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Para Cassiano,
por venir conmigo hasta aqui.

Advertencia

El volumen de esta tesis va acompafiado de un
DVD. Como se observara a lo largo de la lectura, algunas
imagenes y extractos de video corresponden al andlisis
de contenido. Todos ellos se encuentran en el DVD.*

! Imagen de la portada: Elsinore (1995-1996), basada en Hamlet, de William Shakespeare. Direccién: Robert Lepage (que
encarnd todos los personajes). Disefio de vestuario: Yvan Gaudin; Disefio de luz: Alan Lortie y Nancy Mongrain; Multimedia:

Jacques Collin; Videos-artes: Michel Pétrin; Disefio de escenario: Carl Fillion. Montreal, 1995; Nottingham Playhouse, No-
tingham: Reino Unido, 1996. Fuente: IRVIN, 2003:70.
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RESUMEN

El didlogo entre la luz y la caracterizacion visual: la transformacion de la apariencia del intérprete

en la puesta en escena occidental de 1910 a 2010.

Esta investigacion consiste en la busqueda para comprobar la existencia de la Trans-
formaciéon de la Apariencia Visual del Intérprete (TAVI) en especticulos en directo.
Transformacion esta entendida como un proceso resultante del didlogo constante entre la
luz escénica y la caracterizacion visual del intérprete (la CVI, compuesta por vestuario,
maquillaje, peluqueria y accesorios). Siendo esta busqueda el objetivo general del estudio,
sumado a la reflexion sobre el dialogo establecido entre la luz y la CVI en espectaculos del
s. XX, concediendo especial atencién al teatro y la danza. En este sentido, primeramente,
fue necesario establecer una serie de objetivos especificos, que contribuyeron a lograr el
resultado final y que, ademas, permitieron percibir aspectos determinados del cuerpo cen-
tral de la tesis y complementar conocimientos relacionados con el tema. Por tanto, estos
objetivos buscaron: alcanzar la comprension y hacer una revision historica de los objetos
de estudio; conocer los procesos y tecnologias del disefio escenografico (luz, caracteriza-
cion visual y decorado), por medio de la voz de los técnicos-artistas de las areas que lo
componen; verificar diferencias y similitudes del tema en las modalidades de espectaculos
escénicos y entre las culturas occidental y oriental; verificar los cambios y evoluciones del
tema en el espacio-temporal elegido; establecer un modo de analisis que permita lograr los
resultados pretendidos. Siendo asi, a partir de las reflexiones desarrolladas durante el pro-
ceso de construccion del conocimiento (estructurado en tres etapas), presentamos el si-
guiente cuestionamiento-hipétesis: ¢El didlogo entre la caracterizacion visual del
intérprete y la luz escénica puede resultar en una transformacion de la apariencia visual del

intérprete delante del publico?

En términos mas generales, la realizacion de este estudio trata de una investigacion
cientifico-tedrica, amparada empiricamente en ejemplos de interés del tema estudiado,
analizados con una metodologia de analisis de datos cualitativos, inspirada en la metodo-
logia conocida como Anilisis de Contenido. Teniendo un caracter eminentemente teori-
co, el presente estudio se apoya en la documentacion y lectura de aquellos autores que han
estudiado y trabajado sobre estos temas (y sus alrededores) desde una perspectiva teérico-
imagética. Su principal procedimiento metodologico es la observacion y reflexion en tor-
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no al referencial bibliografico y de imagenes. Los contenidos analizados estan compuestos
por muestras intencionales y estan registrados (registros a que hemos designado Recorri-
do Metodologico) al final de las tres partes que estructuran esta tesis: el marco tedrico-
conceptual, el analisis empirico uno y el analisis empirico dos. El analisis empirico uno, la
contextualizacion del tema estudiado, esta compuesta por ejemplos de experimentaciones
de transformaciones visuales escénicas y por testimonios de profesionales-artistas de el
area del disefio escenografico. El analisis empirico dos, eje central del estudio, investiga la
TAVI en la trayectoria y obra de ocho artistas de la escena occidental del s. XX (a los que
designamos Artistas Investigadores): Adolphe Appia, Edward Gordon Craig, Loie Fuller,
Mariano Fortuny y Madrazo, Josef Svoboda, Ariane Mnouchkine, Robert Wilson e Pina
Bausch. A final de la investigacion se ha concluido por la existencia de la TAVI, que, por
su vez, se produce en un espacio de tiempo corto predeterminado y es compuesta por una
secuencia de imagenes en constante transformacién. El proceso se inicia por una aparien-
cia del intérprete ya existente para llegar a una etapa final con esta imagen transformada.
La CVI resultante de la transformaciéon puede se mantener hasta el final de la obra o vol-
ver a la imagen inicial que dio origen a la transformacién. La TAVI, orquestada por la luz
y CVI, fue verificada principalmente en el disefio escenografico desarrollado por los artis-

tas escénicos Loie Fuller y Robert Wilson.

De este estudio se deduce, como conclusién general, que el cambio de la apariencia
visual del intérprete ha formado y forma parte del disefio escenografico de espectaculos
en vivo en el periodo estudiado. Sin embargo, la Transformacion de la Apariencia Visual
del Intérprete, como propone esta investigacién, no siempre fue o es un recurso visual
tenido en cuenta en los procesos de diseno y produccion de la plastica escénica. Con este
estudio se trata de demostrar como la transformacion de la apariencia visual del intérprete,
mediante el didlogo planteado entre la luz y la caracterizacion visual, puede ser un elemen-
to escenografico vivo, participando de forma activa en la propuesta dramatica y estética

de la obra.

Palabras clave

Diserio Escenografico, caracterizacion visual del intérprete, lug escénica, transformacion de la apariencia.



ABSTRACT

The interchange between light and visnal characterization: the transformation of the performer’s

appearance in the western scenario 1910-2010.

The present research objective is to verify the existence of the Transformation of the
Performer’s Appearance in live spectacles. The transformation is understood as a process
resulting from the continuous interchange between scene light and visual characterization
of the performer (consisting of costumes, makeup, hairstyle and accessories). Spectacles
from the XX century are discussed, with special attention to theatre and dance. Initially,
secondary objectives were defined in order to contribute to the thesis final result. These
goals helped to determine some central aspects of the thesis, and to complement
knowledge related to the theme. Therefore, the research aims: to make a literature review
and understand the study subjects; to acknowledge process and technologies of the scenic
design (light, visual characterization, scenario) through declaration of experts of the area;
to verify differences and similarities of scenic design between eastern and western cul-
tures; to verify scenic design evolution in the time rage defined; to define method to ana-
lyze the available material. Thus, from the thoughts developed during the knowledge
formation (structured in three steps), we present the following research question: Could
the interchange between the scenic light and the visual characterization of the performer

result in a transformation of the performer’s visual appearance to the public?

In other words, this study is a theoretical research with empirical approach. Some ex-
amples of the subject of study are qualitatively analyzed using the Content Analysis meth-
od. A content analysis methodology was used as a way of exploring images and text
documents. The results from these analyses are registered at the end of the three parts
(who are called here Route Methodological) of the thesis: literature review; empirical
analysis — part one; empirical analysis — part two. The first empirical analysis contextual-
ises the subject; it is composed of examples of experimentation of visual transformations
in spectacles, and testimonials from professional artists of scenic design. The second em-
pirical analysis is the central focus of the study. It investigates the Transformation of the
Performer’s Visual Appearance in the trajectory and work of eight western artist of the
XX century (who are called here Investigators Artists). The investigated artists are: Adol-
phe Appia, Edward Gordon Craig, Lofe Fuller, Mariano Fortuny y Madrazo, Josef
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Svoboda, Ariane Mnouchkine, Robert Wilson and Pina Bausch. The conclusion of the
research indicates the existence of the Transformation of the Performer’s Visual Appear-
ance. The transformation occurs in a predetermined short range of time, and is composed
of a sequence of images in continuous transformation. This process starts in the initial
appearance of the performer and ends with this appearance modified. The resulting visual
characterisation of the performer, which happens in real time, may be permanent until the
end of the spectacle or might come back to the original appearance. The Transformation
of the Performer’s Visual Appearance, led by the light and the visual characterisation of
the performer, was verified in this research mostly in the work developed by the scenic

artists Loie Fuller e Robert Wilson.

The conclusion inferred in the present research is that visual changes in the perform-
er are and have always been part of the scenic design of live spectacles during the time
range studied. Nonetheless, the visual transformation of the performer has not always
been a visual resource taking into account in the scenic design and plastic production.
This study demonstrates that the visual appearance of the performer, influenced by the
interchange between light and visual characterization, can be a live scenic element being

active part of the dramatic proposal and work’s aesthetics.

Key-words

Scenic design, visual characterisation of the performer, scenic light, transformation of the appearance.



INTRODUCCION

E teatro es algo que se experimenta, y experimentar es un modo de pensar.
No se experimenta exclusivamente con la mente sino también con el cuerpo:

estoy conmovido, estoy emocionado, me pasa algo.

Robert Wilson?

1. JUSTIFICACION Y ESTADO DE LA CUESTION

La presente investigacion se propone analizar la puesta en escena a través de uno de
los sentidos perceptivos que el espectaculo mas potencia: el visual. Se trata de un estudio
de los elementos visuales escénicos que componen la apariencia del intérprete, a los cuales
Patrice Pavis llama escenografia ambulante, es decir, un “decorado reducido a la escala huma-
na y que se desplaza con el actor”. Hemos considerado que esa escenografia ambulante,
como bien sefiala Pavis, esta en el “centro de la puesta en escena”. Por lo tanto, hacia ella

converge el resto de la representacion y el mirar del espectador (PAVIS, 2010:165).

? Citacién: MOLDOVEANU, 2001:42. Figura a: Las fdbulas de La Fontaine (2004), de Jean de la Fontaine. Direccion: Robert
Wilson, Comédie Frangaise, Paris: Francia. Fuente: www.robertwilson.com, 2015.
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En este sentido, nos concentramos en los factos y espectaculos del s. XX y sus en-
tornos (1910 a 2010). Porque, si bien hay antecedentes a finales del s. XIX que fuimos
sefialando, la “renovaciéon mas destacada en los espacios escénicos y escenograficos de la
representacion se dan en el s. XX (BOBES Naves, 2001:493). Teniendo en cuenta que, in-
cluso en aquellos inicios del s. XX, la puesta en escena deberia ser llevada a cabo por un
equipo cohesionado, que tenfa como objetivo tornar material una ideologfa y una estética
teérico-discursiva. Esta investigacion tiene el entendimiento que cualquier puesta en esce-
na actual también es el producto del trabajo de un equipo cohesionado, coordinado por el
director de escena. Por tanto, se trata de una obra que diversos creadores deben ponerse de
acuerdo para lograr una significaciéon y comunicacion concreta, generalmente orientada
por el director de escena, y que el receptor, al final, se encargara de decodificar. Por lo
tanto, se hizo necesario, para llevar adelante este estudio, entender mejor los procesos de
creacién-produccion y la interactividad necesaria entre las diversas areas que actuan en un
espectaculo escénico. Para tal fin, hemos recopilado y aportado contenidos que conside-
ramos poco estudiados y divulgados. Esperamos con ello contribuir a la promocion del

desarrollo investigativo en esta area.

Cabe destacar también que en todas esas puestas en escena los sistemas de significacion
Y comunicacion presentes son muchos. En este contexto, no tendriamos como no hacer
referencia a la mdquina cibernética de la cual hablaba el semidlogo francés Roland Barthes

(1915-1980):

. maquina oculta [...] pero a partir del momento en que se la descubre, em-
pieza a enviarnos un cierto nimero de mensajes. Estos mensajes tienen una
caracteristica peculiar: que son simultaneos, y, sin embargo, de ritmo diferen-
te; en un determinado momento del espectaculo, recibimos al mismo tiempo
seis o siete informaciones (procedentes del decorado, de los trajes, de la ilu-
minacién, del lugar de los actores, de sus gestos, de su mimica, de sus pala-
bras), pero algunas de estas informaciones se mantienen (éste es el caso del
decorado), mientras que otras cambian (la palabra, los gestos); estamos pues
ante una verdadera polifonfa informacional, y esto es la teatralidad: un espesor

de signos (BARTHES, 2003:309-310).
Sin lugar a dudas, las informaciones visuales generadas por ese espesor de signos, princi-

palmente las cambiantes, son el mayor interés de este estudio. Explorar las conversaciones

paralelas, los ritmos diferentes entre algunos de estos mensajeros (a pesar de mantener la
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consciencia da simultaneidad necesaria en el envio del mensaje final), son los didlogos que
hacen esta tesis necesaria. En tales circunstancias, la presente investigacion pretende de-
mostrar que, entre las znformaciones cambiantes, mencionadas arriba por Barthes, se puede
hablar también de la /uz y de la caracterizacion visual de lo intérprete (esta Gltima llamada a par-
tir de ahora CVI). Dos elementos, considerados por nosotros, vivientes y participes en las

transformaciones dramadticas y estéticas del espacio escénico.

La presente tesis doctoral consiste en la bisqueda por comprobar la existencia o la
posibilidad de la Transformacion de la Apariencia Visual del Intérprete (lamada a partir
de ahora TAVI) en espectaculos en directo. Transformacion esa resultante del dialogo (u
orquestacion) entre la luz escénica y la CVI (objetos de este estudio). Para ello, se ha apo-
yado, fundamentalmente, en los conceptos de la /ug y escena como proceso coevolutivo y de la
caracterizacion visual del actor, conceptos que describiremos resumidamente en la secuencia
de esta introduccion. De esa forma, como resultado de esta investigacion, esperamos te-
ner mayor conocimiento de cémo la conjuncién de una serie de elementos escenograficos
(como la CVI y la iluminacién), pueden colaborar/completar el trabajo de los intérpretes,
contribuyendo también en la construcciéon dramatica, la atmoésfera y la interpretacion es-

cenificada de la obra dramatirgica o coreografica.

Sin embargo, cabe sefialar que el espacio de los elementos visuales en el espectaculo
escénico todavia no tiene logrado el reconocimiento merecido en pleno s. XXI. En los crédi-
tos de la obra, en general, los encargados de la parte visual no se destacan. Respecto a lo
que, en su momento, el dramaturgo y director escénico francés Antonin Artaud (1896-
1948) ya se habia cuestionado: “sCémo puede ser que en el teatro |[...], en occidente [...],
todo lo que no esta contenido en el didlogo haya sido relegado a un segundo término? Yo
sostengo que el escenario es un espacio tangible, fisico, que hay que ocupar y al que de-
berfa permitirsele tener su propio idioma” (DAVIS, 2002:6). En este sentido cabe sefalar
que, reside en los objetivos de la presente investigaciéon una de las busquedas (entre las

muchas existentes) de la traduccion al idioma de lo tangible, propuesto por Artaud.

Otra de las cuestiones que justifican esta investigacion es la falta de exploracion del

Disefio Escenografico como tema de estudio académico en paises hispano-lusos. A modo



de ejemplo, al realizar una revisién? de las investigaciones académicas actuales se observo
que difieren de alguna manera de la presente tesis. Esta diferencia se produce tanto en
relacion al objeto estudiado como en cuanto a los conceptos adoptados, o bien, por las
restricciones de interés en el asunto investigado (tema o enfoque de las investigaciones).
Destacadas esas dificultades, y para reforzar el caracter inédito de esta tesis, en las siguien-
tes lineas comentaremos de forma breve algunas investigaciones académicas hispano-lusas
encontradas (nos limitamos en este apartado solamente a las tesis doctorales) y que
tendran, también, el caracter de contextualizacion del presente estudio. Para ello, hemos
dividido los ejemplos en dos areas: el disefio de luz y la apariencia del intérprete. Empe-
zamos por el Disesio de .ug, donde Rabia Leén (2008) tiene como objeto de estudio el espe-
jo v la re-significaciéon de su uso. Su investigaciéon busca nuevas y diferentes vias para
mejorar el disefio de la escenografia y de la iluminacién como lenguajes visuales, centran-
dose en la busqueda por experimentar otras alternativas en la forma de conceptuarlas y
visualizarlas. Por otra parte, también estudiando la luz, Tosticarelli (2007) rescata la mate-
rialidad sensible que se esconde debajo de las formas luminicas y sonoras, explorando su
poética y su capacidad para motivar a la imaginacion. En suma, el dnico elemento comun
entre estas investigaciones y la nuestra es la participacion de la luz siendo que, la primera
tiene como objeto de estudio el espejo y la segunda la motivacion de la imaginacion del
publico. Respecto a la apariencia de los intérpretes, la mayoria de las investigaciones doctorales
priorizan (o se restringen) al disefio de vestuario. Eso se debe al hecho de que una buena
parte de los estudiosos entienden la apariencia del intérprete como sinénimo de figurin,
vestuario o indumentaria. Términos que por lo general se refieren apenas a los trajes usados
por los intérpretes. En ese sentido, para ellos los otros elementos de la CVI son conside-

rados meramente accesorios que complementan las vestimentas. Asi, pues, considerando

* Cabe sefialar que este estudio no se detuvo solamente en la busqueda del tema en trabajos académicos. Ha hecho una
revision también de referencias bibliograficas en las bases de datos de las bibliotecas e instituciones como: CAPES: Coorde-
nagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Brasil), Universidad Complutense de Madrid (Facultad de Bellas
Artes, Facultad de Ciencias de la Informaciéon y Facultad de Filologia/Méaster en Teatro), Biblioteca Nacional de Espafia,
Bibliotecas Publicas de la Comunidad de Madrid, Biblioteca Hispanica; Museo Nacional del Traje, Museo Nacional del Prado,
Museo de Arte Thyssen-Bornemiza, Museo Nacional Reina Sofia; Teatro Real de Madrid, Teatro Nacional D. Maria Il (Portu-
gal), Teatro Espafiol, Teatro Circo Price; Centros Culturales Municipales de Madrid (Centro Cultural Conde Duque, Matade-
ro-Madrid: Centro de Creacién Contempordnea [Centro de Disefio], Fernan Gdémes: Centro Cultural de la Villa e
Centrocentro: Palacio de Cibeles), Fundacidon Caja Madrid (CaixaFérum Madrid, La Casa Encendida y Casa San Cristdbal),
Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica-INAEM (Centro de Documentacién Teatral, Centro de Tecnologia del
Espectaculo, Teatro de la Zarzuela e Mueso Nacional del Teatro), Instituto Europeo de Disefio-IED, Real Escuela Superior de
Artes Dramaticas-RESAD, Asociacion de Directores de Escena, Institut Frangais Espagne, Escuela Universitaria de Artes y
Espectaculos-TAl (Universidad Rey Juan Carlos).
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este tipo especifico de abordaje, se puede citar los trabajos desarrollados por Silva en su
disertacion de master (2005) y en su tesis doctoral (2010), donde la investigadora emplea el
término figurin, que ella considera como todo “lo que cubre la piel del actor”, para referir-
se a una determinada “imagen escénica” obtenida como resultado final (SILVA, 2005:18).
Siendo asi, consideramos que este tipo de abordaje acaba por mirar apenas una parte de lo
que defendemos que sea una CVI, que “ni siempre, fue creada apenas por las vestes de los
actores” (VAZ Ramos, 2013:21). Cabe destacar también, en este sentido que, siguiendo a Vaz
Ramos (2013), entendemos que lo que cubre la piel del intérprete puede no ser necesaria-
mente una ropa o uno accesorio de la vestimenta, “puede ser, por ejemplo, una maquillaje
o un efecto de la iluminaciéon” (VAZ Ramos, ibiders). Otro ejemplo de investigacion sobre
apariencia de los intérpretes es la desarrollada por Viana, que en su formacién de master
(2000) y de doctorado (2004), llevé a cabo estudios centrados en el vestuario teatral que,
pese a que ha llegado a analizar los otros elementos que componen la CVI, también acaba
por abarcarlos en el concepto de fignrin y vestnario. Finalmente, Pereira (2012), a su vez,
propone un analisis de las intersecciones entre teatro y moda, a través del aspecto ritualis-
ta del traje de escena, a partir del trabajo de dos disefiadores de vestuario brasilefios. No
obstante, el investigador también ha buscado desarrollar su trabajo haciendo uso de las

definiciones mas restrictivas de la CVI, como #raje de escena e indumentaria.

Ademas de los estudios centrados en el disefio de luz o en la apariencia de los intérpre-
tes, que dialogan directamente con este estudio, conviene sefalar que otros trabajos acadé-
micos, que estudian areas de contextualizacion del presente trabajo, también fueron
consultados. Areas como el espacio arquitectinico teatral, €l decorado o la trayectoria de algunos
escendgrafos. Como ejemplos de este ultimo tipo de investigacion, cabe destacar los que estudia-
ron los siguientes artistas: Robert Wilson (VALIENTE, 2000a, 2000b), Lina Bo Bardi (LEONELLI,
2011), Peter Brook (SOUZA Brito, 2012; LESSA Ortiz, 2013), Mariano Fortuny y Madrazo (NI-
COLAS Martinez, 1993), Flavio Império (GORNI, 2004), Edward Gordon Craig (RIBEIRO da Silva,

2014), Helio Fichbauer (SILVA e S4,2008) y Gianni Ratto (SILVA Carneiro, 2007; MUNIZ, 2008).

Conforme se ha mencionado anteriormente, esta tesis apoya su propuesta de TAVI
en dos conceptos desarrollados por investigadores escénicos brasilefios: por una parte, en
su tesis doctoral de 2006 (publicada como libro en 2012), el disefiador de luz y profesor Rober-

to Gill Camargo (n. 1951) nos aporta el concepto del proceso de comunicacion coevolutivo entre



luz y escena. Desarrolla una investigaciéon centrada en el intercambio constante de infor-
macién entre luz-escena (nosotros entre luz-CVI), considerando, para eso, las dos en
“constante evolucion”. Su analisis practico se sitia principalmente en el contexto escénico
de la danza. Por otra parte, la disefiadora de apariencia de actores y profesora Adriana Vaz
Ramos, desarrolla el concepto de la caracterizacion visual del actor (para nosotros la CVI) para
proponer su nuevo concepto de “disefio de apariencia del actor” (2008, en libro: 2013). Este
tipo de disefio busca generar imagenes no obvias del actor/personaje. Esa apariencia inu-
sitada, construida con la caracterizaciéon visual del actor, lleva consigo caracteristicas que
instigan al receptor a decodificarla. Sin embargo, en su analisis, Vaz Ramos navega por
diferentes formatos de expresion artistica (teatro, television y fotografia). Para ello, no se
centra unicamente en las artes escénicas (en directo) y ademas se aleja de la performance del
intérprete/actor, al analizar imagenes estaticas (en el caso de la fotografia). Abajo ilustra-

mos el flujo (o camino) recorrido por nuestra propuesta investigativa.

Figura 1. Esquema del tema y objetos de la investigacion. Elaboracién del antor.
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A diferencia de investigaciones anteriores, el estudio de perspectiva exploratoria que
proponemos, pretende arrojar luz respecto a las propiedades dramadticas y estéticas del dialo-
go entre la luz y la CVI. Por otra parte enfrenta el reto, teniendo en cuenta que ese dialo-
go acontece en un espectdculo en vivo, de tener, por un lado, un publico que puede observar
la transforma-accién visual en un espacio-tiempo real y, por otro lado, los disenadores,
que a su vez, sélo cuentan con los recursos de la luz y de la CVI (sin ediciones tecnologi-
cas posteriores). Creemos que, en lo que se refiere a estos hechos, ellos también contribu-
yen en la singularidad de esta investigacion. Ademas, conviene subrayar que el analisis de
esos dos elementos visuales escénicos, tal y como proponemos en la presente investiga-
cion, revela su caracter inédito, sobre todo, porque busca demostrar la participacion de la lnz
(ademas del uso mas consagrado de la CVI) en la TAVI. Teniendo en cuenta también, en
su originalidad, que ella desarrolla una lectura del espacio que el cuerpo del artista (soporte
de esta transformacién visual) ocupa en el escenario. Cuando, generalmente, el cuerpo del

artista es encarado solamente como instrumento de expresion o de soporte de la CVI.

Para concluir este apartado, esta tesis se estructura en un marco tedrico eminente-
mente basado en una revisién bibliografica en lengua espafiola y portuguesa (ademas de
inglés, italiano y francés). Esto es motivado, por un lado, por el interés personal del inves-
tigador y, por otro lado, por el interés en aportar nuevos conocimientos a esta area. Estas
dos motivaciones se detallan a continuaciéon. En cuanto a la motivacioén personal, el inves-
tigador es profesor en una universidad puablica brasilefia (Ufrgs, Porto Alegre: Brasil), donde
centra su actuacion en el area de Disefio Visual. En este sentido, uno de los objetivos del
presente estudio es la ampliacion del espacio destinado al Disefio Escenografico dentro de
la institucion. En lo que se refiere a la aportacion de la bibliografia hispano-lusa, la presen-
te tesis, ademas de las reflexiones tedrico-conceptuales y exploratorias desarrolladas, pre-
tende también colaborar en términos de experimentos metodologicos. Ello se debe a que,
como se ha mencionado anteriormente, se convirtié en una necesidad la concepcién, veri-
ficacién (ensayo/prueba) y aplicacién de un sistema de métodos especificos de anilisis
empirico para este estudio. En relaciéon con la colaboraciéon de este estudio en el area
formativo-bibliografica de Brasil, cabe sefalar los escritos de varios expertos en las Artes
Escénicas brasilefias sobre el asunto. Empezando por la area de Disesio de Vestuario, donde

el dramaturgo y guionista Hilton Marques constata, por ejemplo, que “como vivimos en
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un pafs sin memoria, el trabajo del disefiador de vestuario sufre la falta de fuentes de in-
vestigacion fiables” (MARQUES, 2004:16); ya la profesora y disefiadora de vestuario Rosane
Muniz, hablando sobre su libro-reportaje Vestindo os nus: o figurino em cena, justifica que
“l...] 1a falta de formacioén técnica de los profesionales, entre otras cuestiones, que des-
pert6 en mi la urgencia de contextualizar un tema con tan poca referencia bibliografica en
las ediciones especializadas en teatro” (MUNIZ, 2004:17); pot su parte, la critica teatral Bar-
bara Heliodora* escribi6 en el texto de presentacion del mismo libro de Muniz que “hay
muy pocos trabajos publicados en Brasil sobre el vestuario para teatro” (HELIODORA,
2004: portada); la editora Marilia Pessoa y la profesora y disefiadora de vestuario y acceso-
rios Marie Louise Nery, en el texto de presentacion del libro de Nery, alegan que “[...]
proporcionar informacién a todas las personas interesadas en la indumentaria que, en ge-
neral, no tienen bibliografia accesible, especialmente en lengua portuguesa” “[...] cuyas
fuentes son muy escasas en las bibliotecas publicas de este gran pais” (PESSOA, 2009:5;
NERY, 2009:10); por fin, la profesora de artes escénicas Ingrid Dormien Koudela, en el tex-
to de presentacion del libro O figurino teatral e as renovagies do século XX de Fausto Viana,
observa que “el foco en el figurin hace la investigacion original, en la medida en que en la
bibliografia especializada en teatro no tenemos un estudio de este tipo” (DORMIEN Koude-
la, 2010:11). En una linea similar, los expertos brasilefios en Disesio de Luz y de Decorado tam-
bién proclaman una mayor riqueza bibliografica del tema en lengua portuguesa. Por
ejemplo, el disefiador Gill Camargo habla de la carencia bibliografica en el contexto de la

creacion en luz escénica:

En portugués, la produccién editorial es escasa [...] En el contexto especifico
de la creacion, hay pocos titulos, tanto en libros como en tesis. La literatura en
inglés es predominantemente técnica, direccionadas a las innovaciones de equi-
pos, bisqueda por efectos y sugerencia de disefio. De esa manera también sigue
la mayorfa de las producciones académicas, no sélo en Brasil como en otros
paises de habla portuguesa [...] Para un estudio adicional sobre la concepcion
luminica, todavia es necesario recurrir a otros ambitos artisticos, que también se
ocupen de la luz y las relacionen con el teatro [...] la luz como técnica domina

el mercado editorial (GILL Camargo, 2012:132-135).

* La critica teatral y ensayista Barbara Heliodora, fallecié el 04/10/2015. Fue la mayor traductora y difusora de la obra del
dramaturgo Inglés William Shakespeare en Brasil. En 1975, defendid su tesis doctoral La expresion dramdtica del hombre
politico en Shakespeare. “Temida y respetada por su erudicién, rigor y alto nivel de atencién mientras asistia a una pieza y
redactaba la critica, fue considerada por muchos la “Dama de Hierro” del teatro brasilefio” (Jornal do Brasil, 2015, en linea).
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Otro ejemplo, es el del critico teatral Alberto Guzik (1944-2010), constatando la preca-
riedad editorial brasilefia en el area de Disefio Escenografico:

La biblioteca técnica del teatro brasilefio no es de las mejores [...] Estamos
mas o menos servidos en cuanto a la interpretacion y la direccién escénica |...]
Pero en el area de técnicas de montaje la falta de obras fiables es alarmante.
Desde que la tradicién editorial brasilefia ni siquiera puede conservar la drama-
turgia ¢qué pasa con areas como la escenografia, el figurin, el maquillaje, la es-
cenotecnia®, la iluminaciéon? Sectores que en otros paises reciben una gran
atencion de las editoras especializadas, aqui ni siquiera tienen su historia y desa-

rrollo registrados (GUZIK, 2000:9).
Por fin, cabe destacar el punto de vista del profesor y escendgrafo José Carlos Serroni
(n. 1950), que, en el texto de introduccion de su libro Cenografia brasileira: notas de um cendgra-
fo, sefiala que “En Brasil, hay muy pocas publicaciones al respecto |[...] la mayoria se cen-
tran en el trabajo de un artista y, a menudo con la edicién limitada y distribucion
restringida |[...] aparte de algunas tesis doctorales y de master todavia inéditas que se pue-
den encontrar solamente en las bibliotecas universitarias” (SERRONI, 2013:14-15). Asi se
espera que, la publicacion de esta investigacion contribuya a los estudios de habla espafio-
la y, después de la traduccién al portugués, enriquezca la escasa bibliografia brasilefia.
Busca, de esta forma, contemplar el prondstico optimista del mismo J. C. Serroni, cuando
afirma: “Me imagino que esta publicacién, a cual me atrevo, estimulara a otros a buscar un
desglose, produciendo nuevas obras que examinen los temas que desarrollo” (SERRONI,

2013:14-15).

> La escenotecnia es el estudio y la instrumentacidn de la infraestructura de soporte técnico para llevar a cabo el espectacu-
lo escénico. La escenotécnica son los instrumentos y maquinas que permiten la realizacion escénica. El escenotécnico pue-
de referirse tanto a los aparatos como también al personal que guia, organiza y manipula la escenotécnica (ACIR, SARAIVA y
RICHINITI, 1997:7).
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2. OBJETIVOS, HIPOTESIS Y DELIMITACION

El objetivo general de la presente investigacion es comprobar la existencia de la
Transformacion de la Apariencia Visual del Intérprete (TAVI), entendida como una construc-
cion de la caracterizacion visual del intérprete (CVI) y de la luz escénica, y, en particular,
reflexionar sobre el didlogo establecido entre estos dos elementos, en espectaculos en vivo del s.

XX, concediendo especial atencion al teatro y a la danza.

En ese sentido, primeramente, fue necesario establecer una serie de objetivos es-
pecificos, que contribuyeron a lograr el resultado final. Ademds nos permitieron percibir
aspectos determinados del cuerpo central de la tesis y complementar conocimientos rela-

cionados con el tema. Para tanto, estos objetivos buscaron:

- Alcanzar la comprension de los objetos de estudio, o sea, la luz (escénica y artificial), la carac-
terizacién visual del intérprete (vestuario, maquillaje, peluqueria y accesorios) y las

transformaciones visuales en espectaculos;
- Hacer una revisidn histérica del uso de los objetos de estudio,

- Conocer los procesos y tecnologias del disefio escenografico (luz, caracterizacion vi-
sual y decorado), por medio de la voz de los técnicos-artistas de las areas que lo com-
pone;

- Verificar diferencias y similitudes del tema, en las modalidades de espectaculos escénicos

(mayor enfoque en teatro y danza) y entre las culturas occidental y oriental;

- Verificar los cambios y evoluciones del tema en el espacio-temporal elegido (s. XX y sus

entornos);
- Establecer un modo de andlisis que permita lograr los resultados pretendidos.

Ha de tenerse en cuenta que, en este estudio, tenemos la intencion de reflexionar so-
bre los complejos y poco investigados procesos de caracterizacion visual del intérprete y
de diseno de luz escénica. Intentando, con eso, comprender sus usos como herramientas
en la construccién de la apariencia cambiante del intérprete sobre el escenario. Se trata,
por lo tanto, de la busqueda de una apariencia llena de posibilidades y recursos visuales,
que permitan la construccién de un lenguaje propio y significativo en la escenificacion de
espectaculos en vivo. Por lo tanto, la hipétesis, a su vez, ha surgido en relacién con los

cuestionamientos planteados en lo referente a esa busqueda (problema del estudio). Ellas
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reflejan nuestro continuo interés por una imagen que no sea solamente ilustrativa, com-

plementaria o mero refuerzo al drama escenificado.

Al pensar en una hipdtesis como la “idea de proyectar una serie de supuestos que se
establecen como base de una investigacion en arte con el objeto de ser confirmados o
negados”, consideramos, siguiendo a Bafios Fidalgo (2013), que las hipdtesis deberian pos-
tularse como “conjeturas provisionales que se auto-cuestionan constantemente sin la po-
sibilidad ultima de dar respuestas, confrontandose consigo mismas en su propio
proceder”. Segun Popper: “Si una hipdtesis en una investigacion cientifica da lugar a una
tesis que puede ser contrastada y refutada, una hipdtesis en una investigacion en arte no
podria dar lugar mds que a si misma como tesis, es decir, la hipotesis como tautologia
serfa, asi, una especificidad en la investigaciéon en arte. De esta manera, se hace mas ade-
cuado hablar de “objetivos (apuntar hacia) y no de hipétesis (suponer para). Mientras
que los objetivos permiten construir un discurso en un determinado sentido, las hipotesis
dependen de en gran medida de la consecuencia ultima para la definicién del discurso,
algo impensable en la investigacién en arte” (BANOS Fidalgo, 2013:27; POPPER, 1980:247).
Siendo asi, a partir de las reflexiones desarrolladas durante el proceso de construccion de
las tres etapas que constituyen esta investigacion, presentamos el siguiente cuestionamien-
to-hipotesis:

¢E/ didlogo entre la caracterizacion visual del intérprete y la lug escénica puede resultar en una transfor-

macion de la apariencia visual del intérprete delante del piblico?

Referente a la delimitacion de esta tesis doctoral, cabe sefialar que entendemos un
espectaculo escénico como un #rabajo sistémico, compuesto de muchos lenguajes, por lo
tanto somos conscientes de la imposibilidad de aislar s6lo uno de sus lenguajes constitu-
yentes. Por eso, en nuestro analisis hemos hecho una abstracciéon del tema de investiga-
cion en medio de estos lenguajes. Siendo asi, esta investigacion se ocupd particularmente
de los espectaculos de teatro y danza y, exclusivamente, de las Artes Escénicas, confor-

me se demuestra en la Figura 2.

Entendiendo los espectaculos escénicos como los que son escenificados en directo, o
sea, en vivo, delante del publico (teatro, danza, 6pera, mimo, musica en directo, circo,
performance, etc.), consecuentemente, no se atuvo a los espectaculos que sufren una edicion
electréonico-digital posterior a su registro o representacion. Tampoco analizamos los es-
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pectaculos mediados por una maquina, es decir, que son asistidos de forma indirecta, co-
mo ocurre con el cine y la television. Sin embargo, es importante recalcar que estos oz7os
espectdcnlos estuvieron presentes en este estudio, mas a menudo el cine, como contexto o
parimetro de distincién/similitud/comparacion con los especticulos escénicos objeto de

este estudio.

El enfoque en el teatro y la danza se debe al hecho de que hay mayor facilidad de ob-
tener material de investigaciéon sobre ellos y de que las diferencias en sus formas de esce-
nificacién resultan enriquecedoras en los andlisis desarrollados. Hay que tener en cuenta
que, por un lado, el teatro trabaja de manera mas contundente con el texto y con el per-
sonaje y, por otro lado, la danza, a su vez, trabaja de la misma manera en relacién a la

musica y el movimiento.

Cabe sefialar de nuevo que no hemos trabajado con el texto teatral y si con la escena.
Asi, pues, el abordaje de esta tesis doctoral no estuvo enfocado en la dramaturgia desde su
relacién actor-personaje, ni tampoco en la coreografia desde su relacién musica-espacio-
movimiento. Sin embargo, se ha apoyado en esas relaciones-lenguajes en los momentos
que los que el tema de estudio asi lo exigié. Tratandose del espacio visual material escéni-
co, la mirada de esta investigacién estd muy centrada en la escenografia®, en detrimento
del espacio material arquitecténico y del escenario. En el contexto de la escenografia, a su
vez, cabe recordar nuestros dos objetos de estudio, donde, por un lado, tenemos la Esce-
nografia Ambulante (de Pavis, 2010), que congrega los elementos visuales de la apariencia
del intérprete (vestuario, maquillaje, peluquerfa y accesorios), en detrimento del decorado
y de los atrezos que componen el espacio escenografico. Y, por otro lado, tenemos la luz
del intérprete’, en detrimento de la iluminacién del decorado o del espacio escénico.
Hablando de la luz escénica, este estudio la ha enfocado como lenguaje y estética. Por

ello, no profundizara en sus aspectos fisiologicos, técnicos y tecnologicos.

6 / . I e .
La escenografia en este estudio es todo lo que compone el disefio escenogréfico, es decir, los decorados, la luz y la CVI.

7 . , .~ . ;. . . .
La luz del intérprete es la luz que es disefiada para la presencia fisica del artista en el escenario. Esa luz no es la misma que
si disefia para los decorados o para el escenario como un todo.
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Figura 2. Delimitacion de la investigacion. En color rojo, lo que fue investigado en detalle, en verde la contextualizacion
necesaria y en azul lo que no fue investigado a fondo. Elaboracién del autor.

Dada la limitacién temporal de la investigacion y la variedad de espacios y soportes
destinados a los espectaculos en la actualidad, hemos entendido la necesidad de establecer
algun tipo de acotacion. Por ello, nos centraremos en los espectaculos teatrales que acon-
tecen en espacios cerrados, especificamente construidos para tal fin, concretamente, se

prestara mayor atencion al escenario tradicional, a la italiana.
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En cuanto a la recogida de datos, la presente investigacion esta centrada en el investi-
gador como espectador experto, por lo tanto, los analisis seran hechos mediante su observa-
cion, descripcion e interpretacion. Siendo asi, por una parte, nuestro intento no es rescatar
la percepcion del espectador comun o del artista, el intérprete de representacion escénica.
Por otra parte, estaremos muy atentos al mirar de los diseiiadores escenogrdficos y los directores
escénicos (expertos en sus areas) y, especialmente, al pensamiento de los Artistas Investiga-

dores, en su mayoria directores escénicos.

Finalmente, concerniente a los espacios geograficos y temporales, nos centraremos en
la cultura occidental (especialmente europeos). Sin embargo, la cultura oriental estara pre-
sente en este trabajo. Por otra parte, en términos de linea del tiempo, no nos limitaremos
tan estrictamente al espacio de cien afios que va de 1910 a 2010. Abordaremos el s. XIX,
principalmente, en cuanto a la contextualizacién o el rescate de los hechos histéricos. Ya
el entorno del tiempo estipulado sera tenido en cuenta en la repercusion de los hechos vy,

también, como objeto de estudio (espectaculos) en los analisis empiricos.

3. METODOLOGIA Y ESTRUCTURA DE LA TESIS

En este apartado explicaremos la metodologia adoptada para llevar a cabo esta tesis
doctoral. Importa recordar que esta es una investigaciéon que, haciendo uso de distintos
métodos y técnicas para el estudio de la hipotesis y el desarrollo de los objetivos, aborda
dos elementos visuales escenograficos (la luz y la CVI) actuando en uno de los espacios
escénicos que componen una puesta en escena: el espacio localizado en el cuerpo del
intérprete. Para ello, adoptamos una metodologia de analisis de datos cualitativos, “ge-
neralmente denominada analisis de contenido”. En términos mas generales es una inves-
tigacion cientifica empirica, es decir, se trata de un conocimiento adquirido por la
practica y que “demanda procedimientos, experimentacién, observacion, técnicas, regis-
tros de informacién de manera unica” (MORAES, 1999:7; MALDONADO, 2011:43). Se trata
por lo tanto de una propuesta de investigacion y analisis del conocimiento, asi como de
la capacidad critica. Por este motivo, el presente estudio se apoya en la documentacion y

lectura de aquellos autores que han estudiado y trabajado sobre estos temas (y sus alre-
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dedores) desde una perspectiva tedrica y visual. Para ello, sigue el siguiente modelo de

investigacion:

Figura 3. Modelo de Investigacion adoptado en este estudio. Elaboracion del auntor.

En este contexto, es importante subrayar que la metodologia es entendida por noso-
tros como un instrumento de ruta dindmica del pensamiento hasta la verdad, es decir, ruta
dinamica del investigador hasta la construccion del conocimiento. En este sentido, la me-
todologia de la investigaciéon académica debe proporcionar estrategias para facilitar el pro-
ceso de construccion de este conocimiento. Para ello, se compone de un método (o
métodos), que, a su vez, comprehende la adopcién de las técnicas y las herramientas mas
apropiadas. Siguiendo a Lakatos y Andrade Marconi (2003), entendemos que método es
“el conjunto de actividades sistematicas y racionales que, con mayor seguridad y econom-
fa, permite lograr el objetivo (conocimientos validos y verdaderos) trazando el camino a
seguir, detectando errores y ayudando a las decisiones del investigador”. Siendo este un
trabajo basicamente tedrico, su principal procedimiento metodolégico consistira en la
reflexion en torno de la bibliografia y del referencial teérico propuesto. Entretanto, como
se trata de la aplicabilidad practica de algunas ideas, otro procedimiento adoptado sera la
observacion del tratamiento dispensado a luz escénica y a la CVI y los indicios de la TA-
VI (planeada o no) en los conceptos y en la practica escénica adoptados en el s. XX. Para

dar cuenta del volumen de informaciones, que combina teorfa y analisis documental, sera
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utilizada como metodologia de investigacion el Analisis de Contenido (AC) y, en la fase
tinal del estudio, los métodos de analisis de imagen: Analisis Iconografico, Guién de Lec-

tura de Imagen y el Analisis de la Imagen en Movimiento (AIM).

Adoptamos, por lo tanto, un andlisis de contenido con un enfoque cualitativo, que, segun
Moraes (1999), se caracteriza por ser inductivo, generativo, constructivo y subjetivo, con la
utilizaciéon preferencial del raciocinio inductivo visando la comprension del fenémeno
investigado. Esta metodologia, con su enfoque inductivo-constructivo, repercute en un
procedimiento de analisis que toma por punto de partida los datos obtenidos, constru-
yendo a partir de ellos las categorias y a partir de estas la teorfa (o los conceptos):

En este enfoque las categorias son construidas a lo largo del proceso de analisis.
Las categorfas son resultantes de un proceso de sistematizacién progtresivo y
analogico. La aparicion de las categorias es resultado de un esfuerzo, creatividad
y perspicacia de parte del investigador, exigiendo una relectura exhaustiva para
definir lo que es esencial en funcién de los objetivos propuestos. Los titulos de
las categorias s6lo surgen al final del andlisis (MORAES, 1999:9).

Para este tipo de abordaje de analisis de contenido, Lincoln y Guba (1985) sugieren la
adopcién de dos tipos de estrategias: el método de la induccién analitica y el método de la
comparacion constante, que hacen intensa utilizacién del conocimiento tacito del investi-
gador como fundamento para la constitucion de las categorias. En este sentido, Moraes
seflala que “tanto las categorfas como las reglas de categorizaciéon son permanentemente

revistas y mejoradas a lo largo de todo el analisis” (MORAES, 1999:9).

Concerniente a las cuestiones estructurales de la metodolégica, tres Recorridos Me-
todologicos registran el desarrollo de los analisis de contenido y estan situados al final de
cada una de las tres partes que componen esta tesis doctoral: Marco Teérico-Conceptual,
Analisis Empirico 1 y Analisis Empirico 2. Conforme se puede observar en el esquema de
la Figura 4. Los métodos adicionales, técnicas y herramientas utilizadas en cada uno de los
recorridos metodologicos estan detallados en ellos y una parte de los datos de analisis en

el anexo de esta tesis.
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Figura 4. Estructura de la tesis y sus recorridos metodoldgicos. Elaboracién del antor
Los contenidos analizados (imagenes estaticas y en movimiento, testimonios y trayec-
torias de vida/produccion, etc.) son compuestos por muestras intencionales.® De

acuerdo con Fragoso e al, los muestreos cualitativos buscan seleccionar los elementos

8 En la Muestra Intencional “de acuerdo con determinados criterios, es elegido intencionalmente un grupo de elementos
que irdn a componer la muestra. El investigador se dirige intencionalmente a grupos de elementos de los cuales desea
saber la opinion”. La seleccidn de los sujetos es deliberada, siguiendo criterios del investigador e interés cientificos, con-
forme caracteristicas varias deliberadamente elegidas por el investigador. El investigador justificara la inclusion de personas
en el estudio con base en multiples variables y en el criterio de homogeneidad fundamental. Criterio que tiene que obser-
var que “los sujetos incluidos y reunidos poseen pelo menos una caracteristica comun a todos; la caracteristica-clave que
los une es lo propio tema de la investigaciéon” (ANDRADE Martins, 2000:40; POPE y MAYS, 1995:44).
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mas significativo para el problema de investigacion, siendo, por lo tanto, tipicamente in-
tencionales. En este contexto, el numero de componentes de la muestra es “menos im-
portante que su relevancia para el problema de investigacion”, de modo que los elementos
de la muestra pasan a ser seleccionados deliberadamente: “conforme presenten las carac-
terfsticas necesarias para la observacion, percepcion y analisis de las motivaciones centra-
les de la investigacion” (FRAGOSO e a/, 2011:67-68). En la modalidad de la muestra
intencional, el criterio de homogeneidad es considerado fundamental. Por lo tanto, este
criterio es observado en nuestros analisis empiricos. A la hora de elegir los ocho Artistas
Investigadores, el criterio principal fue su irrefutable reconocimiento como innovadores
en los aspectos visuales de los espectaculos; el caracter investigativo de sus producciones;
y, por ultimo, que también estuviesen actuantes en el s. XX. La muestra de espectaculos
filmados elegidos siguen a el criterio de: disponibilidad de acceso a su documentacion y

que sean compuestas por escenas con la participacion muy marcada de la luz y de la CVL

Hay que notar que, dada la complejidad de un estudio que mezcla los conceptos teo-
ricos con un estar atento analitico constante, se percibié que la articulaciéon de la investi-
gacion en etapas bien delimitadas seria esencial para facilitar el desarrollo del proceso
investigativo, la interpretacion de los datos y su posterior transposicion a un contenido
textual con el minimo de conforto de lectura exigido. Siendo asi, esta tesis esta planeada
en una estructura secuencial de tres etapas, acompanadas de sus respectivos recorridos

metodologicos de analisis de contenido, ordenadas de la siguiente forma:

Marco Tedrico-Conceptual, que busca delimitar un conjunto de conceptos, modelos, ideas,
proposiciones, argumentos de forma organizada y profunda (MALDONADO, 2011).
Desarrollado con base en el referencial tedrico encontrado en las bibliotecas, internet,
instituciones culturales y acervo propio. La consulta al material impreso o digital fue deli-

mitada por areas de tangencia/contextualizacion y de foco del tema de interés.

Apndlisis Empirico 1, que también se centrd en la busqueda de un mayor entendimiento so-
bre las transformaciones escenograficas de manera general y de los procesos, técnicas y
tecnologias implicadas en el Disefio Escenografico (la contextualizacién). Esto implica la
busqueda por obras y proyectos escénicos donde se haya hecho experimentaciones en
términos de transformaciéon del espacio visual y escuchar los testimonios de los que

actian directamente en el area. En esta busqueda por un conocimiento mas cercano de la
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realidad, cabe senalar que los resultados positivos obtenidos fueron posibles, en gran par-
te, gracias a una bibliografia constituida por un formato editorial de libro-reportaje. De
los cuales cabe estacar las colecciones Artes Escénicas y Cine, del Grupo Editorial Océa-
no (Argentina, de 1999 a 2003). En este tipo de publicaciones los disefiadores de renombre
internacional desfilan sus opiniones y describen sus métodos de trabajo, en respuesta a los
autores-entrevistadores. Aunque, en su mayor parte sean libros enfocados al cine, muchos
de los disefiadores entrevistados actuan también en las artes escénicas. Teniendo en cuen-
ta, también, que muchos de los conceptos y procesos expuestos por ellos quedan cerca-

nos a los usados en los espectaculos en directo.

Andlisis Empirico 2, que consiste en el estudio minucioso de la trayectoria de diez artistas
de las Artes Escénicas, elegidos con base en las etapas anteriores. Se trata de disefiadores,
escendgrafos, tedricos, experimentalistas de las Artes Escénicas del s. XX. Ellos constitu-
yen lo que nominamos Artistas Investigadores y forman el corpus de investigacion princi-
pal de la presente tesis. Uno de los objetivos de esta etapa fue, entre otros, lograr un
mejor entendimiento de como cada uno de los Artistas Investigadores contemplaba o
propone la cuestion del dialogo luz-CVI en su trabajo. En lo que respecta a los criterios
de eleccion de los ocho Artistas Investigadores, fueron elegidos, principalmente, por su
aportacion al Disefio Escenografico tener un caracter zncontestablemente renovador. Aporte
este reconocido por los expertos en artes escénicas, ademas del perfil tedrico-practico de
ellos, con acentuado caricter investigativo en relacion al tema (TAVI) y/o a los objetos de
estudio (luz y CVI). Con este propésito, fueron seleccionados cuatro artistas de la van-
guardia de finales del s. XIX y primer tercio del s. XX (los modernistas) y cuatro artistas
contemporaneos, vanguardistas del s. XX e inicio del s. XXI (los posmodernos). En la
tinalizacion del Analisis Exploratorio 2, concluidos las analisis, el estudio percibi6é que se
hacfa necesario elegir los dos Al (uno de cada periodo: modernismo y posmodernismo)
que mas habfan aportado en términos de la TAVI (basados en el dialogo entre luz y CVI)
y profundizar la observacion. Para ello, de estos dos Al fueron analizadas algunas obras
escénicas filmadas buscando una profundizacion del reconocimiento de la TAVI. El obje-
tivo de esta etapa de analisis fue percibir como los criterios sefialados en la etapa anterior
se comportaban en un estudio de tipologfa documental compuesto también por imagenes

en movimiento.
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Estructura de la Tesis

A partir de estos contenidos introductorios, en los que explicamos cémo se des-
arroll6 el presente estudio, ha resultado una estructura de la tesis, organizada en tres par-
tes principales. Tres bloques que empiezan con una introduccidn y se distribuyen de

acuerdo con la descripcion resumida a continuacion.

En la primera parte, esta desarrollado el Marco Tedrico-Conceptual. Esta parte esta es-
tructurada en cuatro capitulos: en el capitulo uno se busco el entendimiento y adopcion
de los conceptos y la contextualizaciéon del tema del espacio escénico y escenografico; ya
en el capitulo dos abordamos los conceptos y posibilidades de la iluminacién escénica; el
capitulo tres trata de la CVI y su relacion con el drama, el personaje y el publico; y en el
capitulo cuatro nos centramos en la transformacion visual escénica de manera general. La
forma de conduccion de los contenidos en esta parte del trabajo se estructura desde temas
generales, como son las teorfas escenograficas y los elementos que la componen, hasta el

tema central estudiado: el didlogo entre luz y CVL.

Las otras dos partes de la tesis estan compuestas por los analisis empiricos. En la se-
gunda parte, esta el Andlisis Empirico T que esta compuesto por dos tipos de analisis de
contextualizacion del tema: uno investiga ejemplos de obras donde la transformacién es el
eje y, el otro, busca mayor entendimiento de los procesos donde el tema se desarrolla. En
la tercera parte, el Andilisis Empirico 2, se buscé llegar a entender las aportaciones de los

Artistas Investigadores al tema, investigando sus trayectorias y algunas de sus obras.

Las Consideraciones Finales, por su parte, resumen los analisis hechos en las tres
partes que compone la tesis doctoral. Eso se ha llevado a cabo para que se tenga una ima-
gen global de los Recorridos Metodoldgicos y de las reflexiones que componen todo el
proceso de trabajo de este estudio. Por otra parte, la formulacién de estas consideracio-
nes, pone de manifiesto los muchos campos que quedan abiertos a futuros estudios,

ademas de la posibilidad de nuevas lineas de investigacion.

Por ultimo, queda la Bibliografia, sin la cual no habria sido posible llevar a cabo este
estudio. Para mejorar la consulta durante y después del trabajo concluido, la bibliografia
esta organizada en dos bloques: la referenciada (bibliografia, audiovisuales y recurso
electronico-internet) y la consultada (bibliografia y trabajos académicos). En cuanto al

formateo grafico-editorial de la tesis, hemos optado por el sistema anglosajon de nota-
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ciéon. El nombre y el afio remiten al libro y la edicién que hemos manejado, tal como se da
en la lista bibliografica del final. Ademas que, en el caso de citas directas, consta también
la pagina donde fue recogida. Mientras que las citas, con mas de tres lineas, estan forma-
teadas editorialmente de forma diferenciada. Aun en relacién al formato editorial, recu-
rrimos a las notas al pie de pagina sélo para discutir un punto o aclarar algin aspecto
concreto, anotando que su orden numérico empieza en cada una de las tres partes en que
esta estructurada la tesis. Las figuras y tablas tienen, a su pie, todas las informaciones so-
bre su contenido y fuentes, por ello no consta ninguna lista de estos elementos, ademas
estan numeradas en orden creciente, de inicio hasta el fin de la publicacién. En el Anexo
constan los datos iniciales de los analisis de las tres partes que constituyen este estudio,
organizados en los Recorridos Metodologicos. Finalmente, es importante recordar que el
volumen de esta tesis va acompafiado de un DVD con los extractos de videos e imagenes

usados en el analisis.
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INTRODUCCION?

En las siguientes lineas, estaremos hablando de teorfas, conceptos y hechos. Siendo
asi, entendemos que la teorfa sirve como sistema de conceptualizacion y de clasificacion
de los hechos, donde: “un hecho no es solamente una observacion practica al azar, mas
también una afirmacion empiricamente verificada sobre el fendmeno en cuestiéon”. De esa
forma, el marco tedrico-conceptual engloba tanto las observaciones cientificas cuanto un
“cuadro de referencia teérico conocido, en lo cual esas observaciones si encuadran” (ILA-
KATO y ANDRADE Marconi, 2003:115). En nuestro estudio, permeando los conceptos de los
teéricos del tema de investigacion, estaran presentes también las opiniones y testimonios
de los que actian directamente en los espectaculos (artistas y técnicos). Puesto que, esta
investigacion se propone conocer y analizar los agentes del especticulo visual escénico vy,

mas de cerca, los que trabajan con la luz y la CVIL.

A partir del s. XIX muchas teorfas intentan organizar y unificar la pluralidad de ele-
mentos y materiales diversos que constituyen el espectaculo de las Artes Escénicas (tea-
tro, danza, musica, mimo, performance, o6pera, circo)lV. El debate entonces se centraba en
una cuestiéon: “stienen todos los componentes del espectaculo igual validez estética o tie-
nen que subordinarse necesariamente unos a otros?” (SALVAT, 1996:22). Siendo la obra de
danza y la obra teatral, entre las que componen las Artes Escénicas, las que mas suscitaron
investigaciones, vamos a examinarlas mas de cerca. En lo que se refiere a la Cultura Tea-
tral, el experto de teatro y dramaturgo italiano Franco Ruffini, ha demostrado en sus es-
tudios que a lo largo de los siglos han existido dos tipos: la cultura del texto y la cultura de
la escena. Segun €l son “lineas que han avanzado en paralelo con ritmos y formas distin-
tos, hora ignorandose hora coincidiéndose entre si. Los resultados de esas convergencias
han dado origen a manifestaciones teatrales que forman parte de la historia cultural occi-
dental” (NIETO, 1997:10). No obstante, la cultura de la escena (la representacion) en el

teatro (mas especificamente sus aspectos visuales) solo muy recientemente (principalmen-

° Citacién: FAGUNDES Telles, Lygia (1984, p. 10). As meninas. Ed. Circulo do Livro, 247 p. Sdo Paulo: Brasil. Figura b: E/ bar-
bero de Sevilla (2000), de Gioachino Rossini. Direccion: Carles Santos, Disefio escenografico: Mariaelena Roqué, Disefio de
luz: Samantha Lee. Teatro Principal, Valencia: Espafia (GUERRERO, 2006:162) .

% 0s expertos espafioles en gestion y produccion escénica Aguiar y Fernandez Torres, nombran “sectores” a las distintas
areas de las Artes Escénicas, sean estas la danza, el teatro, la musica en directo, etc. En este sentido, sefialan que la danzay
el teatro son los sectores mas similares entre si en cuanto al modo artesanal de sus procesos, todo eso “sobre la base de su
caracter esencialmente efimero”. Siguiendo la linea de la similitud, aparte de no ser efimera, consideran la cinematografia,
a su vez, un género de arte cuyos procesos de creacidn y produccion mantiene similitudes con las Artes Escénicas, aunque
“no en su presencia ante los publicos, sustituyendo la escena por la pantalla” (AGUIAR y FERNANDEZ Torres, 2005: 15, 29).
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te en el s. XX) han sido objeto de formulaciones tedricas. Sin embargo, los elementos
materiales visuales, formadores de la escena teatral, siguen careciendo de investigaciones
que les posicionen como una de las areas con un /lenguaje propio, dentro del universo de las
Artes Escénicas. Aun considerando el contexto de las dos culturas teatrales de Ruffini
(texto y escena), Trapero Llobera, en su tesis doctoral (1986), distingue una serie de sub-
grupos que aportan respuestas concepto-metodologicas a los problemas suscitados por el
texto y la representacion. Sin embargo, todavia sigue siendo evidente la “disociacion que
se produce entre el texto dramatico y el espectaculo asi como entre los tedricos y los
practicos; en definitiva, cuantitativamente hablando, el estudio del texto teatral predomina
sobre el analisis de las manifestaciones escénicas”. Siendo asi, se demuestra que continta
la preeminencia de lo textual, de finales del s. XIX, en la investigacion en Artes Escénicas.
Es decir, aun hoy “lo espiritual (texto) es mas importante que lo material (espectaculo)”
(TRAPERO Llobera, 1995:15-16). Sin embargo, en una contextualizacién mas historica, es
importante recalcar que esa era una idea de la vieja jerarquia teatral, que defendia la infe-
rioridad de las artes visuales frente a la literatura. Idea contestada, en su momento, por los
“hombres del teatro”, como Adolphe Appia, Gordon Craig, Vsevolod Meyehold, Anto-
nin Artaud, Bertolt Brecht, etc., que defendian una obra escénica (puesta en escena) como

un proceso dinamico de creacion e integracion de ambos elementos (texto y espectaculo).

En términos practicos deberfa observarse que dentro del equipo encargado de con-
vertir los signos en elementos visuales materiales (o al revés), cumple un papel relevante el
disenador de luz y los disefiadores de la caracterizacion visual del intérprete (CVI). Ellos
constituyen las significaciones deseadas en la materialidad visual necesaria para que si
conviertan en signos, para que, a partir de ahi, puedan ser decodificadas por el piblico y
llevar adelante la representacion del texto o de la musica. Teniendo presente que el intér-
prete tratado aqui, no se restringe sélo al actor (teatro/dramaturgia) pues abarca también
el cantante, el danzarin, el acrébata, el mimico (o todos esos en uno solo artista). Todos
estos son intérpretes de los espectaculos escénicos, con necesidades visuales interpretati-
vas distintas, las cuales los disefiadores también tienen que interpretar y atender. También,
hay que tener en cuenta que, en toda representacion perteneciente a las Artes Escénicas
existen otros dos elementos fundamentales, estrechamente relacionados entre si (ademas

del texto y de la representacion): el cuerpo y el espacio. En tales circunstancias, en el
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cuerpo del intérprete (también encarado por nosotros como un espacio en constante
transformacion) el maquillaje, la peluqueria, los accesorios y el vestuario (los elementos
materiales formadores de la CVI), son capaces de transformar el personaje y el espacio
escénico, recreando diversas texturas y cualidades visuales. Junto a esto, también se debe
tener en cuenta la incidencia de la luz, que torna visible (o invisible) todo eso en el escena-
rio. Por tanto, hay que resaltar en este contexto cuerpo-espacio, la presencia determinan-
te de la luz escénica, elemento complejo, hasta mismo en su forma de apunte, en uno
estudio como este. ;Elemento material (a final tenemos los focos, la mesa de luz, los ca-
bles) o inmaterial (no se puede tocar)? ¢Elemento fuera del intérprete (que poco la ve o la
oye y no la controla) o en su cuerpo (pues proyecta su imagen de formas distintas para el
observador)? ¢Elemento real (sus efectos se hacen percibir en la escena) o virtual (que
solo existe en esencia o en efectos generados por el ordenador)? ¢Mera herramienta de
edicién de la imagen (control tecnologico en tiempo real) o pincel en la mano del artista
(combinacién-dosificaciéon de sus intensidades, colores y contrastes)? Obsérvese que, su-
mado al espacio, tenemos el tiempo y la acciéon. Todo eso debe ser orquestado por el
cuerpo del intérprete con un control muy preciso de los ritmos, a los que los elementos
visuales (materiales o virtuales) tienen que someterse. Y, estos, a su vez, orquestan los
cambios de las formas y de las caracteristicas de la incidencia de la luz en un cuerpo en

constante transformacion escénica.

Segun Abellan (2006), durante el s. XX se abrieron, en efecto, multiples vias de retor-
no a la base de las artes escénicas. Ese reencuentro se produjo en todas sus modalidades y
dramaturgias, tanto en las de tradiciéon dramatica como en las emergentes dramaturgias no
dramaticas. Al decir modalidades, nos referimos a las diferentes formas de espectaculo
teatral occidental, el teatro de texto, la danza, la 6pera, el mimo, el teatro de objetos o de
titeres. Y al decir dramaturgias dramaticas y no dramaticas, me refiero, en el primer caso, a
las dedicadas a la representacion de ficciones en las cuales el personaje y el desarrollo de
lo que a él le acontece es el foco esencial del interés; y en el segundo, a las que se propo-
nen la representacion ante el publico de acciones cuyo discurso radica en los propios ele-
mentos expresivos del teatro liberados en este caso del desarrollo dramatico como factor
cohesionador. Dicho de otro modo, lo dramatico estarfa mas cerca del relato y lo no

dramatico mas cerca de la poesia en el sentido mas amplio del concepto:
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...tan interesante como el ver y el ofr, el factor que da a las artes escénicas su
caracter especial, su gran especificidad, es el hecho de estar ahi, actuantes y es-
pectadores, compartiendo el mismo espacio, el mismo tiempo, la misma reali-
dad, participando de una experiencia comun, aunque sea a través de otra

realidad, de una realidad representada (ABELLAN, 2006:1-6).

Entre las diversas tipologias teatrales abordadas por Pavis (1998), teatro de calle, alter-
nativo, de director, de la crueldad, solamente para citar algunos, vamos a atenernos a los
teatros que interesan mas directamente a esta investigacion: el experimental, el total, el
posmoderno y el visual. A modo de introduccion al asunto, tratado con mas detalles en la
segunda y tercera parte de esta tesis, transcribimos ahora una sintesis de los conceptos de
este autor para estos cuatro géneros teatrales:

Teatro Experimental

El término teatro experimental compite con teatro de vanguardia, teatro labora-
torio, performance, teatro de investigacion o simplemente teatro moderno; se
opone al teatro tradicional, comercial y burgués que busca a rentabilidad
econémica y se basa en férmulas artisticas seguras, o incluso al teatro de reper-
torio clasico que sélo monta obras o autores ya consagrados. Mas que un géne-
ro, 0 un movimiento histérico, es una actitud de los artistas frente a la tradicién,

a las instituciones o a la explotacién comercial.

Teatro Total

Representacion que aspira a utilizar todos los medios artisticos disponibles para
producir un especticulo abierto a todos los sentidos y crear, asi, la impresién de
una totalidad y de una riqueza de significaciones capaz de subyugar al publico.
Todos los medios técnicos (de los géneros ya existentes o futuros), en particular
los medios de la maquinaria moderna, de los escenarios méviles y de la tecno-

logia audio-visual, estan a disposicién de este teatro.

Teatro Posmoderno

Mais que una herramienta rigurosa para caracterizar la dramaturgia y la puesta
en escena, la posmodernidad es el signo de una afiliaciéon (sobre todo en Esta-
dos Unidos y América Latina), una etiqueta comoda para describir un estilo in-
terpretativo, una actitud de produccién y de recepcion, una manera “actual” de

hacer teatro.

Teatro Visnal
Tipo de escenificacién centrado en la producciéon de imagenes escénicas, gene-

ralmente de una gran belleza formal, en vez de dedicar sus esfuerzos a la com-
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prensién de un texto por parte del espectador o de presentar acciones fisicas
“en relieve”. La imagen es vista desde lejos, en dos dimensiones, planchada por
la distancia y la técnica de su composicién (PAVIS, 1998:453-463).

Desde este panorama, profundizando un poco mas en esta tultima categoria, el Teatro
Visual, puede ser encarado también como una “modalidad particular de las artes escéni-
cas”. Modalidad esa que, ademas de plantear la elaboraciéon de un discurso expresable ex-
clusiva o primordialmente en imagenes, utiliza para su traduccion escénica “los lenguajes
mas visuales de las artes de la representacion” (y no solo de las artes escénicas), ademas de
recoger la transdisciplinariedad de las artes escénicas. En este aspecto, estamos de acuerdo
con Abellan cuando afirma que el “territorio del Teatro Visual se distingue también por
ser la practica escénica contemporanea que tiende a incorporar a su vocabulario escénico
lenguajes provenientes de todos los campos de las artes visuales y de la comunicacién”

(ABELLAN, 2006:7).

Teniendo en cuenta que la accion, el espacio y el tiempo estan intrinsecamente relaciona-
dos en la puesta en escena, su analisis como elementos individuales no es completo,
cuando no lleva en cuenta sus interrelaciones. Sobre eso, Pavis concibe el espacio (invisi-
ble e ilimitado) desde la experiencia espacial a partir del espectador, y sefiala dos formas
en la cuales se puede describir el espacio: el espacio objetivo exterior y el espacio gestual. Lo pri-
mero es visible, a menudo frontal y descriptible, dividido en tres diferentes instancias: el
lugar teatral (arquitecténico), el espacio liminal (separacion entre el escenario y la sala) y el
espacio escénico (habitado por los actores y el personal técnico). Por su parte, el espacio
gestual, que involucra a los actores y la partitura escénica, es “el espacio que crean la pre-
sencia, la posicién escénica y los desplazamientos de los actores; un espacio emitido y tra-
zado por el actor, inducido por su corporalidad, un espacio evolutivo y susceptible de
extenderse o replegarse” (PAVIS, 2010:139-143). Nuestro estudio se ocupa del espacio ges-
tual, sin embargo somos conscientes de sus implicaciones e interrelaciones con el espacio

objetivo exterior.

A modo de sintesis de lo que se ha adoptado del lenguaje visual, se puede plantear
que fue adoptado en este estudio la definicién mas elemental de signo: “una cosa que esta
en lugar de otra”. Es decir, el sigho como objeto (una cosa) y como acciéon (esta por).
Concepto que pone de manifiesto su caracter estatico de un lado y dinamico de otro.

Se ﬁn KOWZ&H “CStO nos Obh a a Considerar Cl Si N0 en Si €ro también €n su funCiO—
5 ]
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namiento, lo que se denomina semiosis” (KOWZAN, 1997:25). En este contexto, este traba-
jo adopto6 la Semiodtica del Teatro (o Semiotica Teatral) como linea conductora de la
estructuracion de la informacion (y, por tanto, también de su analisis). Y, mas especifica-
mente, la vision del semidlogo polaco Tadeusz Kowzan'!l, que clasifica los signos teatrales
dentro de la categoria de signos artificiales!?. Entendiendo, por una parte, Sewidtica como
el “conjunto de conocimientos y técnicas que permiten distinguir dénde se encuentran los
signos, definir lo que los instituye como signos, conocer sus vinculos y las leyes de su en-
cadenamiento” (FOUCAULT, 2002:38). Y, por otra parte, la Sewidtica Teatral, como el méto-
do de analisis semidtico del teatro que “centra su atencién en la organizacién interna de
sistemas significantes que componen el texto y el espectaculo, en la dinamica del proceso
de significacion y de instauracion del sentido por la accién de los practicantes del teatro y
del publico” (MAH, 1997:11). Aun en relacion a los signos artificiales de Kowzan, en el caso
del teatro, que es un arte que no puede existir sin publico, esos signos son criados, en ge-
neral, con premeditacién para comunicar en el mismo instante. Consciente de esta
busqueda por la funcionalidad del signo en el arte del espectaculo, Kowzan considera que:

El espectaculo transforma los signos naturales en signos artificiales (el relampa-
g0)'3; de ahi su poder de “attificializar” los signos. Mismo que ellos no lo sean,
en la vida, sino simples reflejos, se convierten, en el teatro, en signos volunta-
rios. Mismo que en la vida no tengan funcién comunicativa, obtienen asi esta

funcidn, necesariamente, en la escena (KOWZAN, 2006:102).

Cuando se abarcan de una sola vez los sistemas de signos propuestos por Kowzan,

surgen observaciones que llevan a una clasificaciéon mas sintética. Esa clasificaciéon permi-

" Tadeusz Kowzan (Wilno, Polonia, 1922-2010) es historiador y tedrico de la literatura y el teatro, comparatista y semidlo-
go. Comenzo su carrera docente e investigadora en su pais natal y la continué en Francia (Universidad de Lyon Il y Universi-
dad de Caen). Su articulo Le signe au thédtre (1968, traducido a varias lenguas) “abrié la via a la renovacion de la semiologia
del teatro” y es hoy considerado como uno de los "modelos histéricos" del abordaje del teatro mientras sistema de signos.
Ha publicado numerosos libros, entre los que destacan: Littérature et spectacle (1970), Hamlet ou le miroir du monde
(1991), Spectacle et significacion (1992), Sémiologie du thédtre (1992) (BOBES Naves y MAESTRO, 1997:14; TEIXEIRA C. N.,
2006: 12).

12 . P . . afs e . . P .z . . .

Los signos son divididos en signos naturales y signos artificiales. El criterio de esta distincidn es la intencionalidad, por lo
que se sitta en el nivel de la emision. Los signos producidos “sin intencion de significar, sin la voluntad de transmitir una
informacién o un mensaje”, son los signos naturales. Por el contrario, los signos creados por el hombre o por el animal con
“la voluntad de significar, emitidos con la intencién de comunicar o de dejar un mensaje”, son los signos artificiales (KOW-
ZAN, 1997:56-57).

B Los signos naturales son llamados generalmente indices o sintomas. Kowzan cita el rayo y/o el trueno, indices (visual y/o
auditivo) de un reldmpago, mas considera que en el teatro las cosas se presentan de un “modo diferente”. El relampago y/o
el trueno, producidos artificialmente, son “siempre signos artificiales (visuales y/o auditivos) del rayo y la tormenta”. Sin
embargo, a ese respecto él avisa sobre la precaucién en cuanto a la interpretacion de estos signos: “el mismo efecto de luz
y sonido puede significar tanto una tormenta, como la explosidon de una bomba [...] Es posible también que el signo perma-
nezca equivoco, ambivalente. Un mismo significante visual o auditivo puede tener relacion con dos o mas significados dife-
rentes, y remitir a referentes diverso” (KOWZAN, 1997:57-59).

33



te distinguir entre signos auditivos y signos visuales. Con esa clasificacion, basada sobre la
percepcion de los signos, se relaciona la que los coloca con relacion al tiempo y al espacio.
Los signos auditivos se comunican en el tiempo. En el caso de los signos visuales es mas
complejo: unos (maquillaje, peinado, vestuario, accesorio, decorado) son en principio es-
paciales, otros (mimica, gestos, movimiento, iluminacién) funcionan generalmente en el
espacio y en el tiempo a la vez. Conforme se puede ver en la tabla de la Figura 5, los dos
primeros y los dos ultimos sistemas de esta clasificacion (palabra, tono, musica, sonido)
retnen los signos auditivos (o sonoros, o acusticos), mientras que todos los otros reunen
los signos visuales (o 6pticos). Si aplicamos la distincion respecto a la percepeion sensorial de
los signos (auditivos-visuales) frente a la que los divide segin e/ medio, obtendremos cuatro
grandes categorias: signos auditivos emitidos por el actor (sistemas 1 y 2), signos visuales
localizados en el actor (3, 4, 5, 6, 7 y 8), signos visuales que exceden al intérprete (9, 10y

11), signos auditivos que exceden al intérprete (12, y 13).

Figura 5.Tabla esquematica de clasificacion entre signos auditivos y signos visuales. Donde, los items en negro son de in-
terés directo del estudio, los en gris oscuro son elementos de contextualizacién y los en gris claro no serdn investigados.
Fuente: KOWZAN, 2006:117. Formateo grifico del autor.

Cabe sefialar que, en cuanto a los signos visuales localizados o no en el intérprete,
nuestro estudio hace la distincion (y su interpretacion propia) entre los términos atrezo (o
utilerfa) y accesorio. Donde, por un lado, adoptamos el concepto de atrezo (attrezzo) para
dos clases de objetos: el conjunto de los objetos escénicos (excluyendo los decorados) que
los intérpretes manipulan durante la representacion (los objetos de la accién), como sillas,
mesas, libros, velas, etc.; y los objetos que hacen parte del decorado y no son manipulados

por el intérprete (los aderezos del decorado), como cuadros, cortinas, arafias, etc. Por
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otro lado, tenemos el accesorio como el conjunto de objetos que integran la CVI (excluyen-
do el vestuario, la peluqueria y el maquillaje). Estos, a su vez, son divididos en los acceso-
rios de mano, manipulados por el intérprete y complementarios a su caracterizacion,
como abanicos, espadas, sombrillas, paraguas, cigarrillos, etc.; y los objetos que estan en el
cuerpo del intérprete o en su vestuario, es decir, los que hacen parte de su caracterizacion
como elementos fijos, como los sombreros, mascaras, joyas, velos, cinturones, corbatas,
zapatos, etc. En este contexto, debe sefialarse que las pelucas, protesis, postizos (bigote,
barba, cilio, etc.) y pinturas corporales (tatuaje, body art, etc.), seran tratados respectiva-
mente como peluqueria y maquillaje (CID y NIETO, 2002; PAVIS, 1998a; GUARDIA Ramos,

2013; ANGELINI ez a/, 2004).

Respecto a los signos visuales localizados o no en el intérprete, cabe sefialar que, a di-
ferencia de Kowzan (2006), que sitaa la /ug escénica fuera del intérprete, nosotros vamos a
considerarla como signo en el intérprete. Somos conscientes que, desde el punto de vista
del intérprete, la luz es un elemento fuera de su cuerpo y no manipulable por el (y, en la
mayor parte del tiempo, ni perceptible). Pero, nosotros, en nuestra funcién de espectador-
analista estaremos analizando la luz no como elemento virtual (que es), sino como unos
de los elementos de caracterizacion en el intérprete. O sea, uno de los elementos poten-

ciadores de la transformacion en directo de esta misma caracterizacion.

Como resultado de lo expuesto, los colores rojo y verde aparecen juntos en los items
nueve y once de la Figura 5, pues se debe al hecho de que, por una parte, Kowzan usa
solamente el término “accesorio” en su clasificacién y, con ello, no contempla las distin-
ciones (en atrezo y accesorio) adoptada en esta investigacion, donde el atrezo es un ele-
mento de contextualizacién (verde) y el accesorio un elemento de investigacion (rojo).
Ademas, la luz, por otra parte, es interpretada por el investigador polaco como uno aspec-
to visual del lugar escénico (ademas del decorado y accesorio). Mientras que, para noso-

tros, puede ser de dos tipos: la luz del decorado (verde) y la luz del intérprete (rojo)!4.

Y et light es el nombre del conjunto de luces que iluminan el decorado/escenario, no a los intérpretes. La iluminacién de
los intérpretes puede ser hecha de modo eficiente de distintas maneras. Una de ellas es por medio del sistema basico de
tres luces (sistema de iluminacidn de tres puntos). Sin embargo, excepto en los casos donde se desea una imagen de los
intérpretes aislados del fondo (con fondo negro), es necesario también iluminar el fondo, de ahi la necesidad de la luz del
decorado/escenario. Esta organizacidn doble de la luz es muy importante en el cine, mas también es observada en especté-
culos en vivo. Una de las reglas bésicas de esta separacion es que el decorado/escenario no parezca mas luminoso que los
intérpretes en primer plano, que normalmente deben estar destacados para mirar del publico.
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Los dos marcos delimitadores que adoptamos en este estudio fueron: signos visuales
en el intérprete (SVI) y signos visuales fuera del intérprete (SVFI)*. De donde, los prime-
ros se refieren a la apariencia exterior del intérprete (items de seis a ocho de la tabla), que
se tratan de los elementos que compone la CVI. Los SVFI comprenden los accesorios
(item nueve de la tabla, también es un elemento de la CVI) y la iluminacién (item once de
la tabla). En esta primera parte de la tesis, los aspectos concernientes a los SVFI estaran
concentrados en el capitulo I; la iluminacién, considerada por Kowzan como SVFI (y por
nosotros como SVI), estara en el capitulo 1I; en el capitulo III estaran los SVI; vy, final-

mente, la transformacion visual en general estara tratada en el capitulo IV.

Cabe mencionar que todo ello no significa que la presente investigacion haya descon-
siderado la influencia de los sistemas de signos auditivos y de los otros signos visuales
involucrados en la representacion teatral. En este sentido, la expresion corporal (items de
tres a cinco de la tabla) y el aspecto del lugar escénico (items nueve y diez de la tabla)

seran tratados de forma breve.

> Recordando que hemos substituido el actor por el intérprete. La palabra actor sera usada eventualmente cuando esta-
mos hablando de teatro/dramaturgia o cuando estd insertada en alguna citacion.
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| Parte - CAPITULO 1
El Espacio Escénico y Escenogrdfico

...el espacio no es el medio contextual (real o ldgico)

dentro del cual las cosas estan dispuestas,

sino el medio gracias al cual es posible la disposicion de las cosas.
Esto es, en lugar de imaginarlo como una especie de éter

en el que estarian inmersas todas las cosas,

0 concebirlo abstractamente como un cardcter que les seria comiin,
debemos pensarlo como el poder nniversal de sus conexiones.

Maurice Metleau-Ponty!¢

El espacio y su relacién con el cuerpo del intérprete son susceptibles de analisis. Pero
antes tenemos que reflexionar sobre el término espacio. El espacio, restringiendo nuestro
mirada a las Artes Escénicas, puede ser entendido como la arquitectura teatral, el espacio
escénico y escenografico donde se desplazan los intérpretes, y el espacio subjetivo dra-
maturgico, creado por el artista y su interpretacion y lleno de significados para el publico,
siendo este ultimo, juntamente con la escenografia, un punto de vista y una focalizacion.

Denis Blabet, en 1961, entendia el espacio teatral de la siguiente manera:

16 Citacién: MERLEAU-PONTY, 2000:258. Figura c: Lucia di Lammermoor (1993), de Gaetano Donizetti. Direccion: Donato
Renzetti, Disefio de escenario: Josef Svoboda, Disefio de luz: Vannio Vanni, Disefo de vestuario: Pasquale Grossi. Macerata
Opera, Macerata: Italia (SVOBODA y HONZIKOVA, 2003:184).
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Es un lugar donde se realiza una acciéon gestual, hablada, contada o bailada, re-
presentada por unos hombres ante otros hombres. Es un lugar de representa-
cién, pero también de reunién de actores, de un publico, creacion de una co-
munidad de actores y de espectadores que se encuentran cara a cara por un
tiempo determinado, un tiempo en el cual cada uno va a participar de diferente
modo. Es un lugar de intercambio (BABLET, 2001:17).

Ya en 1965, el autor francés nos concede una vision mas pragmatica de espacio, divi-
diéndolo en tres: el espacio fisico (real y material preexistente), el espacio conceptual (sig-
nificado del montaje) y el espacio percibido por el espectador (materializado en los
decorados). Y en 1972, revisando su concepto de 1961, Bablet le corrige y le anade que
existen formas de expresion teatral (el happening, por ejemplo) que no ofrecen ningun
caracter representativo: “Es la nocién de “accion teatral” o de “acontecimiento teatral” la
que debe prevalecer sobre las demas”, como la nocién de “representacion”, por ejemplo.
Y, también, que existen formas teatrales que por excluir al hombre no dejan de pertenecer
al arte teatral, refiriéndose a todas las formas de ballet o de escenarios mecanicos, muy

tipicos de los afios 20 (BABLET, 2001:17-18).

Aby Cohen!”, por su parte, amplia la mirada sobre este asunto a otras disciplinas de
las artes, donde el espacio es entendido como el punto mas representativo en comuin en-
tre la Escenografia, las Artes Plasticas y la Arquitectura. Para esa autora el disefiador es el

responsable por la redefinicién del espacio.

La comprension de un espacio, dibujar un espacio, ocuparlo, la creaciéon de
elementos visuales en este espacio, la composicion, el color, la luz, son atribu-
ciones que integran el proceso de creacion del escendgrafo, que los relaciona a
partir de un argumento propuesto a la realizacién del acontecimiento teatral.
Estos componentes también estan relacionados con el universo de referencia
del hombre en su contexto. La especificidad de la creacién de la escenografia
teatral esta vinculada y en constante didlogo con un proyecto amplio, que trata,
ademads de la visualidad, con el argumento, con la presencia, la accién, el actor,

un lugar, la recepcion, el espectador (ABY Cohen, 2007:30).

Y7 Miriam Aby Cohen fue la comisaria brasilefia del Equipo Artistico Internacional de la 132 edicién de la Cuatrienal de Praga
(PQ 15, Praga, Republica Checa, 2015). Donde declara que el concepto “politica” de la Exposicion Politica “reconoce la
posicidn critica del disefiador en la (re)definicion del espacio, y de las relaciones entre escenario, publico, medio ambiente y
sociedad que su disefio establece; creando un lugar vivo, formado por la superposicién de capas que entrelazan ideas en la
construccion de una identidad plural, repleta de conflictos y narrativas” (MUNIZ, 2015:20).
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Tal didlogo multifocal ciertamente vincula la creaciéon escenografica al espacio y al
tiempo. Siendo asi, D’Alessio Ferrara (2007) aflade que “el espacio y el tiempo son espa-
cialidades y temporalidades distintas y se diferencian en el curso de una experiencia cogni-
tiva y comunicativa”. Para esa autora, ha de tenerse en cuenta que para estudiar el espacio
es necesario conocer las “constructibilidades” que lo representan y lo colocan en “relacion
dialégica con otros signos del entorno”. Esas constructibilidades deben ser trabajadas por
medio de tres categorias de observacion:

La espacialidad es la manifestacion del espacio como interaccién de los lenguajes,
pues el espacio es algo abstracto, la espacialidad posee elementos concretos que
confieren significados a él. Asi, como construccion signica que representa el es-

pacio fisico, la espacialidad no puede ser disociada de la visualidad y de la co-

municabilidad.

La visualidad se refiere al modo por el cual el espacio, como fenémeno, se pre-
senta a la mirada. Es un artefacto de registro que posibilita el pronto reconoci-
miento del mundo. Todavia no necesariamente en el nivel interpretativo, se
trata de mera observacién y discriminacién de los signos que evidencian la

construccion signica material formadora de determinada espacialidad.

La comunicabilidad se refiere a los vinculos que la espacialidad genera con dife-
rentes esferas en el plan de la cultura. Esa categoria nos permite percibir como
el registro visual (visualidad) puede generar importantes alteraciones culturales
en la sociedad (VAZ Ramos, 2013:55; D’ALESSIO Ferrara, 2007:10-13).

Vinculando estos tres modos de observacion del espacio al concepto de la puesta en
escena, Gianfranco Bettetini, a su vez, considera que esta ultima consiste “en la organiza-
cion de un espacio de representacion”!®, que se diferencia nitidamente del espacio de la
realidad cotidiana. Para €l el escenario teatral o la pantalla cinematografica son “alterida-
des espaciales, fundantes de la puesta en escena del discurso”. Y eso se da en un doble
sentido: primero, la voluntad de fragmentar la totalidad que se ofrece a la mirada, configu-
rando un espacio recortado visualmente (que determina el fuera-de-campo) es el funda-
mento de toda representacion. Segundo, respecto al espacio teatral de actuacion, el lugar

de la puesta en escena vendria definido por unos limites espaciales precisos, que operarian

BE| concepto de representacion es bastante abarcador y viene siendo trabajado desde hace muchos siglos, desde la es-
colastica medieval. En la actualidad los investigadores de las ciencias cognitivas y de la semidtica lo utilizan de formas diver-
sas (SANTAELLA, 2005:208).
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de forma similar al “contorno” heideggeriano!®. Primero, la construccion arquitectonica,
el edificio (teatro o cine) donde se representa el espectaculo, en su interior, claramente
diferenciado del exterior o espacio publico urbano. Dentro de este “interior”, la emboca-
dura teatral o pantalla cinematografica, espacio ficcional distinto del espacio donde se ubi-
can los espectadores consumidores del espectaculo representado. Por dltimo, el limite
constituido por aquello que no aparece en escena, pero que hace posible su efecto; el dis-
positivo de produccion oculto: la tramoya y las luces teatrales, el proyector cinematografi-
co (BETTETINI, 1977:41). El limite o lugar que articula los dos espacios, el ficcional donde
se pone en espacio un relato, y el cotidiano donde se sitda el espectador o destinatario,
establece las condiciones del discurso artistico como flujo significante cuyo sentido pro-
ductivo de conocimiento elabora, en ultima instancia, el espectador o lector activo del

texto artistico.

Elegir algunas definiciones del espacio escénico (o de los elementos que lo compo-
nen) se hace necesario para que el discurso de este estudio pueda ser desarrollado de ma-
nera organizada y legible. Empezamos por el término escenario (del griego skéné), que ha
conocido a lo largo de la historia una constante ampliacion de sentido. Primero se referia
al decorado, luego el espacio actoral, mas tarde al lugar de la acciéon. Su sindénimo “esce-
na” se refiere al segmento temporal de un acto de la obra. Ya el término “escénico” se
refiere a todo lo relacionado con el escenario o que se presta a la expresion teatral?”. Si-
guiendo en estos conceptos, Pavis considera decorado “todo aquello que, en el escenario,
representa el marco de la accién por medios pictéricos, plasticos y arquitectonicos, etc.”.
Y se hace la siguiente pregunta: ¢:Decorado o escenograffa? El mismo origen del término
(pintura, ornamentacion, embellecimiento) indica suficientemente la concepcién mimética
y pictérica de la infraestructura decorativa. En la consciencia ingenua, el decorado es “una
tela de fondo, casi siempre en perspectiva e ilusionista, que encierra el lugar escénico en
un medio determinado”. Sin embargo, ésta es apenas la particularidad de una estética (del
Naturalismo del s. XIX), de ahi los intentos de los criticos por abandonar este término y

sustituirlo por los de escenografia, plastica, dispositivo escénico, espacio actoral u objeto

19 Relativo al fildsofo alemén Martin Heidegger (1889-1976) o su pensamiento.

2 Segun Pavis, skéné, orchestra y theatron constituyen los tres elementos escenograficos basicos del espectaculo griego. La
skéné era el barracon o la tienda que se levantaba detras de la orchestra; la orquesta o espacio actoral conecta el espacio
escénico con el publico. La skéné se desarrolla en altura, conteniendo el theologeion, o espacio actoral de los dioses y los
héroes, y en superficie con el proscenium, fachada arquitecténica que es el antepasado del decorado mural y que mas tarde
dara lugar al espacio escénico mas préximo al publico (PAVIS, 1998a:164).
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escénico, etc. En efecto, siguiendo a Bablet, todo ocurre como si el arte del decorado no
hubiese evolucionado desde fines del s. XIX: “Se le sigue aplicando el mismo vocabulario
descriptivo, todavia es juzgado en relaciéon a conceptos estéticos precisos que no tiene en
cuenta su finalidad, ni su funcién. [...] Es una herramienta antes de ser una imagen, un
instrumento y no un ornamento” (PAVIS, 1998a:116; BABLET, 1965:123). En la visién de la
semiologfa, la tarea primordial del decorado (que para Tadeusz Kowzan puede también
denominarse dispositivo escénico o escenografia) es la de representar el lugar; sea el ge-
ografico, social o los dos al mismo tiempo. Puede también significar el tiempo: época
histérica, estacién del afo, cierta hora del dia. Ademas de su funcién semiolégica de de-
terminar la accion en el espacio y en el tiempo, el decorado puede contener signos que se
relacionen con las mas variadas circunstancias. El campo semiolégico del decorado teatral
es casl tan vasto como los de todas las artes plasticas y su valor semiol6gico no se agota
en los signos implicados en sus elementos. El movimiento de los decorados, la manera de
ponetlos o de cambiarlos pueden traer valores complementarios o autbnomos (KOWZAN,
2006:111-112). Un espectaculo puede no tener decorado. Segin Tadeusz Kowzan, en este
caso su papel semioldgico es retomado por el gesto y el movimiento, por la palabra, ruido,
vestuario, atrezo y también por la iluminacion. Pavis, en su Diccionario del Teatro, no res-
tringe el término dispositivo escénico en uno sinénimo de decorado. Para él, un dispositi-
vo escénico indica que el escenario no es fijo y que el decorado no esta colocado en el
mismo sitio desde el principio al final de la obra: “el escenégrafo dispone las areas de jue-
go, los objetos, los planos de evolucion, segun la accién que debe ser interpretada y no
duda en modificar esta estructura a lo largo del espectaculo [...] El dispositivo escénico
visualiza las relaciones entre los personajes y facilita las evoluciones gestuales de los acto-
res” (PAVIS, 1998:140). El arquitecto y escendgrafo espafiol Juan Ruesga Navarro adopta la
terminologfa plastica escénica para el conjunto de elementos espaciales, plasticos y vi-
suales que estan presentes en el espectaculo teatral: el decorado, la iluminacién, imagenes
y proyecciones, el vestuario, el maquillaje y hasta el disefio grafico. En este sentido, coin-
cidimos plenamente con ¢l cuando declara: “puesto que en mi opinioén el espectaculo co-
mienza para el espectador desde la vision del cartel y la lectura del programa de mano.
Para que alcancen la condicion de plastica escénica debe existir una coordinacién y co-

herencia entre todos los elementos antes mencionados” (RUESGA Navarro, 2011:88).
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En este contexto, el experto en cine Santiago Vila acepta el término escenografia
para la representacion del espacio en el teatro y en el cine. Considera que se parte, en am-
bos casos, del mismo volumen basico “la caja espacial del sistema perspectivo, abierta por
el lado recayente al espectador, para permitirle una visién inducida de una apariencia de
realidad”. Para Vila la escenografia, entendida como relacioén significante (constitutiva del
lugar) entre una puesta en espacio y unos personajes, puede considerarse relacionada con
el tiempo segun tres aspectos: “la variacion de la forma espacial en el plano (profundidad
de campo); variacion del espacio segin la componente diacréonica temporal; la variacion
histérica de las formas escenograficas, atendiendo a la evolucion de los medios técnicos,
tendencias estilisticas e influencias intertextuales” (VILA, 1997:105, 117-118). Puede entonces
decirse, por un lado, que el espacio escenografico teatral ya tiene su existencia anterior
al estreno, puesto que la escena preexiste frecuentemente a la puesta en escena. Por otro
lado, este mismo espacio escenografico en el cine “jamas existe anticipadamente”, puesto
que, cada film, en cierto modo, esta “forzado a producitlo, a reinventarlo” (BERGALA,

1980:23). Como ejemplifica el disefiador de produccion espanol Gil Parrondo (n. 1921):

De pronto uno de nosotros encuentra una localizacion y luego llegan otros y se
acaban rodando alli una docena de peliculas diferentes. Es la misma casa y cada
una de las peliculas que allf se ruedan tiene un aire distinto, no se parecen. El
mismo escenario cambia totalmente de una pelicula a otra. Ese es el misterio
(MATELLANO, 2008:16).

Volviendo a la Escenografia®!, cabe reflexionar mas sobre su definicién aunque es
una tarea dificil, puesto que su concepto fue (y continua) cambiando en el transcurso del
tiempo y del punto de vista de su enunciador. En este sentido, la escendgrafa y profesora
inglesa Pamela Howard ha hecho la pregunta qué es la escenografia a escendgrafos de
todo el mundo, teniendo preestablecido que las contestaciones tendrian que ser breves y

concisas. Siguen a continuacion algunas de las respuestas a la encuesta:

La adaptacién de un espacio dado para una accién teatral (Jerébme Maeckel,
Bélgica); La traduccion espacial de la escena (José Carlos Serroni, Brasil); La in-
teraccion entre el espacio, el tiempo, el movimiento y la luz escénica (Josef

Svoboda, Republica Checa); La expresion grafica que ven los espectadores en

2 Etimoldgicamente, Escenografia procede del griego Skené que significa escenario: espacio donde los actores representan
la obra y Graphos que significa escribir, describir o dibujar, por tanto la palabra skenographia significa: escribir, describir o
dibujar el espacio escénico.
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un teatro (Ramzi Mustapha, Egipto); El disefio visible para la escena: el decora-
do, el vestuario y la iluminacién (Maija Pekkanen, Finlandia); Hacer y deshacer
el espacio de la representacion (Antoine Dervaux, Francia); La transformacion
del drama en un sistema de signos visuales (loanna Manoledaki, Grecia); Cual-
quiera cosa en escena que se percibe de forma visual; en esencia, un ser humano
en un espacio humano (Tali Itzhaki, Israel); Forma, color y luz convertidos en
una realidad ficticia en un juego colectivo (Roni Toren, Isracl); No es tangible.
Solo se vuelve real cuando el dinamismo del cuerpo humano penetra el espacio
(Luciano Damiani, Italia); Conversién del espacio, objetos y vestuario en un
universo que se forma en la escena (Nic Ularu, Romania); La procura de ima-
genes visuales junto con el intérprete, para crear soluciones dramaticas y plasti-
cas para el espacio (Efter Tunc, Turquia) (HOWARD, 2004:11-15, mantenida la orden
alfabética por pais del original).

A continuacién, otras definiciones para Escenografia, que se acercan mas de la adop-

tada en esta investigacion:

El escenario es el espacio de accién de los actores, y la escenografia es el arte de
organizar plasticamente ese espacio y de dominar sus aspectos en todos los ti-
pos de representacion: dramatica, lirica o coreografica (Cyro del Nero, Brasil) (NE-
RO, 2009:87).

La escenografia es el conjunto de elementos pictéricos, plasticos, técnicos y
tedricos que permiten la creacion de una imagen, de una construccién bi- o tri-
dimensionales, o la puesta en el espacio de una accién notablemente espectacu-

lar (Jaques Polieri, Francia) (POLIERI, 1990:23).

La escenografia es el tratamiento del espacio escénico. El decorado es o que se
pone en este espacio. Siendo asi, no hay espectaculo teatral sin escenografia,

mas puede haber sin decorado (Clévis Garcia, Brasil)?? (ABY Cohen, 2007:2).

La escenografia es el espacio elegido para que suceda el drama al que queremos
asistir. Por lo tanto, hablando de escenografia, podemos entender tanto lo que

esta contenido en un espacio como el propio espacio (Gianni Ratto, Italia-Brasil)

RATTO, 2001:22).
Siguiendo a Ruth Castellote, que traza la distincién entre los términos decorado y es-
cenografia, por un lado, escenografia es un “término multivoco que habla de una practica

profesional de disefio especifico de escenario”. Se refiere al objeto de escenario resultante

22 Clévis Garcia (1921-2012) fue un escendgrafo, critico y profesor-investigador teatral brasilefio. En los afios 1950 fundd la
Federagdo Paulista de Amadores Teatrais. Era un experto en teatro medieval profano francés. Profesor del Departamento
de Artes Cénicas de la Escola de Comunicagdo e Artes de la Universidade de Sdo Paulo (ECA-USP) de 1969 a 2010.
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de ese diseflo, remite a una concepcién y/o teoria del arte de escenificar e implica una
demanda de mundo con caracteristicas propias: “Y habla de una grafica escénica”. Por
otro lado, un decorado?? es el “conjunto de elementos, como telones, trastos, bastidores y
practicables que se colocan en el espacio escénico para definir el ambito de la escena y
trasportarnos a otro lugar u otro tiempo”. Un disefio puede requerir una gran cantidad de
materiales distintos. Ademas, “para lograr diferentes volimenes hay que idear complejas
estructuras que a veces tienen que soportar grandes pesos” (CASTELLOTE, 2009:148). El
escendgrafo brasilefio José Dias (n. 1948), expone una vision mas irreverente sobre el asun-
to en su conferencia titulada Escenografia es escenografia®®, atirmando que escenografia no es
arte, ni es arquitectura es escenografia, teniendo su lenguaje propio, su campo de actua-
cién y accioén proyectual propio (ALVES Dias, 2009). Teniendo presente que consideramos
que la escenograffa engloba muchas disciplinas, tomemos como posible definiciéon esce-
nografica la aportada por Joslin McKinney y Philip Butterworth en su libro The Cambridge
Introduction to Scenography como la “manipulacién y organizacion del ambiente interpretati-
vo alcanzado por medio de elementos como estructuras arquitectonicas, iluminaciéon, pro-
yeccion de imagenes, sonido, vestuario, actuacion, utilerfa que se consideran en relacién
con los actores, el texto, el espacio” (MCKINNEY y BUTTERWORTH, 2009:34). Se afiaden al
vestuario los otros elementos de la CVI, o sea, maquillaje, peluqueria y accesorios.?> Por
tal razon, la escenografia no es simplemente crear y presentar imagenes a una audiencia; se
trata de la “recepcioén y compromiso de la audiencia”. Es una experiencia sensorial, inte-

lectual, emocional y racional que a través de la “operacion de imagenes abre por completo

2 £l decorado puede ser de dos tipos: 1) Decorado Armado o a la italiana: estos decorados se montan en el propio escena-
rio extendiendo los telones, las telas o lienzos pintados y armandolos con listones, “envarillado”, formando bastidores que
uniéndolos entre si conforman el decorado. Seran los carpinteros de escenario o tramoya (maquinistas) quienes montan el
decorado y sera el taller quien pinte los lienzos. El telén de fondo pintado es una tela situada al fondo del escenario, deco-
rada con diversos colores o dibujos. Introducido en el teatro a principios del siglo XX, constituyé una revolucién en el con-
cepto escenografico. 2) Decorado Corpdreo: estos decorados estan compuestos por objetos tridimensionales que se
pueden definir en dos grupos: Practicables y bastidores entelados y forrados en madera. En su conjunto, cuando estan
montados por bloques se llaman “trastos”. Se realizan integramente en el taller de decorados. Los bastidores se utilizan
continuamente y pueden servir para formar paredes uniendo unos bastidores con otros. Los practicables se construyen
para alojar sobre ellos personas o cosas, pudiendo soportar grandes pesos con una estructura liviana pero muy, muy resis-
tente. Hay principalmente tres tipos: plataformas, escaleras y rampas, que colocados en el escenario pueden formar distin-
tos niveles en la escena. Todos ellos si llevan ruedas se llaman “Carras” (CASTELLOTE, 2009:148-149).

% Escenografia es escenografia (2008). Conferencia en el Espago Caixa Cultural, 16.09.2008, Sdo Paulo: Brasil.

% Artes Visuales Escénicas es un término desarrollado por el grupo CenografiaBrasil para tratar de forma abarcadora los
aspectos visuales del teatro que no se restrinjan apenas al decorado, que también abarcan la indumentaria, los objetos
escénicos, atrezo e incluso la iluminacién (ABY Cohen, 2007, p. 5). Teniendo en cuenta que “uno de los aspectos primordia-
les del arte siempre estuvo y continua estando en la exploracidn, investigacion y creacidn generadoras de nuevas formas de
representacion visual”, consideramos que las formas artisticas resultantes de un planeamiento en disefio escenogréfico
resultan necesariamente en una de las formas de la arte (SANTAELLA, 2005:208).
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el rango de posibles respuestas de la audiencia extendiendo la experiencia teatral a través

de la comunicacién a la audiencia” (AGUILAR Garcia, 2011:38-39).

En el aspecto de la nomenclatura, nuestra propuesta investigativa usa el término Es-
cenograffa como “la escrita de la escena”, es decir, considerandola en toda su integralidad
de los elementos visuales que la compone, no restringiendo el término a los decorados.
Fue adoptado el término Disenador de Escenario (o de espacio escénico o de decorados)
para el proyectista de decorados. El término “escenégrafo” para el Disefiador de Escena-
rio si mantiene cuando en una cita. Disefiador Escenografico (o escendgrafo) sera el artis-
ta que crea y/o proyecta toda la escenografia (todos los aspectos visuales de la obra) o la

mayor parte de ella.

En cuanto a sus formatos y formas, la escenografia puede ser asombrosa; puede
modular sutilmente una produccién para revelar nuevas visiones. Una escenografia gran-
diosa puede desviar la atenciéon del publico hacia el disefio en si mismo o puede ser sim-
plemente una presencia que no distraiga al espectador. En el mejor de los casos, el
escenario responde a muchas preguntas y formula otras nuevas hasta crear el espacio ima-
ginario en el que tiene lugar la representacion: “El disefio de escenario siempre ha forma-
do parte del ritual y del teatro y se reinventa constantemente. Ofrece ambiente creados
por la imaginacién en los que las representaciones pueden desplegarse, tanto si el escena-
rio es un espacio vacfo como si esta ocupado por la maquinaria de una gran obra” (DAVIS,
2002:7-8). Cuando se trata de la funcion de la escenografia, Jourdheuil sefiala que ella no
esta ahi para “servir al espectaculo o al actor, ni siquiera al texto, sino para concentrar la
mirada y la escucha sobre un punto focal que el espectaculo debe intensificar”. En ese
sentido, €l cita la obra La jungla de las cindades (Bertolt Brecht, 1921 a 1924) como una pieza que
resiste, enigmatica, “sin duda porque tiene como objetivo la representacion del combate
metafisico entre Shlink y Garga. Este combate no es funcional ni racional. Brecht produjo
tal vez con ella su obra mas “existencial”’. Es esta extrafieza la que debe captar la mirada y
fascinar” (JOURDHEUIL, 2008:48). En la vision de Suarez A’lvarez la escenografia debe te-

ner en cuenta (o ser constituida por) los siguientes puntos de vistas:

Emocionales: efectos que introducen atmésfera, humores o afectos en que los ac-
tores se van a desenvolver. También en este sentido se debe tener en cuenta la
relacién de vivencias y registros emotivos de los personajes, es decir, las fuerzas

emocionales susceptibles de ser convertidas en entidades plasticas que reflejen
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la naturaleza misma del ser, de sus entornos emotivos y fisicos en relacién con

el conjunto del imaginario que esta construyendo la situacién dramatica;

Ideoldgicos: conceptos que aportan referencias tanto de ideas y posturas frente a
los acontecimientos como de épocas en que transcurre la accién dramatica.
Conceptos y épocas conjugados, pero independientes de las realidades escéni-

cas, de actor y del espectador como individuo;

Semdnticos: elementos de caracter signico o simbolico (en definitiva, metaforas)
que el espectador decodifica de forma inconsciente y que permiten comunicar
desde la plastica una serie de contenidos vinculados con lo que se quiere contar

en la puesta en escena, pero que pueden no estar implicito en el texto dramatico;

Funcionales: elementos fisicos que componen el espacio escénico y que son sopot-
te de la accién dramatica, influyendo en ella de forma conceptual. A la vez son
elementos funcionales por la técnica empleada en su construccion, pues deben

tener en cuenta las circunstancias en las que el proyecto de puesta se va a realizar;

Estético-plastico: elementos formales que pueden suscribir el espacio escénico a una

cortiente determinada del arte o de la plastica en general (SUAREZ A’lvarez, 2006:43).

Pero, desde luego el autor sefiala que la enumeracion de estos factores “no constituye

en lo mas minimo un intento de clasificacién taxonémica e individualizada sobre los fac-
tores que entran en juego durante la creacion escenografica”, ya que, aunque se enuncien

» . . .
por separado, “deben ser considerados conjuntamente para que contribuyan a una drama-
turgia visual acorde con la propuesta de la puesta en escena” (SUAREZ A’lvarez, 2006:43). Un
vison mas clasico del tema dice que la escenografia tiene como objetivo crear la atmosfera
y el lugar donde habitan los personajes del texto escenificado. O sea, cabe al escenégrafo
« 1 . ., , .

materializar los conceptos propuestos para la escenificacion de manera a llegar al publico

dramatica y sensorialmente por medio del sentido visual” NASCIMENTO Zidanes, 2006:13).

Alcanzar el publico de forma sensorial, también implica sumergirlo en una atmosfera.
En realidad, segun la disenadora teatral chilena Maite Lobos Rubilar, el concepto de
atmosfera, heredado en especial de la iluminacion teatral, produce “una gran variedad de
resonancias a causa de sus multiples sentidos (atmésfera dramatica, de color, de materiali-
dades, de sonoridades, entre muchas otras) y nos permite ingresar en el problema del es-
pectador de la escena contemporanea”. Ella ejemplifica con las veinticuatro obras chilenas

presentadas en la Muestra Chile Seccion Paises de la 13* Cuatrienal de Praga de 2015:
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La atmosfera, concepto muy cercano al paradigma realista y por ello relacionado
con el impacto emocional en el espectador, opera aqui a favor de su reflexion:
debe decidir la manera en que se relaciona con la obra que tiene ante sus ojos: a
través de la inmersion (espectadot/participante) o a través de la observacion (es-
pectador/ obsetvador). Ademas, a través de un recotrido espacial se vera obliga-
do a cambiar de perspectiva constantemente (LOBOS Rubilar, 2015:23).
Todo eso, o sea, la interaccion de los elementos visuales escénicos, resulta en un len-
guaje propio de los espectaculos presentados directamente delante del publico. Unas de

las definiciones de lenguaje, consideradas por nosotros como siendo la mas completa, es

la formulada por Trastoy y Zayas de Lima:

Por lenguaje se entiende un sistema complejo y significativo, un cédigo que, de
acuerdo con una convencion preestablecida, intenta transmitir un mensaje del
emisor al receptor. Las convenciones determinan la vinculacién entre significa-
do y significante sobre la base de un cédigo; por lo tanto, dado que no hay sig-
nos en sentido especifico, es la convencién la que establece que una sefial
cualquiera sea considerada significante de un significado. El cédigo ordena los
elementos constitutivos al restringir sus posibilidades combinatorias y estable-
cer entre sistema de significantes equivalencia semdntica; éstas, aunque arbitra-
rias, deben ser aceptadas en una comunidad y en una época determinada. De
este modo, son las convenciones las que instituyen los signos como elementos

culturales (TRASTOY y ZAYAS de Lima, 2006:16).

“spacio teatral a la italiana

La tipologia teatral de semiarena, que configuré el espacio de los grandes teatros grie-
gos y romanos, surgié cuando se torné necesario solucionar problemas técnicos en la or-
ganizacion formal de la escenificacion, tal como los cambios imperceptibles de ropa y las
transformaciones visuales de los personajes. Las contribuciones del teatro romano, como
la creaciéon del proscenio, de la parte frontal del escenario y el pano de boca (cortina),
aliada a las transformaciones realizadas por los arquitectos y escendgrafos renacentistas,
dio forma al teatro a la italiana de hoy. El escenario italiano se torné “caracteristico de los
teatros europeos a partir del s. XVIIL. Se trata de un escenario rectangular, abierto para la

platea en la parte anterior y delimitado, en su frente, por el proscenio y, en su fondo, por
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el telon de fondo o por el ciclorama?” (VASCONCELLOS, 1987:146). En esta configuracion,
el escenario es cercado por los pasillos en los laterales y el telon de fondo en su profundi-
dad, restando al espectador apenas la vision frontal del espectaculo, como si observase a
través de una ventana o una pared de cristal (la cuarta pared). La tramoya y el foso?’, loca-
lizados respectivamente arriba y abajo del escenario, aliados a la maquinaria teatral, surgen
para viabilizar cambios rdpidos de escena e intercambios ilusionistas de escenografia
(NASCIMENTO Zidanes, 2006). Cuando el intérprete se presenta directamente delante del
publico en un escenario cerrado a la italiana, la visién frontal que el receptor tiene del es-
pacio de representacion es recortada por la boca de escena. Segiin Vaz Ramos esta visién
frontal puede ser “similar a una moldura de un cuadro, pues destaca la imagen escénica da
realidad y evidencia el caracter representacional de esta imagen que, por efecto optico,

tornase cuasi bidimensional” (VAZ Ramos, 2013:35).

En términos de arquitectura teatral, René Allio habla de una supremacia numérico-
constructiva del formato del “Teatro a Italiana”, donde, en este formato de visualizaciéon
del espectador, es privilegiado el “cuadro de la escena (la caja de ilusiones)”. Estando la
escena “fuera”, el espectador asiste la representacion sin sentirse “dependiente”. Para ese
autor, en torno del cuadro de la escena, “una ventana abierta sobre la ficcion”, el publico
es distanciado de la escena pero no del espectaculo. En este sentido, Redondo Junior se-
fala que no se debe confundir esta distanciaciéon con la distanciacién brechtiana, pues, en
ese caso, se trata apenas de una distanciaciéon “meramente fisica del espectador en relacion

al intérprete” (ALLIO, 1964:57; REDONDO Junior, 1964:74).

%% [| ciclorama es una superficie plana colocada en el fondo del escenario (a veces ligeramente inclinado en sus bordes
laterales o en el borde inferior, como un fondo infinito de un estudio fotografico), de color blanco o gris. Sobre el ciclorama
se puede proyectar la luz y ello reflejard esta luz, sea de color o no. Este es un efecto muy utilizado para simular el amane-
cer, atardecer, etc. Otra posibilidad es la proyeccion de efectos visuales y la luz se puede proyectar desde el frente o detras
de la ciclorama, en funcidn del tipo de resultado que se desea obtener (CASTRO Lima, 1998:26).

7 1a tramoya es el conjunto de mecanismos que sostienen y operan los cambios de decoracidon durante la representacion.
El foso es el lugar situado debajo del suelo del escenario, que generalmente aloja a la orquestra. Se utiliza para almacenar
elementos del decorado y para entradas y salidas de escenografias. En el foso puede existir una trampilla, llamada esco-
tillén, que permite a los actores aparecer y desaparecer de escena (CID y NIETO, 2002:78, 134).
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Figura 6. Ejemplos de estructuras de teatros a la italiana: dibujo de los componentes del escenario italiano; maqueta del
Teatro Real (Madrid: Espafia); grabado del Teatro La Fenice (Venecia: Italia); foto de la Opera Garnier (Paris: Francia).
Fuente: HERRERO y RODRIGUEZ, 2003:26, https:/ / es.wikipedia.org.

El teatro a la italiana con su torredn de tramoya es una tipologia que se fue adoptan-
do por todos los paises a medida que fueron abandonando poco a poco los otros espa-
cios: “Consistia en una caja como escenario, patio de butacas y palcos bien diferenciados
del espacio escénico”. El torredn de tramoya o torre del escenario tiene como finalidad
ocultar los elementos escenograficos, los equipos de iluminaciéon y sonido por debajo y
por encima de la embocadura sin ser vistos por el publico. Esta construido para poder
instalar sobre sus muros las estructuras necesarias para soportar el peso de todos los me-
canismos de elevacion necesarios. Y da servicio técnico directo a la escena (CASTELLOTE,
2009:147-148). Este tipo de disposicion permite la facilidad de entrada y salida de personajes
a escena y un mayor uso de maquinaria y posibilidades luminicas, ya que el publico, gra-

cias a la creacion de la caja negra a base de telares, no tiene por qué ver los laterales ni el

fondo del escenario?s.

2| tipo de escenografia disefiada para el espacio a la italiana debera tener en cuenta un Unico punto de vista: el frontal.
Por lo tanto la zona trasera de los elementos que la conformen no tendra que estar acabada y las estructuras que compo-
nen el aforado no se deben ver desde ninguna localidad. Se debe observar la distancia a la que se va encontrar el publico
para poder tener mayor perspectiva del espacio completo. Con este fin, la primera fila de butacas suele encontrarse alejada
de la embocadura. Esta cuestion esta directamente relacionada con el tamafio que deben tener los elementos. Se les debe
conferir un tamafio minimo para que puedan ser vistos desde cualquier parte de la sala (AGUILAR Garcia, 2011:41).
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En el escenario a la italiana, tipo de escenario priorizado en este estudio, la escena es
concebida como un “cubo-fragmento de una realidad puesta en escaparate, el espectador
se encuentra como que inmovilizado en el punto de fuga de las lineas de la escena”, es
decir, la relacién del intérprete con la platea es frontal. Este tipo de punto de vista pers-
pectivo es conocido como “efectos de ilusion”. El espectador se convierte en “una espe-
cie de voyeur, que facilmente puede identificarse con la ficciéon”. El disenador debera
organizar los recursos técnicos “para que los efectos de simulacién aplicados en el cuerpo
del actor puedan ser aprehendidos por la recepcion”. Ademas, el hecho de mirarlo por
parte del espectador desde un punto fijo del espacio teatral permite un mayor “control del
espacio y la racionalizacion de las figuras y objetos para la producciéon de un todo unifor-
me y ordenado” (PAVIS, 19982:43; ROUBINE, 1998:81; VAZ Ramos, 2013:53; D’ALESSIO Ferrara,
2003:38). Los rasgos del decorado ilusionista a la italiana son descritos por Anne Surgers de
la siguiente manera:

La separacion claramente marcada entre el espacio reservado al pablico (parte-
rre y palcos) y el espacio de los actores (el escenario, las escena) [...] todos los
lugares de la accién son reunidos en una sola caja escénica |[...] La separacion
entre el publico y los actores, es decir, entre realidad y ficcion, es manifestada
explicitamente mediante la presencia de un cuadro [...] Otros elementos contri-
buyeron a acentuar la separacién marcada por el cuadro: la diferencia de nivel
entre el escenario y el parterre o patio; y las balaustradas de la ante-escena, que
delimitan es espacio de la ficcién. Aun siendo posibles reminiscencias de la fun-
ci6én sagrada atribuida a la escena, estas balaustradas son también una acentua-
cién del cuadro a la italiana: son un signo suplementario de la separacion entre

ficcién y realidad, una suerte de huella de la “cuarta pared” faltante en el teatro

a la italiana (SURGERS, 2005:109).

Ricardo Salvat separa las miradas sobre la escena en mirada bidimensional y mirada
tridimensional. Ese autor alega que la mirada del espectador varia segin se le coloque en

el acto del espectaculo:

Si se sienta en un teatro al uso, en un teatro a la italiana, su retina aprehendera
el espectaculo que se produce en un espacio tridimensional, de manera bidi-
mensional. Su ojo ird captando desde la fila en que se haya colocado, lo que su-
cede en el escenario como si fuera una pelicula. Su actitud frente al escenario
funciona automaticamente de manera parecida a la que pone en marcha cuando
estd visualizando un film (SALVAT, 1998:14-15).
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Sin embargo, en el espectaculo en directo la tercera dimension existe, los actores de-
ambulan en un espacio que es tridimensional, pero la composicion que el director de es-
cena hace en el mundo de la mayoria de los escenarios es habitualmente pictorica y desde
la escenografia hasta la colocacion de las masas sobre el escenario acostumbran a seguir
las leyes de perspectiva italiana: “Por tanto la retina del espectador va fotografiando — y
desde la invencion del cine esto sucede cada vez de manera mas marcada — lo que se ve
sobre el escenario”. El espectador sabe que nunca podra subir al escenario, que él nunca
podra usar de manera tridimensional lo que de hecho se produce en un espacio tridimen-

sional (SALVAT, 1998:14-15).

E/ cuerpo como espacio escenogrdfico

En Occidente, se considera al filésofo francés Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) y a
toda la genealogia del pensamiento fenomenolégico, a partir del filésofo aleman Edmund
Husserl (1859-1938), como puntos de partida fundamentales para la propuesta del cuerpo
como una estructura fisica y vivida al mismo tiempo: “Se trata del reconocimiento de un
flujo de informacién entre lo interior y lo exterior del cuerpo” (GREINER, 2009:8). En
términos informacionales, el teatro acarrea un significado que no puede expresarse con
palabras o que, en cualquier caso, esta siempre a la espera de ser nombrado:

A pesar de todos los esfuerzos por atrapar el potencial expresivo del cuerpo en
una légica, una gramatica y una retdrica, el aura de la presencia corporal sigue
siendo el punto del teatro en el cual ocurre repetidamente la desapariciéon (el fa-
ding) de toda significacion a favor de una fascinacién mas alla del sentido, de

una presencia actoral, del carisma o de la irradiacién (LEHMANN, 2013:165).
Cuando se trata del exterior del cuerpo, en algunas modalidades de representacién
teatral la CVI es trabajada para la construccion de un cuerpo ficcional para el artista. Muchas
de las veces el énfasis de este cuerpo ficcional se asienta muy fuertemente en el cuerpo
como soporte del espectaculo visual, heredada de la tradicion teatral oriental. El artista
japonés Kasuo Ohno (1906-2010) es un buen ejemplo de este tipo de abordaje visual escé-
nica. Consideramos a Ohno, mas reconocido como un bailarin de Butoh japonés, un so-

lista performatico visual (performer) que un técnico y coredgrafo.
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Figura 7. Admirando a la Argentina (1977): Kasuo Ohno, su proceso de CVI y de performance de la artista espafiola Antonia
Mercé. Fuente: biips:/ [ es.pinterest.com.

De acuerdo con Banu, Ohno es una figura emblematica en la cual el Otro es a la vez
un recuerdo y una proyeccion: “Una memoria y una utopia”. El investigador francés ana-

liza de esta manera la escenificacion de Ohno en Adwirando a la Argentina:

En Admirando a la Argentina, el que llama al fantasma y el que lo encarna son
una sola persona: el Waki y el Shite se confunden. Ohno lleva el Noh a una ex-
trema concisioén y reduce su doble fuente a una sola. Un cuerpo unico, un cuer-
po mortal, asediado por la muerte, se presenta debatiéndose en el viaje entre el
aqui y el mas alld. Ohno convierte Admirando a la Argentina en un Noh personal
[...] los peligros de la memoria, esta cueva de espejismos donde, sin embargo,
Ohno continda morando, al bailar de nuevo como mujer sus pasados de hom-
bre. Es el onnagata sublime de su memoria perfecta (BANU, 1987b:73).

El maquillaje en el butoh no pretende esconder, sino revelar rasgos, arrugas, expresio-
nes. Esto es, “renunciar a sus efectos psicolégicos, asumiendo su cualidad de sistema sig-
nificante, que hace de ella un elemento estético total en la escenificacion”. El maquillaje
es extendido por todo el cuerpo, pues todo ello forma parte de la expresion performatica:
“el color blanco, que neutraliza, es mas un de los elementos que crea espacios en el cuer-
po”. Para Ohno el uso del traje del butoh “es como tirar el cosmos en el hombro de al-

guien. Y para el Butoh, mientras el traje cobre el cuerpo, es el cuerpo que es el traje del
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alma”. LLa CVI como un todo hace parte directa del colapso del cuerpo, objetivo primero
del butoh, y representa uno de los elementos del cuerpo en crises de este tipo de manifesta-

cién artistica (PAVIS, 1998a:204; FISCHER y MORAES, 2011:161-162; VIANA, 2015:41-42).

Si quieres bailar una flor, puedes hacer su mimo, pero sera una flor banal, poco
interesante; pero si reemplazas la belleza de esa flor y las emociones que evocan
en tu cuerpo muerto, entonces la flor que crees podra ser verdadera y unica, y
los espectadores se sentiran movidos, emocionados. Kaszo Obno (VIALA, 1988:22-

23 apud SOLER, 2008:20).

Figura 8. Kasuo Ohno, la CVI en sus distintas formas de expresidn: teatro, fotografias, performances, etc.
Fuente: biips:/ [ espinterest.com.

Otro artista oriental, la disefadora multifacética japonesa Eiko Ishioka (1938-2012),
tenfa como rasgo mas destacado la libertad de expresion absoluta en todas las disciplinas
que abordé?.

Me gustan los disefios innovadores y monumentales, no los que se limitan a ex-
plicar la historia o los papeles al publico y no van mas alla. Yo quiero crear otra
cosa: avivar la imaginacién del puablico, estimular sus ojos y conmover su espiri-

tu [...] Por supuesto, mi propésito no es llamar la atencién por llamar la aten-

 Eiko Ishioka trabajo principalmente con disefio grafico y publicitario, disefio de produccion y de vestuario. Desarroll
campanias publicitarias, portadas de discos, videoclips, vestuario para teatro, dpera, juegos olimpicos y cine.
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cion. El vestuario debe servir para reforzar y animar el vocabulario visual de la

pelicula. Eiko Ishioka NADOOLMAN, 2003:55).

Figura 9. Las CVI de Eiko Ishioka: The fall (2006), La celda (2000), Immortals (2011), Teresa, el cuerpo de Cristo (2007), per-
formance de Grace Jones (2010). Fuente: bisps:/ [ es.pinterest.com.

Su trabajo mas conocido fue la pelicula Dracula, de Bram Stoker’’,; que provino de una
estrecha colaboracién con el director norteamericano Francis Ford Coppola (n. 1939). Una
decision con la que el cineasta se jugaba todo, ya que los decorados de la pelicula se cons-
truyeron casi unicamente con luces y sombras, y eran los vestidos los que sustentaban,
practicamente en solitario, todo el peso de llevar adelante la propuesta visual de la obra.
En su testimonio Ishioka habla sobre la CVI, yendo mas alla del cuerpo ficcional, habla
de la CVI haciendo las veces de decorado en una produccion:

...Coppola querfa que el vestuario fuera el decorado de la pelicula. Querfa utili-
zar volimenes de tejidos de diversas texturas, colores y dibujos para crear un
mosaico que evocara la era victoriana y el mundo de Dracula. En la concepcion
de Coppola, los decorados hatfan las veces de fondo para la interaccién entre
luces y sombras, transmitiendo mas un estado de animo que una imagen tangi-
ble. El vestuario, por otro lado, tendria una presencia imponente y definida, que
darfa forma a cada uno de los personajes de la pelicula®’. Fue esa perspectiva
excepcional de Coppola y la libertad que me concedié para ayudarle a llevarla a
cabo lo que en ultima instancia consiguié que el vestuario funcionara tan bien

enla pe]icula (NADOOLMAN, 2003:55).

Para este buen funcionamiento, Ishioka cre6 un vestuario barroco y con una gran
carga simbolica, que bebe de la etapa dorada del pintor Gustav Klimt (1862-1918), en espe-

cial, de los cuadros retrato de Adele Boch-Bauer I (1907) y E/ beso (1907-08), asi como de cierta

30 Drdcula, de Bram Stoker (1992), guion de James V. Hart. Direccidn: F. F. Coppola; Disefio de vestuario: Eiko Ishioka; Dise-
o de maquillaje: Greg Cannom, Michéle Burke y Matthew W. Mungle; Direccién de fotografia: Michael Ballhaus; Direccion
de arte: Thomas E. Sanders y Garrett Lewis. EE UU.

3! |shioka también disefié el escudo de armas especificamente para la pelicula, y él mismo adorna muchos de los decorados
y vestidos a lo largo de todo el film (NADOOLMAN, 2003:56).
54



estética orientalista heredada del teatro Kabuki japonés. La disefiadora vefa Dracula como
un personaje con millones de caras, con transformaciones sin fines. La tunica de satén
rojo que llevaba puesta tenfa una cola que se arrastraba por siete metros. Ella tenfa que
transmitir la imagen de un rastro de sangre: “como ondas en un mar de sangre”. Los
disefios tuvieron inspiracion en referencias visuales bizantinas, turcas, rumana medieval
y del teatro Noh: “la cara blanca y la frente aumentada remiten a las mascaras de este
teatro clasico japonés”. El resultado final del vestuario del personaje Lucy (ya vampiri-
zada) se debe mucho a la observacion hecha por Ishioka en los ensayos. En ellos, la di-
sefladora japonesa puede ver como actriz Sadie Frost (Lucy) se movia como un lagarto
y, con esto, busco sus referencia visuales en el Lagarto de Collar Australiano ha la hora

de desarrollar el disefio de este vestuario ISHIOKA y HE, 2007:42).
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Figura 10. Drdcula, de Bram Stoker (1992): dibujos y CVI de Eiko Ishioka, los actores Gary Oldman (Dracula), Florina Ken-
drick, Monica Bellucci, Michaela Bercu (Novias de Drécula) y Sadie Frost (Lucy). Fuente: A#ps:/ / es.pinterest.com.

Al considerar el espacio escénico y escenografico, por su caracter efimero y proviso-
rio, la escenografia parece ser el término encontrado para explicar algo que no serd tan
definitivo como presupone la arquitectura. En este sentido, la escenografia compuesta por
la CVI en el cuerpo del intérprete adquiere un caracter mas efimero todavia que el deco-

rado en los escenarios.

E/ espacio escénico y sus elementos compositivos

El hecho si los rituales tribales son o no manifestaciones de cualidad teatral es una
discusion constante en los medios escénicos. Pero, sin lugar a dudas, en los rituales se
puede identificar los elementos relevantes de la escenografia: la organizacion del espacio,
su ocupacion por la accién y por el publico, la caracterizacion visual, los objetos escéni-
cos, 0 sea ‘“‘su organizacion y utilizacién” para un evento especial, no cotidiano (ABY Co-
hen, 2007:2). En este sentido, para el disefiador de escenario checo Jaroslav Malina (n. 1937)

los objetos escénicos auténticos, mismo que desproveido de valor estético, pueden adqui-
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rir un nuevo significado cuando sirven a un propésito funcional y se relacionan de mane-
ras novedosas e inesperadas.

Esos objetos auténticos pueden crear un todo diferenciado y estético que ofrece
un nimero infinito de posibilidades. De la misma manera, unas combinaciones
no tradicionales e inapropiadas de elementos y estructuras pueden crear una
estética nitida y poderosamente sugerente, que ayude a definir a los personajes y
las transformaciones que sufren (DAVIS, 2002:69).

En relacién a cédigos establecidos por parte de los elementos escénicos, el semidlogo
italiano Gianfranco Bettetini considera cada pieza teatral como una combinacién de un
cierto numero de “esquemas teatrales y de esquemas no especificos de la escena”. Donde
algunos de estos esquemas pueden no pertenecer directamente a la representacion teatral
en cuestiéon. Pero, para ¢l estos codigos no se combinan en un cédigo unico: “constituyen
una estructura teatral (tipica de la particular representaciéon considerada), que pertenece
siempre al orden del sistema (sistema que describe “aquella” manifestacién), pero que no
es intercambiable, que no tiene valor fuera de aquella pieza analizada”. Esta pluralidad de
codigos no se refiere unicamente al conjunto combinado de los elementos que contribu-
yen a la formacion del aspecto significante de la pieza teatral, sino que actia también en
cada una de las categorias de sefiales utilizadas en la puesta en escena. Es decir, no se pue-
de hablar de un “sistema tnico de cédigos de la gestualidad, de la representacion figurativa
(la escenografia), de la iluminacién o de las musicas y palabras (codigo lingtistico) de esce-
na”. Por lo tanto, cada categoria de sefales que compone el hecho teatral se remite, por
consiguiente, a una “estructura teatral parcial, cuya finalidad estriba en las normas de aquella

estructura que organiza el texto de la pieza” (BETTETINI, 1977:100-101).

A pesar del consenso general de que un intérprete y al menos un espectador basta pa-
ra que exista el espectaculo, consideramos que aun en el extremo despojamiento que su-
pone la eventual falta de decorado, de maquillaje, de vestuario o de objetos escénicos, son
muchos los lenguajes que convergen en esta relaciéon minima. Es de conocimiento y acep-
to para esta investigacién que en el proceso de la comunicacion escénica, los elementos
verbales y no verbales no soélo estan estrechamente conectados entre si y son funcional-
mente interdependientes, sino que pueden alcanzar autonomia significativa. Segun Tras-
toy y Zayas de Lima, “La palabra convive con la musica, con los diversos elementos

escenograficos y la iluminacién, con los gestos y los movimientos, con el vestuario y el
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magquillaje del actor”. Para esas autoras, todos y cada uno de estos elementos es significa-
tivo de por si, pero también puede explicar a los demas, completarlos, contradecirlos, rela-

tivizarlos, anularlos, sobredimensionarlos (TRASTOY y ZAYAS de Lima, 2006:13).

Concerniente al extremo despojamiento del espacio escénico, el director teatral pola-
co Jerzy Grotowski (1933-1999) defendia arreglos concretos que estarfan en el ambito de
los elementos visuales escénicos. Para esto, empezo eliminando gradualmente lo que para
¢l se demostraba como superfluo: “encontramos que el teatro puede existir sin maquillaje,
sin vestuarios especiales, sin escenografia, sin un espacio separado para la representacion
(escenario), sin iluminacion, sin efectos de sonido, etc.”.

La Luz: no usar los efectos de luces resultaria que el actor usase recursos lumi-
nosos estacionarios trabajando deliberadamente con sombras, lugares brillantes,
etc. Es particularmente significativo comprobar que una vez que el espectador
se ha colocado en una zona iluminada, o en otras palabras, una vez que se ha
hecho visible, también empieza a tener un papel en la representaciéon. Ademas
se descubri6 otro hecho: los actores, como figuras de pinturas de El Greco,
pueden “iluminar’” mediante técnicas personales y convertirse en una fuente de

“iluminacién artificial”.

E/ maguillaje: abandonamos el maquillaje, las narices postizas, los estomagos
abultados falsamente, todo aquello que el actor utiliza en su vestidor antes de la
representacion. Advertimos que era un acto de maestria para el actor cambiar
de tipo, de caracter, de silueta (mientras el piblico contempla) de una manera
“pobre”; usando so6lo su cuerpo y su oficio. La composicién de expresion facial
tija, utilizando los musculos del actor y sus propios impulsos, logra el efecto de
una transustanciacion terriblemente teatral, mientras que el maquillaje del artista

es s6lo un artificio.

E/ vestuario: de la misma manera, un traje sin valor auténomo, que existe sélo en
conexion con un caracter particular y sus actividades, puede transformarse ante

la concurrencia, contrastandolo con las funciones del actor.

Los atrezos: la eliminacion de los elementos plasticos que tienen vida por s{ mis-
mo (representan algo independiente de las actividades del actor) conducfan a la
creacioén por el actor de los mas obvios y elementares objetos. El actor trans-
forma, mediante el uso controlado de sus gestos, el piso en mar, una mesa en
un confesionario, un objeto de hierro en un compafiero animado, etc. (GRO-

TOWSKI, 2009:6-7).
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También debe ser tenido en cuenta que un aspecto caracteristico de la comunicacion con-
tempordnea (o posmoderna) es la interrelacion casi que constante de los medios de expre-
sién y de los recursos tecnologicos. Ademas de la mezcla de lenguajes, la pluralidad de
elementos que se suman para obtener un resultado unico, y los maltiplos estilos visualiza-
dos juntos en un fragmento de escena “generan sentidos apropiandose de discursos de
distinta procedencia, adaptandolos a sus propios medios, en un proceso de transforma-
cion continua” (GIANNONE, 2002:21). Como tan bien indica Pavis (1998a), el espacio teatral
es el resultado de otros espacios como el espacio dramatico, liminar, interior, exterior,
gestual, textual y también el escénico. Al disefio espacial pertenecen todos los signos de la
representacion. Es una “propiedad intrinseca de la actividad escénica, y en ella se inscri-
ben las relaciones creadas a través del movimiento”. El disefio espacial expresa relaciones
muy diversas: “entre los actores, entre los puntos estaticos y los puntos moéviles de la ac-
cién dramatica, entre la estética visual de la puesta en escena y la forma de interpretacion
de los actores, y en la visiéon del publico sobre la relacién entre actor y personaje” (CID y

NIETO, 1998:67-68).
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Figura 11. El publico ve a través de personaje el actor y a través del actor al personaje. Fuente: CID y NIETO, 1998:68.

El equilibrio (o buena dosificacién) de los elementos escénicos en una puesta escena
es la diferencia entre una obra bien conducida (y exitosa) o no. El escendgrafo aleman,
Ginther Schneider-Siemssen (1926-2015) sefialaba que puede haber problemas si “la pro-
duccién y la escenografia estan demasiado centradas en si mismas y se olvidan de los es-
pectadores”, si la puesta en escena es atrevida pero no presta atencion al significado de la
obra, si se derrocha dinero en materiales que oprimen a los actores y si el contenido de la
obra es tan rigido que impide que uno le dé una solucién artistica. Para que eso no acon-
tezca, Schneider-Siemssen, que es también profesor, colabora con sus diez mandamientos

a los disefiadores de escenatios:
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1.° el escenario debe ser entendido como un espacio cdsmico; 2.° debe dominar
todos los aspectos del disefio escénico; 3.° no debe aniquilar el texto de la obra;
4.° no debe ser infiel a un buen director; 5.° debe estar al servicio de la obra y
hacerla real en el escenario; 6.° debe ser capaz de interpretar la musica visual-
mente y, si no tiene empatia por la musica, debe mantenerse alejado de las re-
presentaciones musicales; 7. debe ser capaz de lidiar con la totalidad del utillaje
técnico del escenario, incluyendo la iluminacién y los efectos especiales; 8. de-
be evitar los conflictos materiales, como gastar mas del presupuesto establecido
al inicio; 9.° debe lograr que lo universal y lo césmico sean visibles para el
publico; 10° recordando el pensamiento de Goethe, para el escenodgrafo, el
publico, los actores, los cantantes y los bailarines deben ser la medida de todos

sus esfuerzos (DAVIS, 2002:16, 21).

1.1. BREVE HISTORICO de los espacios escénicos y escenograficos

Segiin Murga Castro, a lo largo de los afios, la escenografia teatral no ha recibido toda
la atencién que se merece por parte de los estudiosos. La falta de documentacion, junto
con el mal estado de conservacion de las obras y su caracter efimero, “han colaborado a
que se deje de lado la rica e interesante aportacion del mundo de la escena en nuestra his-
toria”. En esto sentido, Davis sefiala que se han realizado muchos intentos para establecer
el estatus de la escenografia. En Europa, durante el s. XX, autores como Edward Gordon
Craig, Oskar Schlemmer, Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Jiri Kroha, Roger Planchon y
muchos otros han intentado dar a la escenografia una importancia similar a la del texto.
Pero, en realidad, “el disefio de escenarios sigue siendo bastante marginal y sus logros han

sido subestimados” (MURGA Castro, 2007:347; DAVIS, 2002:10).

Antecedentes europeos

En sus idas y vueltas, como todo los movimientos artisticos, la escenografia también
ha cambiado (o evolucionado) segin su contexto y localizaciéon espacio-temporal: los
elementos que organizan el espacio e ilustran el Teatro Griego; los mecanismos para la
realizacion de los misterios de la Edad Media; del caracter decorativo o pictérico a la
perspectiva en el Renacimiento; el decorado que recria parcialmente la realidad, un am-
biente llevado al limite, en el Naturalismo; la representacion visual que apenas sugiere y

estimula la imaginacion del Teatro Simbolista; el espacio tridimensional y vivo de Adolphe
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Appia; el concepto de unidad escénica, pautado sobre la cualidad visual do teatro de Gor-
don Craig; la ampliacion de su responsabilidad como espacio escénico, la aproximacion
del publico, con la escena invadiendo el espacio a partir de Los Meininger3? y del director
teatral ruso Vsevolod Meyerhold (1874-1940); las propuestas de rompimiento con la caja
italiana (caja 6ptica) por el director teatral austriaco Max Reinhardt (1873-1943) en el Teatro
Moderno, que en su visiébn contemporanea propone la busqueda de espacios distintos,

apropiados y especificos para recibir a cada espectaculo.

Segun Sonrel el mundo antiguo no legara al mundo medieval cualquier forma drama-
tica viva, puesto que, el arte teatral de Roma hizo que “se perdiera en los juegos grandio-
sos y barbaros del circo”. Para ¢l es la iglesia que (sin intenciones) va a dar una vida nueva
y un nuevo sentido al teatro: “Del mismo modo, de hecho, que la celebracién de los ritos
dionisfacos esta en el origen de la tragedia y comedia griega, también el teatro clasico mo-
derno nace del desarrollo de la liturgia de la misa, dilata gradualmente con la representa-
cion de escenas extraidas de las Sagradas Escrituras” (SONREL, 1964:75). Cogniat (1964), a
su vez, data el s. XIX como el marco del divorcio entre la arte y la técnica en la esceno-
grafia. Considerando que, desde entonces, la arte sigue el camino del progreso de los fac-
tores espirituales y la técnica, a su vez, el camino de los factores materiales: “Las
soluciones escenograficas, por cuenta de eso, acaban por estar mas en las manos de fabri-
cantes expertos, que no buscan la renovacién de la lenguaje visual y eso resulta en una
estagnacion que no acompafia las renovaciones en las otras artes”. La reacciéon a esta si-
tuacion impartié del director teatral francés Lugné-Poe (1869-1940), cuando llama los pin-

tores para una participacién escenografica “esencial para la renovacion de la estética

2 0s Meininger fueron una compaiiia teatral que el Duque del ducado de Sajonia-Meininger, Jorge Il, fundd en 1866, en el
Teatro de la Corte de la ciudad de Meiningen en Alemania. La compaiiia desarrollé su actividad teatral por toda Europa,
desde la toma de posesion del Duque Jorge Il en 1860, hasta su muerte en 1914. Aunque la época de mayor esplendor
teatral fue entre 1874 y 1890. Diversos estudiosos, entre ellos Galiano (2008), defienden la idea de que el Duque de Sajo-
nia-Meininger fue el primer director de escena de la historia del teatro (para otros seria Ludwing Chronegk, regente de la
compafiia entre 1871 y 1891) en sentido amplio (los mas cautos, en sentido contemporaneo) y que los Meininger definie-
ron y desarrollaron los principios de la composicidn visual en el escenario a través de la subordinacion de los diferentes
elementos que intervienen en la representacion. Cada produccidn era estudiada y cuidada en su veracidad histérica hasta el
mas minimo detalle, unificando estilisticamente no sélo la escenografia y el vestuario, también la utileria o la musica. El
Duque proporcionaba al actor toda su indumentaria y utileria (auténticas o una de menor calidad) casi desde el primer dia
de ensayo, para que funcionasen igual que las definitivas, pues consideraba que el actor deberia familiarizarse con los dife-
rentes elementos y proporcionasen los cambios en la actitud del actor. Es decir, buscaban el verismo mediante las actitudes
corporales de los actores en relacién con la indumentaria, la utileria o los elementos escenograficos. En cuanto al uso de
elementos escénicos y escenograficos, el Duque rechazé el uso de telones y bastidores, ductiles o no, y comenzé a introdu-
cir elementos corpdreos y practicables. Meininger usé la iluminacidn (congas y eléctrica), sobre todo, para crear atmdsferas
y para dirigir la atencion del espectador, y crear determinados efectos como aparicién de fantasmas o fendomenos atmosfé-
ricos (GALIANO, 2008; IGLESIAS Simdn, 2004).
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teatral” (cerca de 1890-1895). Pero, para Cogniat, la verdadera revolucion sélo se iniciaria

realmente quince afios después con los Ballets Rusos de Serge Diaghilev (1872-1929).

Hasta el ultimo cuarto de s. XIX, en Europa, la escenografia consistia en la reproduc-
cion lo mas fidedigna posible de la realidad, conseguida con los efectos del claroscuro y de
la perspectiva. El soporte era plano: telones de fondo que colgaban de unas barras, o, co-
mo mucho, bastidores sobre los que se colocaba la tela o el papel pintado. Sin embargo,
en los ultimos afos de aquella centuria se empez6 a reflexionar y a indagar sobre el tema,
y llegaron los teéricos. También, como influencia de la pintura, aunque con un cierto des-
fase respecto a ella, surgieron los “ismos” en la puesta en escena, siendo Naturalismo,

Simbolismo, Expresionismo, Futurismo y Constructivismo los que mas influenciaron.

La primera de las revoluciones contra el telén plano la constituye el Naturalismo. Te-
niendo como mas representativos la adhesion de Meininger en el German Meininger Pro-
ductions (1874); de Antoine en el Théatre Libre en Parfs (1887); y de Stanislavsky y
Nemirovitch-Danchenko en el Teatro de Arte de Moscu (1898). El Naturalismo se basaba
en la busqueda de la verdad, de la documentacién exacta y precisa para recrear aquello que
se queria representar, con una exactitud fotografica, como si la boca de escena fuera una
cuarta pared transparente que dejaba ver la vida misma. Como consecuencia, la escena se

llené de muebles y de objetos.

Pero el verdadero movimiento renovador en Europa se desaté poco después, hacia
1890, en parte motivado por el uso de la luz eléctrica en el teatro, que quitd sentido a la
tela pintada, donde hasta la iluminacién era simulada®’. En diferentes puntos de Europa
comenzaron a surgir “espiritus rebeldes contra el Naturalismo sediento de verdad”, con-
vencidos, al igual que sucedia en otras artes, que la escenografia ha de sugerir y evocar.
Estos revolucionarios fueron: Paul Fort y el Théatre d’Art (1892) y Lugné-Poe y el
L’Ocuvre (1899), en Francia; Meyerhold en Rusia con el Teatro de Arte de Moscu (1898);
Adolphe Appia en Suiza; Gordon Craig en Inglaterra; Peter Behrens, Max Reinhardt, Ge-
org Fuchs y Fritz Erler en Alemania, y los Ballets Rusos: “Era una época en la que se pre-

tendfa dar al teatro, y a la escenografia, la dignidad de arte independiente, y una

33 En 1879 Tomas Edison (1847-1931) inventd la lampara con filamento de carbdn y casquillo roscado, y en 1881 se presen-
taba en la Exposicién Universal de Londres. Angel Martinez Roger insiste en la importancia que este nuevo descubrimiento
supuso para la renovacién escenografica de la época (MARTINEZ Roger, 2004b:17-44).
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consecuencia de este interés fueron los teatros de arte” (BABLET, 1965:139; PERALTA Gila-

bert, 2007:211-212).

En contemporaneidad con los Ballets Rusos, por un lado, el suizo Adolphe Appia
(1862-1928) y el britanico Edward Gordon Craig (1872-1966) planteaban teorias que verdade-
ramente iban a revolucionar la escena. Tanto Appia como Gordon Craig daban mucha
importancia a la luz, que no hacia mucho que se habia incorporado al teatro y cuyas posi-
bilidades expresivas empezaban a vislumbrar (los dos seran abordados con mas detalle en
la secuencia de este estudio). Por otro lado, el tedrico aleman Georg Fuchs (1868-1949)
también tuvo mucha repercusion en la escena europea durante esa época. Sus teorias se
pusieron en practica por el Minchener Kinstler Theatre en 1907, con unos decorados
que eran combinacion del trabajo del pintor y el del arquitecto. La influencia de Fuchs se
ve en el director francés Charles Dullin (1885-1949), en decorados que eran misteriosos
poemas de formas y color; los principios de sus estilizaciones fueron aplicados también
por Harley Granville-Barker (1877-1946), productor de Shakespeare, en Londres; y sus ide-
as también influyeron en el director austriaco Max Reinhardt (1873-1943) y en los disefios
escenograficos del aleman Ludwig Sievert (1887-1966)%, formando parte del movimiento
expresionista®. Para el director teatral ruso Theodore Komisarjevsky (1882-1954), Gordon
Craig y Fuchs son, después de Appia, los mas importantes renovadores de la escena euro-
pea: “Todos ellos rechazan el realismo, pero si Appia busca sobre todo la estilizacion y
Craig es mas bien simbolista, Fuchs combina ambas tendencias con la pictorica” (PERAL-

TA Gilabert, 2007:214; KOMISARJEVSKY y SIMONSON, 1933:11-12).

3 Ludwig Sievert destacd como uno de los disefiadores de la escena mas importantes del expresionismo aleman durante las
primeras décadas del s. XX. Muy influenciado por las teorias de Appia-Craig-Fuchs, “las aplica a un estilo claramente expre-
sionista, matizando la abstraccion y geometria proclamada por ellos con un nivel mayor de sugerencia figurativa. En sus
bocetos, la funcidn icdnica del objeto escénico se cumple con el reconocimiento de fachadas, ventanas y otros elementos
arquitectonicos o de la naturaleza, alejandose del minimalismo propio de los reformadores antes mencionados”. Destaca,
sin embargo, la “deformacién de cada uno de estos elementos, apoyada por una iluminacién contrastada, que potencia al
maximo la expresividad escénica dirigida hacia la inquietud y la angustia. Los efectos sicoldgicos que produce en el especta-
dor las lineas diagonales, las sombras y poca visibilidad” constituyen recursos repetidos en los disefios del creador aleman.
La gama cromatica es sombria potenciada por la ya mencionada iluminacién expresiva. Alejado de plataformas, paneles y
escaleras, “no queda duda que su obra es uno de los exponentes mas fieles de la escenografia expresionista”. Trabajé en
estrecha colaboracion con el director expresionista aleman Richard Weichert (1880-1961) en las décadas de 1910 y 1920.
Durante las siguientes décadas cambio su estilo, disefiando escenarios mas realistas, estando en activo hasta los afios 1950
(FERNANDEZ, 2014, internet).

% El uso de practicables, rampas, escaleras, las cuales “auxilian la solucién simultanea de los diversos planos de la accién”,
la representacion de elementos deformados, “como reflejo de la vision que el espiritu del personaje hace de la realidad”, la
proyeccién de decorados incompletos, el uso expresivo de la luz son algunos de los aspectos mas significativos de la esce-
nografia expresionista (ibiden).
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Figura 12. Bocetos de Ludwig Sievert para obras teatrales: Dead city (1921); Camino de Damasco (1922); The geat highway
(1923). Fuente: FERNANDEZ, 2014.

A modo de sintesis, durante la transicion del s. XIX al XX, se puede plantear que a
finales del s. XIX el creciente materialismo se traduce en “una necesidad de belleza que es
proporcional a las presiones materiales que impone una civilizaciéon técnica, de manera
que la belleza es casi refugio y con ella el teatro sera evasiéon en un mundo de belleza”.
Todo ello ocurre en un momento en que coinciden las poéticas literarias y las pictéricas,
en el momento en que una nueva nociodn estética se pone en circulacion, la gesamtkunshvek,
la utopia con la que Richard Wagner (1813-1883) sofi6 en la conviccion de la profunda rela-
cion entre las artes: “en que la pintura es musica de los colores y la musica pintura sonora,
y por ello el teatro no sera el arte entre todas las artes, sino el arte que las retna a todas”.
Asi lo queria el ideal wagneriano, y esta concepcién es la que influyé en los simbolistas y
en los escendgrafos de los Ballets Rusos, por ejemplo. A finales del s. XIX y por reaccion
contra el Naturalismo, el teatro aparece como “una obra de arte comun irrealizable ya sin

el concurso de un pintor profesionalmente dedicado a ello” (ARIAS de Cossio, 1991:204-200).

En este contexto, desde principios del s. XX, se ha dejado sentir una sana reaccion en
el campo de la plastica escénica. El decorado no sélo se libera de su funcion mimética,
sino que toma a su cargo la totalidad del espectaculo convirtiéndose en su motor interno.
Ocupa todo el espacio, tanto por su tridimensionalidad como por los vacios significantes
que sabe crear en el espacio escénico. Se hace maleable (importancia de la iluminacion),
expansible y capaz de coexistir con el juego del actor y la recepcion del puablico. Todas las
técnicas de representacion descentralizada, simultanea, en contrapunto, no son sino la
aplicacion de los nuevos principios escenograficos: “eleccion de una forma o de un mate-
rial de base, busqueda de una tonalidad ritmica o de un principio estructurante, interpene-

tracion visual de los materiales humanos y plasticos”. Aby Cohen defiende que hoy en dfa
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la escenografia esta centrada en la capacidad de tornar un espacio unico para un evento
teatral, “confiriéndole alguna energfa, una alma, tornando el espacio vivo y participativo
de este acontecimiento”. Para esta autora, en la practica se explora las correspondencias
entre el espacio, la imagen y la su percepcién, por parte no solo del espectador, sino tam-
bién del actor, del director y de los demas artistas y profesionales responsables por el

evento teatral (PAVIS, 1998a:117; ABY Cohen, 2007:3).

Antecedentes en Esparia

Si planteamos a cualquiera el tema del teatro espafiol del s. XX, inmediatamente se
pensara en Ramoén del Valle-Inclan (1866-1936) y Federico Garcia Lorca (1898-1936), autores
de textos dramaticos. Respecto a la busqueda de la innovacién escénica, se percibe en la
escritura valleinclaniana la conciencia de las nuevas posibilidades técnicas de su época (ini-
cio del s. XX): “Quienes trataron a Valle-Inclan dejaron testimonios acerca de como expli-
caba la puesta en cena de sus obras, recalcando justamente los valores plasticos y la

entonacién luminica de la escena” (RUBIO Jiménez, 2005:104).

En este contexto - mas precisamente a partir de 1916 - las escenografias y los figuri-
nes no son mas “un adorno o una envoltura, mas o menos bella, del espectaculo, sino
elemento basico de su estética”. Unos dos factores determinantes para valorar la renova-
cion teatral de finales del s. XX en Espana tienen que ver con lo que cominmente se de-
nominaba wzise en scene y que hacfa referencia, de modo general, a la escenografia y a los
tigurines. Pero la poca informacién registrada no permite hacernos una idea exacta de sus
caracteristicas. Son muy pocos los textos que de forma sistematica han abordado cuestio-
nes referentes a la escenografia teatral espafiola y durante muchos afios el libro de Joaquin
Mufoz Morillejo? fue practicamente el unico disponible. Por lo que a la critica periédica
se refiere, la mayor parte de los comentaristas se limitaban a “realizar juicio de valor bas-
tante impreciso acerca de la propiedad, el buen gusto o la extravagancia de una decora-
cion, pero sin especificar qué se queria decir con todo eso”. Hasta tal punto era asi, que
muy a menudo se omitfa incluso el nombre del escendgrafo encargado del trabajo. Mas

recientemente, el trabajo de Ana Maria Arias de Cossio?” y algunas monografias como la

36Joaquin Mufioz Morillejo. Escenografia espariola, Ed. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1923.
37 Ana Maria Arias de Cossio. Dos siglos de escenografia en Madrid, Ed. Mondadori, Madrid, 1991.
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dedicada a Adria Gual38 han cubierto un tanto el enorme vacio informativo existente3?

(CHECA Puerta, 1998:53).

En Espafia el s. XIX se prolongé mas que en el resto de Europa, y el Naturalismo,
que convivié con los primeros brotes de la Vanguardia, estuvo vigente mas alla de la pri-
mera mitad de s. XX, como una de sus mds frecuentes opciones (BRAVO, 1986:211). A mo-
do de sintesis de la escenografia espanola, ya en el primer tercio del s. XX, la estilizacion
de la realidad que proponfan Appia-Craig-Fuchs va a ser la tendencia mas frecuente. El
Simbolismo tuvo su maximo representante en el Teatre Intim de Adria Gual (1872-1943),
creado en 1906 en Barcelona, y que perduré bastante en esta linea, puesto que no hubo
revolucién que realmente se le opusiera. De las tendencias teatrales innovadoras del s. XX
fue la estética de los Ballets Rusos una de las mas influentes en Espafia. Pero, en realidad,
“lo mas frecuente era el decorado pintado y no construido, donde se dibujaban los ele-
mentos con una cierta simplicidad, dejando patente que era un dibujo, como hablando del
teatro dentro del teatro, y con una estilizacion, infantil, modernista, simbolista o surrealis-
ta”. Una excepcion serfa la propuesta tridimensional del escendgrafo José Caballero (1915-
1991) para Bodas de sangre (1935) de Garcia Lorca, estrenado por Margarita Xirgu (1888-1969).
Aunque Enrique Diez-Canedo®, en 1968, sostenia que la escenografia era el tnico ele-
mento del teatro en Espafia que no tenfa nada que envidiar al extranjero, actualmente el
escendgrafos espafiol Francisco Nieva (n. 1924), hace un repaso desalentador por lo que
habia sido la escenografia espafiola durante el s. XX: “habia ido tan a la zaga de todo, tan
retrasada, que cuando una cosa se empezaba a caer de puro antigua, se podia comenzar a

levantar de puro moderna” (PERALTA Gilabert, 2007:214-217; CHECA Puerta, 1998:113).

Manuel Fontanals (1893-1972) fue de los primeros escenégrafos en introducir en Es-
pafia de manera sistematica formas corpéreas, ya fueran planas, o volumétricas, asi como
la consideracion del factor luz desde sus primeras escenografias y el interés en favorecer el
movimiento escénico. Su participacion en el Club Teatral Anfistora (1934) hace demostrar
la influencia expresionista en obras como: Li/iom (1921): en la forma del espacio cubierto

con techo inclinado que parece caer sobre el individuo, también por el uso de la luz, que

38 Carlos Batlle i Jord4. Adrid Gual, mitja vida de modernisme, Ed. Institut del Teatre, Barcelona, 1992.

% Amorés sefialaba todavia la falta de una monografia sobre “un personaje tan decisivo como Sigfrido Burmann (1891-
1980) y sefialar la conexién de todo esto con la escenografia de la posguerra” (AMOROS, 1991: 86). Falta suministrada por
la publicacién del libro de su hija Conchita Burmann (2009), basado en la tesis doctoral de Ursula Beckers (1992).

4 Enrique Diez-Canedo, articulos de critica teatral. E/ teatro espafiol de 1914 a 1936, Joaquin Mortiz, México, 1968.
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se centra en determinados puntos para crear tensiones y energias; Santa Rusia (Jacinto Bena-
vente, 1932): el maquillaje y el vestuario estaba en la linea mas clara del Expresionismo por
la acentuacion de la expresion sufridora del pueblo ruso en las profundas sombras negras
de los ojos de los personajes, o del caracter poco fiable de Fedor en la asimetria de los
acentuados picos de las solapas; también la tendencia al monocromo, caracteristico de los
estrenos de Garcia Lorca, aunque salpicado por notas de color (en los vestidos por ejem-
plo), se podria considerar un recurso expresionista (PERALTA Gilabert, 2007:217-221). Sobre
sus decorados y vestuarios para el cine mexicano, para donde se exil6é en 1937, Elisa Lo-

zano declara:

Pienso que fue el mas completo de los escenégrafos. Hacia lo mismo el vestua-
rio que el escenario y, como también habia estudiado arquitectura e ingenieria,
pues tenia en mente todo el disefio del ambiente de la pelicula [...] Trabajaba
mucho con el concepto de las escenografias sintéticas, pensaba que la esceno-
graffa debfa hablar por si misma y tenfa una cuestién importante en los recursos
de la iluminacién, para €l era fundamental el manejo de la luz, dar una coheren-

cia estética armonica (LOZANO, 2015:11).

Figura 13. Decorados y vestuario de Manuel Fontanals: La isla de la pasion (1941), boceto escenografico, El socio (1945).
Fuente: LOZANO, 2015:54 y portada.

Auntecedentes del teatro oriental

A lo largo del s. XX se ha ido imponiendo, poco a poco pero con fuerza, la idea de
que “la historia del teatro debia ser algo mas que un capitulo de la historia de la literatura
que se ocupa del género dramatico”. Lla consideracion del teatro en cuanto actuacion es-
pectacular ha hecho que se dilate el concepto de “lo teatral”, creciendo en importancia,
junto al elemento literario, los aspectos gestuales, escenograficos y musicales de la repre-
sentacion. Paralelamente a este cambio de perspectiva ha ido una paulatina sustitucion del

autor, como centro de la actividad teatral, por el actor y, sobre todo, por el director de
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escena. La unioén de las artes en la busqueda de un valor superior (el arte total) la encon-
tramos también en la larga tradicién del teatro oriental: “el Kabuki y el Noh en Japén, la
opera china, el Kathakali indio retnen igualmente todos los elementos plasticos, acusticos
y narrativos al servicio del hallazgo de la, llamémosle, plusvalia artistica” (MARTINEZ Ro-
ger, 2000a:19). En este contexto, el director escénico francés Antonin Artaud (1896-1948) ha
sido uno de los muchos dramaturgos que han cuestionado la manera de entender el tea-
tro. Desde que Aristoteles (385-322 a.C.) en su Poética consider6 el drama como un elemen-
to de la poesia, la palabra ha monopolizado la escena. Sin embargo, el drama podria haber
formado parte de la coreografia. Artaud confronta la tradiciéon occidental de la representa-
cion, centrada en la palabra, y la tradicion oriental, mas ecuanime, y nos alienta a que
“consideremos la ejecucion global de la representacion, y a que la veamos como una espe-
cie de poesia espacial, confundida de encanto” (RUBIERA y HIGASHITANI, 1999:17; DAVIS,
2002:7). No ha sido ajena a este fenémeno la progresiva relevancia que ha ido tomando el
conocimiento de otras culturas teatrales en las que precisamente se observaba un mayor
peso de la danza, del canto y da gestualidad en detrimento del texto verbal. “Poco a poco
se descubrié que junto a la belleza y a la altura artistica de la tragedia griega, del drama
isabelino o de la comedia espafiola deberfamos hablar del Kabuki japonés, del teatro de
sombras de Java o de la Opera de Pekin para alcanzar una verdadera comprension de lo
que es teatro”. De este modo se comenzé a enfrentar nuestra tradiciéon occidental con la
propia de Oriente y por eso, “mas que de teatros asiaticos (categoria meramente geografi-
ca), debe hablarse de teatros orientales, como categoria cultural opuesta a la nuestra”. El
lenguaje multiple del teatro, basado en el gesto, el movimiento, la voz, son cédigos esen-
ciales en las artes escénicas orientales, donde la palabra es uno mas de sus lenguajes, al
contrario de lo que ocurre en el teatro occidental, cuyo principal sistema dramatico es la
palabra, el texto escrito y hablado (RUBIERA y HIGASHITANI, 1999:17; OLIVA y TORRES

Monreal, 2014).

El montaje teatral Judith*' es un bueno ejemplo del uso de la técnica Kabuki en una
obra occidental, en este caso de la practica del e (mostrar). Esa practica estd centrada en
la postura del actor principal, cuyo centro son los ojos, que inevitablemente atrapan la

atencion del espectador. Hacer un mie (detener la accioén), probablemente provenga de un

“ Judith (1994), de Eugenio Barba y Roberta Carreri. Direccion: Elona Velca, produccion del Odin Teatret. Holstebro: Dina-
marca.
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tiempo en que se iluminaba el teatro con velas y lamparas de aceite, y en el que los actores
interpretaban en la oscuridad. La postura se mantenia el tiempo suficiente para que los
espectadores tuvieran tiempo de captar la expresion. Aunque sin llegar a esos limites en
Judith, 1a actriz dinamarquesa Roberta Carreri “utilizaba los ojos con expresiones y poses
exageradas para atraer la atencién y comunicar al puablico las emociones del personaje”

(IRVIN, 2003:13).

Figura 14. Judith (1994): La actriz Roberta Carreri en el papel de Judith. Fuente: IRVVIN, 2003, p. 13.

Respecto a la tradicion oriental, destacan cuatro pafses fundamentales que han des-
arrollado una complejisima y variada cultura teatral: India, China, Bali y Japon. Estos han
sido los focos de actividad escénica que mas atencion directa o indirecta han recibido por
parte de los ojos occidentales. A través de la contemplacion y del analisis del teatro Kat-
hakali, de la Opera de Pekin, de las danzas balinesas y de los teatros japoneses (NG, Bun-
raku y Kabuki), Rubiera y Higashitani han ido creando una idea, mas o menos exacta, de
lo que es el teatro oriental y enumerando los rasgos que lo caracterizarfan:

-Retne elementos procedentes del rito religioso, de la ceremonia cortesana y de la fiesta popular;

-Tiene una fuerte presencia de la musica, del canto, de la danza y de la gestualidad, junto al elemento poé-
tico;

-En él juega un papel central el actor, auténtico protagonista del especticulo, con un uso extraordinario
(alejado del normal de la vida cotidiana) de la voz y del cuerpo;

-Se observa una tendencia a alejarse de la representacion realista, prefiriéndose el simbolismo y la estiliza-
cién, con intervencion frecuente de lo mégico, lo onirico y lo misterioso;

-Tiene un gran peso la tradicién, transmitida de maestro a discipulos a través de generaciones;

-Mediante un estricto entrenamiento el actor aprende a la vez la obra y las técnicas de su representacion;
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-Se trata de un espectaculo fuertemente codificado en el que, en general, se da poca importancia a la esce-
nografia (con tendencia al escenario vacio) pero gran relevancia al vestuario y al maquillaje o la mascara del
actor, que crea con su actuacion los espacios dramaticos;

-Con mucha frecuencia recurre al “travestismo”, hombres en papeles femeninos, mujeres en papeles mas-
culinos (RUBIERA y HIGASHITANI, 1999:17-18).

En la Opera de Pekin, por ejemplo, la escenografia china es compuesta por elemen-
tos culturales que, mucha de las veces, no es alcanzada por el publico occidental:

El actor vestido y maquillado que aparece frente al espectador no esta habitado
por el personaje, sélo progresivamente penetra en el espiritu de este, al tiempo
que sugiere la atmosfera del lugar escénico. El maquillaje, que los espectadores
occidentales aprecian basicamente como un disefio estético, constituye, en rea-
lidad, un lenguaje simbdlico que revela a los personajes representados de un
modo integral. El escenario casi vacio y de una superficie plana conforma un
espacio abstracto que frecuentemente ofrece niveles multiples generados y mo-
dificados por la presencia y el movimiento de los intérpretes (ZAYAS de Lima,
2014:128).

Estos rasgos muchas veces se mezclan con los de algunas culturas occidentales gene-
rando espectaculos de una riqueza visual y simbolica. El trabajo del disenador de escena-
rios y profesor chino-estadounidense Ming Cho Lee (n. 1930) ilustra bien esta mezcla, ya
que se caracteriza por una “constante innovacion y receptividad a las influencias interna-
cionales”. Cho Lee representa un progreso importante respecto al realismo poético que
dominaba en la escenografia de EE UU desde la década de 1940. Segiin Tony Davis, su
disefio tiende a “presentar mas que a representar, a ser escultorico mas que pictorico, a
existir en un espacio real mas que a crear un espacio ilusorio”. Otras de las caracteristi-
cas de sus escenarios es el uso extensivo de andamios, experimentacién con materiales
innovadores y combinaciones de distintos medios y soportes. Cho Lee habla de su inicio
en el disefio:

En esa época, los artistas originarios de EE UU consideraban que cualquier co-
sa remotamente representativa era una “ilustraciéon”, lo que era una mala pala-
bra. La pintura china, por otra parte, nunca resulta completamente abstracta; la
caligrafia y la poesia siempre forman parte de la obra. No me convence la abs-

traccion total; presenta una separacion excesiva entre los simbolos y las palabras

(DAVIS, 2002:39-40).
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Figura 15. Disefios y maquetas de Ming Cho Lee: Khovanshchina (1985), Macbeth (1995), Las tierras huecas (2000)
y Electra (1964). Fuente: DAVIS, 2002:41-49.

De toda la tradicion oriental ha sido el teatro japonés el que mayor y mejor atencion
ha recibido por parte de Occidente y tanto historiadores como dramaturgos y directores
de escena han sentido un especial interés en conocer sus atractivas férmulas dramaticas. Si
bien el panorama de las manifestaciones escénicas japonesas es muy amplio e incluye gran
variedad de espectaculos y entretenimientos, parece claro que sobre todo son tres los ti-
pos de teatro fundamentales: el Noh, nacido a finales del s. XIV, y el Bunraku y el Kabu-
ki, que se van formando a lo largo del s. XVII. Un ejemplo de esto es el montaje de
Medea*?, donde el director teatral japonés Yukio Ninagawa (n. 1935) utilizé el estilo teatral
original japonés con un reparto exclusivamente masculino. Representado en griego clasi-
co, el montaje combinaba el estilo occidental con las técnicas teatrales japonesas de Ka-
buki y Bunraku. Las influencias para el disefio de vestuario vinieron de las brillantes
tunicas color azafran de las figuras de las vasijas griegas antiguas. A la mitad de la obra,

Medea se vestia de rojo y al final se desnudaba para que el publico pudiera ver el cuerpo

* Medea (1987 a 1997), de Euripides. Direccién: Yukio Ninagawa, Disefio de vestuario: Jusaburo Tsujimura, Produccién:
Tadao Nakane (Grupo Toho). Japdn, gira por varios paises.
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del actor que era un hombre. Y para la obra H7 no tori? Ninagawa y el escenografo Yukio
Horio se basaran en los dibujos de manga de Tezuka. Para eso, invadieron el escenario
con un efectista decorado de inspiraciéon industrial, que buscaba acompasar una linea
temporal que saltaba entre el Génesis, el presente y el futuro, y que evocaba la siniestra
atmosfera de la pelicula Blade Runner, de Ridley Scott (1982). Se usaron grias para mover

partes del decorado entre escenas (IRVIN, 2003:89, 91).

2

Figura 16. (1) Tokusaburo Arashi en el papel de Medea (1987 a 1997); (2) el musical Hi no tori (2000).
Fuente: IRVVIN, 2003:88-89.

Los tres teatros clasicos japoneses tienen unos rasgos bien diferentes que permiten su
facil identificacion. Tanto la escenografia y la musica como el aspecto y el arte del actor
tienen caracteristicas peculiares. Lo mas antiguo es el teatro Noh, donde el actor-cantante
principal lleva mascara. El Bunraku es un sorprendente teatro de mufiecos de gran tama-
flo, manejados por sus manipuladores a la vista del publico; el Kabuki muestra a los acto-
res con llamativos maquillajes. En los dos ultimos hay un telén separando sala y escenario,

la representacion no es cantada y el realismo detallista de la escenografia (con efectivos

* Hi no tori (2000), basada en una historia de Osamu Tezuka. Direccion: Yukio Ninagawa, Escenografia: Yukio Horio. Saita-
ma Super Arena, Saitama: Japén.
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cambios de decorado) contrasta con los movimientos amanerados y exagerados de actores
o mufiecos. Por su parte, el Noh, todavia cercano al mundo del rito, muestra un especta-
culo solemne y refinado en el que los dioses y los espiritus son frecuentes, con gran pre-
sencia de lo fantasmal; destacan la calidad y la belleza del vestuario sobre un escenario
vacio, sin telon, con un estilizado pino pintado sobre el papel del fondo: “Por utilizar
términos occidentales, pero felizmente trasplantables a Japon, dirfamos que el Noh es un
teatro medieval, clasico, ceremonioso y con fuerte peso de lo religioso; el Bunraku y el
Kabuki son teatros barrocos, profanos, populares, llenos de movimiento y colorido” (RU-

BIERA y HIGASHITANI, 1999:19-21).

El Kabuki

Las raices del teatro Kabuki* se remontan a finales del s. XVI. Su inicio es acreditado
a las danzarinas de la localidad japonesa de Izumo, lideradas por una mujer llamada Oku-
ni, donde las representaciones se daban al aire libre. El escenario era bastante rudimenta-
rio, compuesto por una tarima cuadrada hecha con madera de ciprés elevada del suelo un
par de palmos y provista de cuatro pilotes sobre los que reposaba un tejado a dos aguas
también fabricado en madera de ciprés. Transpuestos a los ambientes arquitectonicos ur-
banos y con el paso del tiempo, estos escenarios fueron ganando en espectacularidad gra-
cias a las complicadas tramoyas y las maquinarias que en ¢l se empleaban en lugar de
estilizarse. Complejos artefactos dotados de poleas y de resortes ayudaban de forma im-
portante a que la representacion fuese todo un derroche de demasiada espectacularidad
barroca. Sobre las tablas no resultaba extrafo encontrar diversas trampillas (seri-dashis) por
las que emergen personajes sobrenaturales con gran efecto visual. La trampilla se supone
que fue ideada por el dramaturgo y tedrico Namiki Shozo I (1730-1773) hacia el 1753 para
usarla en sus propias obras, todas ellas cargadas de suntuosidad y de excesos. Al mismo
dramaturgo se le atribuye la creacién del escenario giratorio (mawaributai), que fue usado por pri-
mera vez en el Japon en 1758 para su obra Sanjikkoku yobune no hajimari y que luego pasara con
éxito a occidente. Mediante este aparato ingenio se pueden obrar cambios muy rapidos de esce-

nografias. Consiste el wawari butai en un gran bofetén circular de gran didmetro en el que,

* E| término Kabuki recibe diferentes significados: una derivacion del verbo japonés kabuku, cuyo significado es torcer,
inclinar y, por extensidn, hacer algo de manera no candnica; o leyendo caracter por caracter: ka (cantar), bu (danzar) y ki
(interpretar).
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en ocasiones, pueden haberse realizado otros bofetones mas pequefios y que gira de arriba

abajo y viceversa ocultando o mostrando los decorados.

Elemento singular del escenario Kabuki es una pasarela de madera (banamachi) que
mide algo mas de un metro de ancha y que arranca desde el escenario atravesando todo el
patio de butacas. Su origen se remonta al bashigakari del teatro Noh, donde era una pasa-
dera que unia el camerino de los actores con el escenario. En algunas obras Kabuki es
sobre el hanamachi donde se desarrollan las escenas o los momentos estelares de las mis-
mas, y esto es fortuito, ya que es precisamente el punto en el que el actor puede estar en
mayor contacto fisico con su publico y en que puede recibir de éste ramos de flores
(hanamachi = camino de las flores). También en el hanamachi se puede encontrar estrechas
trampillas por las que acceden o desaparecen subitamente personajes de toda indole. En
su primera 6pera Rashomon®, el director y coredgrafo taiwanés Lin Hwai-Min (n. 1947) co-
laboré con su disefiador Ming Cho Lee (n. 1930) para crear un hanamichi en el pasillo cen-
tral del teatro Grazer Opernhaus, en Graz. De esa manera los personajes podian llegar al

escenario desde el patio de butacas. Cho Lee recuerda que:

Me pareci6 que serfa interesante tener una imagen didfana del publico y una lar-
ga entrada que viniera desde arriba del decorado. Cuando los cantantes llegaban
desde el puablico, habia dobles que entraban desde el fondo del escenario. El
juez se sentaba en el palco que estaba en el escenario; otro juez estaba sentado
en el palco real del auditorio. Mientras los personajes de la 6pera llevaban un
vestuario japonés de época, los miembros del jurado — el coro — vestian todos

trajes negros y llevaban los rostros pintados de blanco (DAVIS, 2002:48).

*> Rashomon (1996), de Miyako Kubo. Direccién: Lin Hwai-Min, Escenografia: Ming Cho Lee. Grazer Opernhaus, Graz: Aus-
tria.
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Figura 17. (1) Grabados de una trampilla, personajes voladores y la pasarela de madera; (2) maqueta y fotografia del deco-
rado basico de la 6pera Rashomon (Austria, 1996). Fuentes: CID Lucas, 2006, p. 23; DAVIS, 2002:48.

Sorprendentes eran también las repentinas apariciones de personajes voladores
(chiinori), espiritus atormentados o fantasmas, desde lo mas alto del interior de la sala; ac-
tores que se colgaban de cuerdas suspendidas por poleas y carruchas y que los operarios
de cada teatro maniobraban habilmente llegando a rozar las cabezas de los asistentes
mientras los actores gritan sus parlamentos. El patio de butacas fue un elemento introdu-
cido por la influencia occidental, empleandose hasta finales del s. XIX una singular distri-
bucién de la sala que consistia en dividir el espacio dedicado al publico en un ajedrezado
elaborado con canas de bambu que dejaba cuadriculas de unos dos metros cuadrados en
alas que sus ocupantes podian cocinar, comer, beber o cerrar negocios libremente y sin
que tuviesen que preocuparse por sus vecinos de localidad (ya que el bullicio y estas acti-
vidades eran algo acostumbrado en la sala)a la vez que gozaban del espectaculo. Sera tam-
bién en el s. XX cuando se ponga un mayor cuidado en adornar las fachadas de los teatros

kabuki (CID Lucas, 2006:22-23).
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| Parte - CAPITULO 2.
La lluminacion Escénica

¢ Como puede ser que en el teatro |...], en occidente [...], todo lo que no esta
contenido en el didlogo haya sido relegado a un segundo término?
Yo sostengo que el escenario es un espacio tangible, fisico, que

hay que ocupar y al que deberia permitirsele tener su proprio idioma.

Antonin Artaud*

Gill Camargo (2012) defiende el concepto de los intercambios y la relaciéon de indiso-

ciabilidad que hay entre la escena y la luz, a la que llama “relaciones coevolutivas”. El

término coevolutivo?’ viene a caracterizar los intercambios y la relacion de indisociabili-

dad que a entre la escena y la luz. Para el disefiador-investigador brasilefio estos dos pro-

cesos no pueden ser vistos de manera separada, pero si constituyendo una unidad, en la
que uno afecta al otro, uno interfiere en el otro.

En el proceso coevolutivo, escena y luz constituyen una sola unidad: la escena

es la luz y la luz es la escena, en un didlogo de fuerzas que se completan, sin una

“ Citacién: DAVIS, 2002:6. Figura d: La damnation de Faust (2010), de Hector Berlioz. Direccion: Stephen Langridge, Coreo-
grafia: Philippe Giraudeau, Disefio de luz: Wolfgang Gébbel, Disefio de escenario y vestuario: George Souglides, Disefio de
proyecciones: John Boesche. Lyric Opera of Chicago, Chicago: EE UU. Fuente: CRAWLEY, 2011:6.

7 Coevolutivo: término tomado prestado de la Biologia. Thompson, John N. (1994). The coevolutionary process. Ed. The
University of Chicago Press, Chicago: EE UU.
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solapar la otra. Lo que el espectador ve resulta de los acuerdos, de las negocia-
ciones entre las dos partes, y no de solapamientos. En este entendimiento esta-
blecido, el sentido de la luz deberfa acompafiar el sentido de la escena, en sus
tres dimensiones. La direccion de la luz no setfa otra que no fuera la misma es-
tablecida por la escena (GILL Camargo, 2012:51).

Esta relaciéon de indisociabilidad y coevolucion entre la escena y la luz nos remite, in-
exorablemente, a las relaciones que se establecen entre cuerpo y ambiente, entre la CVI y
la luz. Segun Gill Camargo, la escena no es algo que sélo recibe las informaciones elec-
tromagnéticas que llegan, como si fuera absolutamente libre de radiaciones propias, sin
poder alguno de dialogar activamente con las radiaciones externas: “Al contrario, la esce-
na ya posee radiaciones electromagnéticas almacenadas. .o que vemos en el escenario es
el resultado de la interaccién entre las radiaciones que llegan de fuera y las radiaciones
potenciales de los cuerpos”. Por lo tanto, la escena, teniendo en cuenta su dimension ma-
terial, constituye un complejo de energias locales que se transforman en el proceso coevo-
lutivo de intercambios con la luz, a partir de los cruces de informaciones que estan

presentes en los cuerpos y de las informaciones que llegan de fuera.

En los figurines, las texturas, pliegues y colores son caracteristicas que ya cons-
tan en los vestuarios, y no cualidades atribuidas por algo externo, como la luz.
Sin embargo, dependiendo de la manera como las ropas son iluminadas, ellas
pueden cambiar de apariencia. Los pliegues se tornan mas salientes cuando ilu-
minados por un foco lateral y menos destacado bajo una luz proyectada verti-
calmente. Los colores se quedan més fuertes y las texturas pueden perder relevo
dependiendo de la intensidad y del angulo de proyeccién de la luz (GILL Camargo,
2012:32-34).

Con relacion a la iluminacion y el espacio escénico, Mauricio Rinaldi considera la es-
cenografia compuesta por partes fijas en el espacio y partes moéviles en el espacio. Esta
ultima estd formada por los intérpretes y los objetos. Sin embargo, tanto la espacialidad,
como el intérprete, funcionan como “moduladores de la luz que se proyecta sobre ellos”.
Aunque el diseflador-investigador argentino haya incluido en su texto al intérprete en la

categoria de lo espacial, sefiala que “él pertenece a una categoria superior”#8 (RINALDI,

20006:25-26).

48 . . PRSP o . -
En este caso Rinaldi se esta refiriendo a la vision adoptada por Adolphe Appia y, en general, en el teatro tradicional. Pero
sefiala que en otras corrientes del teatro contemporaneo, como en el Teatro Visual, el actor esta al mismo nivel que cual-
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Rinaldi, considerando la luz escénica como un todo en si mismo, constata que el Di-
sefio de Luz se puede organizar en el sentido de si proyectar una “luz del actor” y una
“luz del espacio”. La luz del actor debe “modularlo de tal forma que la expresividad
plastica lograda con la iluminacién responda a la expresividad de los movimientos y del
texto. Es decir, se considerara al actor como un elemento escultérico”. De manera similar,

la luz de la espacialidad debera lograr un ambito apropiado para el actor.

En el sentido de auxiliar a la hora del disefiador dividir lo que es la luz del actor y la del

espacio, Rinaldi (2006:25-28) sugiere que se consideren tres modalidades de escenograffa:

Telones Pintados o escenario a la italiana: métodos pictéricos con aplicacion al teatro de las
leyes del dibujo en perspectiva que utilizaban los pintores durante el Renacimiento. Los
componentes de este tipo de escenografia, son un fondo y una cantidad de rompimien-
tos®, que varia segun la profundidad del escenario (mismo tratamiento que a un cuadro).
La tnica zona que queda para el intérprete usar es el piso del escenario o los desniveles

creados por el uso de los practicables.

Escenografia Corpdrea: se construye con elementos tridimensionales (y surge de las observa-
ciones de Appia), permitiendo, con esto, un trabajo mas dinamico con las luces. Tiende a
ser mas realista que la escenografia de fondo y rompimiento, pero es muy comun que se
combinen los dos tipos. Acerca de esta materialidad escenografica y la actuacion del intér-
prete, el escendgrafo espafiol Francisco Nieva sefiala que:

Los escenarios de Bertolt Brecht eran una especie de caja donde no era nece-
saria esa sucesion de decorados ilusionistas sino que habia una materializacién
del simbolo escenografico, algo que resumia plasticamente la obra y ademas
servia para usar, es decir, para apoyarse en él, subir, bajar, trepar por él. Era
una parte material de la escenografia que, en cierto modo, anulaba el ilusio-

nismo romantico (PENA, 2006:51-52).

quier otro elemento escénico, dado que se considera que “toda instancia es igualmente apta para el despliegue narrativo”
(RINALDI, 2006:25).

49 . , . . - . . .
El rompimiento o escenografia de rompimientos, estda compuesto por planos bidimensionales con sugerencia espacial
dada por la pintura y por la disposicién secuencial de los telones recortados.

*® Estructura perteneciente a la maquinaria escénica. Los practicables son pequefias construcciones como tarimas, escalina-
tas y rampas, generalmente de proporciones modulares, mediante cuya combinacidn puede lograrse un piso con diversas
zonas de actuacién. En la actualidad pueden ser soportes méviles y giratorios, elevaciones, plataformas para cambios de
escena, escaleras, etc. (CID y NIETO, 2002:114; RINALDI, 2006:25).
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Figura 18. Las modalidades de escenografias y la luz: a la italiana y corpdrea. Fuente: RIN.ALDI, 2006:26-27.

Escenografia “de lug”: en este caso no hay una escenografia en si; el escenario esta vacio y las
zonas de actuacion se determinan por medio de la iluminaciéon. De manera general, hay
dos alternativas para este tipo de escenografia: 1) el escenario tiene camara negra! y la luz
incide sobre el piso; 2) el escenario tiene fondo blanco (camara blanca) sobre el que se
proyectan imagenes, ademas de la luz que incide sobre el piso. Para Sirlin, los dos tipos de
camaras son “espacios escenograficos” donde, dada su neutralidad espacial, “la luz “am-
biental” adquiere mayor protagonismo en la “escritura” escénica o permite aplicar a ese

espacio multiples significaciones” (SIRLIN, 2005:78).

Segun Rinaldi, la escenografia “de luz” es la solucién “mas interesante desde el punto
de vista del diseno de luces, pero es también la mas dificil ya que no hay escenografia con
la cual modular la luz; sélo queda para el juego plastico el cuerpo del actor y elementos de

utilerfa que pueda haber en la escena” (RINALDI, 2006:28).

*! la camara negra es un dispositivo escénico compuesto por un fondo negro, patas negras y bambalinas negras; o sea, es
un espacio visualmente neutro. Conceptualmente, la cdmara negra no debe verse, es decir, se trata de un elemento de
caracter ambiguo: debe estar presente para ocultar los costados y la técnica de escenario, y sin embargo, el espectador no
debe verla. Por ello, jamas debe ser iluminada (RINALDI, 2006:27).
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Figura 19. La modalidad de escenografias de luz: (1) en el teatro-mondlogo: Lu Grimaldi (Palavra de rainha, Brasil, 2014) y
Nora Fernandez (SURrealismo, Chile, 2010); (2) en la danza: Mvula Sungani (Italia) y Danza Unam (México); (3) en los con-
ciertos: Lorenzo Jovanotti Cherubini (Pray, Italia, 2011-2012).
Fuentes: gueminova.catracalivre.com.br; www.centromori.cl; danzadayiisblog. blogspot.com.es; gastv.mx; www.digitalavmagazine.com.

Aun considerando las concepciones de luz y espacio escénico, por lo que se refiere a
espectaculos considerados “mas visuales” (o pertenecientes al Teatro Visual), Luc Lafor-
tune (n. 1958), disefiador de luz del Cirque du Soleil, establece dos tipos de luces en sus
puestas en escena. Por un lado, la luz que denomina “ambiental”, que funciona como un
complemento escenografico del espacio disefiado “o un “redisenio” del mismo, segun
cémo se lo mire”. Por otro lado, la luz “funcional”, especificamente destinada a la accién

dramitica (SIRLIN, 2005:78).
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Figura 20. Cirque du Soleil: (1) la luz ambiental (Corteo y Amaluna); (2) la luz funcional (Corteo y Amaluna).
Fuente: Internet: www.cirquedusoleil.com.

2.1. BREVE HISTORICO DE LA ILUMINACION ESCENICA

Cuerpo y luz no se disocian.

Por el contrario, forman un proceso sinico, de codependencia.

La lug que provén de la iluminacion escénica

9 las caracteristicas propias de los cuerpos establecen intercambios entre si,
una adaptandose a otra, en un proceso de coevolucion.

Roberto Gill Camargo®

A modo de resumen de la historia del teatro que antecede a la iluminacion eléctrica
(nuestro marco inicial de investigacion), se pueden plantear las siguientes etapas:
Escenarios clasicos al aire libre (Iuz natural): teatros griegos y romanos. Teatros ambulantes de la Edad Media.
Cortralas espafiolas y teatros isabelinos.

Escenarios al estilo italiano: lluminacion general para todo el recinto. Se empleaban antorchas o cirios coloca-

dos en candelabros gigantescos de plata.

>2 Citacién: GILL Camargo, 2012:43.
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Escenarios del Renacimiento y del Siglo de Oro: se empleaba la luz natural. En muchas ocasiones se colocaban

vidrios de colores, por los que, al pasar la luz, se conseguia colorear y dar ambiente a la escena.

Escenarios de principios del s. XIX: lluminacion de gas. A partir del descubrimiento de la lampara de gas se

podia aumentar o disminuir la intensidad, segin el efecto dramatico que se deseaba obtener.

Escenarios modernos: iluminacion eléctrica. Las baterfas de focos con colores propios y autonomia operativa

desde todos los angulos de la escena han sustituido a las candilejas (CID y NIETO, 1998:69).

E/ teatro y la luz eléctrica

Hasta 1720 los teatros europeos fueron iluminados con velas de sebo. Después llegd
la lampara de Argant, llamada después guinguet (el fabricante). En 1822 el gas hace su apa-
ricién y revoluciona, rapidamente, en substitucion, viene el gas oxhidrico. Si bien es ver-
dad que “en el transcurso del s. XIX la electricidad habia hecho timidas apariciones en el
teatro, su empleo estaba esencialmente reservado a la produccion de efectos especiales”
(PELAEZ, 1983:77). Moynet, en su libro E/ teatro por dentro: maquinarias y decoraciones de

187533, describié como se hacia la iluminacién escénica durante esa época y cuanto impac-

taba en la CVI:

El alumbrado de la escena consiste en la baterfa de la escena y las diversas ca-
fierfas. La baterfa de la escena que todo el mundo conoce, es esa linea de luz
que separa la orquestra de la escena, desaparece o sube segin las necesidades,
en fin alumbra de frente a los actores de tal manera que ningun gesto pasa in-
advertido; los menores rasgos de su fisionomia, los mas ligeros detalles de su
traje se ven alli claramente. Extendiéndose esta linea de fuego de uno a otro la-
do de la escena, alumbra a todos los personajes por igual, cualquiera que sea el

sitio que ocupen MOYNET, 1999, ed. fucsimil de 1885:108).

Sin embargo, y teniendo en cuenta su tiempo, Moynet ya vislumbraba que tal tipo de

(13

iluminacién no favorecia la apariencia del intérprete “...al actor que al revés de lo que
sucede en la naturaleza, recibe la luz de abajo arriba”., a lo que afiade una solucién mas

eficiente ““...cuando se reemplacen las baterfas con un foco colocado en la parte superior

>3 publicado originalmente en Paris (por Hachette, 1873) con el titulo L’envers du thédtre, este libro, con texto e ilustracio-
nes del francés Jules Moynet, tuvo su versién espafiola en 1885. La obra fue publicada por el editor barcelonés Daniel Cor-
tezo, con el titulo El teatro por dentro: maquinaria y decoraciones, con traduccion firmada por Cecilio Navarro. En 1999 la
ADE — Asociacion de Directores de Escena de Espafia vuelve a publicarla, en una edicién facsimil, bajo el nombre El teatro
del siglo XIX por dentro. Su contenido es un compendio de la arquitectura teatral, la escenografia, la maquinaria, la ilumina-
cion, los efectos especiales, etc., tal y como eran en la segunda mitad del siglo XIX. Fue concebido como un libro de divulga-
cién de las maravillas del teatro como “templo de la ilusién” que tanto caracteriza aquel periodo (HORMIGON, 1999; RUBIO
Jiménez, 1999).
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del teatro, o a los lados, se prestara un gran servicio al arte dramatico” (MOYNET, 1999, ed.
Jacsimil de 1885:108). Incluso, Moynet hasta se atreve a realizar comentarios de cémo en los
afios ochenta del s. XIX, llevados por la fascinacion de los progresos técnicos, se abusaba
de la iluminacién:

A decir verdad, se abusa un tanto de la luz, ya sea eléctrica, ya oxhidrica. De al-
gunos aflos a esta parte, se derrama por todas partes, y resulta de aqui cierta
monotonia. Es dificil ahora llamar la atencién sobre un cuadro espacial, a me-
nos de emplear un medio mas luminosos aun. Y entonces ¢qué serfa de los ojos
de los espectadores? MOYNET, 1999, ed. facsimil de 1885:209).

En 1876 el compositor Richard Wagner hace su puesta en escena de E/ Anillo del Ni-
belungo, obra con los decorados del austriaco Joseph Hoffmann (1870-1956), iluminados con
luz de gas, y que incluyeron imagenes moviles, gracias a los proyectores de arco voltaico
de Hugo Bihr. Sin embargo, los primeros ensayos del uso de la luz eléctrica en el teatro
fueron en 1840, para las representaciones del Profeta en la Opera de Paris, donde se le ha

hecho una instalacién con estrecha relacién con las necesidades del espectaculo:

Cuando la necesidad lo exige, vidrios de color matizan la luz, y también se la
hace pasar por una cortina transparente como en la decoracion de iglesia del
Fausto. Se ha llegado hasta a descomponer un rayo de luz, y, por medio de un
aparato particular, a proyectar el espectro asi obtenido en el tel6n, para producir
el efecto del arco iris. Habrfa que citar todas las obras de gran espectaculo re-
presentadas en un largo periodo de afios, si se quisiera suministrar la nomencla-
tura de los diversos efectos que pueden producirse con la luz eléctrica
(MOYNET, 1999, ed. facsimil de 1885:113).

A pesar de los hechos notables de 1846 y 1876, el ano de 1879 debe senalarse en la
historia del teatro como fecha clave. Este afio esta marcado por el descubrimiento de la
lampara en incandescencia>*, con filamentos de carbon de Thomas Edison (1847-1931),
suscité un medio de iluminacion teatral efectivo. Si bien es verdad que “en el transcurso
del s. XIX la electricidad habfa hecho timidas apariciones en el teatro, su empleo estaba

esencialmente reservado a la produccion de efectos especiales” (PELAEZ, 1983:77). En los

aflos 1880 se van electrificando buena parte de los teatros europeos. La primera inaugura-

> la ldmpara eléctrica incandescente fue el invento que universalizé definitivamente el uso de la electricidad, permitiendo
que la luz llegara a todos los hogares con la ventaja de ser limpia, comoda y de facil transporte. El Savoy Theatre de Londres
(abierto en 1881) fue el primer teatro iluminado con lamparas incandescentes disefiadas por Joseph Wilson Swan (1828-
1914).
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cién de un teatro totalmente electrificado sera la Opera de Budapest en 1884. En Espaiia,
el Teatro Espafiol de Madrid se electrificara en 1888. La luz de gas, difusa, homogénea y
frontal dejara paso a una luz eléctrica “mas fria, mas intensa, direccionable y capaz de de-
latarlo todo” (BLAS Gémez, 2010:12). Aunque, en 1881, el Teatro Real de Madrid, adelanta-
se, al traer, desde Paris, la gran innovacion de tres “soles eléctricos” para el estreno de la
segunda 6pera de Wagner (Lobengrin, en el Teatro Real de Madrid): “A este aparato se coloco
uno directamente sobre la escena, otro en donde habfa estado la Lucerna® y otro en el
portico trasero que da a la plaza de Isabel II”. Uno ejemplo del empleo de la luz escénica
en Lobengrin acontece en el tercer ato, en la escena del “famosisimo raconto®, cuyo dra-
matismo plastico esta mas en la utilizacion de la luz eléctrica sobre ese paisaje, que en el
paisaje mismo, asi esos arboles a contraluz dan el contrapunto plastico perfecto de una

naturaleza cargada de drama y espiritu” (REYERO Hermosilla, 1980:3).

Entre los afios 1882 a 1888 se electrifican numerosas salas europeas ocasionando un
replanteamiento del hecho escénico. Nacié con la luz eléctrica la posibilidad de hacer luz
proyectada frente a una luz difusa. El control de la direccién de la luz y sus recortes “plan-
teo la disyuntiva y el problema de la pintura del decorado en bastidor tradicional”. La luz
pintada en un panorama de fondo o en un bastidor “no jugaba organicamente con el ac-
tor, y al mismo tiempo, la nueva luz eléctrica proyectada sobre el actor no valia para ilu-
minar la pintura inanimada del s. XX que poseifa ya su iluminacién pictérica”. Por estos
motivos, Appia planteaba la “renovacion total del arte de la escena cuyo calado adquiere
una dimension utodpica de consecuencias evidentes en la escena de hoy”. Appia y el es-
cenbgrafo y pintor espafol Rogelio de Egusquiza (1845-1915) “estaban a favor de la supre-
sion de la iluminacién tradicional (candilejas, diablas, etc.), y partidarios de aplicar las
nuevas técnicas como la electricidad”®’. Esa dltima, en su uso practico, terminarfa por
dejar al descubierto las imperfecciones y lo rudimentario de los telones pintados. Incluso
Egusquiza fue uno de los primeros artistas en sefalar la solucién de la iluminacion en el

drama wagneriano en sus reflexiones en el articulo La zluminacion en la escena, de 1885. Cabe

55 , . . . . .
Aqui el autor se refiere a Lucerna, la puerta de entrada a la Suiza Central, que se encuentra ubicada en la ribera superior
del lago de los Cuatro Cantones.

56 . . ] . .
El raconto es una famosa aria de la dpera romantica Lohengrin de Richard Wagner.

> Appia reduce la iluminacién escénica de estos momentos (tiempos de Wagner, 1876, 1882) a cuatro formas diferentes:
las diablas fijas (situadas entre las bambalinas) que iluminan los telones pintados; las candilejas (iluminan desde abajo a los
decorados y actores); los aparatos méviles (proporcionan diversas proyecciones o un rayo preciso); la iluminacion por
transparencia (que ilumina el teldon por el lado opuesto al publico) (APPIA, 2000:152-153).
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sefialar que, desde Espana, sera el dramaturgo y escendgrafo Adria Gual (1872-1943) el mas

sensible receptor de la importancia, aplicaciéon y posibilidades de la nueva luz eléctrica,

recepcion que se produce igualmente en los ambitos del wagnerianismo catalan. Gual se

encuentra igualmente en la “disyuntiva de otorgar a la escena una verosimilitud acorde

con las nuevas técnicas de iluminacion” (MARTINEZ Roger, 2004:22, 35; JIMENEZ Fernindez,

2004a:86, 90).

2.2. PROCESOS, TECNICAS Y TECNOLOGIAS

La perla estd formada por un niicleo de un cristal especial, denominado Opalina,
que posee un alto indice de refraccion y reflexcion

lo que aynda a disociar los rayos luminosos en sus colores basicos
(igual que ocurre con el arco Iris que se forma con la Huvia).

Petlas Orquidea’®

Como bien senala la disefiadora de luz Ada Kobusiewicz, en su investigaciéon sobre

la luz en la danza contemporanea, la luz como un elemento de creacién artistica supera

los limites del tiempo y del lugar. Para Kobusiewicz, la luz como un lenguaje visual act-

ua en el espacio con la premeditacion aunque los efectos casuales también pueden apor-

tar algun dato:

El lenguaje de la luz tiene un potencial extraordinario. La luz nos permite deci-
dir y manipular lo que propone la escena. Como ya hemos dicho, la luz posee
una elasticidad que facilita su control. La luz destaca las formas, las texturas y
los objetos. A través de la luz podemos resaltar detalles apenas visibles. Tam-
bién podemos ocultar lo que no deseamos mostrar. La luz puede modificar el
tamafio y la distancia, puede cambiar el color de los objetos, superficies, mate-
riales, personas. Tiene capacidad de crear cualidades que no existen. Es capaz
de definir el tiempo, sugerir la hora, la estacién del afio. La luz se puede orientar
sobre el lugar. Puede transmitir las emociones y las ideas. Para beneficiarse de
todos estos atributos que tiene la luz es necesario conocer su lenguaje, su histo-
ria, su naturaleza, su fisica y sus propiedades. Hay que saber controlar su inten-
sidad, posicién, el color, el angulo, la cobertura y también el movimiento.

Ademas es inevitable saber lo que uno quiere dibujar (KOBUSIEWICZ, 2012:42).

*8 Citacién: PERLAS ORQUIDEA, EI proceso de fabricacion de las perlas Orquidea: la auténtica Perla de Mallorca, folleto

orientativo, 2014.
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En este sentido, Cid y Nieto, sefialan que se puede salir a escena sin maquillaje, sin
colores, incluso desnudo. Pero lo que resulta imposible es el planteamiento de un especta-
culo sin la presencia de la luz, sea el tipo de luz que sea, “artificial o natural, con sol o con
luna, incluso alternando oscuros con combinaciones de iluminaciéon”. Estos autores nos
auxilian con informaciones de los procesos y técnicas con el objetivo de obtener una ilu-
minacién teatral que cumpla sus requisitos basicos. Segun ellos un teatro debe poseer al
minimo dos tipos de equipos: los de iluminacién general y los de luz concentrada o dirigi-
da. Todo el equipo de iluminacién se maneja desde la mesa del luminotécnico, de donde
se gradua la intensidad asi como la entrada y la salida de efectos. El equipamiento de luces
se sitia fundamentalmente en el techo, en los laterales a la altura de las bambalinas® y en

torres exteriores colocadas en el auditorio (CID y NIETO, 1998:68).

Desplazamientos internos de las escenas
Por lo que respecta a la iluminacién general del espacio escénico, punto de partida para
crear el Disefio de Luz (pues todo tiene que ser iluminado para que sea visible), se hace ne-
cesario el mapeo de las escenas que componen la obra. Esto mapeo ensefara las areas del
escenario ocupadas por los intérpretes, lo que resulta en un grafico de esas marcaciones.
Este mapeo es llamado por Cid y Nieto Disefio Espacial, y representa la relacion del mo-
vimiento del intérprete con los objetos y su jerarquizacion en el espacio: “La ritmica y fra-
seo del espacio expresan tensiones, sorpresas y oposiciones que deben ser destacadas por el
director en sus esquemas de desplazamientos y acentos visuales: entradas y salidas de esce-
na, movimientos dinamicos y ritmos entre personajes” (CID y NIETO, 1998:68).
Es fundamental basar nuestro trabajo en el conocimiento de las “acciones fisi-
cas” de los actores en el escenario. Nos ayuda a trabajar en la puesta en escena,
con criterio y mayor sentido dramatico-espacial. El espacio debe aparecer poco
a poco; si no, sélo se logra una solucién falsa: la decoracion |...] De hecho,
nuestra manera de “ensayar” consiste en tomar notas en los ensayos del direc-
tor con los actores. Junto a ellos, buscamos la forma de diagramar el espacio

dramatico, y en los disefios y su realizacion volcamos las acciones sugeridas

(CALMET, 2005:91).

*% | a bambalina es una tela alargada de color negro parecida a un falddn, situada de forma horizontal en lo alto del escena-
rio para disimular la iluminacion orientada desde arriba. Las bambalinas estan sujetas de una punta a otra de la parte supe-
rior del escenario. Pueden ocupar varias filas, tantas como barras de iluminacion estén dispuestas en la maquinaria escénica
(CIDy NIETO, 2002:25).
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Figura 21. Disefio Espacial: planta escénica confeccionada por el director para la secuencia de movimientos.
Fuente: CID y NIETO, 1998:68.

Las marcas graficas del mapeo escénico muestran la forma en que las escenas deben
ser distribuidas en diferentes areas del escenario. Tal cartografia tiene la funcién de locali-
zar areas de ocurrencia dramatica que necesitan de la luz. El escenario, entendido como
uno cuadro, es dividido en nueve areas, dentro del cual las escenas transitan hacia adelante
y hacia atras, izquierda y derecha, abajo y arriba®. Tal procedimiento valora la sintaxis
visual del espectaculo, lo que permite localizar las oposiciones entre una escena y otra,
auxiliando el transporte de la narrativa en el tiempo y en el espacio, imposiciones hechas
en funcion de las dimensiones del escenario, del grado de oblicuidad del patio de butacas

y de la perspectiva externa (GILL Camargo, 2006:128).

plano alto
plano medio

I plano bajo

Figura 22. Divisidn del escenario en nueve areas, considerando ancho y profundidad; los tres planos verticales de ilumina-
cion. Fuente: GILL Camargo, 2000:93-94.

De acuerdo con Gill Camargo, un Disenio de Luz, por mas que la escena y la luz
estén integrados (desde el punto de vista de la funcién dramatica) aun constituyen proce-

sos separados si la luz es creada a partir de lo que la escena pide y actia como un proce-

% para esta division se adopta el punto de vista de la platea, puesto que el disefiador de luz ve el espectaculo desde delante
y no de dentro del escenario. La division por dreas se refiere al plano horizontal (dimension de lo ancho y de la profundi-
dad). La dimensidn vertical, a su vez, es dividida en tres planos: bajo (escenas del piso), medio (plano normal de la escena) y
alto (escenografias que tiene escaleras, elementos suspensos, etc.) (GILL Camargo, 2000: 94).
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dimiento externo, una visiéon desde fuera de la escena. Este tipo de uso luminico sigue un
antiguo concepto: la luz es “servil a la escena”, es decir, “existe para iluminarla, para reve-
lar sus signos, establecer oposiciones y direccionar el mirar del espectador para esto o
aquello” (GILL Camargo, 2006:128). En este sentido, Gill Camargo sefiala que ese proceso
proviene de un concepto donde la iluminacién existe solamente como una funcién del
espacio escénico y no tienen en cuenta las numerosas estrategias de movimientos y gestos
que ocurren dentro de cada accién escénica. Para ¢l falta una “descripcion especifica de
los desplazamientos internos de las escenas”. Investigar lo que acontece internamente en
las escenas es poder tener una aproximacion mayor al tema central de este estudio. Nues-
tro interés por recabar datos de la escena exige una mirada mas cercana de las distancias
entre un intérprete y otro, las diferencias posturales, las expresiones faciales, las relaciones
de complicidad, los comportamientos aislados, los enfrentamientos, los gestos de rechazo,
de aceptacion, de colusion, de desconfianza, los contactos fisicos, los signos de derrota, la
exhibicion de poder, etc. La luz, como articuladora del discurso escénico, haciendo uso de
los diversos segmentos de la narrativa de una forma general, muchas de las veces pierde el
mapeo de las areas internas. Refuerzan la idea de que la luz sirve para “demarcar terri-
torio, para establecer opciones y para direccionar el mirar externo” (GILL Camargo,

2006:123-131).

La luz del intérprete

No basta usar varios tipos de lamparas, hacer combinaciones, establecer variaciones,
buscar diversidades de angulos y crear opciones entre claro y oscuro. Para Gill Camargo,
todo eso es relevante, mas es preciso tener en cuenta el otro lado de la cuestion, para él
también igualmente importante es:

. el punto sobre el cual la luz va a incidir y con el cual establecera interaccio-
nes”. La impresion que se tiene de la luz artificial varfa de acuerdo con aquello
que ilumina. Los materiales de los que se compone o reviste el cuerpo ilumina-
do son relevantes en lo que se refiere al proceso de reflexion y absorcion de la

luz (GILL Camargo, 2012:25).
Teniendo en cuenta que todos los cuerpos tienen radiacién electromagnética, tene-

mos que concluir que cada cuerpo tiene su luz propia. Esta radiacion local determina las

diferencias entre superficies claras y oscuras, entre materiales opacos, translucidos y relu-
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cientes, tal como se presentan a nuestros ojos cuando son iluminados por fuentes natura-
les o artificiales. En este sentido, cuando se trata de la iluminacién del intérprete, Cid y
Nieto afiaden que las luces que caen de forma vertical deben ir acompafiadas de un haz
frontal o diagonal cruzado. Y también que “una escena oscura o con iluminacién deficien-
te que ensombrezca al intérprete resultara visualmente negativa. Por lo tanto, si la escena
requiere un ambiente nocturno, se procedera a atenuar la intensidad de la luz, sin llegar a

anular la silueta expresiva del intérprete” (CID y NIETO, 1998:72).

—: 1| I

|
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/
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Figura 23. La iluminacién bdsica del intérprete. 1: proyeccién vertical que produce sombras en la cara; 2: luz proyectada
desde atras, oscurece el plano frontal destacando la silueta; 3: iluminacién de un solo angulo, luz a la izquierda y sombras a
la derecha; 4: figura correctamente iluminada, todos los planos del cuerpo del intérprete son visibles.

Fuente: CID y NIETO, 1998:73.

El escendgrafo y iluminador argentino Héctor Calmet afiade que las luces frontales
son para que los actores “se vean”, algo muy importante y esencial. Pero, sefiala que dificil
hacer magias con la luz frontal, su uso so6lo resulta en el achatamiento del escenario: “lo
agrisamos”. El profesor Calmet aconseja el uso de los focos a 45°; porque iluminan muy
bien a los actores, y la sombra que proyectan es corta e imperceptible: “Cuando las diri-
jamos, tendremos que cruzar las luces frontales para evitar que el actor, al girar, se vaya de
la zona iluminada” (CALMET, 2005:111). En ese sentido, el director de fotografia britanico
Roger Deakins (n. 1949) habla de su preocupacién en mostrar las cosas como la ve y no

coémo deberian set:

Existe una escuela de pensamiento segin la cual hay que tener luz principal,
contraluz, luz de relleno y luz rebotada. Pero, ¢cuantas pinturas de Rembrandt
tienen algo mas que una fuente de luz suave? Basicamente, estin iluminadas
por una luz nérdica que entra en el estudio por una gran ventana. Nada mas

(ETTEDGUL, 1999:162-165).
Para el director de fotografia brasilefio Edgar Moura (n. 1948), a partir del punto de
vista de la videocamara, sélo existen tres posiciones posibles para iluminar un determi-
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nado asunto: ataque, compensacion, en relaciéon a ese ataque, y contraluz. Para ¢l “una
radiaciéon que se va difundiendo en linea recta en un espacio de tres dimensiones puede
ser localizada con tres coordenadas: mas alto o mas bajo, por la derecha y por la iz-
quierda, por delante o por detras. Aplicando esos datos a la iluminacién, tenemos las
tres posiciones de la luz posibles: ataque, compensacién y contraluz”. El primer foco
con que se ilumina un intérprete es el ataque (llamado key /ght, luz basica en inglés):
“donde hay luz (ataque), es claro. Donde no hay (compensacion), es oscuro” (MOURA,
1999:28, 33). En el contexto del teatro las explicaciones de Moura, referentes a la ilumina-
cion en el cine, son validas. El disefiador de luz en el teatro también tiene que iluminar
al intérprete, sus expresiones faciales, sus mimos, sus rasgos. La luz de ataque de Moura
equivale a la luz frontal en el escenario y la luz de compensacion equivale a la luz del
decorado. De acuerdo con Moura, el reto al que se enfrenta el iluminador es resolver
cual sera la relacion entre la luz de ataque y la luz de compensacion, saber resolver que
intensidad tendrd una y otra y decidir la relacién entre las dos, saber hasta qué punto
sera clara la luz que ilumina el rostro del intérprete y hasta qué punto sera oscura su
sombra. El también sefiala que la dificultad es no mostrar el origen de la segunda fuente
de luz actuando en la escena, la compensacion, o luz del decorado en el teatro. En el
cine se trata de una dificultad doble, pues es necesario un segundo reflector para ilumi-
nar la sombra que se formé en la cara del intérprete y, al mismo tiempo, no proyectar
una segunda sombra de ¢l en el escenario (MOURA, 1999; LEAL, 2007: pelicula documental).
Teniendo presente en estas consideraciones la ventaja que tiene el cine, en relacion a las

Artes Escénicas, cuando en los encuadres en primero plano.
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Figura 24. Las distintas direcciones de las luces y el intérprete. Fuente: I.ZALENTIN, 1988:30-34%!, apud PAVIS, 2010:183.

Cuando se quiere dotar de un cierto matiz de personalidad al personaje, el disefiador
de luz o el director de fotografia tiene que cuidar mucho la iluminacién que le va a dar
durante toda la obra. La luz aporta ciertas caracteristicas al actor segun incida sobre €l:
iluminando desde arriba, el personaje parece mas joven y espiritual; por el contrario, si el
foco de luz viene desde abajo, parece malvado; cuando es lateral, se acentiian las arrugas y
los rasgos del rostro, lo cual le da mas caracter, y si es frontal se alisan los rasgos, por lo
que el actor se ve mas favorecido. Por dltimo, una iluminacién desde atras, lo que se co-
noce como contraluz, oscurece todo el rostro, perfilando solo el contorno de la cabeza,
consiguiendo con ello una imagen inquietante (MARTIN, 2012:23). Sobre la importancia de
la luz en la construcciéon y apariencia del personaje, cabe mencionar relatos de los bastido-
res que generaron personajes inmemorables en el cine. Empezando por el director de

fotografia irani-francés Darius Khondji (n. 1955):

*1 VALENTIN, Frangois-Eric (1988). Lumiéres pour le spectacle. Ed. Librairie Théatrale, Paris: Francia.
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Ocurre algo cuando estas jugando con la luz sobre los cuerpos y los rostros de
las personas. En términos cinematograficos, hace que mires mas alld; te incita a
buscar la esencia del personaje. A menudo, encuentro que hay un intercambio
intimo entre la luz y el personaje. En una escena de Seven (David Fincher, 1995),
el personaje de Morgan Freeman hablaba sobre su pasado, y lo hizo de tal ma-
nera que me sugiri6 la idea de filmarlo pasando de la luz a la oscuridad, y de la

oscuridad a la luz (ETTEDGUI, 1999:201).

Otra tactica utilizada por Khondji es imaginar los aspectos visuales de la obra a través
de los ojos de uno de los personajes principales. Ello se ejemplifica en el uso de este re-
curso en tres peliculas:

En Belleza robada (Bernardo Bertolucci, 1996), Liv Tylen fue iluminada con fluo-
rescentes porque me parecio que le darfan a su personaje un toque de moderni-
dad estadounidense trasladada al entorno de La Toscana. Mi clave para Alien:
resurreccion (Jean-Pierre Jeunat, 1997) fue Ripley. Ella es un ser extrafio: recién
nacido y renacido en la historia, ambas cosas al mismo tiempo. Traté de evocar
esto ilumindndola de tal forma que pareciera traslucida. En Evita (Alan Parker,

1997), comparti la pasiéon de Madonna por Eva Perén y quise reflejar el aura del

personaje a través de la iluminacién de su rostro (ETTEDGUL, 1999:202).

Figura 25. La personalizacidn de la luz del personaje del director de fotografia Darius Khondji.
Fuente: ETTEDGUI, 1999:203.

Otro buen ejemplo de esta intima relacién que se establece en el didlogo entre luz y
caracterizacion visual del actor esta en la primera pelicula de la trilogia E/ padrine®?. En ella
la perfecta afinacion del ddo maquillador-fotégrafo y la complicidad del actor Marlon
Brando (1924-2004) fue decisiva para obtener una CVI muy destacada del personaje Don
Vito Corleone. Se percibe, de forma contundente, que parte del atractivo visual y estilisti-
co de la obra, consiste en la construccién exitosa de este personaje. Para llegar a tal resul-

tado, por un lado, el maquillaje envejecedor, hecho por el maquillador estadounidense

62 El padrino (1972), de Mario Puzo, adaptacién de M. Puzo, Robert Towney y F. F. Coppola. Direccién: Francis Ford Coppola;
Fotografia: Gordon Willis; Maquillaje: Dick Smith; Disefio de vestuario: Anna Hill Johnstone. EE UU.
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Dick Smith (1922-2014)%3, tuvo la capacidad de acelerar el tiempo en el rostro de Brando.
Esto fue posible gracias a una fina capa de latex aplicada sobre la piel estirada del intérpre-
te y una suerte de protector bucal. Con esto, el actor se transformaba en un anciano de
mejillas flacidas y mandibula prominente (MORALES, 2014, internet). Por su parte, el director
de fotografia estadounidense Gordon Willis (1931-2014) fue el responsable de la transfor-
macién del aspecto del actor con el uso de la luz:

Brando tenfa que estar iluminado de tal modo que su maquillaje pareciera real.

La solucién fue iluminar desde arriba, lo que por supuesto se conocia desde

hace afios, pero no como medio de iluminacién principal. Ese fue el sistema

que utilicé para iluminar la oficina de Brando al comienzo de la pelicula, y como

funcioné bien lo segui utilizando durante el resto del rodaje (Gordon Willis).

Willis también manipul6 la iluminacién para que en ciertos momentos los ojos
de Marlon Brando permanecieran en la sombra, con lo que resultaba dificil sa-

ber lo que pensaba (ETTEDGUI, 1999:119).

S| experto en maquillaje Dick Smith fue el idealizador de un sistema que ha permitido mantener la capacidad expresiva al
actor debajo de la gruesa capa de maquillaje. Smith sustituyd las mascaras de una sola pieza por fragmentos de latex inde-
pendientes entre si, y por lo tanto mas flexibles, adheridos a la piel. Fue distinguido en 2011 por la Academia de las Artes y
las Ciencias Cinematograficas con un Oscar honorifico por su trayectoria, donde se reconocié su “maestria incomparable en
la textura, las sombras, la forma y la ilusién” (MORALES, 2014, Internet).
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Figura 26. El padrino (1972): (1) produccion de la CVI sobre el actor Marlon Brando; (2) el uso de la luz de topo como CVI.
Fuente: Internet: bttp:/ | www.nosamamoscinema.coms; hitp:/ | zepfilms.com.*

E/ equipamiento
Por lo que se refiere al tema de la aparicion de los reflectores, Moynet describid, en

1873, su surgimiento como siendo un aparato llamado Drummond:

Es una lampara de una forma particular: una planchita en que estan fijos dos
tubos de gutapercha de igual dimensién. Terminan en un tubo encorvado, o
soplete atravesado por un agujero. Estos tubos contienen: el uno oxigeno, el
otro gas ordinario (hidrégeno carburado), reuniéndose los dos gases en un re-
ceptaculo llamado barvilete. El tubo encorvado lanza una llama, encandece un
lapiz de cal colocado delante en una varilla que se acerca o retira a voluntad y

detras del lapiz incandescente se pone una pantalla. El aparato, muy manejable, se

% Las fotos (1) forman parte del libro Now and Then, del fotégrafo estadounidense Steve Schapiro, que durante las décadas
de 60y 70 hizo los registros de los actores cinematograficos en los bastidores de los sets de filmacién.
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encierra en una especie de reflector, y una lente reune los rayos y permite dirigir-
los a un punto determinado. La luz asi obtenida es mds suave, y sobre todo, mas
templada de tono que la luz eléctrica. El oxigeno necesario se lleva diariamente al

teatro y se encierra en depdsitos especiales MOYNET, 1999, ed. facsimil de 1885:114).
Cada tipo de lampara, con sus caracteristicas de composicion, de temperatura de co-
lor e indice de reproduccién de color produce una impresion particular de luz. Otro factor
relevante a ser llevado en cuenta, es la intensidad de la luz. En un ambiente con control
“dimerizado”, es posible obtener variaciones tonales, con luz mas intensa en determina-
dos puntos y menos intensa en otros. La variacién de intensidad establece recortes tonales
en el espacio, rompiendo la continuidad de la luz, proponiendo con esto jerarquias, suge-
rencias perceptivas y efectos atmosféricos. Al considerar el modo a partir del cual la luz es
proyectada, puede haber efectos difusos o concentrados. Segun Gill Camargo (2012), esto
constituye una variable capaz de altear principalmente la visién que se tiene del conjunto,
caracterizando la “textura de la luz”: en el modo difuso no hay demarcaciones y se produ-
ce un efecto uniforme; con los focos direccionados, los limites se imponen, en funcién de

usos especificos, estableciendo areas de tarea.

El angulo y la direccién de la luz también actian como modificadores. Ellos modelan
y definen las formas y los relieves. Dependiendo de su situacion éstos se pueden acentuar,
insinuar, suavizar o eliminar. Es decir, una luz frontal, lateral, etc., se puede elevar o bajar
con respecto al angulo de incidencia, dando lugar a multiples combinaciones y efectos.

Aplicado a una CVI, la luz puede acentuar el cardcter y dramatismo de un personaje.
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LUZ FRONTAL
Se situa frente a la per-
sona. Produce un efecto
de aplanamiento, es
decir, se identifican las
lineas de expresion, pero
apenas sus relieves.
CONTRALUZ
Es lo opuesto, la luz

LUZ LATERAL
llumina uno de los lados
del rostro quedando la
otra mitad en sombra.
Dibuja una linea vertical
que divide el rostro por
la mitad creando un
fuerte contraste entre la
zona de luz y la sombra.

TRES CUARTOS
La posicion de la luz
mantiene la lateralidad,
pero se reduce el angulo
de la luz sobre el rostro a
unos 45° aproximada-
mente. El lado mas
préximo a la fuente de
luz se aplana y revela

CENITAL
La luz cae desde arriba,
en este caso, justo en la
vertical de la cabeza.
Destaca el relieve 6seo
de la frente las mejillas y
el tridngulo de la nariz,
en cambio los ojos que-
dan en sombra creando

CONTRACENITAL

Cuando la luz viene
desde un angulo muy
bajo. La zona inferior es

la que recibe mayor
cantidad de luz, las
sombras tienen una

direccién inversa a la luz
cenital. Esta iluminacién

un halo de misterio en el
rostro.

aporta dramatismo vy
agresividad a la expre-
sion.

parte de la otra mitad
del rostro con un suave
modelado de luces y
sombras.

Esta luz, a diferencia de
la anterior, revela las
formas, acentda los
poros de la piel y las
lineas de expresion.

viene de atras recortan-
do la silueta y dejando
sus rasgos en sombra.

Figura 27. Direccidn y angulo de iluminacién y sus efectos en las expresiones faciales de los intérpretes.
Fuente: GUARDIA RAMOS, 2014:222-223.

Los sistemas de iluminacion artificial teatral son clasificados de cinco modos, segun
sea la distribucion del flujo luminoso y la cantidad de luz proyectada, en relacion a la su-

perficie a ser iluminada:

Directo: todo el flujo luminoso se dirige a la superficie que ha de iluminar. Se producen con
este sistema sombras duras y profundas, existiendo el peligro de deslumbramiento al si-
tuarse dentro del campo visual manantiales de gran intensidad luminosa y poca superficie

emisora, es decir, de gran luminancia.

Semidirecto: 1a mayor parte del flujo luminoso va dirigido a la superficie que trata de ilumi-
nar pero, una pequefia parte (del 10 al 40%), se hace llegar a dicha superficie por reflexion
en techos y paredes. El resultado que se obtiene es mejor que el anterior, pues produce
sombras menos duras y reduce el peligro de deslumbramiento. Este tipo de iluminacién se
suele conseguir normalmente mediante la colocacién de un aparato difusor adecuado en el

foco emisor de la luz.

Indirecto: en este sistema, todo o cast todo el flujo luminoso es dirigido no sobre el objeto a

fluminar sino sobre una superficie reflectante. El manantial luminoso queda, por otra par-
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te, oculto a los ojos de los espectadores que no perciben ninguna zona luminosa sino so-
lamente zonas iluminadas. El efecto que se consigue es el mejor de todos ellos, pues los
objetos asf iluminados estan libres de contrastes y de brillos, carecen de sombras laterales
y estan exentos de deslumbramientos. Es la forma de iluminacién artificial que mas se

parece a la natural.

Difuso: también conocida como Iluminaciéon Mixta. En este caso, aproximadamente la
mitad del flujo luminoso se dirige hacia abajo, mientras que la otra mitad se orienta hacia
arriba, llegando a la superficie que tiene que iluminar después de reflejarse varias veces
por techos y paredes. Con este sistema se consigue evitar sombras y deslumbramientos

pero los objetos iluminados aparecen planos y no dan la sensacién de relieve.

Semiindireto y Semidifuso: una pequena parte del flujo luminoso se recibe directamente por la
superficie iluminada, pero la mayor parte del mismo se envia hacia el techo donde se refle-
ja, para llegar finalmente al objeto que tiene que iluminar. El rendimiento luminoso es
bajo por las distintas reflexiones que sufre la luz, por lo que es necesario pintar los ele-
mentos reflectantes de color claro. El efecto que consigue es de buena calidad, con ausen-

cia de deslumbramientos y con sombras suaves (NICOLAS Martinez, 1993:155-157).

En un teatro con escenario convencional a la italiana, donde el publico se sienta en
bloque enfrentado a un “escenario de cuadro”, hay una tendencia a que el cuadro escénico
aparezca un poco plano, con solo dos dimensiones dominantes (ancho y alto). La tercera
dimensién (profundidad) estd, por supuesto, presente, pero menos obvia. A raiz de esto,
el director, el escendgrafo y el intérprete usan muchas técnicas para acentuar la tercera
dimensién y devolver la aparente profundidad a la produccién. La luz, en este contexto,
es una de las principales aliadas en la busqueda por la visualizacion tridimensional del es-
cenario. El diseflador inglés Francis Reid® propone los cruzamientos a 45° en la vertical y
en la horizontal, tanto en la luz frontal cuanto en la contraluz, recurso luminico que impi-
den la indeseable ortogonalidad de los efectos aplastadores y prioriza los efectos inclina-
dos y oblicuos, mas favorables a la continuidad y la valorizaciéon de los aspectos

dimensionales de la imagen. Por lo que se refiere a la luz del intérprete, Reid observa que:

® Francis Reid, en su libro The stage lighting hahdbook (Ed. Pitman Press, Londres, 1976), propone cuatro funciones basi-
cas de la luz: visibilidad, dimensionalidad, selectividad y atmdsfera. En la década de 70, Richard Pilbrow, Frederick Bentham
y Francis Reid trazaran sus estudios con base en las investigaciones y ensefianzas de Stanley McCandless (1897-1967) (RO-
DRIGUES M. N. da Cruz, 2012:39).
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Ya que el actor tiene que sobresalir de su medio, este tiene que estar iluminado
a un nivel més brillante que la escenografia. En un mundo ideal, el actor y la es-
cenografia serfan iluminados de forma completamente independiente. Ninguna
luz de actor dara en la escenografia y ninguna luz de escenografia dara en el ac-
tor (REID, 1987:19-21).

Ademas, hay que tener en cuenta que el objetivo es una maxima visibilidad con un
maximo de dimensionalidad plastica del intérprete, pero con un minimo de proyeccion de
sombras. Para Reid, el “término medio” alcanzado dependera también del estilo de la
produccion: “Una produccion naturalista necesitara girar en la direccion de la visibilidad,
mientras que un estilo mas formalista podria sacrificar algo de visibilidad en favor de au-

mentar la plasticidad™:

Para una total plasticidad del actor, se necesita una luz cruzada desde los lados.
Si la proyeccion del personaje se realiza sélo mediante los movimientos del
cuerpo, esta iluminacion lateral puede ser suficiente. Cuando la expresion facial
y la voz comienzan a jugar un papel importante, entonces se necesita mas luz de
relleno desde el frente. El angulo para los contraluces es mucho menos critico.
Debido a que la luz apunta hacia el publico, y ha de llegar desde un angulo alto
para evitar deslumbratlo y, puesto que esta detras del actor; no hace nada, ni bue-
no ni malo, a su cara. Su importancia estd en resaltar su pelo y hombros, el halo
que crea en el aire entre el actor y el medio, y la forma del pozo de luz resultante

en el suelo del escenario ayuda a definir el area de actuacion (REID, 1987:94-95). 66
Y cuando se trata de detallar el rostro del intérprete con la iluminacion. Reid reco-
mienda: “Con la luz plana la nariz del actor no sobresaldra, sus ojos no tendran profundi-
dad; las piernas del bailarin haciendo una pirueta se veran mas como un 6valo que como
un circulo verdadero”. Pero, segun ¢él, con una luz en un angulo correcto, el actor puede
ser visto como un ser humano tridimensional “mas que como una silueta de cartén piedra
que puede ser el productor inevitable del escenario a la italiana”. Reid sefiala que la calidad
dimensional de la luz sobre la cara de un intérprete puede ser ayudada usando filtros de
color ligeramente diferentes desde ambos lados, a lo que ¢l llama “color dimensional”:
“Tal pequefio contraste en el color ayuda a incrementar la apariencia de plasticidad en el
actor”. En este sentido, como alternativa a esta variaciéon de color, el disefiador inglés ga-

rantiza que la plasticidad puede ser obtenida también mediante la variacién de la intensi-

% En este sentido, ver las figuras 23y 24.
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dad de la luz entre un lado y otro del cuerpo del intérprete: “Porque la intensidad y el co-
lor interactian, una variacion en la intensidad también producira una variacion en el co-

lor” (REID, 1987:115).

Gill Camargo (2012) considera que para que el disefiador (u operador de luz) tenga un
mayor control de los efectos luminicos debe trabajar en la microestructura (dentro de la
escena) y en la macroestructura (dentro del espectaculo como un todo).%” La Operacion
de la Luz (manual o computadorizada), dltima etapa de la iluminacién escénica, es donde
este control se efectiva. Para una mejor visualizacién de los tipos de cambios que estan al

encargo de esta ultima operacion de luces formateamos la tabla siguiente:

TIPOS DE CAMBIOS DE LA LUZ

CAMBIOS MANERA OBSERVACIONES

(1) Cerrada (concentradora) Equipamientos: (1) focos de lente plano-

De Tamaiio convexo y los elipsoidales.
2) Abierta (dif
(2) Abierta (difusa) (2) focos de lente Fresnel.
(1) Formas geométricas: circulo, cuadrado, L . , .
. . Objetivos: (1) reflejar mas que delinear for-
rectangulo, triangulo. .
De Aspecto mas. (2) delinear formas o texturas en el

(2) Gobos en los elipsoidales: formas figurati-

escenario.
vas o abstractas.

De frente, detras, de cima, de bajo y de los
De Angulo lados, y todas las posibilidades del desplaza-
miento en los ejes vertical y horizontal.

Objetivos: iluminar o delinear las formas
materiales en el escenario.

Equipamiento: los dimmers controlan la
intensidad de la luz (escalade 0 a 10) en la
mesa de control.

(1) Fuerte, intensa, poderosa, brillante; (2)

De Intensidad .
débil, escasa, tenue.

De Color Colores basicos o escalas especificas RGB. Equipamiento: filtros coloreados.

Tabla 1. Tipos de control efectuados durante la operacién de la luz. Fuente: GILL Camargo, 2072.

Las luces y las proyecciones en vivo

La utilizacién de la imagen proyectada en el teatro no es tan reciente como puede pa-
recer, independientemente de los medios que se dispongan, ya sea el fuego, la luz, el cine,
el video, las filminas, las diapositivas u otros, la imagen proyectada dio lugar a lo que aho-
ra se llama videoescena. Segun el videoescenista espafiol Alvaro Luna, la maduracién del
medio hasta hace unos afios ha sido lenta y segura pero “en estos ultimos tiempos la revo-
lucién del video y los medios informaticos a disposicion del usuario han fomentado un
aumento considerable de su utilizaciéon”. Sin embargo, el disefiador de proyecciones au-

diovisuales advierte que “el aumento de posibilidades en la creacién aumenta el error y la

%7 Mutacién en la microestructura: posibilidad de operar mutaciones de luces dentro de las escenas o de las unidades de
tiempo — espacio y accién que componen el espectaculo. Mutacion en la macroestructura: mutacién de la luz de una escena
para otra, funcionando como elemento de articulacion de la narrativa, separando partes, cerrando un ciclo y abriendo otro,
estableciendo pausas en el desarrollo del espectdculo (y de la historia) como un todo (GILL Camargo, 2000:154).
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variedad de los recursos no siempre nos ayuda a comunicar mejor la historia” y aconseja
que el disenador “debe concentrarse sobre todo en la idea y olvidarse un poco del medio,

de la tecnologia, porque ésta es una herramienta, no un fin en s{ misma (LABRA, 2014:118).

Ademas, una de las ventajas de las proyecciones, asociadas a las tecnologias lumini-
cas, es que pueden crear una imagen de expansion cinematica en una representacion en
vivo. En este sentido, vamos a mirar mas de cerca el proceso creativo del escendgrafo
aleman-austriaco Giinther Schneider-Siemssen (1926-2015). Siemssen era capaz de crear
imagenes que no solo eran “extraterrenales, sino que también pueden contener el mundo
entero, y todavia mas, en el escenario; también es capaz de obtener la creaciéon de una
suerte de tridimensionalidad con las imagenes proyectadas” (DAVIS, 2002:18). Esta clase de
espectaculo, que tanto impresionaba a Tony Davis, fue iniciada por Schneider-Siemssen
en 1952, utilizando por primera vez proyecciones como paisaje de fondo. Mas fue sélo en
1958, con una visionaria puesta en escena de La armonia del mundo®®, cuando este escend-
grafo combiné de forma novedosa proyecciones y un flujo de elementos escénicos que
conectaban la Tierra y el Cosmos. La escenografia estaba centrada en una figura eliptica

creada por un ciclorama convexo y de gran tamafio.

Hablando ahora de la holografia, es significativo que Schneider-Siemssen haya traba-
jado tanto tiempo en el Marionettentheater de Salzburgo (en Austria). Como se hizo evi-
dente mas tarde, en su estreno mundial de la holograffa escénica sobre un escenario, ese
minusculo teatro ofrecia grandes oportunidades técnicas para este tipo de experimenta-
cion. Siemssen ha demostrado que la holografia brindaba grandes posibilidades practicas
en el escenario. Desde sus utilizaciones obvias, como en la representacion del diablo en
Fausto (de Goethe) y de las brujas de Macbeth (de Shakespeare), hasta muchas otras
obras. En Los cuentos de Hoffmann®, el escendgrato aleman-austriaco pudo crear salones y
fantasmas a plena luz del dia. Sin embargo, en aquellos afios sélo se podrian proyectar
hologramas verdes o purpura rojizos. Recordando que un holograma puede cobrar mo-
vimiento en el escenario, si se aplica un rayo laser o una luz comun, lo que permite reve-
lar su forma eminentemente engafiosa y transformadora de los aspectos visuales en

espectaculos en vivo.

%8 | @ armonia del mundo (1958), de Paul Hindermith. Bremen: Alemania.

% | os cuentos de Hoffmann (1985), de Jacques Offenbach. Direccién: Wolf Dieter Ludwig, Salzburg Marionettentheater,
Salzburgo, Austria.
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Figura 28. Los cuentos de Hoffmann, acto Ill: Antonia junto al piano; el doctor Mirakel atraviesa puertas holograficas cerra-
das. Fuente: DAVLS, 2002:20.

No obstante, en el ultimo tercio del s. XX, Schneider-Siemssen todavia planteaba que
“los profesionales del teatro esperan que llegue el dia en que se pueda producir una holo-

grafia para el escenario que no resulte tan costosa” y rememoraba:

La primera vez que empleé holografia en el escenario fue en el Salzburg Mario-
nettentheater gracias a los doctores en fisica Kroy y Halldorsson. Se proyecta-
ban pequefios hologramas fisicos con laseres de argén sobre superficies
vidriadas cubiertas con una capa holografica de chapa. Los hologramas se reali-
zaron en Inglaterra a partir de mis disefos. [...] Hoy en dia, nos encontramos
en una etapa en la que fisicamente podemos emplear holografias en grandes es-
cenarios. El problema principal son los elevados costes de produccion. En este
momento estamos trabajando con proyeccién laser, con la que es posible obte-
ner holograffas. Sin embargo, hoy en dia es muy dificil realizar una instalacién
holografica con calidad y a buen precio. En el fondo, considero al disefiador de
iluminacién como un artista no solamente como un técnico, de ahi mi gran in-

terés por la proyeccion de alta resolucion sobre el escenario (DAVIS, 2002:19-20).
En cuanto al uso de las tecnologias de la iluminacién, Schneider-Siemssen desarrollé
sus experimentos en las siete producciones que ha hecho de E/ anillo de los Nibelungos en el
transcurrir de varios afios. En la tercera representacion’ el escenario era una elipse
cosmica dividida en fragmentos que podian modificarse por separado. Todos los elemen-
tos adicionales del escenario se insertaban compositivamente en la elipse. La sexta repre-
sentacion’! fue una ruptura:

Me aparté del cosmos y elaboré un “renacimiento del romanticismo”, un ro-

manticismo completamente nuevo, en el cual, por medio del énfasis en la im-

" £l anillo de los Nibelungos (1967), de Richard Wagner. Direccidon de Herbert von Karajan, Festspielhaus de Salzburgo,

Viena: Austria.

"X £l anillo de los Nibelungos (1990), de Richard Wagner. Direccién de Otto Schenk, Metropolitan House, Nueva York: EE UU.
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portancia de la luz y de una innovadora tecnologia de la iluminacién, creé unas
imagenes fantasticas y excitantes (DAVIS, 2002:21).
La produccion fue también editada en video y se utilizaron proyecciones y el disefio
de iluminaciéon de Schneider-Siemssen. Sobre la luz ¢l detalla que “Con el equipo de ilu-
minacién, construimos efectos de fuego nuevos y especiales para mostrar al mago del

tuego de La valguiria” (DAVIS, 2002:21).

2

Figura 29. E/ anillo de los Nibelungos: (1) construccidn del anillo y escena de ello mientras lo inclinan a 45° (1958); (2) esce-
nas de El oro del Rin y de La valquiria (1990). Fuente: DAVLS, 2002:24-25.

Otro escenoégrafo y creador de nuevas tecnologias que, también en el afio de 1958,
empez6 a mezclar luces y proyecciones de imagenes de forma inusitada en sus espectacu-
los fue el checo Josef Svoboda (1920-2002), que por tratarse de uno de nuestros Artistas
Investigadores, su trabajo aparece mas detallado en la tercera parte de esta tesis. Aunque
podemos adelantar que en la puesta en escena de Un domingo de agosto™, Svoboda comienza
a emplear como elementos escenograficos (asociadas a las luces) pantallas de grandes di-
mensiones. “Esto hizo posible que el espacio disefiado no solo contribuyese a su com-
prensién dramatica y percepciéon estética sino también a que los actores fueran

conscientes del espacio en el que actuaban” (BARGUENO Gémez, 2012:31).

2 Un domingo de agosto (1958), de Frantisek Hrubin. Direccion de Otomar Krejca, Teatro Nacional de Praga, Praga: Re-
publica Checa.
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Figura 30. Un domingo de agosto (1958): escenografia con proyecciones de imagenes de Svoboda.
Fuente: ST'OBODA y HONZIKOV'A, 2003:41; URSINI Ursz, 2009:75.

2.3. LALUZ Y LOS COLORES

La dramaturgia de lo gue pasa se cuenta mds por el color que por las palabras.
Los colores estan elegidos de acuerdo con el sentimiento que deben indicar,

con la atmdsfera que deben sugerir.

Esto es propio del melodrama y no tiene nada que ver ni con el naturalismo

ni con el realismo, pero tiene que ver con el lenguaye.

Pedro Almoddvar™

Al considerar que los colores “pertenecen al 0jo”, J. W. Goethe (1749-1832), los tornaba
dependientes de la capacidad del ojo actuar y reaccionar en los medios incoloros donde el
color habita. Otro postulado de Goethe es que el color también forma parte del objeto,
donde nombraba los primeros (del ojo) de colores fisiolégicos, los segundos de colores
fisicos (medios incoloros) y al tercero (del objeto) de colores quimicos: “Los primeros son
constantemente huidizos, los segundos son pasajeros, aunque tengan una cierta perma-
nencia. Los dltimos tienen larga duracién” (GOETHE, 1993:46).74 Maurice Merleau-Ponty,
a su vez, considera que ver es “poseer colores o luces”. Para el filésofo francés los colores
no son sensaciones, son unos sensibles; la cualidad no es un elemento de la consciencia,
es una propiedad del objeto. Fl ejemplifica: “Esta mancha roja que veo en la alfombra,
solamente es roja si tenemos en cuenta una sombra que la atraviesa, su cualidad solamente

aparece en relacion con los juegos de luz, y, por ende, como elemento de una configura-

73 Citacién: VIDAL, 1988:243.

" El libro Teoria de los colores (1810) de Goethe tratase de una serie de ataques al sistema Gptico propuesto por Newton:
"Vera como poeta lo que el cientifico no pudo ver, Construye a partir de sus observaciones un sistema subjetivo de vision. Y
para eso elige trabajar con los colores” (CORDOVA, 2002:82).
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cién espacial”’. Por otra parte, también sefiala que el color es unicamente determinado si
se extiende sobre una superficie: “una superficie demasiado pequefia no serfa calificable.
En fin, este rojo no seria literalmente el mismo si no fuese el “rojo lanudo” de una alfom-
bra. Asi, pues, el analisis descubre en cada cualidad las significaciones que la habitan
(MERLEAU-PONTY, 2000:316). A continuacién, aunque brevemente, nos detendremos un
poco mas en los aspectos didacticos del color.

Es necesario constatar que los colores se dividen en dos grandes grupos principales:
los primarios y los secundarios. LLos colores primarios son el rojo, el amarillo y el azul. A
partir de los colores primarios se mezclan todos los colores secundarios. Todos los colo-
res intermedios claros u oscuros surgen mezclando una proporcién cromatica determina-
da de los respectivos colores primarios. Los distintos colores se diferencian por su
tonalidad, su intensidad y su valor cromatico. Matiz: es el color propiamente dicho, lo que
nos hace diferenciarlo y situarlo en el circulo cromatico. Por ejemplo un amarillo puede
tener un matiz anaranjado o verdoso dependiendo de su tendencia calida, hacia el rojo, o
fria hacia el azul. Saturacion (intensidad): es el nivel de pureza que posee un color. Los
tres colores primarios pueden ser de dos tipos: color-luz y color-pigmento. En el color-
luz (sintesis aditiva) la luz blanca es dividida en tres colores basicos: rojo, verde y azul
(violeta), también llamado RGB (Red, Green y Blue). Segun la teoria de Thomas Young
(1773-1829), la excitacion de las fibras nerviosas del ojo (los conos) es la responsable de la
identificaciéon de los colores (principio utilizado para las pantallas del ordenador, cine y
television). El color-pigmento, a su vez, es dividido en tres colores basicos de los cuales
se originan los demas colores. LLos colores-pigmento primarios son el rojo, amarillo y azul,
planteados anteriormente. De la combinacion del amarillo y del azul surge el verde, que
en el color-pigmento es un color secundario. El color-pigmento sélo tiene color porque
existe la luz, y lo que nosotros vemos es el reflejo de los colores “inexistentes”. Actual-
mente, se comprueba que los tres colores-pigmento transparentes’> primarios (magenta,
amarillo y cian), también llamados primarios fisico-quimicos, consiguen resultados mas

eficientes en las mezclas, en relacién a los primarios rojo, amarillo y azul (violeta). Esto se

7> Cada pigmento posee propiedades especificas en cuanto a poder cubriente (opaco) y transparencia (transparente). Hay
pigmentos muy cubrientes y pigmentos muy transparentes. También hay pigmentos con valores intermedios. Los colores
transparentes dejan totalmente visible el color subyacente, mientras que los colores opacos lo cubren total o parcialmente.
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evidencia en aplicaciones practicas en la fotografia, artes graficas y artes visuales en gene-
ral (TORMANN, 2006:62).

También son dos las maneras, fundamentalmente distintas, de mezclar los colores:
mezcla aditiva y mezcla sustractiva. Cuando se mezclan luces de colores distintos, el resul-
tado sera siempre un color mas claro que los dos colores-luz individuales usados para la
mezcla. En el caso de que se haga uso de los colores correctos y de las intensidades ade-
cuadas, se obtiene la luz blanca. A esto se llama mezcla aditiva de los colores. Sin embar-
go, al mezclar tintas de distintos colores, el resultado sera siempre un color mas oscuro
respecto de los colores de las tintas usadas en la mezcla. El resultado serd un color gris
oscuro (y no un negro), desde que mezclados los colores e intensidades correctos. A esto
se denomina mezcla sustractiva de los colores. El experto en iluminacién y color Joseph
N. Tawil explica que: tono, brillo y saturaciéon son términos del sistema de color Munsell,
publicado en 1905. Aunque el sistema Munsel/ fue disefiado para explicar el color en tintas
y pinturas, sus términos descriptivos se han utilizado también para definir el color de la
luz, lo que ha contribuido mas a la confusién que al esclarecimiento de la materia. El vo-
cabulario de los colores es un campo minado de contradicciones y de significados confu-
sos. La colorimetria es otro sistema empleado para describir el color, radicando su
especial interés en que se refiere a la luz coloreada. En colorimetria se utilizan los siguien-
tes términos para describir el color de la luz: Longitud de Onda Dominante (LOD): es el
color aparente de la luz; por ejemplo, el rojo. Se corresponde con él término “tono” en
otros sistemas de color. Luminancia: descrita a menudo como “intensidad”, es el porcen-
taje de energia luminosa que percibe el observador con respecto al total del espectro lu-
minoso. Se corresponderia con el término “brillo” o “claridad” de otros sistemas de color.
Pureza de excitacion: se refiere al término “saturaciéon”. Describe la mezcla del color de
longitud de onda dominante con el blanco o con el color de la fuente. Si solamente tene-
mos color de longitud de onda dominante, éste tendra una pureza de 100 por 100, pero si
en la mezcla tenemos muy poco color de longitud de onda dominante, como en una tinta,
el color podria tener por ejemplo sélo un 5 por 100 de pureza. Blanco: presencia de todos
los colores en la luz. Negro: ausencia de todos los colores en la luz. Textura: son las pro-

piedades superficiales del color; como brillo o mate (DAVIS y HALL, 2012:52-53).
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1 2
Figura 31. (1) Modelo de color-luz RGB, acrénimo de Red, Green y Blue; (2) modelo de color-pigmento CMY, acrénimo de
Cyan, Magenta y Yellow. Fuente: Internet: http://blog.educastur.es.

En el Disefio Escenografico los dos modelos de color conviven directamente. De la
misma manera que en el Disefio Grafico el disefiador tiene que observar que el proyecto
desarrollado en el ordenador (por lo tanto en una pantalla de color-luz RGB) tiene que
tornarse un producto final impreso en el sistema de color-pigmento CMYK, el disefiador
de espectaculos debe tener en cuenta que la CVI esta compuesta por colores pigmento
CMY (como el decorado) y sélo sera su producto final cuando se torne visible al publico,
tras ser bafiada por color-luz (RGB). Teniendo en cuenta también que los colores pig-
mentos de una CVI estan compuestos por distintos materiales, como telas, metales, pelos,
maquillaje, piel, tendra que prever los resultados de todas esas combinaciones (o didlogos)
entre las luces (de los focos y de los materiales) que se reflejan y se absorben. La manera
de colorear la luz escénica, originalmente blanca, ademas de dotarla de otras propiedades,
es usar el filtro (gelatina). Estos dispositivos tienen como funcién modificar la emision
luminosa de una fuente de luz, “proporcionando luz de color, disminuyendo la parte de
luz de radiaciéon UV o infrarroja, o modificando su distribucion luminosa”. En este apar-
tado estaremos tratando especificamente del filtro de color, que “bloquea el pasaje de una
porcién del espectro visible de una fuente de luz de manera selectiva”. Sirlin lo ejemplifica
con el filtro rojo primario (del modo RGB), que “permite pasar todas las longitudes de

onda relacionadas con el rojo y bloquea las restantes” (SIRLIN, 2005:173).
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Figura 32. Muestras de filtros Supergel Rosco; filtros para focos; técnico de la Lee Filters ajustando un filtro en un foco;
efectos de luces con filtros en una persona. Fuente: www.rosco.com; LEE Filters, sin fecha: 17.

La tabla de abajo muestra, con algunas reservas, de manera general lo que puede

acontecer cuando uno ilumina con la gama de estos ocho colores mas comunes en ilumi-

nacion escénica. Recordando que son muchos los tipos de pigmentos que son usados en

las telas y tintas escénicas, como también en las propias gelatinas de los focos. Por lo tan-

to, los resultados pueden variar de acuerdo con la combinacién hecha.

COLOR COLOR-LUZ
PIGMENTO VIOLETA AZUL CIAN VERDE AMARILLO NARANJA ROJO MAGENTA
VIOLETA violeta oscuro violeta oscuro violeta oscuro violeta marrén oscuro marrén oscuro gris oscuro gris oscuro
AZUL azul claro azul oscuro gris azulado claro azul claro gris azulado oscuro negro gris azul
CIAN azul claro claro  |azul marino oscuro|gris azulado oscuro|  verde oscuro azul verdoso marrdén oscuro negro azul oscuro
VERDE marrén claro verde oliva claro | gris verdoso claro verde intenso verde claro verde oscuro gris oscuro marrén oscuro
claro
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MARILLO purpura amarillo verdoso | amarillo verdoso | amarillo verdoso | amarillo intenso | amarillo anaranja- rojo naranja
do

NARANJA purpura marrén claro marrén claro marrén claro naranja naranja intenso naranja rojizo purpura
intenso

ROJO purpura magenta oscuro castafio oscuro castafio rojo claro naranja rojizo rojo intenso rojo

AGENTA magenta rojizo violeta oscuro castafio violeta marrén claro castafio Marrén rojizo magenta oscuro

Tabla 2. Los efectos probables del color-luz en los elementos con color-pigmento del decorado, vestuario y maquillaje.
Fuente: FUCHS, 1963:34.

Pavis (1998b) tiene muy claro que es la iluminacién la que crea el color en un especta-
culo. Entonces para que las cosas funcionen y las escollas cromaticas no se aniquilen, de-
be haber una combinacién minima entre los disefiadores de escenario, vestuario y luz. En
la puesta en escena contemporanea, el vestuario tiene una relaciéon de dependencia directa
con la luz, ya que su disefio, independiente del vestuario, puede alterar substancialmente
los colores seleccionados para los trajes de los diversos personajes, por lo que el disefiador
de luces y el disefiador de vestuario tienen que trabajar de comun acuerdo ya sea para
afianzar un color, para opacarlo u ocultarlo, en un momento dado, para crear consciente-
mente la confusidn, la complementariedad o el contraste necesario para la produccion
final dé sentido de la obra. Respecto a la seleccion de estos colores significativos de un
espectaculo, Sirlin la compara, refiriéndose a los filtros de colores, a “la paleta del pintor”,
es decir, “cada diseflador trabaja con una paleta en cada obra, y su selecciéon responde a
codigos de expresion particulares”, y deberia, también, tener en cuenta en esta seleccion,

los requisitos de la escenificacion (PASCUAL Bonis, 2007:215; SIRLIN, 2005:179).

En términos practicos, el equipo de investigacién de los laboratorios de la empresa
Rosco’ esclarece que existen dos maneras para determinar el efecto que la iluminacion
coloreada tendra sobre el decorado y el vestuario: mezclar los colores mentalmente o
hacer experimentaciones. Para hacer la mezcla mental ha de tenerse en cuenta que las
luces roja, azul y verde combinadas con el mismo porcentaje generan color-luz blanca.
Esto es distinto de los colores pigmento de las tintas, donde los colores primarios son el
magenta, cian y amarillo. Por ejemplo, al mezclar los colores-luces rojo y verde se produce
el color-luz ambar. Pero la luz roja torna gris el decorado verde. Segin los técnicos de la
Rosco, todo esto torna mas dificil el control de la combinacién de los efectos cromaticos.
Los disefiadores escénicos tendran que basarse en un entendimiento completo de la fisica

de los colores. Con esto podrian prever el efecto teérico de la luz sobre los pigmentos.

7® Las principales empresas proveedoras de filtros (ademas de otros materiales para espectdculos) son la Rosco y la Lee
Filters. Ellas tienen tablas donde sefalan las aplicaciones generales de cada color, tomando como referencia sus usos mas
convencionales.
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Teorico, puesto que existen una infinidad de colores y tonos, tornado este proceso imper-
fecto y muy complicado. La otra manera, mas indicada de la Rosco, es hacer experi-
mentos con los elementos que estaran en el escenario. Es decir, para ver el efecto de la
luz coloreada sobre el decorado se debe pintar un trozo de madera con el color que sera
usado en escena. Después se debe correr un foco y una gama de muestras de filtros colo-
reados (gelatinas). En la secuencia, se debe experimentar cambiando de colores de las ge-
latinas en el foco hasta encontrar el efecto deseado en la pintura del trozo de madera (u
otro material). Algunos disefiadores de luz hacen ese proceso de manera mas sofisticada,
conectando los focos en pequefios dimmers’””. Con esto, ademas de experimentar con los

colores, consiguen testar también sus intensidades.

Para ver los efectos de los colores sobre los vestuarios, el equipo de la Rosco aconse-
ja el uso de muestras de las telas junto a las maderas pintadas. Con esto se obtiene una
prevision de los resultados generales de la combinacién de los colores en el decorado,
vestuario y luz. Aconsejan usar siempre muestras de telas suficientemente grandes para
ver el efecto de la luz en las sombras y pliegues del tejido. Segun ellos “las luces, especial-
mente las laterales, “esculpen” los tejidos y los resultados son frecuentemente una sorpre-
sa”. El maquillaje, segin la Rosco, presenta “problemas especiales” con la luz. Esto se
debe al hecho de que en el maquillaje generalmente se tienen que tomar decisiones de
ultima hora y que muchos intérpretes no son conscientes que hasta mismo el maquillaje
mas natural refleja su propio color. Para no tener sorpresas desagradables con la aparien-
cia del intérprete en el escenario y descubrir el maquillaje ideal para un espectaculo, los
técnicos aconsejan que se usen en el camerino los colores-luz (gelatinas) predominantes
en el escenario. Mejor atn, que fueran utilizados para esto los equipos de iluminacion tea-
tral, como un foco PC (Plano Convexo) o un Fresnel. Pero, en la imposibilidad de este
ideal, se debe usar una luz intensa (menos lamparas de descarga, Fluorescentes, CSL.HMI,
etc.). Aunque sobre el maquillaje y el color-luz, otra manera de experimentar este dialogo
de colores es solicitar a uno de los intérpretes principales que permanezca algunas horas

magquillado en el escenario, antes del dia de estreno. Entonces, usando la luz del especta-

"7 El dimmer es un recurso electrénico que controla la intensidad de la fuente de luz. El intento de controlar la reduccién y
aumento de la intensidad de la luz viene desde el s. XVII. Nicola Sabbatini (1574-1654), en su libro Pratica di fabricar scene e
machine ne teatri (1638) describi un dispositivo con la capacidad de graduar la intensidad de la luz. A partir de la luz eléctri-
ca, antes de la llegada de los dimmers, se llegd a improvisar placas metalicas sumergidas en una solucion de salmuera. A
medida que las placas eran manipuladas, la luz cambiaba de intensidad.
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culo, se debe percibir los efectos en el maquillaje. En el caso de que resulte muy pobre o

presente problemas, atn se tendria tiempo para modificar el maquillaje.

El color que se usara en el
escenario debe ser lo
mismo de los focos.

2

Figura 33. El color-luz sobre el color-pigmento: (1) vestuario y decorado; (2) maquillaje. Fuente: ROSCO Technotes, sin fecha: 3.

En maquillaje cuando el profesional tiene conocimiento de la teoria del color - y de
las bases que se utilizan como fondo de un maquillaje - es mucho mas facil dominar la
técnica de corregir y ocultar defectos en la amplia variedad de tonos y tipos de piel de los
intérpretes. Empleando la teorfa del color podra neutralizar coloraciones rojas, azules, gri-
ses, verdes y otros colores o matices de la piel no deseados, asi como para ocultar manchas,
cicatrices y tatuajes. En este sentido el experto en maquillaje Richard Dean puntualiza:

El maquillaje correctivo es una buena opcidn si se utiliza en combinacién con
una buena iluminacién. El maquillaje no genera luz, sélo refleja la ya existen-
te. El maquillaje no nos libra de las ojeras si nuestros ojos quedan en la som-
bra. El maquillaje no iluminara las 6rbitas de los ojos si éstos estan en la
oscuridad. El maquillaje no puede disimular las cicatrices en una luz lateral
(DAVIS y HALL, 2012:89-90).

En este sentido, Sirlin sefiala que, tratindose del efecto de algunos filtros coloreados
en la piel, la Rosco tiene disponible las gelatinas de numero 01 al 05 (y la serie 300 corres-
pondiente) para resaltar tonos vivos de pigmentaciéon (ambar, rosados, salmones suaves).
“En caso de maquillajes especiales cada filtro otorga un color y, por ende, un sentido, re-
curriendo a veces a filtros conversares para enfriar tonos, o directamente color”. Ya en

relacién al vestuario, ademas de las preocupaciones con las fuentes de luz de color y su-
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perficies coloreadas, Sirlin sefiala que es muy importante considerar las “propiedades de

emision de UV de ciertos filtros y las “cualidades reflectivas de UV en ciertos tejidos:
Tejidos hechos a base de sintéticos se comportan distintos ante el UV que los
hechos a base de algodén y lino. Puede que nos suceda que un actor vestido
con saco sintético y pantalén de lino negros luzca un tono perfectamente uni-
forme iluminados con luz blanca, pero al variar la iluminacién a un azul, por
ejemplo Lee 120, su saco pase a percibirse color rojo oscuro y sélo su pantalén
conserve su tono negro original (SIRLIN, 2005:180).

Bajo estos presupuestos, no son sélo los disefiadores de la CVI que utilizan el conoci-
miento de los efectos de los colores en el escenario, el disefiador de escenario checo Jaroslav
Malina defiende que el color también es un medio para transformar objetos en sus disefios
escenograficos. Para €l los objetos transformados por el uso de colores inusitados son con-
vertidos en un verdadero “ataque visual” cargados de nuevos significados (DAVIS, 2002:69).
Concerniente a un color especifico, segun el director de fotografia espafiol Alfredo Mayo, el
negro era un color muy dificil de obtener en el cine. En el ciclo de coloquios sEs ¢/ negro un
color?”?, afirma que “el negro estd mucho mas accesible con los tratamientos digitales. Encon-
trar el negro puro (como debe ser)... antes le costaba mucho trabajo reproducir el negro del
quimico hasta el digital”. Mayo cita la escena del beso en el suelo del escenario teatral de la
pelicula Tacones lejanos®” como uno de sus mayores retos. Puesto que tenfa que hacer que lucir

el dibujo del pinta labios rojo en un piso de madera negro.

Un ejemplo de artista no disefiador que también se utiliza del color en su proceso
creativo es el del compositor espafiol de bandas sonoras José Nieto, comentando la in-
fluencia del color en su trabajo:

En esta pelicula (Ia pasion turea, Vicente Aranda, 1994) se us6 toda la gama, pero de

colores brillantes y con un especial protagonismo del color rojo que, como sa-

bemos, segin los c6digos de nuestra cultura esta asociado al fuego, y por exten-

78 Radiacién ultravioleta (UV). Radiacidn dptica que tiene longitudes de onda inferiores a las de las radiaciones visibles. La
radiacién ultravioleta, en el campo entre 100 y 400 nm., es generalmente indicada con los simbolos UVA (entre 315 y 400
nm.), UVB (entre 280y 315 nm.) y UVC (entre 180 y 280 nm.) (SIRLIN, 2005:347).

79 . . . . . .2 . e

¢Es el negro un color? (2015), ciclo de tres coloquios sobre la importancia del color negro en la creacién cinematografica,
promovido por LG y Fundacion Telefénica. Charla #2 (19.06.15) con Alfredo Mayo (director de fotografia) y Manuel Gémez
Pereira (director y guionista). Espacio Fundaciéon Telefénica, Madrid: Espaiia.

& Tacones lejanos (1991), pelicula de Pedro Almoddvar. Direccion: Pedro Almoddvar; Fotografia: Alfredo Mayo; Maquillaje
y peluqueria: Gregorio Ros y Jesus Moncusi; Disefio de vestuario: José Maria de Cossio y Karl Lagerfeld (con la colaboracion
de Giorgio Armani); Disefio de escenario: Pierre-Louis Thévenet; Disefio de produccidn: Esther Garcia. Produccion: Espafia.
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sién al amor pasional, elemento basico de la historia. Una gama que contiene

todos los colores pero con predominio de uno de ellos (NIETO, 2003:90).

Figura 34. Tacones lejanos (1991): Marisa Paredes y el beso rojo en el suelo negro. Fuente: www.youtube.com

Sobre las adaptaciones que los ojos hacen a los cambios de colores, el disefiador ingl-
és Francis Reid sefiala que las respuestas del ojo y del cerebro humano tienden a ser rela-
tivas. Siendo asi, en los primeros momentos de la funcién debe ser establecida la paleta de
colores basica: “Si establecimos frio y calido como unas muy pequefias digresiones a cada
lado del blanco, entonces muy pronto la percepcion del publico se ajustara a esta sutil
diferencia”. Reid avisa, por otra parte, si se establece un contraste bastante fuerte durante
los minutos iniciales, entonces esto pondra la escala de respuestas del publico a un nivel

muy alto y no reaccionara ante sutiles cambios de color (REID, 1987:110).

De esto todo se llega a la conclusion que (centrandose solamente en el sentido practi-
co) es mas facil cambiar el color de la luz que los colores del vestuario o del decorado.
Pero es mas facil adaptar el maquillaje a todos los colores de la escena. Otra conclusion
posible es que, mediante un estudio bien desarrollado y testado, se pueden obtener efec-
tos (que no sean solamente ocasionales o errores) de transformaciones escénicas plena-
mente controlables dentro del eje tiempo-espacio-accion; incluso una transformaciéon en
la apariencia visual del intérprete, nuestra TAVI. Para ello, debe ser tenido en cuenta y
prestar especial cuidado al factor de la visibilidad de las escenas para el publico. Todo ello

ciertamente se reflejara en nuestro analisis de contenido.
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El disenador de escenario Yukio Horlo, en la 6pera Buda®!, utilizé el color como ele-
mento visual narrativo, donde el amarillo para Buda, representando la India, fue combi-
nado con una luz roja de neén que simbolizaba el viaje de Buda. Ademas del uso
destacado del color, Horio también utiliz6 humo y una iluminacién imaginativa para ca-
racterizar su trabajo, como por ejemplo la silueta dominante de un arbol (un gran tilo)
encima del escenario: “Parte del relato épico es una explicaciéon del empobrecimiento de
la vida de las personas, entonces coloqué pequefias bombillas de luz en cada una de las
veinte chozas, lo que sugeria un nimero de vistas diferentes: la gente en la India, una gran

ciudad e incluso las estrellas” (DAVIS, 2002:123).

Figura 35. Buda (1998): el 4rbol de tilo arriba, Buda en contemplacion, el arbol convertido en el rio Ganges, la multitud en el
castillo. Fuente: DAVIS, 2002:122.

Siguiendo con los ejemplos de procesos de trabajo de algunos disenadores y directo-
res de fotografia, el director de fotografia neozelandés Stuart Dryburgh considera la ilu-
minacién que debe hacerse muy naturalista y el color como uno de los elementos mas
importantes en su disefio de luces: “Si es una escena diurna en interiores, me gusta que la
iluminacién principal provenga de una ventana; si es una escena nocturna, trato de ilumi-
nar a partir de fuentes reales y practicas. Pero, para mi, el color de luz es tan significativo
como su ubicacién, su modelaje o su contraste”. Dryburgh ha aprendido con la directora

Jane Campion (n. 1954) que se debe encontrar la temperatura de color adecuada para los

& Buda (1998), de Osamu Tezuka y Shinobu Sato. Direccion de Tamiya Kuriyama, Nuevo Teatro Nacional, Tokio: Japén.
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diferentes valores emocionales, los distintos lugares y los diferentes marcos temporales de
una historia. L.os dos han aplicado este enfoque en varias peliculas. En Un dngel en mi mesa
(1990), hicieron tres tempos de colores para la protagonista: en la infancia tonos dorados;
su vida posterior, en la ciudad, se representé de modo mas frio y plano; para las escenas
mas densas, el color se descompuso en una especie de azul sombrio crepuscular. Ya en E/
piano (1993), la paleta de colores buscaba caracterizar los diferentes exteriores e interiores
con valores emocionales especificos:

La playa se representd con tonos amarillos, rosas y malva, como un lugar magi-
co. El bosque se definié como un ambiente submarino, opresivo, claustrofébi-
co, efectos que conseguimos usando filtros azules, luz frfa y muchas sombras
oscuras. Al mismo tiempo, el hogar al que Sam Neil lleva a Holly Hunter es un
“antiambiente”, severo, destructivo, que tratamos en tonalidad marrén para que
pareciera agresivo. La casa de Keitel comienza siendo identificada con el bos-
que, es decir, con el mismo contenido en azul, pero a medida que la historia de
amor evoluciona fuimos eliminando el azul e introdujimos una luz de vela cali-
da y sensual. Incluso al final, cuando se apaga, se ven centelleos de luz que se

mueven a través de las paredes (ETTEDGUI, 1999:152).
En Retrato de una dama (1997), el ddo Dryburgh-Campion empleé el color para caracte-
rizar el tiempo: “La escena inicial de la pelicula describe un verano inglés lujurioso en el
1 : ”» 7 . , . .

que dominan los tonos verdes y amarillo”, época en que la protagonista es mas idealista e
impresionable; “se introduce un tinte sombrio cuando sir John esta agonizando”; en la
romantica La Toscana “nos movemos entre naranjas, sepias y corales, tonos ricos y cali-
dos”; en Roma es un mundo sombrio y es invierno “los tonos son mas frios, azules, y
ahora el sentimiento es casi monocromatico”; finalmente el invierno de la campifia inglesa

“Yos 4 . . .y
os arboles negros contrastan con la nieve, se hace patente un sentimiento de pérdida

expresado por un azul ligeramente mas suave” (ETTEDGUI, 1999:150-155).

El director de fotografia franco-irani Darius Khondji (n. 1955) pone los siguientes
ejemplos de control de contraste y color: en Delicatessen (Jean-Piertre Jeunet y Marc Caro, 1991),
donde se pretendia crear una version en colores del “realismo poético” en blanco y negro,
propio de las peliculas francesas de la década de 1930, y en Sever (David Fincher, 1995), don-
de el objetivo era muy diferente, se trataba de crear una atmoésfera arenosa, intimidadora

(ETTEDGUI, 1999:199). Ya sobre el control y uso del Tecnicolor en los afios cuarenta cabe
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detenerse en el relato de dos directores de fotografia ingleses Douglas Slocombe (n. 1913) y

Jack Cardiff (1914-2009):

...los expertos de Tecnicolor tenfan todo tipo de normativa. El nivel de luz
debia ser brillante y uniforme en todo el encuadre, lo que significaba que todo
iba a tener una apariencia plana. Yo no tenia el menor interés en hacer esto, por
lo que traté el color del mismo modo que trataba el blanco y negro (Matrimonio
de estado, de Basil Dearden, 1948). Queria conseguir el mismo tratamiento para
crear ambientes con el contraste y el tono, pero multipliqué por diez la intensi-
dad de la luz alta y baja (la pelicula era mas lenta y necesitaba ese cambio para
registrar una imagen). A veces, iba a la National Gallery para ver cébmo emplea-
ban el color los Grandes Maestros. Ellos podian sugerir un ambiente pleno de
ricos colores, pero orientaban tu mirada hacia lo que quetfan mostrarte mediante
el uso que hacfan de los efectos de la luz y la sombra, por ejemplo, parte de un

rostro iluminado por el parpadeo de la llama de una vela (ETTEDGUI, 1999:33).

Ellos tenfan reglas muy estrictas acerca de como se debia iluminar para Tecni-
color — sin sombras muy fuertes y luz suave mas que contrastes muy marcados,
por ejemplo -, que yo rompia con mucha frecuencia experimentando con el co-
lor y la exposicion para averiguar qué era lo que podia conseguir. Hice un cor-
tometraje llamado This zs color (Jack Ellitt, 1942), en el que creaba efectos
cromaticos mezclando litros de pintura de un color primario |[...] Las peliculas
que rodé en Tecnicolor — incluyendo los documentales de viajes por los conti-
nentes de Europa y Asia — me permitieron experimentar las posibilidades del
proceso en todo tipo de condiciones de iluminacion [...] Por ejemplo, si alguien
esta sentado sobre la hierba, el reflejo sobre el rostro sera verde en el cuadro.
Quizas pueda patrecer un efecto exagerado, pero tiene raices muy realistas. Si-
guiendo este ejemplo, si estaba rodando una escena con luz de vela, que el ojo
percibe de color amarillo, usaba filtros amarillos. También podia poner colores
en las sombras para reflejar la hora del dia en que estaba sucediendo la accién;
combinando los filtros rosa y limén consigues evocar de modo muy sutil el al-
ba, la salida del sol o el atardecer. Es posible que “paleta” parezca una palabra
pretenciosa, pero en todas las peliculas en las que he trabajado siempre tenia una

amplia gama de filtros coloreados, es decir, mi propia paleta (ETTEDGUI, 1999:18).
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2.4. LA FUNCION ESTETICA Y DRAMATICA DE LA LUZ

La escena pintada ilusionista pretende imitar la realidad,
sin embargo no puede poner sobre el escenario unos signos:
el espacio escénico es, en cambio, una realidad, un lngar
de expresidn y tiene que ser espacio viviente.

Adolphe Appia®

En el espacio visual, los signos que precisan el claroscuro para los contrastes exage-
rados son aspectos fundamentales en el disefio de determinados ambientes. De las acota-
ciones que sefalan efectos de luz, asi como de las que refieren al sonido, se desprende un
especial interés por precisar directrices escénicas en ambitos en los que, en principio, se
podrian pensar que fueran mds proclives a permitir mayor libertad. Cada disefiador de
luces tiene su visiéon del uso estético-dramatico de la luz: segin Edgar Moura (1999) la
técnica para una iluminacion con efectos dramatico en el caso del cine deriva de si se tiene
una unica fuente de luz, teniendo en cuenta que la luz se propaga en linea recta. Para Eli
Sirlin la sintaxis luminica es generada cuando “acontece la articulacion de la intensidad, posicion,
distribucién, color y movimiento espacio-temporal. Elementos cargados de subjetividad provo-
cadora de las emociones en lo receptos”. Sirlin considera también que la ubicacién de la
fuente de luz, en espectaculos en vivo, es dramaticamente modificadora de sensaciones y
emociones y “hace que los objetos cambien sustancialmente su apariencia, provocando
significados distintos en el espectador”. Para esta autora, tan importante cuanto la luz es la
sombra provocada por ella (SIRLIN, 2005:73). Ya el disefiador de escenarios y vestuario ar-
gentino Saulo Benavente (1916-1982) consideraba la luz fundamental para la solucién visual

de sus proyectos. Roca describio el proceso del disefiador:

Realizaba el boceto escenografico junto con la planta de luces, y no “para que se
viera” la escenograffa —como él mismo decfa—, sino para ayudar a una situacion
determinada de la escena, potenciar una accién concreta o un efecto, detallando
muy puntualmente el tipo de luz que correspondia al clima dramatico de la obra.
Por ejemplo, cuando Benavente disefio Sopa de polls®® pensaba iluminar en un me-
dio tono. Por lo cual, al pintar el decorado lo hacia con colores desatorados para
que al iluminar se pudiese lograr un efecto mas expresivo, mas creible debido a su

singular manera de implementar la ambientacion y utileria (ROCA, 2007:278-279).

8 Citacién: MARTINEZ Roger, 2004b:35-36.

& Sopa de pollo (1966), pieza teatral de Arnold Wesker. Direccidn: Jorge Hacker. Nuevo Teatro, Buenos Aires: Argentina.
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Teniendo en cuenta que las posiciones de las fuentes de luz ya fueron planteadas ante-
riormente en las figuras 23 y 24, en este momento, en la Figura 30, nos cefiiremos a los
efectos dramaticos y al tipo de presencia visual del intérprete resultante en la escena:

Cenital (posicion n° 11): efecto dramatico con grandes sombras, no permitiendo discriminar detalles de la
imagen. El intérprete se queda con un contorno luminico determinado y proyecta una sombra coincidente

sobre el piso.

Contralnz, (posicion n°® 19, 22 y 25): proyecta una sombra entre el iluminado y el espectador, iluminando el
piso del espacio entre ambos. Al intérprete se visualiza como una silueta, quedando su frente en sombra,
dando muy poca informacion sobre sus rasgos, contorneando sus bordes. Separa al illuminado del fondo de

la escena, provocando profundidad espacial.

Lateral (posiciones n° 10, 12, 13, 14, 15, 17): el intérprete es visualizado como una forma espacial modela-
da, quedando su lateral en sombra. Generalmente se combina con otra del otro lateral, que completa el
modelado de la forma. En términos de efecto dramatico, separa también el cuerpo del fondo del escena-
rio. Dependiendo de la altura de foco de luz lateral se puede hacer parecer que el intérprete esta flotando

en el aire.84

Frontal (posicién n® 2'Y 5): ilumina el intérprete de forma angular de arriba hacia abajo. Permite la discri-
minacién de detalles. Proyecta la sombra sobre el piso hacia el fondo de la escena, aplanando la imagen y
perdiendo profundidad espacial. Puede ser utilizado como recurso expresivo, pero comuinmente se la
completa con luces en otras posiciones, de modo que recupera la consistencia espacial de la escena. Los
angulos mas utilizados son entre 30° y 45° del eje vertical pues con esto se evitan las sombras, sobre todo

en rostros.

Nadiral o Contracenital (posicion n°® 16): proyecta la sombra sobre el rostro. Por ser una posicién totalmente
antinatural, resulta en un exagero irreal de los rasgos de la cara. Es utilizada puntualmente como recurso
expresivo, por ejemplo para simular la iluminacién con velas.

Diagonal Frontal (posicion n° 1, 3, 4, 6, 7y 9) y Diagonal Contraluz, (posicion n® 18, 20, 21, 23, 24 y 26): divi-
sion hecha segun la fuente de luz y su posicién respecto del espectador. Proyecta una sombra diagonal,
que en general se usa de modo expresivo. El intérprete se visualiza como una forma espacial modelada,
quedando definida una ocupacién espacial importante de su sombra y separando el iluminado del fondo

de la escena o del espectador.

8 Existe un tipo de iluminacidn lateral, denominado sheen buster (golpeador de pantorrilla), que se posiciona rasante al
piso sin tocarlo, de modo que la luz comienza en la pantorrilla del intérprete. Este tipo de posicién, muy comun en danza,
hace que se pueda colorear el piso o el ambiente y tener a los intérpretes iluminados con estos laterales, por ejemplo en
blanco o en otro color (SIRLIN, 2005:84).
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posicién: n°1 posicion: n"2 posicién: n°3 posicicn: n°10

posicion: n°11 posicién: n®12

posicién: n°4 posicién: n°5

posicion: n°6

posicion: n*14

- __ b
posicién: n°7 jposicién: n°9

pasicion: n°15 posicion: n"17

posicion: n®18 - posicién: n°19 posicion: n°20

posicion: n°21 posicion: n°22 posicion: n°23

posicién: n°24 posicion: n°25 posicion: n°26

Figura 36. Efecto dramatico de la ubicacién de la luz: considerando la relacion de posiciones entre perceptor, fuente de luz
e intérprete iluminado. Fuente: SIRLIN, 2005:85-87.
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En este sentido, cabe exponer dos ejemplos espafoles del uso de los recursos drama-
ticos y estéticos de la luz: una investigaciéon académica y el proceso de un disefiador. Em-
pezamos por Patricia Trapero Llobera, que, en el analisis del espectaculo La vida del rey
Ednardo 11 de Inglaterra (1983), llega a la conclusiéon que “la iluminacién suministra informa-
ciones para la mejor comprension del espectaculo”. La investigadora lo ejemplifica con
los cenitales que resaltan los rasgos de los personajes y, “por tanto, la interpretacion de los
actores” y con los haces de luz y proyectores recortables “con la funcién de ambientacion
las escenas”. En sus conclusiones la autora atribuye dos funciones a la iluminacion: “re-
marcar el centro del espacio escénico o el centro de interés del conflicto que se esté des-
arrollando en esos momentos; potenciar, en definitiva, la accién dramatica y ofrecer el
tono de la escena inmediatamente interior o posterior”. Trapero Llobera, atribuye mucho

del caracter funcional de la obra a manera como la luz es utilizada:

La iluminacién nos suministra informaciones para la mejor comprension del es-
pectaculo: los cenitales resaltaran los rasgos de los personajes y, por tanto, la in-
terpretacion, y los haces de luz y proyectores recortables suelen ser usados para
ambientar las escenas. Sin embargo, su funcion es doble: remarcar el centro del
espacio escénico o el centro de interés del conflicto que se esté desarrollando en
esos momentos; potenciar, en definitiva, la acciéon dramatica y ofrecer el tono de
la escena inmediatamente anterior o postetior (TRAPERO Llobera, 1995:183).

Aun considerando los efectos dramaticos-estéticos de la luz, un buen ejemplo de
proceso de trabajo que tiene estos factores bien demarcados es el del escendgrafo Fran-
cisco Nieva (n. 1924). Tl utiliza el recurso del fundido en negro como apoyo técnico para
permitir frecuentes cambios de escenario, pero esto forma parte también, junto a su
opuesto, de un conjunto de efectos expresivos de gran efectividad. Como por ejemplo en
el final de la comedia Delirio del amor hostil (1980), que acaba con una tiniebla repentina, o la
luz dorada y el chorro de luz de Malditas sean Coronada y sus hijos (1980). También la selecti-
vidad es una precisién constante en sus acotaciones, lo que indica, por parte del escend-
grafo espafiol, un especial interés por determinar los focos de atencién, bien sea con
simples indicaciones de intensidad luminica o utilizando medios de ficciébn ambiental re-
alista, como por ejemplo el candelabro tembloroso del personaje Frasquito y la vela en la
mano del Padre Camaledn en La carroza de plomo candente (1973) (MUNOZ-ALONSO Lépes,

2006:45-46). El claroscuro es el tono dominante de muchas de estas obras de Nieva, que
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refuerza asi, escénicamente, la impresiéon espacio-temporal en la que enmarca su distor-
sionada vision da realidad y la sintesis de los supuestos de su estética:

Es de noche. Una o varias antorchas de sebo iluminan las escena. En conjunto, to-
do debe suscitar una impresion apesadumbrada y dramatica” (Malditas sean Coro-
nada y sus hijas). Resulta interesante constatar también la relacién que el autor
establece entre la mirada de algunos personajes y la de los propios espectadores. Es
el caso del mondlogo de Coronada en Coronada y el toro: “Se tapa los ojos y se
hace el oscuro por un instante. De inmediato la luz retorna cuando Coronada vuel-
ve a mirar”. O el ciego de Pelo de tormenta, cuya presencia entenebrece el escena-
1io y que, cuando se retira, “la luz aumenta”. E interesante es también la relacién de
la luz con el tiempo, que rehuye la estereotipada identificacion realista, para acercat-
se, por ejemplo en Delirio. ..., a esquemas cinematograficos: “Guifia la luz en osci-
laciones, como dias encadeniandose (PELAEZ, 2006:36-37).

La luz como el lenguaje visual intenta transmitir un mensaje al espectador man-
chando el suelo del escenario de un color calido o frio, dibujando las formas, atenuando
su intensidad o moviéndose por el espacio. La luz como el lenguaje visual puede definir
tanto el espacio como el tiempo, ¢, incluso, “la luz puede someter el espacio a un movi-
miento constante y estructurar el tiempo” (KOBUSIEWICZ, 2012:40). Con la luz se muestran
los objetos tal y como son _ grandes, pequefios, pesados, con texturas _ y también se
transmiten “caracteristicas de indole psicolédgica: por ejemplo, algo puede ser alegre se
tiene mucha luz, o triste y misterioso si no la tiene. De este modo se consigue el tono vi-

sual de toda la historia: si tiene un caracter melancélico, los tonos seran grises y apagados;

si es de terror, abundaran los contrastes y las sombras” IRACHETA Martin, 2012:36).

En el libro Linterna magica®’, el director sueco Ingmar Bergman (1918-2007) habla de su
fascinacién por la luz, que considera “amable, peligrosa, ensonadora, viva, muerta, clara,
brumosa, caliente, violenta, desnuda, repentina, oscura, primaveral, en caida, recta, sesga-
da, sensual, sojuzgada, limitada, venenosa, calmada, palida”. Y el director de fotografia
sueco Sven Nykvist (1922-2006), su compafiero de trabajo, detalla estos tipos de luces de las
que habla Bergman:

La luz amable es la que puedes utilizar si estas fotografiando a una mujer y
quieres que se vea muy suave y hermosa, pero una luz ensofiadora también es

muy suave, y prefiero conseguir este efecto con la propia luz méas que con fil-

% BERGMAN, Ingmar (1987). Linterna mdgica. Ed. Norstedts Forlag, Suecia.
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tros de bajo contraste. La luz viva tiene mds contraste y vitalidad, mientras que
la luz muerta es muy plana y sin sombras. La luz clara da mas contraste, pero
no excesivo. Una luz brumosa puede necesitar del uso de humo artificial, mien-
tras que una luz violeta es mas contrastada que una viva. Son estas sutiles dife-
rencias las que influyen en cémo la audiencia percibe y reacciona ante las
imagenes en la pantalla. Una luz primaveral es un poco mas calida. La luz en
caida es cuando el angulo es muy bajo y consigues sombras alargadas. La luz
sensual es para las escenas de amor. Asi, a medida que trabajaba con Ingmar, fui
aprendiendo a expresar el guién con la luz y hacer que reflejara los matices del
drama. La luz se transformé en una pasion y desde entonces ha dominado toda

mi vida (ETTEDGUI, 1999:38).

Figura 37. Persona (1966): las actrices Liv Ullmann y Bibi Andersson en escena donde el director de fotografia Sven Nykvist
explord su fascinacion por la luz y los rostros. Fuente: ETTEDGUI, 1999:39.

De la estrecha colaboracién entre Bergman y Nykvist resultaron varias investigacio-

nes del comportamiento de la luz natural y artificial:

Antes de rodar Como en un espejo (1961), saliamos juntos a estudiar la luz gris de
las primeras horas del dfa y tomabamos nota de los efectos que necesitabamos y
de como cambiaban a medida que se producian otros nuevos y otras formas
luminosas en los sitios por lo que entraba el sol. Querfamos un tono grafito, sin
contrastes extremos, por lo que determinamos las horas exactas en que se podia
conseguir con medios naturales. En ese momento, llegamos a la conclusion de
que la iluminacién artificial de los estudios estaba muy equivocada, que no tenia
légica. La luz légica, en contraposicion, era la que parecia real, y ese punto de

vista se transformo en una obsesién compartida. Una luz natural sélo podia ser
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creada con menos iluminacién, en algunos casos sin ninguna (en ocasiones, he
llegado a utilizar lamparas de queroseno o velas) [...] Por lo demids, no perdia-
mos la luz invernal, indirecta y sin sombras. Desde entonces, he tratado de evi-
tar la luz directa, trabajando principalmente con luz rebotada en un afin por
evitar que una pelicula parezca iluminada. Para conseguirlo, me han ayudado
mucho los avances técnicos respecto a la sensibilidad de los negativos, que nos
permitieron seguir el ejemplo de la nonvelle vague francesa y rodar cada vez mas
en exteriores (ETTEDGUI, 1999:41).

El fotégrafo australiano Sebastian Petrovsky es otro ejemplo de artista enfocado en
los cambios expresivos provenientes de la luz en el rostro de las personas. Fl desarroll
un estudio fotografico sobre la capacidad que tiene la illuminacién de cambiar la forma del
rostro en la serie Percepeion es Realidad (2012). El objetivo de Petrovski es mostrar el drama-
tismo detras de la iluminacién. El explica en su obra que la imagen mas clara suaviza las
expresiones y hace que la persona tenga un aire mas alegre y la mas oscura da al rostro un
aire mas austero y, a veces, sufrido, creando una atmosfera mas dura. Se observa que al-
gunos de los modelos retratados tienen sus rasgos mas valorados con la versiéon mas clara,

otros con la mas oscura (PETROVISKI, 2012: Internet).

Figura 38. Percepcion es realidad (2012): los rostros cambiantes del fotdgrafo Sebastain Petrovski.
Fuente: www.behance.net/ sebastianpetrovski.

Dejando la luz del cine y de la fotografia y volviendo a los cambios de la luz escénica,
Gill Camargo (2000) considera que las “mutaciones de luz” en un espectaculo escénico son
determinadas a partir de dos situaciones: a) Situacion Teatral (o escénica), donde quien selec-
ciona las mutaciones luminicas y/o que serd visto por el publico son el autor, director y/o
disenador de luz: “Bajo este punto de vista, la iluminacién no es escenografica, mas un
sistema autébnomo de signos, que tiene el poder de interferir a cualquier momento y trans-
formar la apariencia y el significado de las cosas que ilumina” (la iluminacién no realista);

b) Situacion Representada, donde la luz nada mas es lo que parte de una escenografia, de un
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espacio ficticio que esta siendo representado: “las mutaciones siguen rigorosamente las
determinaciones del espacio y tiempo ficticio” (la légica de una iluminacién realista)86
(GILL Camargo, 2000:149). Aunque sean del cine, y no sean tan exactamente las situaciones
luminicas delimitadas por Camargo, cabe usar los relatos de las dos disenadoras de las
peliculas espafiolas E/ laberinto del fanno (Guillermo del Toro, 2007) y Lucia y el sexo (Julio Medem,
2001) para ejemplificar sus conceptos:

La codificacién del color también era importante, por lo que establecimos pale-
tas de color. Hay tres niveles de color: el color del mundo real, con tonos grises,
verdes y azules; momentos ambiguos de transicién entre un mundo y otro,
fronterizos, que corresponden al laberinto y al pozo, con tonos verdes y azules;
y después esta el mundo magico con los rojos y los dorados. A esto habia que
incorporar una especial atencion con la iluminacién. Todo radicaba en la mani-
pulacién de la oscuridad para crear un sentimiento de amenaza que acecha es-

condida entre sombras (REVUELTA, 2010:56).

El decorado principal de Madrid era el atico de Lorenzo [...] Optamos por tex-
turas densas, incluso rafia para las paredes, colores chocolates y ocres que nos
hablaban de un mundo masculino, confortable, grave y denso. Y estas mismas
premisas nos sirvieron para el resto de los decorados de Madrid [...] Si Madrid
era interior, Formentera era exterior. Y si Lorenzo es marron, Lucia es el com-
plementario, azul. El color del infinito, como el mar que la acogera, de los sue-
flos, de la serenidad y el descanso. Aqui tenfamos que exprimir una premisa del
director que era ir hacia lo facil y ligero, dejar lo denso, oscuro y tragico en Ma-

drid, poniendo todo un mar de por medio (SANZ, 2010:46).

& a iluminacion, al igual que todos los otros elementos de comunicacion del teatro, desarrolla las situaciones escénicas
(concretas) vy las situaciones imaginarias (ficticias), unas englobando a las otras (UBERSFELD, 1996:188). Las mutaciones de
luz se explican, por lo tanto, a partir de estos dos plan de enunciacidn: “o porque a una razén intrinsecamente vinculada a
la situacién representada o porque el espectaculo desea sugerir una forma especial de mirar” (GILL Camargo, 2000:149).
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| Parte - CAPITULO 3
La Caracterizacion Visual del Intérprete (CVI)

E teatro es el mundo de las ilusiones. Esta ilusion es perfecta especialmente

si ¢l actor interpreta su papel de manera convincente.

Pero no basta con que domine el texto de forma impecable y

mnestre talento en su mimica y gestualidad. Para representar un papel de modo
perfecto se necesita un maquillaje y una caracteriacion teatral,

los cuales apoyan al actor durante su trabajo, y realizan y acentsian la mimica.
Antje Wilkening®7

Las maneras de caracterizar y cualificar algo o alguien son interminables. Dentro de

esta cualificacion que hacemos de nosotros “vestirnos, incluso de modo informal, peinar-

& Citacién: WILKENING, 2008:7. Figura e: Los cuentos de Hoffmann, de Jacques Offenbach y Jules Barbier. Direccion de
escena: Nicolas Joel, direccion musical: Emmanuel Villaume, escenografia: Ezio Frigerio, Vestuario: Franca Squarciapino.

Teatro Real. Madrid: Espafia, 2006 (ZAUNER, 2007:2).
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nos, maquillarnos, dibujarnos la piel o ponernos joyas, es siempre un lenguaje y de alguna
forma “narra” siempre algo”. Cuando se trata de caracterizar a un intérprete “cada signo
del cuerpo de los personajes tiene un sentido determinado, ligado a una caracterizacion
social, a una identificacién de tipo historico, a un énfasis grotesco, a la narraciéon de una
transformacion de caracter o de una emocioén”. La CVI, en el gran mecanismo de produc-
cién de sentido que es el especticulo, representa un ulterior “instrumento significativo,
cuyos signos se convierten en rasgos distintos y funcionan como unidades lingiifsticas
parecidas a la lengua hablada o a la columna sonora, y con frecuencia son atin mas impoz-

tantes” (CALEFATO, 2002:11).

Para Arruda y Baltar (2007:32), es imposible discurrir sobre vestuario sin hablar en ca-
racterizacion que, para esas autoras es “la conjuncion visual de peluqueria y maquillaje”.

<

De ahi, consideran que la caracterizacion es “uno de los elementos de composicion del
vestuario”, al cual esta conceptualmente asociada. Para estas autoras, la caracterizacion
moviliza un grupo de maquilladores y peluqueros que desarrolla sus propias investigacio-
nes para, literalmente, “dar cara” al personaje”. A diferencia de esto, y con nuestra ad-

hesion, Vaz Ramos (2000, 2008 y 2013) sostiene que la caracterizacion es el conjunto de los

tres: vestuario, maquillaje y peluqueria, sumados a sus posibles accesorios.

Para Pavis la caracterizacion es una “técnica literaria o teatral utilizada para propor-
cionar informaciones sobre un personaje o una situacién”. Para él la caracterizacién de los
personajes es una de las tareas esenciales del dramaturgo y “consiste en proporcionar al
espectador los medios para ver y/o imaginar el universo dramatico y, por tanto, para te-
crear un efecto de realidad organizando la credibilidad y la verosimilitud del personaje y
de sus aventuras. Por lo tanto, indirectamente, aclara las motivaciones y las acciones de
los caracteres”. Pavis considera que la caracterizacién se extiende a lo largo de toda la
obra, dado que los caracteres siempre evolucionan ligeramente, y es especialmente acen-
tuada y fundamental en la exposicién y establecimiento de las contradicciones y los con-
flictos. Mas constata que: “Sin embargo, nunca conocemos totalmente la motivacion ni la
caracterizacion de todos los personajes; por suerte, ya que el sentido de la obra es la resul-
tante siempre incierta de estas caracterizaciones: corresponde al espectador sacar conclu-
siones y definir por su cuenta su propia vision de los caracteres (perspectiva)”’ (PAVIS,

1998a:63-64).
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Considerando que caracterizar a un intérprete 0 a un personaje es una acciéon que
presupone la utilizacion de recursos verbales, sonoros y visuales, al utilizar el término “ca-
racterizacion visual del intérprete” nos estamos refiriendo solamente a los aspectos visua-
les de esta caracterizacion. En este sentido, la CVI en esta investigacién hace referencia
especificamente a la correlacion expresiva de colores, formas, volimenes y lineas, utiliza-
das de diferentes maneras para materializar vestimentas, maquillajes, peinados y el uso de
accesorios. Consideramos que la planificaciéon anterior (o disefio) de esta correlacion ex-
presiva en la CVI — siguiendo la teoria de Vaz Ramos — tiene que tener por finalidad “pre-
sentar visualmente los rasgos que singularizan un intérprete por medio de signos grabados
en su apariencia en determinada realizacion artistica”. También relevante se presenta para
este estudio la idea de “composicion de signos grabados en la apariencia del intérprete”
planteada por esa misma teoria. Es decir, cuando hablamos en CVI nos estamos refi-
riendo a una composiciéon de signos grabados en su apariencia cuando se esta actuando,
y no solamente a un “conjunto de rasgos que componen el caracter de un personaje”

(VAZ Ramos, 2013:27).

Referente a la CVI, y respecto a la contextualizacion del referencial teérico que adop-
tamos en este estudio, Vaz Ramos (2008) sugiere que tras el concepto de “disenio de apa-
riencia”, la apariencia “surge como el modo de aparecer, modificada por los predicativos
del disefio que alteran todas las demas adhesiones significativas que la tradicion relacion6
a la apariencia”, y donde el término “disefio de apariencia de actores” es presentado como
una “forma de intervencion cultural que permite crear otras ilaciones mediativas para el
cuerpo y su modo de aparecer” (D’ALESSIO Ferrara, 2013:13). Cabe explicitar la justificacion
de Vaz Ramos sobre el porqué de la adopcion de tal terminologfa:

Delante de la insuficiencia expresiva de la palabra figurin, acufiamos el término
disefio de apariencia de actores. Pues entendemos que diseflo de apariencia de
actores y figurin son dos modos diferentes de operacionalizacién de la caracte-
rizacién visual, o sea, la lenguaje que interactda con los cuerpos de los actores y
con los demas elementos escénicos para configurar de diferentes maneras la

apariencia de aquellos que actiian (VAZ Ramos, 2013:22).

Buscando desarrollar su estudio la investigadora crea el concepto de “caracterizacion
visual del actor”, adaptado aqui en la presente investigacién como “caracterizacion visual
de intérpretes — CVI”. Siguiendo la vision sistémica defendida por Vaz Ramos (2008), ella

127



nos remite a una serie de lenguajes (vestuario, maquillaje, iluminacion, etc.) que actian en
la construcciéon de la informacién emitida por la apariencia de un intérprete en un es-
pectaculo. Esta autora nos recuerda, como ya se ha mencionado anteriormente, que
“aquello que cubre la piel del actor no siempre es una ropa o un accesorio. Puede ser, por
ejemplo, una maquillaje o un efecto de iluminaciéon”. De esta manera, la investigadora no
restringe la CVI apenas al figurin, ampliando ese alcance incluso a los efectos de ilumina-
cion (a pesar de no atenerse especificamente a este efecto). Ciertamente que las relaciones
hechas con mas frecuencia se refieren a lo que ya estd materialmente en el cuerpo del
intérprete, junto con el vestuario. En este sentido cabe senalar el testimonio de la disefia-
dora italiana de vestuario para cine Milena Canonero (n. 1946), cuando habla de la relacion

del vestuario con los demas elementos de la caracterizacién del personaje:

Aungque el disefiador de vestuario no se encargue materialmente de ellos, el pei-
nado y el maquillaje son elementos cruciales para la verosimilitud y el aspecto
de un personaje. Por eso siempre preparo referencias documentadas y bocetos
para el equipo de peluqueria y maquillaje, y luego nos reunimos y comentamos

el resultado entre todos NADOOLMAN, 2003:32).

En una visiéon mas poética del tema, el profesor espafiol Isidre Bravo (1940-2011), tras
la descripcién de la visualidad del personaje. Donde si puede tomar la libertad de cambiar
(o ampliar) el término “vestido”, adoptado por Bravo, por lo termino Caracterizaciéon Vi-
sual del Intérprete (CVI), adoptado por esta investigacion.

El vestido teatral no es un elemento aislado sino que cobra su pleno sentido en
su relacion dialéctica (armoniosa o tensa, acordada o contrastada), con todo el
conjunto de la indumentaria y con los dos ejes restantes de la plastica teatral: la
escenograffa y la illuminacién. Es en la superior articulacion de todo ello que la
obra adquiere —desde el plano plastico e integrado en el gesto, la palabra y el
movimiento- su plena dimension artistica y moral. La relaciéon de todos los
vestidos entre si y de sus texturas y colores con los de la piel de cada actor. El
proceso de un mismo vestido a lo largo de toda la obra o de los diversos ves-
tidos de un mismo personaje. La relacion de los vestidos con el espacio, los
volumenes y la luz en orden a armonfas cromaticas y estilisticas o a discor-
dancias portadoras de significacién. Es también en el plano de esta integra-
cién en el que el figurinista se constituye, una vez mas, en poeta apasionado

(PELAEZ y ANDURA, 1988:5-6).
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A continuacion, trabajaremos las cuestiones relativas a la caracterizacién como
“herramientas” de la cualificacion visual del intérprete y del personaje. De esta manera, el
concepto de la CVI aplicado al intérprete (no sélo unicamente aplicado al actor) pretende
ampliar las posibilidades de analisis en este trabajo. Cuando se trata del actor nos estamos
necesariamente refiriendo a un personaje que precisa ganar vida, es decir, ganar cuerpo
(utilizando para eso el cuerpo del actor), o sea, ganar existencia delante de un publico que
necesita interpretarlo para comprender mejor el espectaculo. Por ello, consideramos que
la parte visual, compuesta por el vestuario, accesorios, maquillaje y peinado, tendra que
estar compartida con el gesto, la expresion facial y corporal, el tono de la voz, lo que se

consideran caracteristicas de tal personaje.

Por otro lado, cuando se trata de un intérprete podemos estar hablando (ademas de
un actor) también de un cantante, un danzarin, un musico, un mimo o un acrobata. Estos
artistas, no necesariamente actores, estaran interpretando una musica o una coreografia
hecha de gestos. Para esto, como los actores, también van a utilizar una caracterizacion
visual. No necesariamente para interpretar a un personaje (pudiendo incluso ser un per-
sonaje), de ahi la amplitud del término zn#érprete mencionada anteriormente. De esa forma,
entendemos que la CVI, compuesta por muchos elementos, debe ayudar a los intérpretes
a construir su presencia en el escenario y, en el caso del actor, a encontrar e interpretar su
personaje. Personaje que “tiene una significacion dentro de la linea de accién de la obra y
que aporta, de manera casi instantanea, una informacién visual, marcada fundamental-
mente por ese aspecto externo que su apariencia visual le imprime y que comunicara algo

a los espectadores” (PASCUAL Bonis, 2007:112).

En este sentido, la CVI que nos interesa debe ser resultado de un proyecto, cuyo tra-
bajo exige del diseniador otras competencias mas alla de la técnica del dibujo, del manejo
de telas y del conocimiento de la historia de la indumentaria, o sea, que haga un proyecto,
un diseno de CVI. Vaz Ramos considera que el diserio de apariencia crea una “nueva infor-
macion figurada sobre el cuerpo del intérprete”, no limitindose apenas a cubrirlo con ro-
pa. El intuito que debe ser buscado por el disefiador es la generacién de una “apariencia
inusitada” repleta de posibilidades de la construcciéon de una nueva informacién (VAZ Ra-

mos, 2013:41).
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La nomenclatura adoptada en esta investigacion, cuando se trata de caracterizacion,
es tomada de los estudios de Vaz Ramos (2008). Sus conceptos ayudan a organizar y situar
el tipo de busqueda que se propone en este estudio. Por lo tanto, ellos no configuran nin-
guna especie de juicio en la practica de las artes escénicas y del disefio escenografico. Vaz
Ramos resume sus conceptos de la siguiente forma:

...denominamos figurin a los trabajos de caracterizacién visual con predominante
caracter técnico, que buscan mimetizar lo real y utilizan la apariencia de actores
como imagen de sefializacién o decorativa; bajo la designacion de diserio de apa-
riencia de actores estan las caracterizaciones visuales que exhiben apariencias in-
usuales, muchas veces, sin linealidad histérica o cualquier otro referente
existente, pero, construidas en intimas sintonfa con la obra en que estan inseri-
das y producen conocimiento, porque instigan el receptor a desvendar sus sig-

nificados (VAZ Ramos, 2013:46).

3.1. BREVE HISTORICO DE LLA CARACTERIZACION VISUAL

La primera parte de este apartado nos remite al rito, es decir, a la caracterizaciéon vi-
sual para la celebracion de rituales. Se hace un repaso breve del teatro greco-romano y
medieval, para desembocar a finales del s. XIX y en adelante. De acuerdo con Vaz Ra-
mos, la idea de que la identidad de un ser esta relacionada con su apariencia y de que “ésta
se construye a partir de la ordenacion de los objetos y materiales, entendidos como signos
que tiene el poder de comunicar algo, parece traer en si formas arquetipicas de expresion
humana”. En las formas pre-teatrales, utilizadas por los individuos de diferentes socieda-
des arcaicas, en sus rituales mistico-religiosos, vestirse de manera diferenciada de lo coti-
diano, valerse de mascaras y accesorios especificos y utilizar pigmentos sobre la piel del
cuerpo fueron indices mas notables primordialmente usados para establecer comunica-
cién con otra realidad por medio de la transformacién del aspecto fisico. Por lo tanto,
podemos decir que, por medio de la alteracién de la apariencia fisica, nuestros ancestrales
buscaban alcanzar las esferas de lo sagrado y del imaginario (VAZ Ramos, 2008:1-3). Esta
alteracion también es usada hoy en dia para fines profanos, como por ejemplo con el
pueblo Wodaabe, de la region del Sahara meridional, en sus rituales de cortejo y conquis-
ta, especialmente el Gerewol. El Gerewol es una especie de “concurso de belleza”, donde

- a través del maquillaje, indumentaria, accesorios y movimientos corporales diferenciados
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- los jovenes se esfuerzan por llamar la atencion de las mujeres que eligen el mas bello de

la tribu y a sus parejas (HERZOG, 1989, pelicula documental-DVD).

Figura 39. Capturas de pantalla de los hombres Wodaabe en la preparacion para el ritual Gerewol.
Fuentes: HERZOG, 1989, pelicula documental-DV'D.

De acuerdo con el profesor espafiol Lino Cabezas, el teatro se independiza de los ri-
tos para convertirse en una “figuraciéon de la realidad o de las formas rituales”. En el pro-
ceso que lleva desde el rito al espectaculo teatral, es donde surgié el “lenguaje de
caracterizacioén visual” como la conocemos hoy. Sobre esto y mirando mas alla, Vaz Ra-
mos seflala que el “disefio de apariencia del intérprete” ya es un trabajo para la “construc-
cién de un cuerpo ficcional para el artista” y no sélo una bisqueda por caracterizarlo. Es
decir, no se trata estrictamente de tomar como referencia solamente lo que tiene en el
texto o la musica/coreografia de la obra para construir la CVI (CABEZAS, 2007:139; VAZ
Ramos, 2013:25). En la historia de la representacion teatral los modos de organizar y repre-
sentar los figurines, los peinados, los accesorios y los maquillajes de los intérpretes no
siempre fueron propiamente utilizados como un lenguaje portador de significado. En los
teatros griegos los figurines son un efecto de moda en los usos de mascaras y de plata-
formas para dar altura a los personajes. Ya en Roma los colores rojo y purpura sélo pod-
fan ser usados por los poderosos. El maquillaje deberfa blanquear la piel de las mujeres.
Para demarcar la mirada usaban productos egipcios, siendo que, en Egipto el uso de estos

colores era para rituales religiosos, mas en Roma era de uso profano. Los romanos apre-
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ciaban la melena rubia y la piel clara en un pafs de personas morenas. Para lograr su inten-
to se utilizaban postizos o pelucas de pelo rubio importado de Alemania. Normalmente,
la peluquerfa era dictada por las emperatrices, que innovaban constantemente en sus pei-
nados. Como el teatro es mucho visual en estos tiempos, los trajes debian también contar
una parte de la historia (ALLANTE y MULLER, 2007, pelicula documental- DVD). En la Edad
Media, las guerras santas traen de Oriente el lujo de los nuevos materiales y colores mu-
sulmanes, ademas de la seda, algodon, lino y cafiamo usados en la elaboracion de tejidos.
En el teatro de Comedia del Arte, el personaje Pantaledn torna moda su figurin compues-
to por un pantalon hasta las rodillas, o sea, el pantalén actual. En el s. XVIII, cuando el
pintor Francois Boucher (1703-1770) disefiaba la indumentaria para los bailes de la corte,
actuaba como un maestro-artifice. De la misma manera que el también pintor Charles Le
Brun (1619-1690) dibujando la plateria de Luis XIV, Boucher no busca resolver cualquier

cuestion plastica, se contenta con “inventar el hermoso para agradar” (COGNIAT, 1964:87).

Figura 40. Comedia de la arte: la CV| destacada de los personajes. Fuente: A#ps:/ / zetaerre.wordpress.com.

El lenguaje de la caracterizacion visual aparecio en la esfera del teatro y demas es-
pectaculos representados directamente ante el publico. Posteriormente, los procedimien-
tos relativos a los trabajos de construccién de la visualidad de los actores inherentes a
estos medios se han convertido en un paradigma para la elaboracion de las apariciones en
otros medios, como el cine y la television, por ejemplo (VAZ Ramos, 2013:23). LLa moda y la
CVI siempre andaran juntas. Aunque la utilizaciéon mas antigua del maquillaje tenfa como
objetivo adornar o embellecer, resulta dificil separarlo de la caracterizacion, ya que es in-
dudable que la representacion de las hazafias de los actores exigfa la aplicacion de una de-
terminada forma de maquillaje. Patrizia Calefato en la introduccion del libro Moda y Cine

comenta quc:
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Los sujetos humanos que el cine nos presenta habitan nuestro mundo como
iconos persistentes: son las estrellas, los divos y las divas, los personajes que
han marcado una época, o un suefio, pequefios o grandes inquilinos de la fan-
tasfa susceptibles de transformarse antes o después en transeuntes de la cotidia-
nidad. Pero para llegar a ser tales, en la realidad y en la fantasia, esos sujetos
corpéreos han de marcar su espacio con signos concretos: el vestido, el maqui-
llaje y el peinado son los primeros de estos signos, los que construyen al perso-
naje a partir de su aspecto fisico (CALEFATO, 2002:9).

Finalmente, cuando la obra de teatro se define con escenas y dialogos, la conforma-
ciéon de un personaje especifico se representaba utilizando mascaras o una determinada
pintura. Los primeros maquillajes para el teatro los hicieron los propios actores, hasta
que en el s. XIX surgen unas cuantas firmas que comienzan a producir formas y tonali-
dades homologadas de maquillaje para el teatro, tal como las conocemos en la actualidad
(KEHOE, 2008:80).

No se puede no hablar, aunque de forma breve, de las aproximaciones de la CVI al
mundo de la moda y costumbre de la sociedad. En algin momento, la caracterizacion de
los intérpretes de los espectaculos influencia la moda de las personas. Un ejemplo bien
representativo de esto es el del modisto francés Paul Poiret (1879-1944) que, alrededor de
1923, mantiene la exuberancia de los colores “vivos y sélidos”, segun sus propias pala-
bras, lanzados quince afios antes por Serge Diaghilev (1872-1929) con ocasioén de la gira

mundial de los Ballets Rusos® (BOUCHER, 2009:400).

®la compafiia Los Ballets Rusos senté un nuevo precedente de complicados decorados y vestuarios que luego emularia
también la épera. Los disturbios callejeros que provocd su espectéaculo La consagracion de la primavera (de igor Stravinski,
1913) son legendarios, pero la dpera tendria que esperar otros doce afios para experimentar este tipo de atrevimiento y
teatralidad con la llegada del espectaculo Wozzeck (de Alban Berg, 1921) (SADIE, 2011:262).
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Figura 41. (1) Traje de Paul Poiret (1923); (2) figurines de los Ballets Rusos: Adolph Bolm’s (1916) y Léon Bakst (1912)
Fuentes: BOUCHER, 2009:400; www.figue.comy; www.francetoday.com; www.vam.ac.uk.

Sobre la diferencia entre el disefio de vestuario para la moda y el disefio para escena,
la vestuarista de cine Deborah Nadoolman considera que “el disefio de vestuario se trata
de una herramienta que utiliza el director para contar la historia de la pelicula”. Para ella,
“moda y vestuario son conceptos antitéticos, tienen propédsitos diametralmente opues-
tos”. Nadoolman afirma que la falta de conocimiento sobre esa diferencia conceptual es

un escollo para entender qué es el disefio de vestuario NADOOLMAN, 2003:8).

Antecedentes de la CV'1 en Esparia

La mayor parte de los registros encontrados de la CVI espafiola se centran en el ves-
tuario y en la importancia del figurinista en la historia del espectaculo espafiol. Como por
ejemplo el estudio de Bayo e a/ (2007) que, a través de cinco épocas del cine, hace el si-
guiente repaso de los principales nombres del disefio de vestuario en Espafia: en los afios
treinta solo después de la Guerra Civil, el figurinista comienza a aparecer en algunos titu-
los de crédito. Muchos figurinistas han sido también decoradores o directores artisticos.
Las sastrerfas Peris y Cornejo aparecen con frecuencia como unicos responsables del ves-
tuario. En los afios cuarenta y cincuenta surgen los pioneros, como Manuel Comba, Torre
de la Fuente y Rafael Abienzo. Este ultimo se destacaba por su gran habilidad para dibu-
jar, y asi lo dejé plasmado en cientos de figurines para cine y teatro. A finales de los cua-
renta y principios de los cincuenta surgen los colaboradores de Federico Garcia Lorca
(1898-1936), José Caballero (1915-1991) y Santiago Ontafiéon (1903-1989). Caballero, unos dos

grandes pintores del s. XX, hizo gran parte de las escenografias para las obras de Lorca y
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figurines para el cine. Ontafion era disefiador de vestuario, decorador y actor. El también

pintor Salvador Dali (1904-1989) hizo el decorado y el vestuario de Don Juan Tenorio®.

Figura 42. Bocetos de Salvador Dali para las obras Mariana Pineda (1927), Sueiio de Venus (1939) y Don Juan Tenorio (1949-
1950). Fuentes: Museo Nacional del Teatro, 2013; Museo Nacional Reina Sofia, 1988.

Por esta época otros dos figurinistas teatrales espanoles destacados fueron Vitin Cor-
tezo (1908-1978), “considerado por los profesionales del cine y del teatro como un auténti-
co genio del disefio de vestuario” y Emilio Burgos (1911-2003), “con un gran talento para la
escenografia, sus disefios de vestuario eran de un gran rigor, frente a la fantasfa de los tra-

bajos de Vitin Cortezo” (BAYO et a/, 2007:11-17).

8 salvador Dali actué como disefiador para el cine, teatro, épera y ballet. En las Artes Escénicas trabajé en montajes como
Mariana Pineda, de Garcia Lorca (Cia. Margarita Xirgu. Teatro Goya Barcelona, 1927); Bacanal, ballet de Dali (Coreografia
de L. Massine. The Metropolitan Opera House, 1939); Rosalinda o Como gustéis, de W. Shakespeare (Dir. Luchino Visconti.
Roma, 1948); Don Juan Tenorio, de José Zorrilla (Dir. Luis Escobar. Teatro Maria Guerrero, 1949); Salomé, de Oscar Wilde,
con musica de R. Strauss (Dir. Peter Brook. Convent Garden de Londres, 1949); Gala, ballet de Dali-Béjart y La dama espa-
fiola y el caballero romano, 6pera-ballet de Scarlatti (Teatro La Fenice de Venecia, 1961) (Museo Nacional del Teatro, 2013,
recurso electrénico).
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Figura 43. Dibujo y vestuarios de Vitin Cortezo. Fuentes: PEILAEZ, 2007, video internet.

3.2. PROCESOS, TECNICAS Y TECNOLOGIAS

En las siguientes lineas, describimos el aspecto mas cercano de la produccion de la
CVI en un espectaculo, sea teatral, cinematografico o televisivo. De esa forma, se pueden
percibir mas claramente las diferencias y similitudes en los procesos, técnicas y tecnologfas
cotidianas de estas areas. No obstante, antes de adentramos en este contenido mas técni-

co, cabe volver a disfrutar de una vision mas poética de Isidre Bravo:

El figurinista es un poeta. Y si bien su peculiar espacio poético se inicia en el fi-
gurin, se precisa y concluye en el vestido. El primero contiene la poética de las
lineas (rectas o curvas, en diagonal o quebradas, suaves o angulosas, duras o
evanescentes...), de los volimenes (amplios o contenidos, apretados o sueltos,
grueso o planos...), de las composiciones (abiertas o cerradas, geométricas u
organicas...), del corte (segun el especial aroma de cada década o periodo), de
la ornamentacion (austera o sensual, frivola o aristocratica, miniaturistica o am-
plia...), de los colores (monocromos o vatriados, entonados en una gama o con-
trastados, primarios o atenuados...). En el paso entre el figurin y el vestido se
halla, sin embargo, la fundamental poética de los materiales, cuyas sugerencias,
directas o metaféricas, abarcan una inmensa gama de matices entre cada uno de
los binomios asociables a sus multiples cualidades. Poéticas de la ligereza y la
pesadez, la transparencia y la opacidad, la flexibilidad y la rigidez, la rugosidad y
la lisura, el brillo, la esponjosidad, la reverberaciones sonoras, luminosas y tacti-
les, el movimiento... El lenguaje secreto, en definitiva, de las cualidad y textu-
ras, que hacen que la seda, el terciopelo, la arpillera, el cuero, el plastico o el
algodon provoquen en la mente y en los sentidos fantasfas y emociones de muy

diversa tonalidad (BRAVO, 1988:5).

El equipo de trabajo encargado de la transformacion del disefio (la “poética de las
lineas” de Bravo) en una CVI real estd insertado en una estructura de produccién mayor

que involucra una puesta en escena. La compresibilidad de esta estructura productiva
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puede variar segin el formato y el tipo de compania y la disponibilidad de personal, pero,

generalmente, una produccion sigue el siguiente camino:

1) Eguipo Artistico. direccion artistica, escenografia, vestuario, iluminacién, sonido,
coreografia, musica, bailarines, cantantes, musicos y actores.

2) Egquipo Técnico: talleres de realizacion: vestuario, decorados, utilerfa, sombrereria, pe-
luqueria, estudios de grabacion, zapateria, armerfa, etc.

3) Egquipo Técnico: montaje y asistencia a escena: regiduria, sastreria, iluminacion, sonido,
magquinaria, utilerfa, peluqueria, maquillaje.

4)  Egquipo Adpinistrativo: produccion, gestion, taquillas, sala, prensa, marketing, con-

tabilidad (ECHARRI y SAN MIGUEL, 2004:12).

Esta estructura se ampliaria con el equipo de disefio grafico y el de las proyecciones

de imagenes, con sus respectivos procesos de produccion.

De acuerdo con Cid y Nieto es dentro del camerino donde ocurre la “transforma-
cion fisica del actor”, sin embargo afiaden que no es ain el “momento mas importante del
“cambio”, perfila el inicio de la aparicion del personaje” (CID y NIETO, 1998:77). Para el
director Mario Gas (n. 1947) el camerino es donde los actores “dejan en los colgadores su
vida cotidiana” y se metamorfosean, mediante diversos, variados y personales mecanis-
mos, en “el ser de ficciéon que habra de transmitir verdad y celebrar esa comunicacion lai-
ca con el espectador, que llamamos teatro”. Sin embargo, él no se olvida de la importancia
del camerino para los otros intérpretes “también cantantes, musicos, bailarinas y bailari-
nes, y todo tipo de oficiantes que tengan que prepararse para “actuar”, precisan del came-
rino”, pues todos ellos “se desharan ahi de la mascara “real” y se investiran la mascara de
“ficcion” (GAS, 2011:5). Segun la actriz espafiola Blanca Portillo es el momento del transito:
“el espejo empieza a devolver una imagen que no es la del actor y tampoco la del persona-
je”. Su testimonio habla de este proceso actor-caracterizacion-personaje que se desarrolla

en el camerino:

Las manos maquillan, la mente empieza a limpiarse de los problemas personales
y las vivencias del dia, el corazén empieza a latir con mas fuerza. Las emociones
comienzan a aflorar. El miedo entra a través de los ojos del personaje. Se pro-
duce una fusién entre lo privado e intimo y la privacidad e intimidad del perso-
naje. Millones de pensamientos se cruzan por la mente del actor. Preguntas que

no tendran respuesta hasta finalizar la representacién. Es ahi, en el camerino,
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donde el actor siente el impulso de salir huyendo en contraposiciéon a una fuer-

za desconocida que lo ata al escenatio” (PORTILLO, 2011:7).

Figura 44. La actriz Blanca Portillo haciendo su CVI para La hija del aire (Dir. Jorge Lavelli, Teatro Espafiol, Madrid, 2005).
Fuente: PARRA, 2071:100-101.

Moynet describié como el camerino era un sitio de mucha actividad en el s. XIX:

...¢él esta aun al tocador: el peluquero se ocupa en adaptarle una peluca, mien-
tras el camarero le ata los borceguies, y otro le prepara la capa y la espada, que
completaran su traje. Es la cuarta vez que se repite esta operacion esta noche y
no se ha terminado aun. El cuarto esta mueblado con algunas sillas, muchos
armarios y perchas para los trajes y un tocador con todos sus utensilios y afeites
(MOYNET, 1999, edicidn facsimil de 1885:212-215).

Mas actual es el relato visual del fotégrafo espafiol Sergio Parra (n. 1971) que, durante
doce afios registr6 a los intérpretes en su proceso de caracterizacion: “he trabajado como
los laboratoristas de antafo, sin retoques digitales, respetando las tablas que han quedado
reflejadas en los rostros de cada uno de los fotografiados. Nunca he cambiado las condi-
ciones de los camerinos; no he usado luz adicional ni he modificado un apice la coloca-
cién de los objetos” (PARRA, 2011:10). Este registro, de mas de 60.000 imagenes, genero

una exposiciéon y una publicacion®.

% Camerinos: de persona a personaje (2011), fotografias de Sergio Parra. Exposicion en la 572 edicion del Festival de Méri-
da: Espafia.
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tro M2 Guerrero, 2005); Carme Gonzalez (J’Arrive, Teatro de la Abadia, 2006); Damia Plensa (Infierno, Teatro M2 Guerrero,
2005); Rebecca Hall (The bridge Project, Teatro Espafiol, 2009); Asier Etxeandia (Infierno, Teatro M2 Guerrero, 2005); Xavier

Ribera-Vall (Sweeney todd, Teatro Espafiol, 2007) Las veneno (Vida sexual del espafiol medio, Teatro Lara, 2004). Fuente:
PARRA, 2011:120, 49, 143, 58, 89, 35, 15, 107.
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En la misma linea de la produccién de la CVI, el equipo del taller de caracterizacion
del Teatro Real (Madrid: Espafia) describe que para llegar a un resultado deseado, lo que
puede llevar entre una y dos horas, “se estudia a fondo el rostro de los intérpretes, se apli-
can las férmulas mds adecuadas a cada rostro, pero la tltima palabra se la dejan al artista”.
Para ello, se juega con el maquillaje, se acortan los rostros alargados con sombra, se
acentuan las ojeras oscureciéndolas, se elevan los parpados dibujando en ascendente las
lineas del rabillo del ojo. Segun esos artistas del falseamiento, en la caracterizacion juegan
un papel esencial las pelucas, bigotes, barbas y postizos, fabricados todos en el taller del
teatro. Estos elementos que auxilian al intérprete en su transformacion, son producidos
con pelo natural, empleando entre diez y quince dias, porque “la calidad y el efecto de
autenticidad sobre el escenario no se pueden comparar con el pelo artificial”. La caracteri-
zadora Mar Rioja explica y demuestra como los pelos son insertados uno a uno (usando la
aguja de ventilacién) en la malla de encaje y, solo entonces, la peluca recibe los cortes y
peinados necesarios. Ya el sastre Guadalupe Gomez afiade que se hace necesario que el
intérprete lleve en los ensayos un vestuario y accesorios similares a los que llevara para el
estreno. Esos vestuarios temporarios participan del desarrollo de las expresiones gestuales
y de las construcciones de los desplazamientos (ZAUNER, 2007:62-65; RANDALL, 2007, peli-

cula documental-DVD).

Figura 46. Teatro Real de Madrid: equipo de sastreria y caracterizacion durante los ensayos y la produccién.
Fuentes: ZAUNER, 2007:116-118; RANDAILL, 2007, pelicula documental-D1/D.

Al considerar que la visién ha de funcionar de soporte de nuestro pensamiento, de
alguna manera hay que estructurar nuestro “creer”, la vision necesita aferrarse a signos,

como el vestuario, que hagan coherente el concepto de la obra y sepan a la vez hablar
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como los recursos de iluminacién o los didlogos de los personajes (CALEFATO, 2002:11).
Hablar de procesos es hablar en tomas de decisiones que afectan toda da definiciéon de
recursos técnicos y de la tecnologia a ser empleada, independiente del tipo de espectaculo
que se va a producir, sea teatro, television o cine. En el caso del cine, la disenadora de

vestuario estadounidense Deborah Nadoolman (n. 1952) sefiala que:

El disefiador de vestuario y el director comparten ideas, que pueden ser simples
bocetos, fotografias o vestuario real; luego el primero se retdne con el diseflador
de produccién, el director de fotografia y los actores y, por tltimo, confecciona,
alquila o compra las prendas. El disefiador debe adecuarse a la historia que se va
a contar y al director, que es quien toma las decisiones definitivas sobre el ves-
tuario. Cuando un disefiador recibe un guidn, empieza a desarrollar los rasgos
visuales basicos de cada personaje. Actores, directores y disefladores recurren a
bocetos, documentacién sobre moda y prendas reales para crear un lenguaje
con el que construir cada personaje NADOOLMAN, 2003:9-10).

En lo que respecta as tecnologias televisivas, Arruda y Baltar recuerdan que después
del videotape y del color, la tercera gran revolucion tecnolégica en la television fue la alta
definicion (HDTV, high-definition television), que aumentd en seis veces la definicion de la
imagen obtenida anteriormente. El nivel es de 1.920 elementos de imagen (pixels) (contra
los 720 del padrén analdgico), distribuidos por 1.080 lineas (480 en el analégico). Con
esto, las texturas aparentes y la CVI tuvieron que adaptarse rapidamente. El uso del azr-
brush en el maquillaje fue adoptado por ser una técnica que crea un plano uniforme y con-
fiere suavidad al rostro, haciendo desaparecer las sombras y las hinchazones de los ojos:
“La iluminacion fue una pieza clave en ese proceso, para ayudar a corregir eventuales “de-
fectos” en el rostro de los actores. Mas que nunca, luz y maquillaje caminaron juntas”
(ARRUDA y BALTAR, 2007:82). Volviendo al espectaculo en vivo y al equipo de caracteriza-
dores del Teatro Real de Madrid, la sastre Guadalupe Gémez y el caracterizador Paco
Barquinero explican la necesidad de mapear salidas y entradas de los intérpretes de los
escenarios: “Muchas de las veces el tiempo es factor crucial para mantener los trajes y
efectos indeseables en el maquillaje” y hablan sobre los cuidados con la caracterizacion y
la luz escénica:

Resulta curioso que las joyas sean falsas, no por una cuestién de seguridad, sino
porque brillan més que las auténticas bajo las luces del escenario [...] Al maqui-

llar también hay que tener muy en cuenta la luz bajo la cual van a colocarse los
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artistas, pues no es lo mismo una luz calida, como la sepia, que otra fria que
obliga a intensificar mas el maquillaje. Un maquillaje muy acentuado, ain mas
que el del teatro, y sobre todo que el del cine, donde tiene que resultar imper-

ceptible (ZAUNER, 2007:62-65; RANDALL, 2007, pelicula documental-DVD).

3.2.1. El Vestuario

En cada figurin estd el latido ya, entre formulado y oculto, el personaye.

Su traje nos informara sobre su moralidad, sus estados de animo, su nivel social,
su evolucion, su lugar, su época o, si el personaje se mueve en terrenos simbolicos,
0 sus valores alegdricos o metaforicos.

Isidre Bravo!

Un concepto muy sencillo y practico de vestuario nos lo ensefia el sastre (del Centro
Dramitico Nacional de Espafia)®?, Belén Monroy, en entrevista al regidor y profesor José Mar-
fa Labra: “El vestuario es el conjunto de trajes, prendas, complementos como zapatos,
sombreros, bisuterfa... utilizados en un montaje teatral para definir y caracterizar al per-
sonaje”. Tanto ella como el entrevistador comparten la idea del vestuario como parte de la
caracterizacion de los intérpretes y se quejan: “siempre que se habla de la caracterizacion
de los personajes, en seguida se piensa en peluqueria y maquillaje”. Incluso Monroy cita
unas palabras que son su guia en este sentido: “el vestuario, en las artes escénicas, es el
conjunto de prendas, complementos y accesorios utilizados en un espectaculo para carac-
terizar a un personaje” y la definicién del vestuario como la “segunda piel del actor”, que
segun ella son la definicién del director y actor ruso Alexander Yakovlevich Tairov (1885-
1950) (LABRA, 2014:52-53). En términos del vestuario utilizados en el teatro y en el cine,
Gomez Tarin garantiza que uno poco tiene que ver con el otro, ya que en el teatro el ves-
tuario “rara vez es realista” y en el cine “debe ser fiel a lo real y bastante tipico para que

los personajes sean ficilmente identificables” (GOMEZ Tarin, 2015:137).

%! Citacién: PELAEZ y MONTERO, 2010:12-13.

2 E| Centro Dramético Nacional (CDN) integra el Ministerio de Educacion y Cultura y forma parte del Instituto Nacional de
las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM) de Espafia. Teniendo su sede en los teatros Maria Guerrero y Valle-Inclan. Todos
estos organismos se rigen, bien como la Compafiia Nacional de Teatro Clasico (CNTC) y el teatro de la Zarzuela, por el Con-
venio Unico de la Administracién. Cabe sefialar que esta investigacién pudo tener acceso a todos estos organismos depen-
dientes del INAEM, donde también se pudo contar con el Museo Nacional del Teatro, Centro de Documentacién Teatral y el
Centro de Tecnologia del Espectaculo (CTE).
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La funcion del vestuario escénico
La indumentaria no tiene la mision de seducir la mirada, sino de convencerla.
Roland Barthes
artnes, en su ar /CU.O as enjermneaaaes ae ﬂZ.ﬂ unien. d?’i&l earral’’, enumera todo aqucelo
Barthes, ticulo I dades de la indumentaria teatral®, todo aquell

que el “buen” vestuario debe tener o no tener:

La indumentaria debe siempre conservar su valor de pura funcién, no debe ni
ahogar ni hinchar la obra, debe evitar sustituir la significacion del acto teatral
por valores independientes. Es decir, que cuando la indumentaria se convierte
en un fin en s{ misma, empieza a ser condenable. La indumentaria debe prestar
a la obra cierto numero de servicios: cuando uno de estos setrvicios se desarrolla
exageradamente [...] la indumentaria estda enferma, sufre de hipertrofia (BART-
HES, 2007:110).

La hipertrofia de Barthes puede darse de tres maneras: verismo arqueoldgico, belleza
formal sin relaciéon con la obra (enfermedad estética)?* y suntuosidad meramente de la
apariencia (esta ultima teniendo mucho que ver con el exceso de dinero disponible y lujo
banal). El buen vestuario teatral debe, por un lado, ser un argumento: funcién intelectual
que le da fuerte valor semantico, donde no sélo se da a ver sino también a leer, comunicar
ideas, conocimientos o sentimientos, considerando que en “la célula intelectiva o cogniti-
va de la indumentaria teatral, su elemento de base, es el signo”. Por otro lado, debe ser
una humanidad, debe privilegiar la estatura humana del actor, “hacer su corporeidad
sensible, precisa y, si es posible, desgarradora”. Para Barthes la indumentaria debe servir a
las proporciones humanas (esculpir al intérprete): “hacer su silueta natural, hacer imaginar
que la forma del vestido, por excéntrica que sea relaciéon a nosotros, es perfectamente
consustancial a su carne, a su vida cotidiana; nunca debemos sentir el cuerpo humano
escarnecido por el disfraz”. En su breve ensayo, Barthes sefiala mas detalladamente lo que

se puede considerar un vestuario “bueno” y un vestuario “malo”:

Asignaremos a la indumentaria un papel puramente funcional, y que esta fun-
ci6én serda de orden intelectual, mas que plastica o emocional. La indumentaria

no es nada mas que el segundo término de una relacién que debe en todo ins-

% Breve ensayo recogido posteriormente en libro (Seuil, 1964). Se tradujo al espafiol incluido en Ensayos Criticos, publicado
en Barcelona (Ed. Seix Barral, Coleccion Biblioteca Breve, pp. 65-75, 1967). Posteriormente fue reproducido en la revista
ADE-Teatro (n° 116, Madrid, 2007). Roland Barthes, pertenecia en la época al Consejo de redaccién de la revista Théatre
Populaire y al grupo de la Nouvelle Critique (HORMIGON, 2015:77).

% Los valores plasticos positivos de un vestuario serian: el gusto, el acierto, el equilibrio, la ausencia de vulgaridad, incluso
la busqueda de la originalidad (BARTHES, 2007:113).
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tante unir el sentido de la obra a su exterioridad. O sea que todo lo que, en la
indumentaria, enturbie la claridad de esta relacion, contradiga, oscurezca o fal-
see el gestus social del espectaculo, es malo; por el contrario, todo lo que, en las
formas, los colores, las sustancias y su disposicion, contribuya a la lectura de es-
te gestus, es bueno (BARTHES, 2007:113).

Roland Barthes refuerza que la indumentaria siempre es en las sustancias (y no en
las formas o en los colores) donde en resumidas cuentas, se puede “tener la seguridad de
encontrar la historia mas profunda”. El orienta que el encargado del vestuario teatral tiene
que saber dar al publico el “sentido tactil” de lo que ve desde lejos: “Por mi parte, yo
nunca espero nada bueno de un artista que sutiliza en cuestion de formas y colores, sin
proponerme una elecciéon verdaderamente meditada de las materias empleadas”. Y con-
cluye su articulo haciendo un paralelismo entre el disefio del vestuario y el texto dramati-
co: “La buena indumentaria teatral debe ser lo suficientemente material para significar, y
lo suficientemente transparente como para no constituir sus signos en parasitos. El traje

es una escritura, y tiene la misma ambigiiedad que ésta” (BARTHES, 2007:111, 114).

En este sentido, al enumerar las varias funciones del vestuario, Susana Lumbreras?>
constata que hay una muy sutil: “expresar las transformaciones de estado de animo y evo-
lucién del personaje mediante los cambios de vestuario”. En este sentido ella observa que

, . y .
para el actor el cambio de traje supone un “apoyo fundamental para la transformacion y
las evoluciones del personaje”. Aun tratandose del vestuario como elemento que contri-
buye a la construccion del personaje (sea de tipo realista o épico), el director teatral italia-
no Giorgio Strehler (1921-1997) garantiza que “uno no va sin el otro™:

El personaje nace de una serie de “reacciones en cadena” entre el vestido y el
actor, entre el gesto y las particularidades del traje: una manga demasiado ancha
o demasiado estrecha, demasiado larga o demasiado corta, puede modificar la
proyeccion escénica del personaje, exigir al actor una modificaciéon de su actitud
que, a continuacién, provoca invenciones-construcciones para el traje, y al revés

(STREHLER, 2001:33).

Por lo que se refiere a relacion establecida entre el vestuario y el espacio escénico,
Lumbreras constata que la indumentaria teatral tiene un valor escenografico propio, tanto

por el volumen que pueda tener como por la silueta y por el color que proporciona:

% Susana Lumbreras es profesora de la Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid - RESAD.
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En este sentido, el vestuario ha sido considerado por algunos autores como un
decorado ambulante y por algunos directores de escena se utiliza como unica
escenografifa. La indumentaria es también un condicionante de los movimientos
en el escenario por cuanto puede facilitar o limitar el movimiento fisico de los
actores y porque contribuye de forma decisiva a describir las trayectorias espa-
ciales en el escenarios (LUMBRERAS, 2007:105).

Tratandose del vestuario y su adecuacion estético-funcional, la participacion de los ar-
tistas plasticos en el diseflo escenografico es un buen ejemplo. De acuerdo con Murga
Castro, el trabajo de los artistas aplicado al teatro en la mayor parte de los casos se reali-
zaba sin ningun tipo de formacién previa en las técnicas escenograficas. A raiz de esto,
muchas obras resultaron mas innovadoras, gracias a una intuicién innata que los alejaba
del convencionalismo impuesto a plastica teatral de los inicios del s. XX. No obstante, ese
ingrediente intuitivo en ciertos momentos ocasioné problemas importantes al dificultar la

actuacion de los intérpretes:

Especialmente destacados fueron los que se produjeron con relacién a los figu-
rines para bailatines, cuya problematica exige abordar la configuracién de la
obra escénica desde un conocimiento extraordinariamente preciso de los requi-
sitos necesarios. No sélo se trata de la confeccion de la ropa de un actor que se
debe desplazar por el escenario, sino que, ademds, el bailarin debe ejecutar una
serie de movimientos que obligan a los disefios a ser elasticos, ligeros y como-

dos (MURGA Castro, 2009:31).

Dos ejemplos de estos problemas, solo para citar dos casos espafioles, fueron las co-
laboraciones de Pablo Picasso (1881-1973) y José Marfa Sert (1874-1945) en los Ballets Rusos.
En el ballet Parade’® 1a coreografia se vio perjudicada y condicionada por los disefios de
los figurines de Picasso. Eso es muy evidente en el caso extremo de los managers’”, que
eran interpretados por bailarines que practicamente s6lo se movian por el escenario, pues

no eran capaces de realizar ningun paso de baile minimamente coreografiado. Ya para el

% parade (1917), de Sergei Diaghilev. Guién y direccidn: Jean Cocteau; Decorado y vestuario: Pablo Picasso; Coreografia:
Léonide Massine, Musica: Erik Satie; Direccion de orquestra: Ernest Ansermet. Théatre du Chatele, Paris: Francia.

7 Los managers son unas superestructuras en la inmovilidad de la forma y de la pintura cobran movimiento: “ingentes
armazones cubistas, deshumanizados y que con torpes movimientos entre acto y acto se desplazaban pesadamente por el
escenario anunciando el préoximo nimero”. A Cocteau le costd aceptar la aportacién que los managers suponian, consi-
derandolos hombres-decorado: “unos retratos de Picasso dinamicos y su misma estructura imponia cierta rubrica coreogra-
fica” (OCANA, 2000:47-48; COOPER, 1968:23).
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espectaculo Las Meninas”, Sert disefié una CVI (claramente inspirada en la pintura de Veldzquez)
compuesta por originales tocados y motivos para las grandes faldas de las bailarinas. Pero, por
otro lado, muy poco practica y cémoda para cualquier tipo de movimiento, conforme atesta la

bailarina Lydia Sokolova:

Los trajes eran enormes: los tontillos extendian dos veces la longitud de nues-
tros brazos y las pelucas dos veces la anchura de nuestros hombros. Los tonti-
llos de hierro me cortaron las espinillas y me las hicieron sangrar. Aquellos tra-
trajes eran tan grandes que no cabfan en nuestros camerinos, y por ello tuvimos
que ponetlos al lado del escenario, y pesaban tanto que cuando una giraba, hab-
fa que hacerlo muy cuidadosamente y de un solo golpe. Mi traje era de terciope-
lo, de color pirpura profundo adornado con oro, e iba acompafiado de una

peluca de bucles oscuros (SOKOLOVA, Lydia. Dancing for Diaghilev. Londres. [Ed. Richard
Buckle], John Murray, 1960:85. Citado en WALSH, ].K., Espaiia y los Ballets Russes de Serge Diaghi-
lev. Contexto histdrico: Espana durante la Primera Guerra Mundial, apnd NOMMICK y ALVAREZ
(eds.), 2000:28).

% | as Meninas (1916), de Sergei Diaghilev. Disefio de decorado: Carlos Socrate; Vestuario: José Maria Sert; Musica: Gabriel
Fauré; Coreografia: Léonide Massine. Teatro Victoria Eugenia, San Sebastian: Espafia.
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Figura 47. (1) Parade (1917): los managers de Pablo Picasso; (2) Las meninas (1916): la CVI decorado de José Maria Sert.
Fuentes: OCANA, 2000:77, es.pinterest.com.

Quizas como decorado ambulante, quizas como elemento principal, o teniendo la
funcién de unica escenografia, cabe escuchar a tres disefiadores espafioles que nos traen
aportaciones del tema desde distintas areas de la representacion: Victoria Velazquez con-
sidera que al igual que en teatro, es usual encontrar otros especticulos en directo donde el
vestuario asume el papel de la escenografia. ILa disefiadora Yvonne Blake, ejemplifica esta
abordaje del vestuario en el cine en su trabajo con el director de fotografia Javier Aguirre
Sarobe (n. 1948): “Hay planos donde me invita a ver el monitor para que vea como ha con-
seguido un bonito plano jugando con los colores del vestuario, creando profundidades y
resaltando esos detalles que €l vefa en el vestuario a través de su luz”. Y Pedro Moreno
cjemplifica este tema con la épera Ifigenia en Aulide, basada en la obra del pintor Paolo Ve-
ronese (Luchino Visconti, 1957): ““... la escenografia a base de telones pintados era solo una
sugerencia de arquitectura y el vestuario cobraba un protagonismo muy especial”. Moreno
considera la épera como el tipo de espectaculo donde el vestuario-escenografia puede
tener mas cabida: “Esto lo permite la 6pera especialmente porque también cuenta con la

poesia de la musica” (VELAZQUEZ, 2007:128).

Figura 48. Ifigenia en Aulide (1957): Maria Callas y su vestuario-escenografia. Fuentes: es.pinterest.com.
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Breve historico

La evolucién del disefio escenografico, incluyendo el vestuario teatral, surge a partir
del s. XX, ya que en el siglo anterior eran los artesanos los que realizaban los decorados y
el vestuario para las artes escénicas, marcando sus proyectos en una linea estética estable-
cida desde el s. XVI. La historia del vestuario teatral esta ligada a la moda indumentaria,
pero la “amplifica y la estética considerablemente”. Como se trata de un breve histérico,
empezaremos a mediados del s. XVIII, hasta donde los actores se vestian de la manera lo
mas suntuosa posible, heredando trajes de corte de su protector, exhibiendo sus ornamen-
tos como un signo exterior de riqueza, sin preocuparse por el personaje al que sobre el
papel debian representar.

En el teatro clasico francés el traje obedece mas a criterios de aparato y de
conveniencia del orden social que funda el absolutismo que a criterios estéti-
cos: el traje escénico tiene que mostrar todo el poder y la magnificencia de la
corte absolutista igual que lo expresas el palacio y los jardines de Versalles. El
espiritu barroco se apoderd de todos los escenarios y las exageraciones de la
moda hacen que las artes escénicas llegaran a ser especticulos casi exclusiva-
mente visuales. La nocién de belleza, que evoluciona de lo noble a lo suntuo-
so y de lo suntuoso a lo pomposo, hace que cualquier tragedia sea un
auténtico catalogo de pelucas, bordados, encajes, plumas, pompones, pedrer-
fas y flecos (LUMBRERAS, 2007:108).

Con los progresos de una estética realista, el vestuario gana en precision mimética to-
do lo que pierde en riqueza material y en delirio del imaginario. En estos tiempos, en
Francia, algunos reformadores del teatro aseguraron el paso a una estética mas realista en
la que el vestuario imita el del personaje representado. A menudo, no obstante, sigue
siendo utilizado tnicamente por su valor de identificaciéon del personaje, y se limita a
acumular los signos mas caracteristicos y conocidos por todo el mundo. Su funcién estéti-
ca autbnoma es muy débil. El actor francés Joseph Francois Talma (1763-1826), en los ini-
cios del s. XIX, pasa a la historia como “el gran reformador de la indumentaria teatral y de
la adecuacion del vestuario a la época de la accion representada”. Esta adecuacion llegd a
una “correccion histérica en el vestuario” con el rigor arqueolégico impuesto por la com-

pafifa de Saxe-Meininger en la década de 1870 (LUMBRERAS, 2007:109). Pero el vestuario ha

tenido que esperar las revoluciones del s. XX para aprender a situarse en el marco de la
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puesta en escena en su conjunto. Paralelamente a este desplazamiento del significante de
la indumentaria, el teatro reproduce sistemas ya cristalizados, donde los colores y las for-
mas remiten a un cédigo inmutable, conocido por los especialistas (teatro chino, comedia
del arte, etc.). Desde esta perspectiva, el vestuario no hace otra cosa que seguir (expo-
niéndola como “la tarjeta de visita” del actor y del personaje) la revolucion de la escenifi-
cacion, que ha pasado del mimetismo naturalista a la abstraccién realista (brechtiana,
sobre todo), al simbolismo de los efectos de atmosfera, a la desconstruccion surrealista o
absurda. Hoy asistimos a una utilizacién sincrética de todos estos efectos: todo es posible
y nada es simple (PAVIS, 1998b:506-507). Durante el s. XIX la bisqueda de la concordancia
entre el vestuario y el periodo en que la acciéon transcurre, fue algo paulatinamente habi-
tual y asumido. Sin embargo, lo comun era utilizar trajes de época de alquiler o el parco
fondo de algunos teatros. La irrupcién del Naturalismo tuvo aspectos positivos en cuanto
a la busqueda de precision historica en la indumentaria, “aunque acometido de forma es-
tricta aparejo no pocos excesos”. También acentud un “rigorismo estilistico comun a to-
dos los elementos expresivos de la escenificacion” (HORMIGON, 2015:75-76). En el s. XX
cada puesta en escena se generaba a partir de una lectura concreta y contemporanea del
texto. Igualmente se escogieron estrategias estéticas y estilos propios y se produjo una
disociacion entre los diferentes elementos de significacion. Esta fue una caracteristica que
emano de las propuestas de Appia y Gordon Craig: “En estos casos, tras de la contradic-
cion estilistica debe existir siempre una coherencia finalista que dé sentido al conjunto y

también una definicién”.

A todo ello hay que afiadir que se ha procedido en general a un fuerte proceso de
estilizacion. Entiendo por ello el trabajo artistico que destaca solamente los ele-
mentos caracteristicos del objeto o funcién a los que se hace referencia, o que
responden en mayor medida a aquello que se desea transmitir por patte, en este
caso, del disefiador de vestuatio y el director de escena (HORMIGON, 2015:76).
Segun Hormigoén, la obra E/ cornudo magnifico?, ilustra bien una de las caracteristicas
de este periodo, la funcionalidad extrema en la indumentaria. En ella se utilizé el “traje de
trabajo” (o proghodejda), donde los vestuarios son “neutros y con frecuencia iguales, cuya

significacion substancial residia en el cromatismo, careciendo de todo rasgo personaliza-

% £] cornudo magnifico (1922), de Fernand Crommelynck. Direccidn: Vsevolod Meyerhold, escenografia y vestuario: Liubov
Popova. Moscu: Rusia.
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dor [...] Se trataba de una especie de mono de color claro, que todos los actores llevaban
por igual sin que ninguno tuviera una connotacion individualizadora”. LLos actores aparec-
fan sin maquillaje alguno, todo ello respondia a la estética Constructivista (HORMIGON,

2015:76-77).

Figura 49. El cornudo magnifico (1922): puesta en escena, disefios y maqueta.
Fuentes: htips:/ / esteticateatral.wordpress.com.

Cuando se trata de investigaciones académicas especificas sobre el figurin, el estudio
de la evolucion historica del figurin en el teatro occidental llevo al disefiador de vestuario
brasileno Fausto Viana a realizar un estudio contextual del progreso creativo de siete di-
rectores escénicos: Adolphe Appia, Edward Gordon Craig, Konstantin Stanislavski, Max
Reinhardt, Antonin Artaud, Bertolt Brecht e Ariane Mnouchkine. Este estudio resulté en
el libro O figurino teatral e as renovagoes do s. XX (2010), en la presentacion del cual Ingrid
Dormien Koudelal® declara: “si conceptos y teorfas muchas veces llevan a un entendi-
miento abstracto de periodos histéricos, el figurin — y la escenografia - privilegia la realiza-
cion concreta de la obra de arte”. La exposicion de la reconstruccion de los trajes de las
puestas en escena A Gaivota y O pdssaro azul, de Stanislavski (Mostra de Figurinos, Teatro Muni-

cipal de Sio Paulo, 2004, Brasil), fue realizada por Fausto Viana tras de la defensa de su tesis

100 Ingrid Dormien Koudela (n. 1948) es una escritora, traductora y profesora brasilefia. Una de las figuras centrales del

estudio de la didactica del teatro y principal desarrolladora del sistema de juegos teatrales y del pensamiento de Viola
Spolin (1906-1994) en su pais, siendo traducida toda su obra al portugués.
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de doctorado en la ECA/USP (2004). Sobre esa exposiciéon Dormien Koudela declar6
“Soy testigo de una visita emocionante en la cual se respira la atmodsfera creativa del Tea-
tro de Arte de Moscu a través de los maniquies expuestos con la reconstruccion de los
trajes...” Lo que contrariarfa la idea de Vaz Ramos de que los figurines por si sélo no
constituyen una CVI (DORMIEN Koudela, 2010:11-13; VAZ Ramos, 2013:43). Ya Lumbreras
considera que “si en todo vestido humano confluyen mdaltiples funciones (proteccion,
jerarquizacion social, redisenio del cuerpo, seduccién, etc.) que varfan en funcion de los
procesos sociales e historicos”, la complejidad de las funciones y significados de la indu-
mentaria escénica “siempre tendra aspectos inasequibles” desde la época actual porque la
estudiamos, puesto que quien analiza esta sometido a un “segundo codigo de representa-
cion”, sea ello dibujos, grabados, o la obra literaria y, constata Lumbreras, “porque ten-
demos a percibir la puesta en escena a través de la sintaxis de la imagen que imponen los

medios de comunicacién de masas” (LUMBRERAS, 2007:106).

Procesos, técnicas y tecnologias

Uno de los procesos de la produccion del vestuario es trabajar con el color en el teji-
do, sea con tintura o estampacion. Esto exige considerar las siguientes cuestiones en cuan-
to a color-luz y color-pigmento:

La distancia a la que habitualmente se ve el vestuario. Esto determinara la elec-

ci6én del tamafio de las manchas de color en los trajes y su contraste;

La posibilidad de jugar con transparencias si hay la suficiente luz. Suponer re-

des, encajes, gasas sobre tejidos de otros colores puede darle buenos efectos;

Los efectos de la luz coloreada y cambiante proyectada sobre los trajes. El dise-
fiador habra contado con este factor, porque sabe que no puede lograr un efec-
to sorprendente con el color sin la ayuda de la iluminacién (ECHARRI y SAN

MIGUEL, 2004:71).
Como regla general, ningun color puede reflejar aquél que no se proyecte sobre él.
Esto sucede porque los colores que nosotros vemos en los trajes sélo funcionan cuando
hay luz proyectada sobre ellos (si apagamos todas las luces del escenario, veremos todos
los colores negros). Es decir, los colores que se ven en los objetos son luces reflejadas.
Por lo tanto, si la luz que es proyectada sobre los trajes es blanca o poco tefiida de color

(ambar, azul claro), los colores sufriran sélo pequefias alteraciones, seran vistos mas cali-
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dos o mas frios. Esto se debe a que los trajes reciben algo de luz branca, una luz que con-
tiene todos los colores del espectro, y por lo tanto los trajes reflejan todos los colores. Lo
que conduce a Echarri y San Miguel a hacer una advertencia: “Hasta ahi no hay grandes
problemas, pero esto del color luz nos empieza a inquietar cuando las luces estan muy
tefiidas de color (con rojos, azules, verdes, etc. muy intensos)”. Al proyectar esta luz sobre
un traje no rodos los colores podran reflejar la luz sin alterarse. Debemos tener en cuenta
que los colores de los trajes son realizados con pigmentos, y que estos pigmentos actiian a
modo de selectores de luz, absorbiendo la luz de algunos colores y reflejando la de su color.

Esto supondra que si queremos sorprender al publico con un personaje vestido
de rojo, tendremos que cerciorarnos de que algo de luz branca se proyecta so-
bre él. Imaginemos que esto no es asi y la luz es de un verde intenso en una es-
cena de jardin. Nuestro traje rojo sélo podra reflejar luz roja. Por tanto,
absorbera la luz verde y no podra reflejar la luz de su color. Por eso lo veremos
de un marrén muy oscuro (ECHARRI y SAN MIGUEL, 2004:72).
Respecto al vestuario y las tecnologias para la television, Marilia Carneiro, disefiadora
brasilefia de vestuario, asegura que los buenos figurinistas que actian en la televisiéon pro-
vienen del teatro. Para ella en la proporcion del escenario ya esta la primera leccion a cer-

ca de texturas:

...en la televisién yo puedo hacer uso de una camiseta sin temor, principalmen-
te si estoy trabajando en un guién realista. El riesgo de la “imagen aplastada”,
como se habla en el medio televisivo, aquella imagen que se queda con su vo-
lumen distorsionado, practicamente no existe. Ya en el teatro, los varios planos
de luz pueden deturpar, deformar o enriquecer una determinada ropa. Ademas
de eso, es necesario que cause el mismo efecto en la primera fila de butacas, en
la segunda y en la dltima [...] De ahi la urgencia de manejarse maravillosamente
bien con las texturas (CARNEIRO y MUHLHAUS, 2003:157).

Carneiro sefiala también que un tejido con bordados muy ricos puede desaparecer en
el escenario teatral, de la misma manera que una cierta estampa en el vestuario puede
aplastar o engordar una actriz y sigue hablando del teatro como maestro “Estas son lec-
ciones del teatro que sélo se pueden aprender con la practica y mucha observacion. Los
terciopelos, por ejemplo, son tejidos excelentes para el escenario”. Ella recuerda que el
director y escendgrafo italiano Franco Zeffirelli (n. 1923), para sus 6peras, recubre los ter-

ciopelos con un tul, creando, de esta manera, un efecto de volumen doble con la inciden-
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cia de la luz “El tejido, que ya es trabajado por si s6lo, gana atn un segundo trabajo por
sobre, que puede tratarse de un bordado con brillos o un drapeado. Es este falseamiento
absoluto de materiales que transmite la magia de la tercera dimensién y de la profundidad
de un figurin” (CARNEIRO y MUHLHAUS, 2003:159). Cuando se trata de vestuario en la tele-
vision, la regla basica de la teledramaturgia brasilena es huir del moiré: “porque las tramas
del tejido provocan efecto de olas que confunden a los ojos del publico”. De acuerdo con
Arruda y Baltar, las lineas y grafismos muy proximos y estampas muy contrastantes y pe-
quefias — como el pied-de-poule (tejido en patron de cuadros geométricos imitando la huella
de una gallina) vy lo pied-de-cog (tejido semejante al pied-de-poule, con efectos geométricos
mayores) — pueden desenfocar la imagen, es decir, resultar en una mala lectura. Esto ocu-
rre debido al proceso éptico de la television, que, no obstante, estd mas sofisticado con
los avances tecnolégicos. La prohibicién de juntar estampas y colores se convirtié en una
leyenda: “el secreto es saber combinar, teniendo en cuenta la pantalla pequefia de la televi-
sién, para no exagerar en la polucion visual”. Al contrario que el cine, que tiene una pan-
talla de diferentes dimensiones y profundidades, y del teatro, en que los colores fuertes
pueden convivir harménicamente porque el espacio lo permite, la television tiene sus limi-
taciones: “De ahfi la gran preocupacion con la forma y el color, lo que no impide que pro-
cesos narrativos diversos, caracteristicos de otros medios, sean usados en la television”.
Otra de las preocupaciones es que la television aplasta y engorda, torna las personas mas
anchas. Por lo tanto, es necesario estar atento e intentar adelgazar la silueta de los actores
mas anchos por medio de los colores y patrones del vestuario. También es necesario estar
atento a los filtros utilizados por el iluminador, para la eleccion acertada del color de las
ropas y accesorios. Ciertos pigmentos no funcionan bien en la pantalla, como atestigua la
disefladora brasilefia Sénia Soares (n. 1957). La tela roja con pigmento naranja, segun ella,
explota en la pantalla televisiva: “Si alguien entra en la escena con ese color, sélo aparecera
¢él. Es un color muy peligroso. Para trabajar con el rojo, tengo que bajar mucho lo tono”.
Sin embargo, con las nuevas tecnologfas, el rojo no esta mas descartado del vestuario televi-
sivo, como ocurtfa algunas décadas atras, cuando este color se expandia de una manera ab-

surda. Hoy su uso depende de la tonalidad elegida (ARRUDA y BALTAR, 2007:86-87).
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E/ vestuario y la luz

Para Susana Lumbreras se puede hablar de una “dramaturgia del vestuario”, por
cuanto los trajes son una de las formas de expresion de las ideas y conceptos contenidos
de la puesta en escena. La profesora espafiola sefiala que ademads de la relaciéon que se
establece con la dramaturgia y con la puesta en escena, la indumentaria escénica “se ex-
presa a través de la luz y de su relacién con el espacio circundante. El color de la luz, la
disposicion de los focos y todos los aspectos de la iluminacion general pueden modificar
el color, volumen, forma y textura de un vestuario” (LUMBRERAS, 2007:105). Con la cues-
tion de la luz y el figurin, las caracteristicas peculiares que presentan las telas reaccionan
de forma distinta a la luz. Las texturas arrugadas, las transparencias, los brillos satinados,
la porosidad, cada tipo o padrén textil presentan rasgos peculiares que, combinados, re-
sultan relevantes en los acuerdos que se establecen entre el vestuario y la luz. Junto a esto,
se debe tener en cuenta los intercambios resultantes del contacto entre las fuentes incan-
descentes, fluorescentes o haldgenas y las ropas hechas de algodon, lino, seda, terciopelo,
poliéster, micro fibra, lycra, tul, etc. La capacidad de los tonos palidos para dejar pasar
ciertas cantidades de los demas colores es una informacién muy importante cuando se
habla de la mezclas controlables entre color pigmento y color luz. Los tejidos, bien sean
los telones de fondo pintados o de trajes, o la propia piel de los intérpretes, sélo respon-
dera a la luz bajo una condicién: “En el tejido debe haber algiin pigmento del mismo co-
lor basico de la luz”. Francis Reid ejemplifica esta regla sencilla con una escena pintada
completamente con pigmentos azules, en este caso es muy dificil conseguir una luz satis-
factoriamente calida. Ciertamente, si se ponen un montoén de luces rojas y rosas palidos en
la escena, aparecera cierta calidez; pero sera una respuesta de color sin vida:

Para obtener una respuesta vibrante, ha de haber algin pigmento calido presen-
te. Este pigmento calido no necesita ser molesto: puede ser s6lo una pequefia
salpicadura que sélo respondera cuando haya tonos calidos en la luz. Asi, para
que responda a la luz una buena pintura escénica ha de ser un montaje de textu-
ras con pigmentos superpuestos. De forma parecida, el vestuario se ilumina
mucho mejor cuando la textura de los tejidos es salpicada con trazas de varios

pigmentos (REID, 1987:109-110).
Debido a que los tonos palidos dejan pasar una proporciéon de todos los colores,
habra siempre algun tipo de respuesta de todos los pigmentos de la escenografia y de los
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trajes, cuando se usan dichos tonos. Incluso los tonos de la piel, particularmente la cara

del actor, solo lucira bien con tonos palidos.

E/ vestuario escénico oriental

Figura 50. El kimono: Kako Moriguchi pintando un motivo en el método de tinte tradicional (Kyo-yuzen); la tejeduria tsuzu-
re-ori, a partir de un dibujo, para un obi (el fajin del kimono); la danza tradicional japonesa (Nihon buyo).
Fuente: GALILLAGHER, 2007:45, 61, 199.

La CVI oriental esta compuesta por una infinidad de elementos, que enriquecen la
produccion escénica de distintos continentes, y siempre estan acompafiados de una sim-
bologfa. La apariencia del intérprete esta planteada para contar la historia de la obra, es
decir, haciendo uso de un enredo también visual. Para hacerlo, en la CVI del teatro de la
India, por ejemplo, las influencias de la plastica del Kathakali vienen de muchas fuentes.
Las mas destacadas son las del teatro clasico indio, de las representaciones rituales y de la
danza de los dioses (Teyyam): del visual clasico proviene la atencion especial al uso expre-
sivo de los ojos y la codificacion de vestuario y maquillaje que define a los personajes ar-
quetipo; de los rituales proviene el caracter dramatico y estético que contiene un gran
valor artistico: “El maquillaje exuberante y simbélico han influido notablemente en el
Kathakali”; el Teyyam también tiene como caracteristico el elaborado maquillaje y vestua-
rio que representa al templo y a la deidad: “En muchas ocasiones las coronas del vestuario
imitan las torres de los templos” (FUENTE Garcia, 2014:119-121). En el teatro japonés, la
tradiciéon determina el vestuario de un personaje en el Kabuki. Aunque los trajes kabuki

(4sho) normalmente son muy bellos y coloridos, algunos son mas practicos, sencillos y si-
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milares a los que aun se visten hoy en dia. El &imono (prenda de vestir), vestido tanto por
los personajes masculinos como femeninos, se trata de una prenda de manga larga que se

ata a la cintura por una faja (0bi) (CAVAYE, 2008:105).

La concepcién y el disefio del vestuario utilizado en la Opera de Pekin se remonta a
la dinastia Ming (s. XV), sin embargo se mezclan los trajes de distintas épocas historicas
en una misma obra: “Lo que interesa a los disefladores chinos no es tanto la precision
historiografica como la armonia artistica, y exponer el estrato social del personaje y su
caracterizacion individual”. Un elemento fundamental del vestuario son las largas mangas
blancas cuyos cincuenta movimientos tradicionales son usados para indicar diversas emo-
ciones y hacer indicaciones a la orquesta. El vestuario, con sus colores especificos, com-
plementa la hipercodificaciéon del maquillaje: amarillo, la familia imperial; gris, los
ancianos; rojo o azul, un hombre honrado; negro, los temperamentos imprevisibles, etc.

(ZAYAS de Lima, 2014:132).

Figura 51. La Opera de Pekin: los vestuarios de los personajes principales. Fuente: / / revistacuitural.ecosdeasia.com.
Ademas del propio vestuario, dimensiones, colores, adornos fulgurantes, mascaras y
otros accesorios, transforman al actor oriental en una verdadera escenografia en moviniento,

que se desplaza por el escenario y nos presenta distintas perspectivas, superficies y sensa-
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ciones. Los llamados “pequefios atavios” o “pequefias herramientas”, que trasladan delan-
te del puablico los invisibles &#rokos (personas siempre vestidas de negro), son muy signifi-
cativos y constituyen una numerosa categoria de complementos de vestuario escénicos u
objetos de mano (mascaras, pelucas, abanicos, sombrillas, yelmos, espadas, etc.) del tea-
tro-danza oriental. Ellos hacen indicaciones de lugares y permiten la comprension de la

escena, donde una compleja codificaciéon permite su lectura.

De este modo los actores pueden descubrir a los ojos del espectador extrafias
fantasmagorias de lugares y situaciones. Aislados del tiempo y el espacio con-
creto, con su movimiento sin locomocién, el uso de la luz, de elementos desli-
zantes, y sobre todo del color y sus multiples asociaciones simbélicas, el actot-
bailarin es capaz de recrearlos a través de las reacciones de su propio cuerpo. Al
igual que la habilidad de Shakespeare para hacer revivir mediante las palabras
los ambientes de sus dramas se define como “escenografia verbal”, en los tea-
tros orientales existe lo que podria llamarse una escenografia en movimiento

representada por el traje del actor (BLAS Brunel, 2007:135).

3.2.2. El Maquillaje

De todas las artes, la del maguillaje es una de las mas efimeras.
Tras la funciin teatral o del dia de filmacion,

el maquillador se enfrenta al desafio de recomenzar pacientemente su tarea.

Eugenia Mosteiro!0!
Breve historico
El arte del maquillaje facial y corporal, de acuerdo con las investigaciones realizadas
por arquedlogos e historiadores, nacié junto con la humanidad y originalmente tenfa una
funcion ritual “las caras pintadas de los pueblos primitivos servian para ahuyentar demo-
nios, curar enfermedades, administrar justicia y garantizar la fertilidad. El hombre o mujer
maquillado no sélo se representaba en su maquillaje, sino que poco a poco se encarnaba
en ¢é1”. Ya para Angelini, el maquillaje fue usado primero para satisfacer una necesidad
cotidiana, la del cazador que debfa mimetizarse con el entorno para no ser advertido por
su presa. Mas tarde, para protegerse de las inclemencias del tiempo. “Para cada situacion

se empleaban diferentes elementos y colores”. Las distintas civilizaciones han dejado, a lo

101 Citacién: ANGELINI et al, 2004:6.
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largo de la historia, evidencia suficiente del progresivo refinamiento de las técnicas de ma-
quillaje y de la producciéon de cosméticos. Poco a poco se fue superando lo meramente
funcional hasta llegar a la inclusion de un criterio estético. A los sumerios y egipcios, por
ejemplo, servia como un “medio para embellecerse y rejuvenecer, pero también como un
simbolo de estatus social”. Protegian sus parpados del sol con cremas producidas con
grasa animal y aceites mezclados con ceniza, coloreados con polvos metalicos o con pie-
dras de colores pulverizadas. Daban profundidad a la mirada delineando el ojo con un
producto llamado kohl, utilizando también por asirios, sumerios, hindues, griegos y ro-
manos. Ese trazo oscuro tenfa como objetivo la “produccion de un efecto que resultara
seductor”. Las recetas cosméticas mas antiguas se fijaron en papiro en el afio 1500 a. C.
Eran populares el color ocre amarillo para maquillarse y empolvar el rostro, el octre rojo y
la henna como colorete para las mejillas, los labios y el cabello, y el negro de antimonio
para acentuar las pestafas y las cejas. Al igual que en el Antiguo Egipto, también en la
Grecia Antigua los hombres y las mujeres usaban por igual maquillaje y esencias aromati-
cas. En los paises asiaticos se empleaba el polvo de arroz, no solamente para lucir rostros
palidos e inmaculados, sino como medio para conservar la piel tersa. La austera cultura
medieval condené el maquillaje femenino por considerarlo una practica pecaminosa. Du-
rante el perfodo Rococd, por el contrario, se revalorizo: los cortesanos, hombres y muje-
res, debfan llevar un maquillaje acorde con su rango. Asi, a partir del s. XVIII, la industria
de la cosmética desarrolld productos para damas y caballeros adinerados, que elegian ma-
quillajes muy elaborados y artificiales. Era la época en que, para esconder las huellas de la
viruela, los rostros se cubrian con mascaras de polvo de plomo, producto de alta toxicidad
que podia incluso provocar la muerte. Entre prohibiciones y recomendaciones favorables,
la cosmética evolucioné hasta que, llegado el s. XX, se transformé en una industria
prospera, que el advenimiento de la cinematografia contribuyé a fomentar: las divas deb-
fan verse glamurosas, y sus admiradoras querfan lucir como sus estrellas favoritas. La in-
novacion del tecnicolor permiti6 ampliar la gama de colores para el maquillaje

(WILKENING, 2008:8; ANGELINI ef a/., 2004:9-10).

El maquillaje en el teatro
Este tipo de maquillaje ya era utilizado por los griegos para colorear ritualmente la ca-

ra del actor, que ademads usaba mascara, con la sangre del animal sacrificado y con ceniza.
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El maquillaje de embellecimiento en el teatro es utilizado a partir del s. XVI y se llegan
casi a enmascarar el rostro en el s. XVIIIL. La iluminacién escénica hace necesario las evo-
luciones en el maquillaje “Con independencia de sus técnicas (algunas muy peligrosas
puesto que contenfan arsénico) el maquillaje adapta el color de la piel a la iluminacién
escénica; evoluciona con la introduccion de la luz de gas y luego con la luz eléctrica” (PA-
VIS, 19982:277). La aparicion de los nuevos sistemas de iluminaciéon (que comenzaron a
emplear luces muy saturadas y la “luz fria”) hizo que la coloracién se adaptara para no
verse apagada y deslucida, por lo que el maquillaje teatral implicé desde entonces una alta
responsabilidad profesional: “el artista debia aparecer ante el pablico tal como la obra y su

papel lo exigian” (ANGELINI e a/., 2004:10).

Las fiestas de mascaras romanas sirvieron de modelo para las fiestas de los locos de la
Edad Media, que seguimos celebrando actualmente como carnavales o fiestas de disfraces.
Una vez al ano todas las diferencias sociales desaparecfan mediante disfraces, rostros muy
magquillados y mascaras demonifacas. Al amparo de esta “libertad de los locos” el pueblo
podia expresar sus criticas hacia los gobernantes. A partir de estas fiestas de los locos se
desarrollaron a lo largo de la Edad Media fiestas cortesanas de mascaras, en la que se re-
presentaban breves piezas teatrales sobre unos pequefos escenarios. Moynet describe el
papel del maquillaje en el proceso de caracterizacion en finales del s. XIX:

El actor no puede presentarse en escena con su cara ordinaria: los matices des-
aparecen a la luz del teatro, y tiene que exagerar los rasgos y colores de su ros-
tro para que quede algo. Hay ciertos papeles en que los actores habiles llegan a
hacerse lo que llaman ellos “una cabeza”, teniendo el caricter, el color, la for-
ma, en una palabra, la fisonomia del personaje que representan (MOYNET, 1999,

edjcion facsimil de 1885:215).
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Figura 52. La Fiesta de los locos: The Festival of Fools (Pieter Bruegel, el Viejo, 1570), El Baile en la Opera de Paris, s. XIX
(Eugéne-Charles-Frangois Guérard), Esclavos en el entrudo del Rio de Janeiro (Jean-Baptiste Debret, 1823) y Carnaval en
Roma (Jose Benlliure y Gil, s. XIX). Fuente: http:/ | www.clarkart.edu.

La progresion historica del maquillaje moderno tuvo su primer estudio sobre maqui-
llaje (para pelicula de cine) publicado en enero de 1937, en el Journal of the Society of Motion
Picture Engineers, bajo el titulo de Standardization of Motion Picture Make-up, por Max Factor.
Tal estudio trataba de forma detallada las pruebas y resultados del disefio de fondos o
bases de maquillaje para el cine en blanco y negro, que sustitufan a las antiguas tonalidades
utilizadas en el maquillaje de teatro. Este informe exponia el desarrollo del maquillaje tea-
tral y la evolucién de los tipos de peliculas, de la ortocromatica a la pancromatica. Segun
Kehoe, los actores se acostumbraron durante afios a maquillarse con tonalidades pan-
cromaticas para peliculas o television y, con frecuencia, tendian a aplicarselas también pa-
ra el teatro, “lo que daba especialmente a los hombres una apariencia enfermiza, como si
tuvieran ictericia, en lugar del sano rosaceo-tostado que es el adecuado para un maquillaje

correcto de teatro” (KEHOE, 2008:29).

Clasificacion del maquillaje

El maquillador argentino José Marfa Angelini clasifica el maquillaje en social y teatral
(al que llama la dltima también de caracterizacion). El maquillaje social requiere un cuida-
do especial en su realizacion ya que se ve de cerca. Por eso, para que luzca natural, se uti-
lizan bases transparentes de tonos muy suaves, los delineadores sugeridos y diferentes
tonos para el dia y para la noche. La caracterizacion es un tipo de maquillaje que se utiliza
en cine y teatro. Para llevarlo a cabo el maquillador debe conocer y analizar previamente
el personaje:

Sélo asi lograra que para el actor sea una herramienta que lo ayude a expresar su

caracter”. No sélo se trata, como en el maquillaje social, de resaltar o disimular
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rasgos segun sean mas o menos armonicos. Es aconsejable que el analisis pre-
vio se realice conjuntamente con el director de escena, el actor y el disefiador
del vestuario (ANGELINI ¢ a/, 2004:12).

El profesor espanol Francisco Gémez Tarin considera “tres bloques de actuacién so-
bre el actor a la hora de maquillarlo”: Directo: consiste en un tratamiento basico que afecta
minimamente al aspecto fisico del intérprete y cuyo objetivo puede ser el simple ajuste del
tono de la piel o la realizaciéon de correcciones rutinarias para disminuir manchas, brillos, o
reforzar zonas en sombra; Corrector: implica una actuacion sobre las facciones menos ren-
tables, modificandolas y haciéndolas mas atractivas para el espectador; Caracterizacion: se
produce una transformacion fisica del intérprete para adaptarlo a las caracteristicas del per-

sonaje interpretado (cambios de edad, rostro, etc.) (GOMEZ Tarin, 2015:140-141).

Procesos, técnicas y tecnologias

Angelini aconseja leer la obra e incluso asistir a los ensayos. Después de haber toma-
do contacto con el personaje, es el momento de definir qué maquillaje convendrd a su
caracter, con sutileza y precision: “La caracterizacion no debe parecerse a una mascara,
tiene que ser naturalmente estética, y sobre todo, creible” (ANGELINI e af, 2004:12). De
acuerdo con Wilkening, el arte del maquillaje actual del teatro, del cine y de la television
alcanz6 niveles de profesionalismo incontestables. Pero no todas las companias de teatro
tienen la suerte de disponer de un maquillador profesional, en este caso son los mismos
actores quienes han de encargarse de su maquillaje y caracterizacion. Sin embargo, algunas
veces un productor contrata a un maquillador profesional para que disefie los maquillajes
de todo el reparto (que seran aprobados por el director en el ultimo ensayo con vestua-
rio). En este caso, “el maquillador tendra que ensefiar a todos los actores como hacerse
sus propios maquillajes”. No es habitual que una produccion teatral cuente con un maqui-
llador profesional como parte del equipo diario de producciéon (que en otros aspectos es
similar al de los otros medios), pero para algunas producciones especificas o a peticién de
la estrella, puede ser necesario. Generalmente, los maquillajes se aplican en los camerinos
del teatro, ya que no existe una sala especifica para este objeto. Por lo tanto, “con mucha
frecuencia, la iluminacion ha de ser aumentada o modificada y se provee un silléon de ma-
quillaje para una mayor comodidad. Esto cambia dependiendo de lo que el maquillador

crea necesario — y pueda obtener — de acuerdo con la importancia que tenga el intérprete”
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(WILKENING, 2008:11; KEHOE, 2008:8). A este respecto de los procesos, se conocen cuatro
“métodos de fondos o bases de maquillaje” distintos, cada uno concebido para un medio
propio (teatro, cine, television, calle), con algin que otro ensayo y experimento intermedio.

El método mas antiguo es el maquillaje de teatro, en el cual las tonalidades de los
fondos o bases de color (con polvos para matizar) se dividian segin el tono de
cutis que requerfa cada uno de los personajes que iban a representarse: rosa muy
claro (marfil e indio americano), rosa (juvenil), rosa oscuro (gitano e hindu), carne
(Otelo y raza negra), carne oscura (chino y mulato), ctema (japonés y lavanda),
bronceado (arabe y Bermell6n), envejecimiento cetrino (espafiol y blanco) y enve-
jecimiento saludable (mexicano y negro, color) (KEHOE, 2008:29).

El propésito general del maquillaje para el teatro es el de contrarrestar los efectos de
la distancia que media entre los intérpretes y el espectador, en términos de definicion fa-
cial y para compensar la intensidad de la iluminacién sobre el escenario, que difumina el
color facial natural y aplana los rasgos de los intérpretes. El maquillaje para teatro debe
aplicarse de forma que no parezca artificial para los espectadores de las primeras filas y
tampoco pierda caracter para los situados en la mitad posterior del auditorio. No obstan-
te, hay que lograr un equilibrio basado en que solo una cierta parte de los espectadores en
un gran teatro puede realmente definir el maquillaje, mientras que el resto lo ve como par-
te de la imagen global del espectaculo, el vestuario y la iluminacién. Cuanto mas pequefio
es el teatro, mas cerca estan los espectadores del escenario y la iluminacién sera menor.
Por lo tanto, el maquillaje debe compensarse y aplicarse, proporcionalmente, con menos
intensidad. En la mayoria de los teatros de configuracion circular, los espectadores son
menos y estan muy cerca de los intérpretes, por lo que hay que adoptar los mismos pro-
cedimientos de maquillaje que se utilizan en cine y television, en relacién con la intensi-
dad, el estilo y las limitaciones. En teatros mas grandes, o que tienen un mayor aforo,
debe incrementarse tanto el énfasis como la caracteristica de los colores y la determina-
ciéon de la forma. Sin embargo, hay que tener en cuenta que solo las primeras filas de
butacas podran “apreciar” el maquillaje y, por consiguiente, no debe aplicarse a tenor de
lo que vean en las dltimas filas; es decir, debe parecer adecuado y correcto tanto desde la
primera fila como desde la decimoquinta (aproximadamente) de cualquier teatro. En
definitiva, para que un maquillaje de teatro actual sea bueno no debe ser denso o recar-

gado, sino que los colores y tonalidades adecuados deben aplicarse con la densidad y en
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las zonas apropiadas. Un magquillaje aplicado o combinado deficientemente serd visible
para una gran parte de los espectadores de la primera fila, es decir, los que tienen las
entradas mas caras (KEHOE, 2008:72).
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Figura 53. Disefios de maquillaje y fotos de disefio de peluquerl'aloz. Fuente: LABRA, 2014:66-67.

La luz y el maquillaje

Tratandose de los efectos que tienen sobre el rostro los colores-luz y los colores-
pigmento, ha de saberse que la iluminacién del teatro es con frecuencia distinta de la que
se utiliza en cine y television, especialmente cuando el escenario estd rodeado por un
proscenio. Sin embargo, como las candilejas ya se utilizan muy poco en el teatro profesio-
nal, la iluminacién se sitia frontal (desde el pie tubular y el anfiteatro) y cenital o lateral
desde el escenario: “Por consiguiente, deben desecharse muchas de las viejas teorfas sobre
un maquillaje denso para teatro, y la intensidad debe ser minima”. Actualmente, la ilumi-

nacion en el teatro es una combinacién de efectos de luz neutros, frios y/o calidos en el

102 (1) Disefios de maquillaje para Las visitas deberian estar prohibidas por el cédigo penal, sobre textos de Miguel Mihura.

Direccion: Ernesto Caballero, Teatro Maria Guerrero, 2007; (2) Disefio de maquillaje y fotos de disefio de peluqueria para
Doiia Perfecta de Benito Pérez Gardds. Direccion: Ernesto Caballero, Teatro Maria Guerrero, 2012 (LABRA, 2014:66-67).
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area del escenario, donde tiene lugar la interpretacion, excepto cuando la hora del dia
(primeras horas de la mafiana, dltimas de la tarde o la noche) requiere cambios en el es-
quema de iluminacién para crear el efecto deseado: “Las gelatinas de tono ambar palido,
rosa o lavanda palida proporcionan efectos neutros, mientras que los azul oscuro y los ama-
rillo fuerte son de gran utilidad en los esquemas de iluminacion de noche y de dia”. En ge-
neral, por el uso de lamparas incandescentes, que tiene una temperatura de color mas baja
que la iluminacién para cine y televisién (que debe ser de 3.200 °K), la mayor parte del ma-
quillaje para teatro “debe llevar un complemento rosa en los maquillajes de las personas

caucasicas, para de ese modo compensar el amarillo adicional de la luz” (KEHOE, 2008:80).

En escenografia teatral se emplea un amplio rango de colores: “Cuando trabajamos
en teatro, el diseflador de luz estara presente durante el periodo técnico y de ensayo, sien-
do en ese momento cuando se tratan los temas relacionados con el disefio de color”. En
el teatro generalmente se utilizan fuentes incandescentes, a excepcion de los cafiones de
seguimiento de xen6én o HMI, que estan mucho mas cerca de la luz natural y poseen mas

azul en su espectro.

El maquillaje se decidira teniendo en cuenta el brillo de la iluminacién, el tama-
fio del escenario cuando esta iluminado, los tipos de geles y filtros que se em-
plearan para iluminar a los objetos y los actores y el modo de empleo de la luz
alrededor del escenario. Una forma ideal, no siempre posible, es poner geles co-
loreados para simular en la propia sala de maquillaje, o sea, la iluminacién que
habra finalmente en el escenario (DAVIS y HALL, 2012:52-54).

En cuanto a la teorfa del color aplicada al maquillaje, ademas de las demas propieda-
des de los colores, importa la divisiéon del circulo en calido o frio. Esa clasificacion es de-
pendiente de la mayor o menor proporcién de amarillo o azul en la mezcla del pigmento.
Para alcanzar el color de la piel de los intérpretes de teatro, primeramente, la maquillaje
utilizo las tonalidades ocre amarillo (n® 5) y teja rojiza (n° 9), anadiendo mas cantidad del
n°® 5 para mujer y mas cantidad del n® 9 para hombre, y se aplicaba antes de cada interpre-
tacion como base o fondo para otros productos. Por lo tanto, el color de la piel variaba
segun se pusiera en la mezcla mas o menos de alguna de las tonalidades, pero no era nece-
sario igualar exactamente el maquillaje de un dfa con el del dia siguiente, como sucede en
cine y en television por el tipo de filmacién y montaje que tienen. Actualmente existen

tablas normalizadas de maquillaje para teatro con las tonalidades de piel para las personas
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que tengan un tono rosaceo, como la mayoria de los caucasicos. En cuanto a los maquilla-
jes para orientales y negroides se encuentran también en las tablas, dado que el factor
rosaceo o rojizo no es importante para su tono de piel general. Se puede seguir el mismo
orden de aplicacién de maquillaje del cine y televisién. Sin embargo, se puede hacer algin
cambio en la intensidad de color y la forma de ojos y labios de hombres y mujeres de to-
das las razas. En el maquillaje se puede reforzar una determinada caracterizaciéon también
a través de la eleccion de los colores. De este modo, un color mas calido en un maquillaje
acentia el caracter de persona bondadosa. Para conseguirlo se dan unos pequefios toque-
citos de color rojo sobre la base de maquillaje aplicada, y se difumina todo bien. Por el
contrario, un personaje resulta mas frio y calculador si se aplica un poco de color azul
sobre la base de maquillaje y se difumina después. Las personas enfermas se caracterizan
mediante tonos de tez verdes y palidos en el rostro. El conocimiento de los pares de colo-
res complementarios (rojo-verde, azul-naranja, amarillo-violeta) es util en la elecciéon de
los trajes y de las pelucas. Por ejemplo, un maquillaje calido rojizo incrementa su efecto

mediante un traje verde (WILKENING, 2008).

El teatro tiene su proprio periodo de preparacion o puesta a prueba en el que los di-
sefios y el maquillaje se desarrollan en ensayos técnicos y de vestuario sobre el escenario,
en funcién de la ropa y la iluminacién. Como norma general, en el teatro o la 6pera se
trabaja desde la posicion estratégica del “centro de la sala”. Dado que cada teatro tiene un
tamafio y una capacidad diferente, se debera ajustar su trabajo en consecuencia. Trabajar
para el “centro de la sala” permite que el mayor numero de personas de entre el publico

pueda ver el maquillaje en equilibrio, ni mas ni menos (DAVIS y HALL, 2012:110).

La luz, el color-luz y el color-pigmento

Cuando se piensa en colores del maquillaje se tiene que hablar también de luz y som-
bra. En este sentido los artistas plasticos, como el italiano Michelangelo Caravaggio (1571-
1610) o los holandeses Rembrandt Harmenszoon (1606-1669) y Johannes Vermeer (1632-
1675), para nombrar unos pocos, tenfan la preocupaciéon de la incidencia de la luz y la
sombra, no sélo en el espacio de sus composiciones, sino también en la piel de sus retra-

tados. De la misma manera el maquillador tiene que entrenar este mirar observador de su
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obra y la luz escénica, ademas de tener conocimiento del didlogo que se establece entre el

color-luz con el color-pigmento.

Figura 54. La luz, la sombra, el color y la piel en la pintura (detalles): (1) Caravaggio (Davi con la cabeza de Golias, 1610); (2)
Rembrandt (Busto de hombre llevando turbante, 1628; Estudio en el espejo, 1627/1628; Viejo hombre en traje militar,
1630); (3) Vermeer (La joven de la perla, 1665). Fuentes: captura de imdgenes de Internet.

Todo los objetos al ser iluminados absorben y reflejan luz en mayor o menor medida
(ver pagina 151). Por ello, el color de estos objetos puede cambiar dependiendo de la ilu-
minacién que reciba, con la maquillaje no es distinto, el maquillador habra que tener esto
en cuenta. Bl artista maquillador debe, a raiz de esto, observar qué pasa cuando la luz cae
sobre su trabajo-arte, posiblemente se encontrara con zonas de luz y zonas de sombra

(como las obras de Caravaggio, Rembrandt y Vermeer).

Figura 55. La luz, la sombra, el color y la CVI: Anabel Moreno (Las troyanas, 2009); Nakamura Senjaku (Hokaibo, 2007);
Marcelo Subiotto (La hija del aire, 2006); Tramuntana tremens, 1989; Nuria Espert (La celestina, 2004); Alice, 1985; Maria
Pagés (Canciones antes de una guerra, 2005); Charo Lépez (Infierno, 2005); Juliana Carneiro da Cunha (Ifigenia en Aulis,
1990); Verdnica Echegui (Infierno, 2005) y Estrella Morente (Estrella 1922, 2005). Fuentes: FACIO, 2009b:194; CA1AYE,
2008:154; FACIO, 2006a:161; GUERRERO, 2006:203; ANDURA y PELAEZ, 2010:146; MOREY y PARDO, 2003:97; PARRA,
2011: 56, 59; 1VLANA, 2010a: portada; PARRA, 2011:139, 68.
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Para un mejor entendimiento de los aspectos técnicos de la luz (y del color) sobre el
maquillaje (y la CVI en general), en los préximos parrafos vamos a aproximarnos a dise-
fladores de CVI que son también profesores y van a ayudarnos a mirar de otra forma las
particularidades (y posibilidades) de lo didlogo entre luz y CVI'3, Empezamos por el ma-
quillador y profesor espafiol Juan Marquez Berrios (2004), que nos garantiza que colores-
luz de bajo valor tendran un maximo efecto sobre el maquillaje, en cuanto a las de alto
valor un minimo!%; un color-luz especifico puede provocar uno similar en el color-
pigmento del maquillaje, llegando a ser mas alto en intensidad, mientras que un color
complementario de pigmentos sera mas bajo en ambos valores e intensidades; cualquier
sombra de color-pigmento aparecera gris y negra si ésta no contiene alguno de los colores
del rayo de luz que cae sobre ella. Para una mejor comprension de los efectos del color-
luz de los focos mas utilizados en iluminacién escénica, en el maquillaje, el profesor acon-
seja el uso de la tabla de la carta de color-pigmento y sus variaciones, usada generalmente

por los maquilladores:

COLOR-LUZ
Filtros en los focos de luz

COLOR-PIGMENTO
Efectos generales en el maquillaje

COLOR-PIGMENTO
Efectos especificos en algunos colores del maquillaje

ROSA

Tiende a tornar gris los colores frios y a
intensificar los calidos.

El amarillo se vuelve mas naranja.

ROSA ENCARNADO

Afecta menos que las sombras profundas
y tiene un efecto favorecedor.

Ninguno.

El rojo claro o medianamente claro puede volverse naranja

los colores un tanto mas calidos.

Puede casi desbaratar un maquillaje. | palido y descolorarse en la base, mientras que los rojos
ROJO-FUEGO Todos los tonos menos encarnados oscu- | oscuros se vuelven marrén rojizo. El amarillo se vuelve
ros pueden virtualmente desaparecer. naranja y los colores sombreados se transforman en som-
bras de gris y negro.
AMBAR NOTO . Los sombreados frios pueden volver un tanto gris. Eleva los
Uno de colores mas allanadores. . ~ ) o
o Bastardo rosas calidos y tonos encarnados y afiade viveza al maquillaje.
Los encarnados, excepto los marrones oscuros, se vuelven
P Similar al color-luz rosa, pero menos | mas intensos y mdas amarillos. Los rojos tienden a mas
AMBAR y NARANJA . . , . . .
radical. naranjas. Los colores frios se tornaran grises. El dmbar
oscuro tiene un efecto mas fuerte que la luz ambar.
Tiene un bajo efecto, excepto que hace ) N
PAJIZO CLARO ) ! ptoq Los grises se pueden volver mas grises.

LIMON y AMARILLO

Proporcionan calidez a los amarillos,
vuelven los azules mds verdes y los viole-
tas algo grises. Los tonos verdes grisaceos,
encarnados y rojos, en proporcién, son
intensos.

El violeta se vuelve gris, el amarillo y el azul mas verde y el
verde puede ser intenso.

AZUL-VERDOSO CLARO

Tienden a debilitar la intensidad de los
colores base. Debe usarse poco color en el
maquillaje.

Los rojos claros llegan a ser oscuros y el rojo oscuro
marron.

VERDOSO-AZULADO

Tornan ligeramente gris los tonos de su
mismo color y los tonos encarnados
profundos, como pasa con los rojos.

Pueden apagar los tonos encarnados palidos.

103

104

También cabe volver a mirar los conceptos y tecnologias asociados a la luz en el apartado anterior.

Uno color para ser de alto o bajo valor tiene a ver con sus caracteristicas. Ademas de su tono y su intensidad, un color
tiene su valoracion. Por ejemplo, ademas para llegar a ser azul (tono) y bajo (intensidad), un color especifico puede ser claro
u oscuro. Gris-azulado, gris-azulado-medio, gris-azulado-oscuro. Esta oscuridad o variedad de un color se llama "valora-
cion". Donde la valoracion oscura es "baja" y una valoracion clara es "alta". Rosa es una valoracion alta de rojo; orquidea es
una valoracién alta de violeta; azul de medianoche es una valoracién baja de azul (MARQUEZ Berrios, 2004:19).
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. Los azules y los verdes suben en valor, siendo mas azules, y
Tornan grises los tonos encarnados y los

AZUL ., K , los purpuras llegan a ser més violeta. La oscuridad del azul
haran parecer rojos o purpura. -
tiene un gran efecto.
Originard narania. color llama v escarlata El rojo puede aparecer mas intenso. Los verdes serdn mas
VIOLETA 5 Ja, y bajos en valor y en intensidad. Cuidar para no usar un rojo

(grana) que se vuelven mas rojos. . R
muy intenso en cualquier base.

Intensificara mas el rojo, los anaranjados-

VIOLETA-OSCURO " .
rojizos y las naranjas.

Los verdes se vuelven grises.

PURPURA Similar al violeta. Los rojos y naranjas se intensificardn en un alto grado.
PURPURA-OSCURO Tienden a hacer mas calidos los colores Los naranjas y verdes se tornardn grises y los mas azules
Y ROSA-PURPURA ) pareceran violetas.

Tabla 3. Los efectos de la luz escénica sobre el maquillaje. Fuente: elaborada por el autor, con base en MARQUBZ Berrios, 2004.:21.

El equipo de la Rosco, una de las mayores empresas productoras de gelatinas y mate-

riales para escenografia, indica algunos de sus filtros y los efectos que producen en el ma-

quillaje:
COLOR-LUZ FILTROS ROSCO
Color de los filtros Filtros de la linea Supergel EFECTOS EN EL MAQUILLAJE
AMBAR BASTARDO #01, #03, #04 y #304 Destaca el maquillaje, dandole una frescura suave en los tonos de la piel.
#51, #53, #54, #55, #56, #356,|Bastante utilizado para corregir los tonos de la piel cuando tiene mucha color-
LAVANDA .
#57 y #58 luz azul en el escenario.
#33, #337, #35, #36 y #38 Destacan los efectos del maquillaje por reforzar los tonos rosa de la piel.
ROSA Tienen mads lavanda en su composicidn, tienden a dar un tono caliente en la
#3309, #43 y todos los otros | base del maquillaje. Por lo contrario, en bases grises o azules, tienden para
los tonos frios.
AZUL No especificado Transmiten un poco del rojo, dando al maquillaje rosa y roja tonos grises y
muertos.
e Tienden a crear “agujeros” en la estructura facial, principalmente en las
AZUL OSCURO ’
y VERDE No especificado cavidades del rostro.

Tabla 4. Tabla de los efectos de los filtros de color Rosco sobre el maquillaje. Fuente: ROSCO, sin fecha: 2.

Sobre el uso de la luz sin filtro en especticulo en directo, la profesora y maquiladora
Antje Wilkening (2008) subraya que se utilizan sobre todo los siguientes tipos de luz:

Liuz del dia, la luz ms clara: en este caso se deberfa aplicar el maquillaje también a la luz del dfa.

Bombillas, lnz amarilla cilida: los tonos rojos pierden intensidad, y los tonos azules adquieren un efecto un
poco verdoso.

Liuz de nedn, luzg azul fria: todos los tonos cromaticos se atendan. Los tonos naranjas se vuelven grises, y los
tonos azules se intensifican.

Flash, lug blanca azulada: los tonos rojos se intensifican. Hay que incrementar todas las sombras, porque en
caso contrario pierden su efecto bajo el flash.

Aldgenos, luz; blanca: resta intensidad a todos los colores, y hace que la piel tenga una apariencia palida. Se
debe acentuar mucho todas las areas maquilladas.

En cuanto al uso de los filtros, Wilkening nos trae imagenes y sus comentarios sobre

los efectos de los filtros en la piel y en el maquillaje.
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Luz Blanca Pura Filtros Rojos Filtros Amarillos Filtros Azules Filtros Verdes

Rasgos distintivos: el color de Ia piel Pueden estropear com- y Naranjas Dan una apariencia Transforman en grises
es correcto, es el color de la carne de pletamente un maquilla- Vuelven amarillos los  enfermiza a la piel, pero  los tonos de la piel y
la persona. je, porque no se aprecia  tonos de la piel y las  son los preferidos para producen un efecto
elrojonormalylos  sombras quedan sucias. escenas con luz de luna. macabro: por ello suelen
tonos rojizos cambian a aplicarse en escenas de
marrones. terror.

Figura 56. Fotografias demostrando los efectos de los filtros de color sobre la piel y el maquillaje.
Fuente: WILKENING, 2008:67.

En una representacion teatral la luz varia en cada escena. Por eso deben probarse los
maquillajes bajo distintos ajustes de iluminacién, y hay que tener cuidado de que el maqui-
llaje se adapte a las distintas escenas. En caso contrario habra que pedir al director que
cambie la iluminacién. El efecto de un maquillaje escénico no sélo depende del color y de
la incidencia de la luz. Es muy importante resaltar determinadas partes del rostro de forma
efectiva mediante luces y sombras. “En la practica esto significa que hay que acentuar par-
tes determinadas de la cara durante el maquillaje, es decir, iluminar ciertas zonas, aplicarles
una supuesta luz. En caso de que otras partes deban adquirir profundidad o desaparecer,
han de aplicarse sombras sobre ellas”. Wilkening afiade que este principio es valido sobre
todo para simular arrugas:

Cuanto mas marcada deba parecer una arruga, mas fuerte tendra que ser el con-
traste entre luz y sombra. El efecto ptico de areas claras y oscuras mezcladas
se basa en el principio de que las zonas més claras sobresalen mientras que las
zonas oscuras adquieren profundidad. Cuanto mas grande sea el contraste entre
claros y oscuros, mas fuerte serd el efecto 6ptico (WILKENING, 2008:34).
En el intento de tornar mas didacticos estos conocimientos, nos vamos a detener en
los experimentos de la investigadora espafiola y disefiadora de CVI Irma de la Guardia

Ramos (2012). Abajo tenemos una tabla de cémo actian los filtros de colores (gelatinas)

basicas de color-luz y de color-pigmento aplicados a una fuente de luz escénica blanca.
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Figura 57. Actuacion de los filtros de color-luz (izquierda) y de color-pigmento (derecha) aplicados a una fuente de luz blanca.
Fuente: GUARDLA Ramos, 2012, p. 215.

Al elegir un filtro de un cierto color para iluminar un objeto, teniendo en cuenta que
la fuente de luz original es blanca, el objeto reflejara aquel color que contenga el filtro y
anulara el resto. Por ejemplo, un objeto se ve amarillo (color secundario de la luz), porque
refleja las ondas de luz correspondientes al verde y rojo. Si iluminamos el mismo objeto

con un filtro rojo y verde, estos colores se mantienen.

Figura 58. El primero maniqui se ve amarillo (color secundario de la color-luz) porque refleja las ondas de luz correspon-
diente al verde y rojo. Si iluminamos el mismo maniquis con un filtro rojo (22 maniqui) y verde (32 maniqui), estos colores
se mantienen. Fuente: GUARDLA Ramos, 2012:215.

Partiendo para la practica, Guardia Ramos hace una experimentaciéon para demostrar
la influencia del color-luz (focos escénicos) sobre el color-pigmento (CVI) que interesa
mucho a nuestra investigacion. Para ello utiliza tres maniquies con los colores-pigmento
primarios (magenta, azul-cian y amarillo) y mas tres maniquies con los colores-pigmento
secundarios (rojo, azul-violeta y verde, los mismos de los colores-luz). A cada uno de es-
tos dos grupos de tres maniquies se aplican seis filtros: magenta, azul-cian y amarillo (los
tres colores-pigmento primarios); rojo, azul-violeta y verde (los tres colores-pigmento se-
cundarios). O sea, los mismos filtros de la Figura 57 anterior. Recordemos que estos fil-
tros estan aplicados a una fuente de luz blanca y tengamos presente que los resultados

conseguidos dependeran de la temperatura de color de la fuente de luz, de la pureza de los
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pigmentos del objeto iluminado, asi como del color y la opacidad o transparencia del filtro

(su cualidad de produccién, condiciones de manutencion y uso adecuado).

(1)

Experimento A
Maniquies pintados

con los colores-pigmento
primarios

(1) Magenta; (2) Azul-Cian; (3) Amarillo

Experimento A: APLICACION DEL FILTROS COM LOS COLORES-PIGMENTO PRIMARIOS

Filtro Magenta: (1) se mantiene; (2) se Filtro Azul-Cian: (1) oscurece adquiriendo Filtro Amarillo: (1) aclara adquiriendo un
mantiene; (3) se vuelve naranja. un matiz mas frio; (2) aclara; (3) alcanza matiz mas frio; (2) oscurece adquiriendo
un matiz verdoso. un tono gris verdoso; (3) aclara.

Experimento A: APLICACION DEL FILTROS COM LOS COLORES-LUZ PRIMARIOS

Filtro Rojo: (1) se aclara; (2) se oscurece; Filtro Azul-Violeta: (1) se aclara; (2) se Filtro Verde: (1) se oscurece considera-
(3) se convierte en naranja palido. aclara; (3) se palidece. blemente; (2) se aclara; (3) se percibe
verde.

(2)
Experimento B
Maniquies pintados
con los colores-luz
primarios

(1) Rojo; (2) Azul-Violeta; (3) Verde

Experimento B: APLICACION DEL FILTROS COM LOS COLORES-PIGMENTO PRIMARIOS
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Filtro Magenta: (1) se aclara; (2) se oscure- Filtro Azul-Cian: (1) se oscurece perdiendo Filtro Amarillo: (1) se mantiene mas oscu-
ce; (3) se oscurece a un tono grisaceo. intensidad; (2) se vuelve mas azulado; (3) ro; (2) se oscurece casi negro; (3) se man-
se oscurece perdiendo intensidad. tiene mas oscuro.

Experimento B: APLICACION DEL FILTROS COM LOS COLORES-LUZ PRIMARIOS

Filtro Rojo: (1) se vuelve muy pélido, se Filtro Azul-Violeta: (1) se torna mas rojo; Filtro Verde: (1) se oscurece; (2) se oscure-
desvanece; (2) se convierte en gris oscuro; (2) adquiere un matiz azulado; (3) se oscu- cey se vuelve gris; (3) se mantiene.
(3) se oscurece bastante. rece.

(3)

Efectos de la luz
Segun los
diferentes filtros

Imagen Original

Filtro Rojo Filtro Verde Filtro Azul Filtro Amarillo

Figura 59. Efectos de los filtros de color: (1) Experimento A: con los colores-pigmento primarios; (2) Experimento B: con los
colores-luz primarios; (3) Segun los diferentes filtros. Fuente: GUARDILA Ramos, 2012:217-221.

No podemos olvidarnos de que el maquillaje no esta solo, como un elemento aislado
en una representacion. Tiene por detras de si el rostro del intérprete, a su alrededor el es-
cenario y, principalmente, un publico que busca visualizar la CVI y la interpretacion del
artistas en el escenario. Siendo asi, Livschitz y Temkin sefialan que la expresividad del ros-
tro maquillado, depende del modo de distribuir los colores, de la intensidad de la ilumina-

cién y de la distancia que media entre el actor y el espectador. El método pictérico del
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magquillaje esta calculado para una iluminacion frontal difusa, a esto debe agregarsele que
con un escenario intensamente iluminado, y mediante una distancia no muy grande entre
intérprete y espectador, el maquillaje debe ser suave. En cambio, con una iluminacién
débil, y escenario alejado, deben usarse colores de tonos mas fuertes. El pasaje de un co-
lor a otro en ambos casos, debe hacerse en forma difusa. En el primer caso, el esfumado
debera ser mas fino. Por regla general, al hacer el maquillaje, se calcula la distancia hasta el
centro de la sala, pero deben tenerse en cuenta también las primeras y ultimas filas. Al
seleccionarse las pinturas, se tendra presente que la iluminacién actia en forma directa
sobre los colores, absorbiendo o modificandolos. La luz de color rojo, actia sobre el ros-
tro del actor (mejillas y labios) empalideciéndolos. Los tonos azul y marrén se veran mu-
cho mas oscuros que con la luz blanca. Con luz verde el color rojo del maquillaje se torna
casi negro y el color verde, totalmente claro. Con luz azul, el color rojo de la cara oscure-
ce, tomando un matiz violaceo, mientras el azul palidecera completamente.

El grado de absorcién o modificacion de los tonos de las pinturas por la ilu-
minacién, depende de los filtros de luz colocados en los reflectores y lampa-
ras. Es importante recordar, que el maquillaje hecho en el camarin, no se
puede considerar concluido; hara falta probarlo sobre el escenario, observan-
dolo desde la sala a diferentes distancias, con y distintas iluminaciones. Estas
pruebas de control deberan hacerse durante los ensayos generales (LIVSCHITZ

y TEMKIN, 1993:27).

La iluminacién constante e intensa del escenario, y la distancia considerable que me-
dia entre el actor y el espectador, quitan al actor parte de su volumen, disminuyendo un
tanto la mimica: “Por esta razén el maquillaje es indispensable aun en el caso en que el
rostro del actor coincide con el del personaje que interpreta, para otorgarle mas volumen
y por lo tanto mayor expresividad”.

Al hacer una maquillaje, uso de las practicas de las normas del claroscuro, vale
decir, la combinacién de los colores claros y oscuros se puede crear la ilusion
6ptica de un rostro modificado o transfigurado. Sélo debe recordarse que los
tonos oscuros de las pinturas ahondan, estrechan y alejan el objeto, y los tonos

claros los dilatan y acercan (LIVSCHITZ y TEMKIN, 1993:28).
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Protesis teatrales, efectos especiales y tatuajes

El uso de protesis es una especialidad de la caracterizacion. El teatro adoptd esta
especialidad, aunque en menor escala que el cine, para producciones especiales y para la
composicion de personajes muy especificos. Con todo, en general, se suele recurrir a
protesis mas individuales — narices, mentones, orejas — y a efectos especiales — tales co-
mo heridas y quemaduras -, que en el pasado se fabricaban con materiales caseros. La
diferencia es que estos artilugios s6lo resultaban creibles sobre un escenario, mientras
que los nuevos materiales, por su alta calidad y la extraordinaria capacidad de los profe-
sionales que se sirven de ellos, siguen siendo verosimiles en una pantalla de cine o en
television. Resulta entonces muy importante discernir entre la producciéon cinematogra-
fica y la teatral. En el primer caso el actor se somete a intensas pruebas para definir una
protesis y luego, a largas horas de filmacion con una mascara de latex pegada en el ros-
tro. Afortunadamente, el rodaje de cada escena es breve y los intervalos entre una y otra
posibilitan la intervencién del profesional de CVI, imprescindible para que la mascara
luzca siempre impecable. En este sentido, el disefiador inglés de efectos visuales (o es-
peciales) Colin Arthur sefala que el éxito en el maquillaje para efectos visuales depende
de una combinacién de disefio conceptual y planificacion, y cuanto menos tiempo esté
el actor en la sala de maquillaje mas feliz serd, pues no tendra que aguantar tanto amasijo
de pegamento, piel, pelo y sangre: “Llevar una aplicacion protésica hecha de espuma de
latex caliente o de silicona puede resultar muy incomodo y dar mucho calor, ademas de
que el propio actor ha de adaptarse a su nueva apariencia”. Un buen ejemplo de este
trabajoso proceso es la pelicula Abre los gjos’®:

...el maquillaje del actor Eduardo Noriega se disefié para que le restara volu-
men a la acara en lugar de aumentarlo. Para ello se combinaron alambres finos
con elasticos en la aplicacién protésica que se ponian por encima, lo cual re-
querfa que tres técnicos trabajaran cuatro horas diarias s6lo para colocirselos a
Noriega antes de empezar el rodaje. Una labor menos complicada pero que
consume mucho tiempo es el maquillaje para envejecer al actor. La norma para
envejecer es respetar la anatomia de la cara y la manera como podria hacerse

mayor (ARTHUR, 2010:78).

1% Abre los ojos (1997), de Alejandro Amendbar y Mateo Gil. Direccion: Alejandro Amendbar; Magquillaje y peluqueria: Colin Arthur y Silvie

Imbert; Efectos visuales: Reyes Abades, Alberto Esteban y Aurelio Sdnchez; Fotografia: Hans Burmann; Disefio de produccién: Emiliano
Otegui; Direccion artistica: Wolfgang Burmann; Disefio de vestuario: Concha Solera. Coproduccién: Espafia, Italia y Francia.
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Figura 60. Abre los ojos (1997): el disefiador Colin Arthur y la prétesis/maquillaje del actor Eduardo Noriega.
Fuente: SANDERSON y GOROSTIZA, 2010:78-79.

En el teatro, en cambio, las caracterizaciones deben ser mas sencillas y comodas para
el actor. Si por cualquier motivo la protesis comienza a despegarse mientras el intérprete
esta en el escenario, frente a una sala colmada, se malogra la actuacién y, lamentablemen-
te, nada puede hacerse hasta que haya concluido el acto. Por ese motivo, para cantantes
de 6pera y bailarines se desaconsejan las protesis, y se recurre exclusivamente al maquilla-
je: “tienen que sentirse comodos y seguros para lograr un desplazamiento escénico exito-
so”. El grado de dificultad de utilizar protesis en el teatro varia al igual que sucede en el
resto de medios. El tamafio del teatro, el tipo de escenario, el disefio de la produccion, el
diseio de la iluminacién y el bloqueo del escenario, todo ello influye en la eleccion del
disefio, el postizo y el pintado. Durante el espectaculo, el intérprete puede pasar por una
sucesion de luces y geles de colores, asi que el maquillador sueco Lars Catlsson (n. 1970)
aconseja que se “utilice la luz en la que el actor pasa la mayor parte del tiempo como guia
para su aplicacion y pintado”. Los asientos de la primera fila pueden estar especialmente
cerca del escenario, lo que hace que las primeras filas tengan una experiencia “muy cerca-
na”. Para estos miembros del publico, se necesita una “aplicacién muy cuidadosa de los
bordes de la protesis y el maquillaje no debe ser demasiado estridente”. En estos casos,
Carlsson afiade que se debe disefiar para la mitad de la sala, para que llegue a la mayoria de

la audiencia. La realidad de un maquillador en una produccion teatral es que sera respon-
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sable, teniendo como regla el poco tiempo, de todo el maquillaje, de las protesis y de la
fabricacion de las mismas, asi como de su mantenimiento:

Los moldes para teatro son de uretano y las piezas para protesis son de silicona.
La silicona es mas facil de producir y es de rapida aplicaciéon durante el espectacu-
lo en vivo. Cuando se hacen proétesis para el teatro, debe tenerse entre cinco y sie-
te piezas nuevas a la semana. La mayoria de las veces, las protesis de la jornada

siguiente se hace durante la representacion de la noche (CARLSSON, 2012:227-229).

En este punto, también cabe hablar acerca de los procesos y tipos de equipos para la
produccion de los efectos especiales para el cine y television, pues de alguna manera pue-
den aportar datos a esta investigacion. Cabe sefialar que para ellos la industria del maqui-
llaje ha desarrollado los postizos de gelatina como una alternativa a la espuma de latex.
Eso se debe a que este material es gelatinoso, flexible y translicido y simula la carne
humana de una forma mads natural que el latex: “La gelatina para postizos protésicos tiene
una eflorescencia o rigidez mucho mayor que la gelatina utilizada en alimentacion”.
Ademas de esto, los bloques de gelatina prefabricados tienen una amplia gama de colores
que se pueden utilizar tal cual o los bloques transparentes a los que se puede afiadir colo-
rantes (MYERS, 2012:211). Un ejemplo de esta combinacién de material y equipo esta en el
relato que la disefiadora de producciéon espanola Pilar Revuelta hace del proceso que re-

sult6 en las criaturas fantasticas de la pelicula E/ laberinto del fauno’%6:

Para el Fauno, la DDT hizo una mezcla entre maquillaje protésico y animatro-
nica. De nariz para arriba era mecanico, y en la parte interna de los cuernos es-
taban alojados unos pequefios motores que tiraban de cables y hacian que las
orejas y los ojos del fauno se movieran. El actor Doug Jones podia mover la
boca, lo cual le dotaba de una expresividad real. La DDT, a su vez, tenfa que
sincronizar todas las expresiones con los movimientos del actor. En cuanto las
piernas, estan inspiradas en los dibujos de Arthur Rackham para Alicia en el pais
de las maravillas, que tiene ese tipo de arboles torcidos pero imitando las patas de
una cabra. Eran proétesis, pero de la rodilla hasta el pie el actor iba infundado en
lycra croma para después borratlo y crear las patas de cabra digitalmente, com-

binandolo con el movimiento del actor (REVUELTA, 2010:56-58).

196 £/ Jaberinto del fauno (2007), de Guillermo del Toro. Direccidn: Guillermo del Toro; Efectos visuales: bocetos de Carlos

Giménez y ejecucién de David Marti y su compaiiia DDT, Everett Burrell, Reyes Abades, Montse Ribé, Emilio Ruiz y Edward
Irrastorza; Maquillaje y peluqueria: José Quetglas y Blanca Sanchez; Fotografia: Guillermo Navarro; Diseiio de produccién:
Eugenio Caballero y Pilar Revuelta; Disefio de vestuario: Lala Huete y Rocio Redondo. Coproduccidn: Espafia y México.
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Figura 61. E/ labirinto del fauno (2007): caracterizacion hecha con una mezcla entre maquillaje protésico y animatrénica.
Fuente: SANDERSON y GOROSTIZA, 2010:56-58.

El Hombre Palido era una criatura mas humana en un principio: tenfa ojos. La prti-
mera escultura que DDT le mandé a Guillermo le gusté mucho técnicamente, pero
no para la pelicula, porque él pensaba que no producia suficiente miedo. Fue en-
tonces cuando propuso quitatle los ojos y ponérselos en los pliegues de las manos,
dejandole la cara lisa, hecha de silicona, como el pez manta raya. Los brazos necesi-
taban un material blando para que los colgajos tuvieran mas flexibilidad, por lo que
se utilizé también silicona; para la espalda y el pecho se utiliz6 espuma de latex. Las
piernas estaban construidas como piezas de marioneta encima de las piernas del actor
Doug Jones, enfundadas también en lycra croma para mas tarde ser borradas digital-

mente por Café FX, encargados de los efectos digitales REVUELTA, 2010:56-58).

En esta misma pelicula el equipo cred el corte en la cara del personaje Vidal, una
combinacién de efectos especiales y maquillaje. El actor Sergi Lopez llevaba una prétesis
en la boca figurando el corte. Para esto, la boca estaba pintada de croma para borrarla
digitalmente y producir su interior y los dientes. Por otra parte, las hadas y el insecto palo
de la historia fueron creadas digitalmente en su totalidad: para las hadas se tomaron como
inspiracion los personajes animados de las peliculas Siwbad y Jason y los Argonantas (Don

Chaffey, 1963) (ARTHUR, 2010:78).

En cuanto a los tatuajes (la palabra zatfoo viene de fataz), se trata un proceso que con-
siste en agujerear la piel en una forma o padrén deseado y fregarlo con un material colori-

do para que el dibujo obtenido se torne indeleble, fijado. James Cook (1728-1779) lo trajo
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de sus viajes por el mundo en el s. XVIII. Se convirtié en manfa en Europa Central, traida
por Cook tras su vuelta por el Pacifico en 1771, pero, en verdad, “nadie sabe con certeza
su funcion original”. Sin embargo en el s. XIX, los tatuajes pictoricos y artisticos todavia
no se hacian y mujeres y hombres exhibfan tatuajes coloreados solamente en espectaculos
circenses. Su difusiéon y popularizacion sélo aconteceria en el cambio del s. XIX para el s.

XX (NERO, 2007:157-160).

La mimica
De acuerdo con Cabezas, el empleo de maquillajes, mascaras y peinados especiales,

de colores anémalos, permite a los actores cambiar totalmente su expresion. Pero, ac-
tualmente, la desnudez total del rostro es lo mas habitual y el maquillaje se utiliza sobre
todo por motivos técnicos: “para evitar el efecto de la luz artificial que empalidece los

rostros y para caracterizar fisica, psicolégica o histéricamente los personajes, aunque el

maquillaje suele pasar inadvertido en muchas ocasiones” (CABEZAS, 2007:159).

4

Figura 62. El mimo facial: (1) ilustracién de Mathias Duval (Anatomia para artistas, 1890); (2) mascaras tradicionales japo-

nesas (Noh y Kyogen); (3) Aubert (L’art du Mime, 1901); Charles Le Brun (Conférences sur L’expression des Passion, 1668).
Fuente: CABEZAS, 2007:160, 165.

La mimica constituye uno de los medios mas expresivos en el juego del actor. La
forma de la cara, depende antes que nada, de la forma del craneo; la expresion de la cara
depende del estado de los musculos. Bajo la influencia de distintos reflejos, los musculos

se contraen y modifican la expresion de la cara. LLos musculos cuya contradiccion deter-
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mina las expresiones se denominan mimicos. La distancia que separa el escenario del es-
pectador, exige la activacién de los medios mimicos naturales. Para superar dicho incon-
veniente y hacer llegar la expresion del actor, de una manera directa al publico, interviene
con su ayuda el maquillador. Si la funcién de un determinado grupo muscular se repite a
menudo, sea consecuencia del caracter del individuo o circunstancialmente, se formaran
en el rostro ciertas arrugas que imprimiran una expresion determinada, tipica. Pero en los
casos en que el maquillador procura reproducir una expresion determinada, asi sea tipica
para el personaje en cuestion, solo dificultara el trabajo del actor. Tras la realizaciéon de un
maquillaje, sin elementos postizos, se comienza por aplicar la pintura de un tono basico,
luego gradualmente se va aplicando el color, se dibujan las depresiones, las protuberancias
y se maquillan los ojos, cejas, arrugas y labios. La cantidad que se usara para la cara debe
ser minima. Cuanto menos se le aplique, aquélla resultara mas animada y expresiva. Hay
que tener presente que ni el espectador debe advertir las pinturas, ni el actor sentirlas. No
se debe recargar el maquillaje con detalles superfluos; cada pincelada en la cara debe ex-
presar algo preciso y justificado. Tampoco debe insistirse demasiado con un solo detalle
(ojos, nariz, menton, etc.), pues debe existir siempre una estrecha relacion entre las distin-
tas partes del rostro en cuanto a color y forma. Se empolva la cara sélo a la terminacion
del maquillaje, pues las pinturas se adhieren muy mal en un rostro empolvado. Debe em-
polvarse el maquillaje a fin de que quede bien fijado, suavice las lineas fuertemente traza-
das y suprima el brillo del rostro. En cambio, para exhibir una cara cubierta de sudor, al
terminar el maquillaje, no se empolva sino que se unta con glicerina. La barba, bigotes,
cejas, etc., se aplican después del empolvado. En los casos en que hacen falta elementos
postizos como nariz, mentén, mejillas o cuando se utiliza peluca con cuello, debe tenerse
en cuenta la simulacién de los bordes y la correcta fijacién de las aplicaciones. Para que el
magquillaje se mantenga fresco durante toda la duracién del espectaculo es preciso, en los
intervalos, quitar la transpiracion de la cara, retocar los colores y el empolvado, revisar las

aplicaciones y retocar el peinado (LIVSCHITZ y TEMKIN, 1993).

[.a mdscara
En la Antigliedad grecolatina, la cuna de la civilizacién occidental, los histriones, ac-
tores que representaban disfrazados, empleaban la mascara como elemento sugestivo;

exageraba la fisionomia del personaje, acorde con las caracteristicas de la tragedia o el
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drama griego. Posteriormente ha quedado relegada, por lo general a favor del maquillaje,
en aras de la riqueza de las expresiones faciales que, logicamente, se pierden cuando el
rostro es cubierto por ella. De acuerdo con Wilkening, se limita el uso de la mascara a
clertas ocasiones concretas, que ponen en evidencia su necesidad, como cuando pretende
lograrse un efecto estatico, paralizando la gestualidad del rostro. Se cita un caso peculiar,
en este sentido, del teatro tradicional japonés, en el que el maquillaje se emplea a modo de
mascara para “recrear un rol determinado, correspondiente a un personaje plano, sin am-
bigtiedades o matices, a partir de la exageracion de la expresion humana”. Esta manifesta-
cion cultural, el Kabuki, constituye ademas un caso “extremo” de camuflaje de rol
mediante el travestismo: los papeles femeninos son representados por actores especializa-
dos en ellos, que reciben el nombre de onnagata. Los recursos mencionados suelen bastar
para la caracterizacion plena del personaje, incluso cuando este no es de naturaleza humana
(WILKENING, 2008:17). Banu constata que, en los onnagatas, la presencia del cuerpo masculi-
no no se elimina por completo: “coexiste con los signos de la femineidad”. Es lo que mas
se aplaude en ellos, segin los criterios japoneses. El investigador francés elige el onnagata

Bando Tamasaburo (n. 1950) para describir la fascinacion ejercida por tal manera de actuar:

El cuerpo se prohibe cualquier tipo de estabilidad y Tamasaburo alterna pasos
precipitados con unas paradas que se enmarcan en un desequilibrio en el limite
con la caida. Se inclina, se dobla, se resquebraja, y gracias a la flexibilidad de su
columna vertebral convierte toda verticalidad en algo pasajero. Por estas vibra-
ciones, la mujer aparece como un ser expuesto a la ruptura, a la destruccién. Es
la visién de la mujer japonesa que el cuerpo del genial onnagata logra materializar

(BANU, 19872:45).107

Figura 63. El onnagata japonés Bando Tamasaburo. Fuente: revistacultural.ecosdeasia.com.

97 Texto del libro L’acteur qui ne revient pas de Georges Banu, reproducido por el cuaderno E/ Publico, del Centro de Do-

cumentacion Teatral, n? 26, Madrid, 1987.
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Si pensarnos en la maquillaje haciendo las veces de una mascara, dentro de la van-
guardia espafiola de los primeros afios sesenta, los lenguajes del mimo ofrecié un codigo
liberado de las restricciones creadas del teatro al uso en Espafa y, por tanto, con una ca-
pacidad creativa comparable a las de otras artes como la musica o la pintura. El mimo
ofrecia al actor, por un lado, la posibilidad de expresarse a si mismo en lugar de servir de
instrumento a un texto ajeno y, por otro, un aprendizaje del arte teatral partiendo de su
base minima, la expresién corporal. En Espafia desde 1966 comenzo6 a detectarse una
clara tendencia a escapar de la imitacion de la tradicion clasica del mimo francés y la pro-
gresiva recurrencia a la improvisacion y al ingenio como motores esenciales:

Aunque se conservé el maquillaje blanco, el matiz expresionista de unos ojos
pintados de negro apuntaba ya mas a una mascara que al clasico empolvora-
miento de la cara. Mantuvieron las mallas, pero comenzaron a introducir obje-
tos en escena, asi como ruidos onomatopéyicos, gritos y juegos de voces que
fueron desarrollando un espacio sonoro, esencial en los espectaculos. Junto a la
voz, el texto escrito en carteles y pancartas venia a afiadir otro significante mas
al cuerpo del actor (CORNAGO Bernal, 1999:181-184).

Las mascaras teatrales fueron abandonadas por el teatro occidental en el s. XIX, pero
se retomaron en el s. XX en sintonia con las ideas de las vanguardias “para enriquecer sus
recursos expresivos” (CABEZAS, 2007:153). Almeida Rossin, hablando del uso de la mascara
como elemento de transformacion, afirma que la “plasticidad del objeto se destaca, sobre-
todo, como factor esencial y funciona como una proétesis del propio actor, formando con
él un unico ser. Sus aspectos (tipo de material, formas, angulo, colores y lineas) cambian
de significado conforme se mueven junto al cuerpo, transformando el contexto de la es-
cena y de la representacion” (ALMEIDA Rossin, 2013:96). En este sentido, el didlogo bien
orquestado entre la CVI y la luz puede resultar en una mascara para ocultar el rostro del
intérprete en momentos dados del espectaculo, donde la luz puede estar compuesta por
colores, intensidades, o, hasta incluso por proyecciones de imagenes. Rossin defiende que
as{ como “los rasgos y las lineas expresivas de las mascaras precisan acompanar el dibujo
de la boca y de la barbilla del actor”, el aspecto visual del objeto gana “fuerza y destaque”
cuando ampliado también para “la articulaciéon cuerpo-figurin, actuando como un prolon-
gamiento de las formas”. En su estudio sobre composicion del cuerpo-mascara, Almeida

Rossin se apoya en el concepto de Disefio de Apariencia del Actor de Vaz Ramos (2008)
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para concluir que la “caracterizacion de los figurines intensifica la representacion simboli-
ca de las figuras™:

El cruzamiento del concepto “disefio de apariencia del actor” con la idea de
composicién del cuerpo-mascara nos convoca a considerar la importancia de
todas las relaciones que permean y son expresadas en el plano visual de la com-
posicion de la figura, entre ellas: el propio material de la mascara y sus aspectos
fisicos; la escolla del tejido y su textura; la distribuciéon de los volimenes y el

uso de los colores (ALMEIDA Rossin, 2013:86-87).

E/ maquillaje oriental

Algunos teatros orientales, como el Kathakali o el Kabuki, practican el maquillaje como
una “ceremonia ritual” (PAVIS, 19982:277). De esta forma, en el Kathakali del sur de la In-
dia, los actores, ademas de ejercitarse para reforzar los musculos del bulbo ocular y au-
mentar la movilidad de las pupilas, se introducen antes del especticulo un grano de
pimienta bajo parpados: “la irritacién inyecta los ojos de sangre, convirtiendo en sobrena-
turales los rostros de los héroes y de los demonios maquillados de verde y azul” (CABE-
ZAS, 2007:159). Por su lado, la maquillaje &#madori’% (del Kabuki), que aportan sobre sus
rostros los protagonistas de la obra, “no quiere ser un elemento baladi o de mero atrezo,
ya que acarrea una funcién semiética importantisima”. El publico oriental sabe quién es
quién en cada obra “leyendo” los colores del maquillaje que el actor lleva nada mas hacer
su aparicioén sobre las tablas. Varios expertos en la materia han llegado a la conclusion de
que el maquillaje kabuki es una deformacién de las valiosas y delicadas mascaras talladas
en madera de ciprés empleadas por los actores cortesanos del Noh mediante las cuales se
valfan para encarnar a sus personajes tipos. Ante la imposibilidad econémicas de emplear-
las en sus espectaculos vy, al parecer, también por encontrarse mas comodos llevando ma-
quillaje en lugar de estas mascaras que, al contrario de las mascaras griegas o latinas y por
hallarse muy proxima a la cara, en vez de proyectar la voz la convertia en un murmullo
casi ininteligible para el publico. Otras teorias afirman que el uso del maquillaje en el ka-

buki llegd desde el pafs vecino, desde China, donde se usaba en el también antiguo es-

198 kumadori: palabra formada pelos caracteres kuma = linea y Dori (del verbo toru)=dibujar. El maquillaje del Kabuki

(kesho) puede dividirse en dos tipos: el maquillaje habitual empleado para la mayoria de los personajes y el kumadori,
empleado para los héroes y los villanos (CAVAYE, 2008:110).
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pectaculo de la Opera de Pekin!® (gugju) y mas en concreto en sus “ien pu” o personajes
de “rostro pintado”. En verdad la identificacién de los personajes arquetipicos a través del
maquillaje es un rasgo comun de la 6pera china y el Kabuki. Sin embargo, el maquillaje de
la 6pera china y el kumador: difieren en sus rasgos. Mientras que el chino cubre el rostro
siguiendo un colorido patrén abstracto, el del Kabuki es mas sutil y las lineas se trazan
para destacar deliberadamente los musculos faciales y las estructuras 6seas haciendo que
aumente la expresividad del rostro. De cualquier manera, se tiene al actor Ichikawa
Danjuaro II (1688-1758) como el principal teorizador y artifice de estos menesteres, quien
hacia el 1712 adopto la exageraciéon en el vestuario y la practica formal del kwmadori 'y di-
sefi6 algunos de los modelos de este maquillaje, que aun hoy se siguen empleando.
Normalmente, en el Kabuki, veremos en accién a personajes luciendo una gruesa ca-
pa de maquillaje blanco (sshiroi) sobre la que, siguiendo siempre las lineas naturales de los
huesos y de los musculos faciales, se aplican franjas delgadas o gruesas de otros colores.
El motivo del uso del oshiroi es que se consideraba necesario que los personajes protago-
nistas se proyectasen artisticamente ante la audiencia, y en los dias anteriores a la luz eléc-
trica, la base blanca ayudaba a lograr este objetivo. Cuando se trata de un actor que va a
interpretar un personaje femenino, debera extender el oshiroi por la nuca. La base blanca
anula los rasgos del actor, principalmente los labios y las cejas. Las cejas se pintan ligera-
mente mas altas que las cejas reales y los ojos se delinean con negro (hombres) o rojo
(mujeres). Existen diferentes estilos de delinear las lineas de los ojos, cejas y labios que
han sido ideados como convenciones para sugerir el caracter del personaje y su estatus
social. De esta manera, apercibiremos cémo el rojo esta indefectiblemente destinado a los
protagonistas, es un color que simboliza la fuerza, el valor y también la nobleza de su por-
tador. El color azul intenso (asag/) queda para los demonios, pero sobre todo para las mu-
jeres enloquecidas por los celos o por la duda (hanya); el rojo oscuro y el afil para encarnar
la figura del mismo Buda o la de otras divinidades; para los malvados (katakiyakus) queda
la combinaciéon de un rojo tenue con colores como el gris o el negro. Pero la riqueza del
kumadori es inmensa, existen alrededor de ciento cincuenta variantes en las que se utiliza
una multitud de colores: rosa o rojo muy sutil (#suaka) para indicar la juventud o la ino-

cencia del personaje, el verde (midori) 1a tranquilidad, el purpura (murasaki) el origen noble

199 Mas informacién sobre la Opera de Pekin en el libro de Bernardo Kordon El teatro tradicional chino (Ed. Siglo Veinte,

1959, Buenos Aires).
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y la altivez, el marrén (taisha) para el egoismo o el gris (usuzumi), coloreando el mentén del

actor, para los personajes contagiados por la melancolia o por un hondo pesar.

Aun es costumbre entre los actores principales, una vez terminada la representacion y
ya en su camerino (gakuya), el plasmar su rostro maquillado sobre un pafio (tenugni) de se-
da o de otro material o sobre un pliego de papel de arroz; esta “Santa Faz” resultante se
regala a algiin amigo del actor alli presente o también puede salir a subasta entre los segui-
dores mas acérrimos. En la antigiiedad, estas pequefias obras de arte, unicas cada una, se
enviaban dedicadas (incluso acompafiadas de algin poema compuesto ad facto) y firma-
das al sefior del clan mecenas del teatro o del actor (CID LUCAS, 2006:28-29; CAVAYE,

2008:110-114).

Figura 64. El maquillaje oriental: el maquillaje como una forma del intérprete prepararse mentalmente para el papel; una
asistente ayuda a un actor con el traje y el maquillaje; kagami jishi, el le6n y las mariposas.
Fuente: GALLAGHER, 2007:76, 129, 211; ESPINOSA Domingnez, 1987:8; CAVAYE, 2008:74.
También en la Opera de Pekin el maquillaje constituye un lenguaje simbdlico a través
del cual se pone en escena la fisonomia, el caracter y las cualidades de los personajes. El
investigador Weng Ouhong (1988) le reconoce cinco funciones: explicativo, simbdlico,

caracter, apreciacion y representacion grafica. En las funciones simbdlicas y del caracter

de los personajes los colores y el disefio son muy importantes:
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El rojo podia expresar la lealtad y la firmeza; el purpura, el amor filial y la
tranquilidad; el rosado, el caracter bondadoso de los ancianos, el gris, la avi-
dez; el azul, la fuerza y la valentia; el verde, la ira y la insolencia; la cara pinta-
da con oro y plata, referir a los dioses o demonios extrafios. En el disefio del
maquillaje se utiliza el método de pintar la cara en forma fraccionada. Con el
fin de hacer una clara distincion se usa una linea para simbolizar el rostro ne-
gro y se dejan las cejas, los ojos, la natiz y la mejilla para dibujar otros moti-
vos. El disefio monocolor es también un medio de simbolizacién [...] Las
mujeres (excepto las ancianas) cubren su rostro y cuello con una capa blanco
mate, aplican rojo debajo de los ojos, rosa en la mandibula y prolongan sus
ojos hacia arriba mediante una banda que aprieta la frente. Esta hipercodifica-
cién se complementa con los colores especificos de los vestidos (OUHONG,

1988:37; ZAYAS de Lima, 2014:131).

Figura 65. La Opera de Pekin: la maquillaje en los camerinos. Fuente: wiww.noticiascaracol.com.
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3.2.3. La Peluqueria

Ante las necesidades de un personage, siempre dice algo fundamental:

Y0 no diseiio trajes mds o menos bonitos, yo trabajo personayes.

Pedro Moreno!10

Segun el manual didactico de maquillaje y caracterizacion del Instituto Oficial de Ra-
dio y Television espanol, las luces de contra (contraluz) tienden a “resaltar los pelos en
desorden” y los pelos blancos o rubios tienen que tener “su nacimiento muy bien defini-
do” para no se quedasen muy blancos (tendiendo a desvaido) bajo las luces del escenario

(MARQUEZ Betrios, 2004:11).

3 4

Figura 66. Las pelucas: (1) CVI inspirada: Maria Antonieta (s. XVIII); (2) exposicion de pelucas: hada (E/ suefio de una noche de

verano, 1986); (3) dibujos de CVI: José de Anchieta (O dente imagindrio, 1989), José Paredes Jardiel (E/ pleito matrimonial del

alma y el cuerpo, 1962); (4) preparacion y aplicacién de CVI: la actriz Blanca Portillo (Barroco, 2008). Fuente: GUARDLA Ramos,
2014:280-295; ANDURA y PELA’EZ, 2010:174; DIEZ Borgue y PELA'EZ, 2000:299; SERRONI, 2013:187; PARRA, 2011:124.

Los postizos y las pelucas
Moynet describe el uso de las pelucas y postizos en el teatro de finales del s. XIX:

La peluca es uno de los grandes medios empleados. Las personas encargadas de
este detalle le dan una importancia extremada: es un accesotrio indispensable, no
ya sélo en las magias y obras de especticulo, sino también en las comedias que

se presentan en traje de nuestros dias. Nos ha sucedido no reconocer a un ami-

10 titacion: PLAZA, 2007b:4.
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go de quien nos habifamos separado un momento antes: la forma de su cabeza
habfa cambiado, habiendo ensanchado o prolongado su craneo la peluca, y el
pelo era gris y escaso; estaba transformado completamente por medio de arru-
gas y de todo lo que el arte de la pintura puede hacer para transformar un joven
en un anciano |[...] Las barbas y los bigotes postizos completan la toilette. Ni
hay nada en el rostro que no se modifique en su forma: las mejillas, la nariz re-
ciben adiciones tan bien adaptadas y adheridas, que hay que mirar atentamente
para adivinarlas. No hablo de la mascara abandonada a mas de un siglo, y sélo
usada ya en algunas magias (MOYNET, 1999, ediciin facsimil de 1885:215).

Si bien los actores seleccionados coinciden en principio con los rasgos del personaje,
luego — con pelucas, barbas, patillas, bigotes hechos a su medida — se recrean los elemen-
tos caracteristicos del momento histérico con la mayor naturalidad posible, para que luzca
bien en primer plano. Hay que tener en cuenta el color natural del cabello del actor por-
que los postizos deben mezclarse sin que se note la diferencia. En el teatro para los peina-
dos de época se recurre directamente a la peluca: se coloca mas rapido y después de cada
funcién se vuelve a peinar en el taller. Si la actriz o el actor tienen abundante cabello, en
lugar de peluca se le arma el peinado con rodetes, rizadoras o trenzas. En el cine y la tele-
vision las patillas, bigotes, cejas o barbas se realizan directamente sobre la piel con cabello
natural rizado o ¢reppe y se pegan con un adhesivo llamado mastix. Este sistema hace que
se vean naturales en primeros planos. Para el teatro esos postizos se confeccionan sobre
un tul especial, donde se inserta el cabello, que permite pegarlos y despegarlos para utili-
zarlo cuantas veces sea necesario. La barba de creppe en cambio, no se puede recuperar: es

necesario rehacerla cada vez que se deba repetir una escena (ANGELINI ¢z a/, 2004:21).
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Figura 67. Los postizos masculinos: (1) tipos de barbas; (2) tipos de patillas; (3) tipos de bigotes.
Fuente: ANDURA y PELLAEZ, glosario, 2010:8, 11, 39.

El peinado y el rizado

No soélo la peluca puede cambiar la forma de la cabeza, el peinado y el rizado de los
cabellos, a su vez, para estar en armonia con lo restante de la cabeza, debe estar “de
acuerdo con las caracteristicas de cada rostro”. Con €l el peluquero puede corregir el as-
pecto exterior del actor o hallar la caracteristica. Por ejemplo, un peinado liso en la parte
de la frente y levantado sobre las sienes, hace la cara mas llena, por el contrario alarga el
rostro. La conocida ley de claroscuro, de acuerdo a la cual el color claro dilata y acentua el
objeto, mientras que el oscuro los estrecha y aleja, rige también para los trajes y el maqui-
laje. Por ejemplo, la ropa oscura y larga aumenta la estatura y disminuye el volumen de
cuerpo humano. La ropa clara y corta disminuye la estatura y aumenta el volumen. Con el
peinado ocurre lo mismo: “el cabello negro y caido sobre las orejas aparenta rostro mas

delgado, el rubio y levantado la hace mas redonda y llena” (LIVSCHITZ y TEMKIN, 1993:34).
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El oficio de la peluqueria y la caracterizaciéon en espectaculos tuvo mucho prestigio y

reconocimiento en Espafia por medio de la exposicion A/ featro por los pelos’’. La exposi-

cion recrea un taller de peluqueria y posticeria de los afios 40 y, a través de la trayectoria

de Antonita, viuda de Ruiz (n. 1925), homenajea la funcién del caracterizador en el teatro.

La actriz Veronica Forqué describe las técnicas utilizadas por la homenajeada y su marido

para simular una cabeza en llamas en el cine:

...mi padre me habia dado un papel en una pelicula sobre la Inquisiciéon que iba a
rodat (E/ segundo poder, 1976): a mi me condenaban por brujetia y me quemaban
en la hoguera. Me fasciné el taller de Antofiita. Ella me tomé las medidas de la
cabeza con un metro y, a los pocos dias, fui a probarme una especie de gorrito de
papel de seda, que luego se convertirfa en un tul finisimo, sobre el que las chicas
del taller picarfan una melena larga, de color castafio. Y luego otra, corta, con la
que me quemaban en la hoguera [...] prepar6 un tubito, que colocd debajo de la
peluca de pelo corto, bajo la cual llevaba una calota de latex que él me habia
hecho, y debajo de la calota una capa de papel de aluminio y debajo una capa de
algodén. Cundo mi padre dijo “jaccién!”, Julipi, escondido detras de mi, sopld el
humo de un cigarro por el tubito de goma y prendié fuego con un mechero a la
parte anterior de la peluca. El pelo ardié y aparecieron heridas que él habia hecho

sobre la carlota. Y salia humo de verdad (ANDURA y PELAEZ, 2010:72).

111

en Madrid.

Al teatro por los pelos, exposicion organizada por el Teatro Espafiol, del 15 de diciembre de 2010 al 29 de mayo de 2011

189



Figura 68. Peluca usada por Josep M. Flotats en Beaumarchais (2010); Taller en el Teatro Espafiol; Antofiita vda. de Ruiz
retocando una peluca. Fuente: ANDURA y PEL.AEZ, 2010:46, 54, 168.

Otro espafiol que, ademads de ser mds conocido por su actuacién como disefiador de
vestuario, entiende y desarrolla sus disefios integrando los elementos de la CVI es Pedro
Moreno (n. 1942). Se percibe en su trabajo una preocupacién por los accesorios de vestua-

rio e, incluso, el peinado y maquillaje del personaje.

Figura 69. Pedro Moreno preparando el vestuario para Los diamantes de la corona (2010); Vestuario y dibujo para el perso-
naje Dofia Beatriz en La dama duende (1990). Fuente: PELA'EZJ MONTERO, 2010:12, 29, 30.

Un trabajo realizado en conjunto por estos dos artistas de la CVI espanola fue la

puesta en escena La casa de Bernarda Alba'’?. De donde transcribimos una descripcion:

José Carlos Plaza y Pedro Moreno huyeron de la vision tradicional de vestir y
peinar a estas mujeres con “refajo y mofio”, pensando que la mayor parte de la
gente joven de los pueblos espafioles de aquellos afios, y mas en una familia
burguesa como la de Bernarda, se habfan cortado el pelo y se peinaban al estilo

de la época, porque ya conocian las publicaciones de moda que llegaban a sus

Y214 casa de Bernarda Alba (1984), de Federico Garcia Lorca. Direccion de José Carlos Plaza, Teatro Espafiol, Madrid:

Espaia.
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casas. Antofiita peiné a Adela con taya al medio, pelo muy rizado y cortado rec-
to por debajo de las orejas. A Martirio, con el pelo liso y engominado hacia
atras. A Magdalena y Angustias, con las ondas al agua, tan en boga en los afios
20, recogidas en un mofio bajo. Bernarda, con mofio y velo de luto, y Poncia,

con el pelo blanco, ondas al agua y mofio bajo (ANDURA y PELAEZ, 2010:53).

Figura 70. La casa de Bernarda Alba (1984), disefios de vestuario y peinado de Pedro Moreno y peluqueria de Antofiita vda.
de Ruiz. Fuentes: ANDURA y PELAEZ, 2010:76, 77, 87 9207, PELAEZ 9y MONTERO, 2010:141.

E/ peinado oriental y sus accesorios

El peinado de las intérpretes de los espectaculos japoneses esta compuesto por un in-
trincado conjunto de peinetas, ondas, horquillas y cintas de seda que engalanan la cabeza
del artista. Uno de ellos son las horquillas, que suelen estar formadas por dos partes, un
ramito en miniatura, y media decena de filigranas colgantes. Reflejan el paso de las esta-
ciones del afio japonés, y muchos de los simbolos que utilizan tienen su correlato en las
telas del vestuario y en otros estampados. Muchos de estos accesorios no tienen solo la
funcién de adorno, los alfileres y los prendedores sirven también para la sustentacién de
los elaborados monos. La peluca es otro de los elementos artesanales utilizados y también
tienen diferentes estilos para cada ocasion. Un intérprete de Kabuki nunca sale a escena
sin peluca, ellas se crean individualmente para cada artista y para ello se hace un molde de

cobre de su cabeza. El artesano fabricante de pelucas cubre el molde con una tela de seda
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en la que va insertando el pelo de uno en uno. Una vez terminado el proceso es el turno
del toko-yama, el artista que peina las pelucas segun el estilo que requiera el personaje.
Existen cientos de variaciones en los estilos masculinos y femeninos de las pelucas que
indican el rango social, la edad, el temperamento ¢ incluso la profesién del personaje. En
las escenas de muerte se utiliza una técnica por la que en unas pelucas especiales se pue-
den retirar los prendedores para que los mechones de pelo caigan en cascada por los

hombros (CAVAYE, 2008; GALLAGHER, 2007).

Figura 71. Peinados y pelucas del teatro japonés: la preparacion y puesta de la peluca; los peinados y sus adornos; el onna-
gata kabuki siendo ayudado a colocarse la peluca; la peluca especial para la técnica de la muerte del personaje.

Fuente: GALLAGHER, 2007.
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3.4. LA CVI, EL INTERPRETE Y EL PUBLICO

La CV1y el intérprete

La caracterizacion abarca la totalidad de la figura y esta representada por el conjunto
de elementos de que se vale el actor para crear un tipo determinado. Buscar en la vida real
ese tipo, descubrirlo, analizarlo, apreciar sus trazos fisiondmicos, sus gestos, sus posturas
y ademanes, su indumentaria, etc. y ensamblarlo todo con el personaje que ha de tener
vida en escena, es lo que constituye el caracterizado general externo: “Yo empiezo mi ca-
racterizacion por los pies — decia, y decia bien, un actor del que se refan sus compafneros
confundiendo la caracterizacion con el maquillaje, y sin que tuvieran en cuenta que no hay
que calzar a un viejo con botas de petimetre, ni a un palurdo con zapatos de charol, pues
esto los descaracterizaria” (STANISLAVSKI, 2007:32). Asi mismo, se debe tener en cuenta en
cuanto a los elementos materiales que constituyen la CVI que también pueden colaborar
en la caracterizacion del personaje como un todo. Teniendo en cuenta esto, la disefiadora
de vestuario anglo-espafiola Yvonne Blake (n. 1938) sefiala que los pequefios detalles pue-
den ayudar a la interpretacion del actor y lo ejemplifica con los zapatos en el cine: “...es
lo que menos se ve en la pantalla, pero para ellos es lo mas importante, porque hace que
se sientan comodos. Si algo duele, no ayuda”. Concerniente al vestuario y las emociones

del personaje, Blake observa que:

Lo mas importante sin duda del vestuario que puede ayudar a un actor es la cai-
da de la ropa. Cuando un actor debe mostrar cara de estar triste o empobrecido
y la caida de la ropa es adecuada, habra ayudado en su expresién y a mostrar
emociones. Un corsé con unas botitas con botones ayuda a comportarse bien, a
sentarse bien; la espalda, la figura, hace que no se sienta la actriz en vaqueros
(MATELLANO, 2006:35-36).

Son infinidad los elementos de que puede servirse el actor para que sus personajes
sean caracterizados externamente. La base caracterizadora del personaje, es, desde luego,
el gesto, la voz, la postura, el ademan y los movimientos llamados de locomocién. Segin
Milla Gacio, la primera condicién para conseguir el completo caracterizado de un tipo es
conocerse bien a s mismo. Para ilustrarlo nos cuenta: “Novelli, tenfa los brazos muy lar-
gos, bien lo sabia, y echandolos hacia atras o moviéndolos en escorzo remediaba en buena
parte este defecto de su figura o se valia de ¢l para lograr un efectismo en ciertos momen-

tos y situaciones” (MILLA Gacio, 1944:87). Ademas de eso, la caracterizacion es uno de los
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elementos que debe ayudar a los intérpretes a encontrar, construir € interpretar su perso-
naje, afiadir expresividad dramatica e integrar la atmosfera buscada por la obra. En este
sentido, la investigadora teatral espafiola Maite Pascual Bonis sefiala que el personaje tiene
una “significacioén dentro de la linea de accién de la obra y que aporta, de manera casi ins-
tantanea, una informacion visual, marcada fundamentalmente por ese aspecto externo que
su vestuario le imprime y que comunicara algo a los espectadores”. Si entendemos que
este estudio considera como CVI no sélo el vestuario, automaticamente, la observaciéon
de Pascual Bonis vale para todos aquellos elementos que contribuyen a la modificacion
corporal-visual de los personajes-actores-intérpretes. Entonces una de las maneras de co-
municacién que dispone el espectaculo reside en el vestuario, el maquillaje, el peinado, las
mascaras y todos aquellos elementos de atrezo que completan o modifican el vestuario
propiamente dicho de los personajes (en el caso de los actores) o atmésfera/expresividad
dramatica (en el caso de los intérpretes: cantante, bailarin, etc.). Pascual Bonis considera
esos otros elementos de caracterizacion, ademas del vestuario, como es la ndumentaria
teatral (PASCUAL Bonis, 2007:112). Por su lado, en sus relatos y ensefianzas, Constantin Sta-

nislavski (1863-1938) describe lo que serfa su concepto de caracterizacion teatral:

La clase entera fue hoy a los grandes almacenes de guardarropia del teatro |...]
Al examinar cuidadosamente todo lo que se me mostraba, esperaba dar con un
traje que produjera en mi una imagen sugestiva. Atrajo mi atencién una bata
sencilla de andar por casa. Estaba hecha de un curioso pafio que nunca habia
visto antes, una especie de tejido de colores mezclados de tierra, verdoso y
grisaceo, de aspecto destefiido y cubierto de manchas y polvo mezclados con
ceniza. Tenfa la impresion de que un hombre con aquella bata pareceria un fan-
tasma. Sent{ dentro de mi una desazén casi imperceptible y al mismo tiempo

una sensacion de fatalismo ligeramente sobrecogedor al mirar aquella bata vieja.

Si encontraba un sombrero, guantes y calzado polvoriento que hiciera juego
con ella y con un maquillaje y una peluca del mismo tono y color que la tela —
grisaceo, amarillento, verdoso, destefiido y ajado — lograria un efecto siniestro y,
sin embargo, familiar en cierto sentido. Pero exactamente qué significaba tal
efecto era algo que no podia determinar todavia. [...] Seguia en aquel estado de
divisién interna, incertidumbre y busqueda incesante de algo que no conseguia
encontrar, cuando entré en el camerino general donde todos tendriamos que
vestirnos y maquillarnos |...] tenfa la impresién de que el momento de mi pri-

mera investidura con aquella bata raida, asf como la colocacién de la peluca gris
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amarillenta, la barba y el resto eran de una enorme importancia para mi. Sélo
aquellas cosas materiales podrian forzarme a encontrar lo que habia estado bus-
cando subconscientemente. En aquel momento estaban prendidas mis dltimas
esperanzas (STANISLAVSKI, 2007:32-30).

Un bueno ejemplo de poner en practica los procesos de creacion del personaje estan
registrados en la pelicula documental espanola Mdscaras (2009), donde se puede acompanar
la transicion (o convivencia) de dos personajes vividos por el actor catalan José Maria Pou
(n. 1944). El actor convivia con el personaje de La cabra (de Edward Albee), en presentacion, y
la puesta en escena en proceso de montaje Su seguro servidor: Orson Welles (de Richard France),
en la que encarna al propio Welles. Por un lado, el documental tenfa como objetivo des-
cubrir lo que se esconde detras de la mascara de un actor, del acto mismo de interpretar,
escarbar para mostrar lo que siempre permanece oculto detras de la representacion, los
directores del documentario invaden las fronteras que separan a la persona del personaje.
Para esto, ellos han elegido un momento de “cambio de piel”, donde Pou abandona el
personaje que interpreta en La cabra y se empieza a enfundar en el de Welles'!3. Por otro
lado, Pou habla hasta donde es capaz de dejarse poseer por los personajes y qué les aporta
de su propia personalidad. Reflejar las dificultades y contradicciones que acompafian el
proceso de trabajo del actor, al tiempo que desvela los cambios profundos que a lo largo
de ese proceso se producen en la persona. Al reflexionar sobre las fases de construccion
del personaje, Pou habla de la importancia de los elementos visuales en su proceso: “Para
tener el personaje ha de olvidarse el texto. Cuando ha dominado el texto y, después de un
cierto tiempo, el actor necesita nuevos elementos para que el personaje realmente exista.
A continuacion, introduce los elementos de la escenografia, y sobre todo el vestuario fi-

nal” (CABEZA y RIAMBAU, 2009, pelicula docnmental).

113 . . . . . RT .
Segun los directores de la pelicula se trata de un complejo proceso creativo que el publico nunca ve: “Durante los siete

meses transcurridos entre la Ultima representacion de una obra y el estreno de la siguiente, hemos asistido al aprendizaje
del texto, las rutinas de los ensayos, la construccion del decorado o la confeccidn del vestuario. Pero también hemos transi-
tado con Pou por las fronteras entre su personalidad y la de su personaje, nos ha deleitado con sus trucos de viejo maestro
de la escena y le hemos visto disfrutar con el reto de interpretar un nimero de magia. Capturar esos momentos irrepetibles
que se producen en la tensidn de un ensayo o cuando el actor se refugia en su intimidad para componer el personaje es
algo que sélo se consigue con un equipo reducido, compenetrado y rapido de reflejos. El nuestro lo ha sido vy, sin su compli-
cidad, esta pelicula no habria sido posible” (CABEZA y RIAMBAU, 2009, pelicula documental).
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Figura 72. Mdscara (2009): el actor José Maria Pou y la busca por el personaje.
Fuentes: CABEZA y RIAMBAU, 2009, pelicula documental.

Por lo que se refiere a la mirada de los disefiadores, el disefiador de vestuario esta-
dounidense Jeffrey Kurland (n. 1952) nos ofrece una buena idea de la relacién vestuario y
personaje: “Diseflar vestuario es contar historias, en el mismo sentido en que las narran
un guionista o un director. Como disefiadores de vestuario, nos metemos en la piel del
personaje del mismo modo que lo hace un actor” WADOOLMAN, 2003:10). A este respecto, la
opinion de los disefladores de CVI estd mas detallada en el apartado Pensamientos practicos-
conceptuales, en la Parte II de esta tesis. Para Bravo (1988) el “vestido teatral” (interpretado
aqui como la CVI) es el resultado de un laborioso proceso que se inicia en el figurin, “di-
bujo a pequena escala en el que, como en sus equivalentes escenograficos (el boceto o la
maqueta) el artista desarrolla, fija y concreta las multiples coordenadas morales y plasticas
de su visién del personaje”. Siendo asi, el disefiador de CVI busca, de esta manera, un
“fusionado encadenamiento de suefios” con el autor original y el director de cada nueva

produccion de la obra.
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Su “especial palpitacién (o zarpazo) con que cada obra, y dentro de ella cada
personaje, ha tocado su sensibilidad. En el figurin alienta ya, entre formulado y
oculto, el personaje”. La forma visual como se presenta el personaje al escena-
rio ya nos informa sobre su moralidad, sus estados de animo, su nivel social, su
evolucion, su lugar, su época o, si el personaje opera a nivel simbélico, los valo-
res de los que es alegoria o metafora (BRAVO, 1988:1-2).
Para entender a un personaje en una puesta en escena teatral o cinematografica, es
esencial relacionarlo con un decorado, en el cual sus gestos y discursos alcanzaran un
significado preciso, como constata el director de cine estadounidense Vincente Minnelli

(1903-1986):
Creo que el papel del decorado es capital. Emana del tema, restituye en térmi-
nos dramaticos el tiempo y el espacio en el que evolucionan los personajes |...]
No se puede separar el personaje de su medio ni aislarlo arbitrariamente por
medio de primeros planos. Su medio, su forma de vivir, las sillas donde se sien-
ta, la habitacién donde vive, todo esto es parte de su personalidad. Es la historia
de ese hombre (MINNELLI, 1963:81).

Efectivamente, a partir de la representacion perspectiva del espacio (que sitda y valo-
ra a los personajes situados “delante” de ¢€l), la escenografia determina la identidad de cada
sujeto. “La importancia relativa de los personajes se calibra segin su situaciéon en un deco-
rado, que adquiere efecto de realidad contemplado desde un punto de vista preciso — en el

espacio “real”, al otro lado de la imagen - , que se identifica con la mirada del representan-

te de poder” (VILA, 1997:80-81).

El dramaturgo y poeta espafiol Félix Lope de Vega (1562-1685), alabando al actor Bal-
tasar de Pinedo (en la novela E/ peregrino en su patria, 1604), por su capacidad de transfor-
macién afectiva, (y por los “altos metamorféseos de su rostro, color, ojos, sentido, voz y
afectos, transformando la gente”) abogaba por una interpretacion tan verista y efectiva
que el espectador creyera que el actor “es” y no sélo “hace” el papel que interpreta. Para
Lope de Vega el actor debe atender con aprovechamiento las acotaciones del texto, &inésicas
(relativas a la posicioén del actor en el escenario, y a la expresividad de sus movimientos so-
bre el tablado, esenciales en las escenas que figura que suceden de noche), gestuales (relati-
vas a la expresividad del proprio cuerpo del actor, de modo que el cuerpo refleje con gestos
el estado animico) y vocales (esenciales para controlar la entonacion, y en consecuencia, el

tono y el matiz afectivo de este o aquel verso). Se trata de un sistema de signos escénicos
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que, junto al maquillaje, el vestuario, los escenarios y un nimero tedricamente ilimitado de

otros signos, constituyen el sistema semiético teatral (APARICIO Maydeu, 1999:48).

Los otros elementos de caracterizacién convencionales utilizados por el intérprete,
ademas de los de CVI, tal como voz, gestos y expresiones faciales, colaboran en la com-
posicion del personaje para ser representado en el palco. La proyeccion de la luz es perci-
bida por el intérprete casi de la misma manera que es percibida por el publico. O sea, en el
escenario. La luz que incide sobre el cuerpo en evolucion escénica y que puede cambiar su
aspecto delante de los ojos del publico no es percibida en toda su magnitud visual por el
intérprete. ;Como eso puede ser minimizado o resuelto para que el intérprete pueda des-
frutar mas de ese verdadero pincel que, a semejanza del pincel del maquillador o del artis-
ta plastico, puede cambiar sus rasgos y la “realidad semidtica” resultante?

No existe una unica y verdadera interpretacion de los estimulos provenientes
del mundo externo (la asf llamada “realidad”) [...] En lugar de hablar entonces
de una realidad fisica, a la cual los seres vivos no tienen acceso, es mejor hablar

de una realidad semidtica, que es la tnica clase de realidad que los organismos

vivos son capaces de conocer (CAIVANO, 2000:247).

La CV1y el priblico

Cuando se trata del espectador o del publico, cabe sefialar que en un espectaculo
artistico la construccion de la apariencia visual de un intérprete o de un personaje se basa
en indices que “singularizan y componen la representacion de su caracter (o de su identi-
dad), para que ella sea expuesta a la actividad cognitiva del espectador” (VAZ Ramos,
2013:17). El escenografo {talo-brasileio Gianni Ratto (1916-2005) considera que el especta-
dor tiene “una capacidad de intuicién que le permite ir mas alld de la visualidad propuesta
por el espectaculo que esta siendo presentado” (RATTO, 2001:43). Para el profesor espafiol
Aparicio Maydeu “al espectador del teatro le interesa que exista siempre una identificaciéon
del actor con el rol que interpreta, pues de otro modo la ilusién dramatica va a resentirse”.
Hablando del teatro romantico, el profesor garantiza que, al contrario del espectador del
escenario realista, de los inventarios de menaje de la puesta en escena naturalista y de las
estridencias y experimentos de la (post)vanguardia, el teatro barroco se vale de la compli-
cidad que con ¢l establece el pablico sacandole el mayor fruto posible a su imaginacion, y

la convencién dramatica establece con mucha mayor frecuencia un mecanismo de alu-
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sion-elusién y de sinécdoque, que de profusion y detallismo. Maydeu pone el siguiente

ejemplo:

El grado de integracién de muchos de los espectadores en la acciéon de la co-
media barroca europea escenificada era altisimo, sobre todo por una cuestiéon
de proximidad fisica, y sin duda mucho mayor que el del privilegiado “voyeur”
en que se ha convertido el espectador actual. De modo que la comunicacién en-
tre los comediantes y el publico se ve favorecida por el espacio fisico, pues por
otra parte los actores que se mueven sobre el “tablado” estin rodeados por

publico en tres de sus lados (APARICIO Maydeu, 1999:118-123).
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| Parte - CAPITULO 4
La Transformacion Visual
de los Espacios Escenogrdficos

E/ teatro es un acto de transformacion.

Los actores transforman las palabras en personas vivientes
que participan de sucesos humanos y

los diseiiadores transforman las palabras en imdgenes,

una fantasia visual, el mundo fisico que enmarca los sucesos.

Garland Wright!14

1 citacién: Garland Wright (1946-1998). Wright fue uno director artistico teatral estadounidense, citado por el disefiador
chino-estadounidense Ming Cho Lee (DAVIS, 2002:44). Figura f: Elsinore (1995-1996), basada en Hamlet, de William Sha-
kespeare. Direccion: Robert Lepage (que encarnd todos los personajes). Disefio de vestuario: Yvan Gaudin; Disefio de luz:
Alan Lortie y Nancy Mongrain; Multimedia: Jacques Collin; Videos-artes: Michel Pétrin; Disefio de escenario: Carl Fillion.
Montreal, 1995; Nottingham Playhouse, Nottingham: Reino Unido, 1996 (IRVIN, 2003:69).
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Moynet, en su libro Teatro por dentro (1873), nos conduce de la mano a los bastidores de
una produccion teatral del s. XIX, invitandonos a un mirar detallado e indiscreto de una

posible TAVI, en este caso sin la descripcion de la participacion de la luz:

Mientras la funcién sigue su curso, acerquémonos a ese campesino que es, co-
mo quien no dice nada, el actor principal, el héroe de la obra. Si observais con
atencion el traje que viste, notaréis que todas las prendas se tienen por medio
de un hilo bastante fuerte, que partiendo del pie sube al hombro por una serie
de ojetes y baja luego a lo largo del brazo: es una cuerda de tripa cuyo extremo
inferior esta provisto de un anillo; el otro extremo de la cuerda se detiene por
un nudo que el actor puede deshacer a voluntad. El traje, sea cualquiera su dis-
posicion, esta siempre formado de dos piezas, una anterior y otra postetior. Si
el personaje se coloca en un punto determinado de la escena y ordinariamente
sefialado con greda, se abre por detras de él una trampilla, una mano se apodera
del anillo, y a la sefial convenida, deshace el actor el nudo que retiene el traje
por arriba; la mano tira del anillo y el traje cae atraido rapidamente a la trampa.
Con esto, aparece el actor vestido de otra manera. Ved esa vieja que va a entrar
en escena, vestida con una tanica que se creeria cubierta de ceniza: es una de
nuestras mas bellas actrices, y sélo lleva tan desgraciado y feo traje, porque va a
transformarse en la brillante hada de las aguas. Aqui son ya necesarias mas pre-
cauciones para no estropear el traje interior y sobre todo, el tocado, pero el
principio es el mismo. Estos cambios de traje son de mucho efecto, cuando se
hacen rapidamente y estan habilmente preparados para que el espectador no los

adivine con anticipacién (MOYNET, 1999, edicion facsimil de 1885:192).

Para Aby Cohen (2007) el teatro se basa esencialmente en este juego entre el ocultar y
el revelar, conferir sentido o abstraerlo; un juego que modifica sus reglas de acuerdo con
su contexto, y principalmente, de acuerdo con cémo nos proponemos poner en relaciéon a
él. En este juego escénico el decorado puede ser necesario, mas no es indispensable. Fun-
ciona como un elemento accesorio que se liga a una realidad aparente, intentando trans-
formarla en algo que, ilusoriamente, nos pretende hacer creer en una verdad absoluta
(concreta o abstracta). Verdad ésta transitoria, digase de paso, pues “el momento dramati-
co al cual asistimos esta totalmente disociado de nuestra concrecion fisica, afectando so-

lamente el onirico de nuestra sensibilidad” (RATTO, 2001:23).

En términos de lo magico, o mas correctamente, en este caso, en términos de lo

cientifico y lo fantastico, no se puede no hablar de la formidable importancia cultural del
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cinematégrafo en el s. XX. Para ello, tiene que entenderse a partir de su naturaleza inter-
textual, que constituye el tejido donde se traman ideologfas, pulsiones, fuerzas productivas
y relaciones de produccion. Segun Vila, a lo largo de 1a evolucion del cinematégrafo siem-
pre han podido detectarse dos tendencias enfrentadas (con sus naturales entrecruzamien-
tos): “la tendencia Lumiere, que pretende un registro cientifico de la realidad “objetiva”, y
la tendencia Méli¢s, que utiliza el cine como narratologia de escritura “fantastica”. (VILA,
1997:107). Georges Mélies (1861-1938)!1> introdujo la magia y la ficcién en el cine cuando
éste aun daba sus primeros pasos y era practicamente s6lo documental. Reiné en el mun-
do del género fantastico y del trucaje cinematografico durante casi veinte afos antes de
caer en el olvido y la ruina econémica, que le llevaron a destruir los negativos de todas sus
peliculas. Frente al cine de caracter documental de los hermanos Lumiére, el acto funda-
cional de Mélies consistié en combinar el universo de Jean-Eugene Robert-Houdin (1805-
1871), el “padre de la magia moderna”, con la cinematografia de Etienne-Jules Marey (1830-
1904), asi como en un decidido impulso del cine como especticulo. Considerado un genio
de los efectos especiales, Méli¢s aplicod en el cine trucos de magia y la técnica de la linterna
magica: pirotecnia, efectos 6pticos, desplegables horizontales y verticales, paradas de
camara, fundidos encadenados, sobreimpresiones, efectos de montaje y de color. Mélies
entendia el cine como una obra total, por lo que convierte el cine en un medio de expre-
sion personal: disefiaba los decorados y el vestuario, y escribia los guiones de sus filmes,
en los que también hacfa de actor, camara, montador, productor, distribuidor y empresa-
rio. Su pelicula E/ rey del maquillaje (1904) es un trabajo en el cual se anuncian las posibilida-
des infinitas del cine para cambiar el aspecto de los actores a través del montaje y del

maquillaje (MANNONI, 2013:16).

13 Georges Mélies fue un cineasta francés que fue también dibujante, mago, director de teatro, actor, decorador y técnico,
asi como productor, realizador y distribuidor de mas de 500 peliculas entre 1896 y 1912.
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2
Figura 73. CVI y transformaciones de Georges Mélies: (1) Viaje a la luna, 1902; El eclipse del sol en plenilunio (1907); Fausto
en los infiernos (1903); El cakewalk infernal (1903); (2) captura de pantallas de E/ rey del maquillaje (1904), donde el proprio
Mélies es el actor y dibujante. Fuentes: MLANNONTI, 2013; Internet: www.filmaffinity.com

4.1 REFLEXIONES SOBRE LA MAGIA
Y LO ILUSORIO DEL ESPECTACULO

Lo gue amo del teatro es su teatralidad y el hecho de que nno
no reproduce la vida real sobre el escenario; es algo mds que eso.
Richard Hudson!!6

De acuerdo con Cabezas, en diferentes épocas y culturas el teatro se apoya funda-
mentalmente en la ilusién: “ésta es ciertamente la caracteristica mas utilizada en el teatro
occidental al menos desde el Renacimiento” (CABEZAS, 2007:140-141). Ciertamente, por lo
que respecta al espacio escénico, se puede hablar de un antes y un después a partir de la
representacion de la perspectiva en el escenario. Tras clla, el arte escénico se lanza al
desarrollo de sus capacidades de concentrar el discurso en espacios perfectamente acota-
dos a la mirada. No en balde, a partir del Renacimiento, el mayor campo de experimenta-
cion de lo teatral en el mundo occidental es la tratadistica arquitectonica y escenografica.
La técnica se lanza a la consecucion del artefacto ideal para crear ilusion en escena y aco-
tar la mirada del espectador para hacer efectiva esa ilusiéon. Una tarea que, segin Abellan,
se extendera con éxito en el tiempo hasta el mismo s. XIX.

Aquella biasqueda fue en aumento, creyendo realmente sus artifices que la ma-
gia del teatro radicaba en su potencialidad para crear ilusiones, y que el camufla-
je de toda convencion era algo verdaderamente deseable por sorprendente, por
magico. Y por segregado, por incontaminante, podriamos afirmar, desde la
honesta perspectiva burguesa. La acotacién de la presencia y de la accién tras
un marco ofrecido a la mirada, y el desarrollo arquitecténico que ese principio
produjo, determiné y domind la idea del teatro que ha prevalecido en la cultura

occidental durante siglos (ABELLAN, 2006b:2-3).

118 Citacién: DAVIS, 2002:128.
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En el aspecto de las transformaciones visuales en tiempo real de los espacios esce-
nograficos, el escendgrafo brasilefio Luiz Carlos Ripper (1943-1996), trajo una nueva di-
mension del tratamiento escenografico en las puestas en escena de los grupos cariocas de
los afios setenta, reflexionando sobre las expectativas innovadoras propuestas por sus in-
tegrantes. Su trabajo, segin el profesor y critico teatral Roberto de Cleto, se destaca por
proponer un “espacio en mutacioén, donde las areas y los volumenes deben ser tan capaces
de transmutacién cuanto la palabra y la emocion del actor y donde el espacio escénico de
los teatros tenga mayor capacidad de movilidad interna de las escena y externa de la pla-
tea, posibilitando al espectador participar mas directamente de la fantasia” (CLETO, 1972,
periédico). También nos reporta algunos relatos de la vision de magia del espectaculo, que
no se restringe solamente el acto del ilusionismo, o sea, de la ocultacién de los mecanis-
mos de produccién del encantamiento escénico. Volviendo a la pelicula documental
Mdscaras (2009) mencionada anteriormente, en ella la accidon transcurre en la “trastienda”,
un espacio oculto a la mirada del publico en el que el actor muda de piel para invocar a su
personaje. Magia, con truco, pero magia al fin y al cabo. Los directores Elisabet Cabeza y

Esteve Riambau hablan de la realidad y la ficcion teatral retratada en la pelicula:

Nuestro objetivo es que Mdscaras refleje el fascinante mundo del teatro desde
una mirada inequivocamente cinematografica que se mueve en la oscuridad de
las bambalinas “donde se mueven los hilos” y el rojo intenso de las butacas
donde el publico “va a ver el efecto pretendido”. Y, al igual que hicimos en La
doble vida del faguir, también hemos transitado libremente entre la realidad y la
ficcién con la ayuda de la magia. Nuestra anterior pelicula partia de unos nifios
disfrazados para rodar un film amateur en plena Guerra Civil. Mdscaras convierte
los mimbres con los que se teje una representacion teatral en un espectaculo ci-

nematografico dotado de vida propia (CABEZA y RIAMBAU, 2009, pelicula documental).

A pesar de extenso, el siguiente relato del director britanico de teatro, peliculas y 6pe-
ra, Peter Brook (n. 1925), nos habla de su inicio en el teatro y nos permite acompanar los
cambios de percepcion de lo magico y de los procesos para mantener la magia de forma
distinta a las anteriores:

En el teatro buscaba crear un mundo de imagen y sonido; [...] Aun asi, no era
casual que el cine y el teatro me entusiasmaran tanto, por las mismas razones,
pero todavia los actores no me interesaban demasiado. Mi principal interés era

el de crear imagenes, crear un mundo. La escena era realmente un mundo apar-
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te, un mundo de ilusiéon separado del mundo circundante, en el cual ingresaba
el espectador. De manera que, en aquella época, mi trabajo naturalmente estaba
mucho mas relacionado con los aspectos visuales del hecho teatral; me encan-
taba jugar con maquetas y disefiar sets. Estaba fascinado con la iluminacién y el
sonido, con el vestuario y con el color. [...] En ese momento pensaba que deb-
fa intentar desplegar una escenificacion apabullante de fluidas imagenes, que
sirviera como un puente entre la obra y el espectador. [...] Por ello hice que
Mercade (Irabajos de amor perdidos, 19406) apareciera elevandose sobre el resto, al
fondo del escenario; cafa la tarde, las luces disminufan y de repente aparecia allf
una figura de negro. Una figura de negro irrumpia de pronto en una bucdlica
escena estival, con los demas personajes vestidos en tono pastel, a la manera de
Watteau y Lancret, y una luz dorada que iba atenudndose paulatinamente. El
efecto era muy perturbador, y el espectador sentia de repente que el mundo en-

tero se habia transformado.

Creo que todo cambid para mi en la época de Rey Lear (1963). Justo antes del
momento en que debiamos iniciar el perfodo de ensayos, deshice el disefio
escénico. Lo habia pensado en hierro oxidado; era muy interesante, y muy
complicado también, con puentes que subfan y bajaban. Me gustaba mucho.
Pero una noche descubri que ese maravilloso juguete era inutil. Desmonté la
maqueta casi completamente, sin dejar practicamente nada, pero lo poco que
quedd era muchisimo mejor. Este fue, para mi, un momento decisivo, espe-
cialmente porque en esa época era convocado muy frecuentemente para traba-
jar en anfiteatros y no lograba imaginarme cémo seria eso de trabajar sin

proscenio ni mundo imaginario.

Ahora me doy cuenta de que hace diez afios por lo menos que no muevo un
foco, cuando antes me pasaba la vida subiendo y bajando escaleras para ajustar-
los, etc. Ahora me limito a decitle al iluminador: “{Mucha luz!”. Quiero que se
vea todo, que se distinga todo claramente, sin la mas minima sombra. L.a misma
idea nos ha llevado con mucha frecuencia a desplegar, como unico escenario y
unico set, una simple alfombra. Yo no he llegado a esta conclusiéon por purita-
no, ni tampoco es mi intencién criticar los vestuarios cargados ni la iluminacién
parcial o con claroscuro. Simplemente, he descubierto que el verdadero interés
puede estar en cualquier otra parte, en el evento mismo, en cada momento de

su suceder, inseparable de la repuesta del espectador (BROOK, 2001:30-33).
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Brook ejemplifica su punto de vista con el mito La conferencia de los pdjaros’’’, donde el
mundo visible es presentado como una ilusién, como una sombra que cubre una superfi-
cie que es la Tierra. Por supuesto, para Brook lo mismo ocurre en el caso del teatro: “El
teatro es un mundo de imdgenes, y la gloria del teatro es el conjunto de las mismas. Si el
mundo es ilusorio, el teatro es la ilusién dentro de lo ilusorio. Y, desde cierto punto de
vista, el teatro puede ser una droga peligrosa”. Fl sefiala que una de las criticas que duran-
te largos anos ha merecido eso que se llama “el teatro burgués” es que, al desplegar sobre
el publico reflejos ilusorios, “no hace otra cosa que consolidar sus suefios y consecuente-
mente su ceguera, su incapacidad de ver la realidad”.

Pero, como todo, esto puede ser visto de manera exactamente opuesta. En el
teatro, las ilusiones tienen menos entidad porque carecen del feroz apego a esas
mismas fuerzas que hacen que las ilusiones en la vida sean tan dificiles de rom-
pet. El hecho de que sean representaciones imaginarias les da la posibilidad de
que adopten una doble naturaleza, y es en esta doble naturaleza donde uno
puede asomarse al sentido de La conferencia de los pdjaros. Por un lado, tal como se
dice en la misma Conferencia, cuando uno se vuelca sobre las impresiones de la
vida puede ver qué es la vida. Pero cuando se vuelca en la direccién contraria,
ve lo que esta detrds de esas ilusiones, y apatecen a la vez el mundo visible y el

invisible (BROOK, 2001:262-264).

Tomando en cuenta la barrera que se establece entre lo ficcional y lo real en el mun-
do de los espectaculos, cabe reflexionar de qué manera eso se da en sus distintas modali-
dades. Asi pues, por un lado, en las Artes Escénicas se introduce una barrera espacial —
significada por el foso de la orquestra o rampa escénica — entre lo “ficcional” y lo “re-
al”.118 Por otro lado, en el cine, esta barrera se traduce en la pantalla y en la sala de exhibi-
cion de la pelicula. Mientras tanto, segin Vila, el cine también introduce la barrera

“temporal”: (tiempo de) filmacién/ (tempo de) exhibicién. Lo que, en el cédigo de pet-

Wig conferencia de los pdjaros es un poema sufi que desde su aparicion, alla por el s. Xll, ha venido ejerciendo una inmen-
sa influencia en el misticismo isldamico. El poema describe la senda sufi hacia la iluminacion a través de una alegoria: la
blusqueda que emprenden los pdjaros del mundo con el fin de hallar a su rey. El viaje de los pajaros describe las sucesivas
etapas de la experiencia espiritual, mientras que las distintas aves - desde el orgulloso halcén hasta el avariento buho -
representan los diversos arquetipos humanos con sus propias y muy humanas razones para no emprender el camino espiri-
tual. A lo largo de la historia se entrelazan divertidas anécdotas y satiras junto con pasajes de gran belleza mistica. Al final,
los pajaros descubren que lo que buscan no es otra cosa que a si mismos, lo cual refleja que el camino sufi hacia Dios es
interior y que la iluminacién no es sino la apasionada unién de un alma individual con lo Divino. Resumen del libro La confe-

rencia de los pdjaros, de Farid Al-din Attar, version del poeta Raficq Abdulla, Ed. Gaia, Espaiia, 2002.

118 . . . . P . . .2 .
Teniendo en cuenta siempre que este estudio adoptd prioritariamente el modelo de configuracidn espacial del teatro a

la italiana, cuando se trata de la puesta en escena en vivo. O sea, la caja escénica compuesta de tres lados cerrados y uno
abierto, donde se establece el dictado “barrera ficcional-real”.
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cepcion cinematografica se traduce en un espesamiento de la barrera o alejamiento espa-
cial de “segundo grado”. Asi, esta “representacion representada” en la pantalla cinema-
tografica conforma un mecanismo de “desdoblamiento”, entre una cierta presencia y una
cierta ausencia, que, para Metz!1?, constituye el “significante imaginario” caracteristico del
sistema de significacion cinematografico. Vila considera varios factores respecto a la dua-
lidad figura/espacio, constituyente de la escenografia, tanto teatral como filmica. Para ello
la representacion del primer componente (la figura) aislado, es una posibilidad escénica
teatral, compartida por el cine; mientras que la representacién exclusiva del segundo com-
ponente (el espacio) es privilegio exclusivamente cinematografico. De hecho, siguiendo de
nuevo a Vila, la imagen cinematografica puede vaciarse de todas las realidades excepto de
una: la del espacio (relegando la presencia humana afuera del cuadro constituyente de lo
visual). Sin embargo, el teatro se construye sobre la conciencia reciproca de la presencia
del espectador y del intérprete, separado por la rampa (foso), barrera arquitectonica entre
lo real y lo imaginario, inexistente en el espectaculo cinematografico, que ignora al espec-
tador. En este sentido Vila reflexiona: “No puede hacerse teatro mas que con el hombre,
pero el drama cinematografico puede existir sin actores. Lo que supone considerar los
respectivos mecanismos dramaticos de forma inversa: en el teatro el drama parte del ac-

tor; en el cine va del decorado al hombre” (VILA, 1997:107).

Para Yukio Horio “el espectaculo y el decorado tienen que ser reales pero también
abstractos y teatrales”. En la obra Kir#'?0, Hotio utilizé muchos materiales en el escenatio,
lleno de espacios vacios, incluyendo algodén, seda y lana. I.a obra esta relacionada con el
Kabuki del teatro Noh. Las acrobacias forman parte dominante en el arte escénico ja-
ponés y se realizan bajo luces brillantes. Hasta que la influencia de la luz y la oscuridad de
la 6pera alemana alterd esa forma de usar la iluminacién en Japon. “Yo uso mucha oscu-
ridad en mi trabajo, salvo cuando disefio para Hideki Noda, ¢l no necesita oscuridad; Kirx

ofrece una ilusion luminosa” (DAVIS, 2002:124-125).

El debate sobre si el papel de la representacion teatral debe remitirse a lo ilusorio o
no es, asi como del texto y del espectaculo, uno de los temas que aportan maés reflexiones.
Por un lado, tenemos la teoria del dramaturgo y director de escena aleman Bertolt Brecht

(1898-1956), para quien la escenografia debe decir al espectador que se encuentra en el tea-

19 METZ, Christian (1979). Psicoandlisis y cine. El significante imaginario, Barcelona, Gustavo Gili. En VILA, 1997:107.

120 kiry (1997), escrita y dirigida por Hideki Noda. Teatro Osaka Kintetsu, Osaka: Japén.
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tro y no que le sugiera que se encuentre en otro lugar: “El teatro, como teatro que es, de-
be lograr esa realidad fascinante que tiene un Palacio de Deportes los dias en que hay bo-
xeo. Lo mejor es mostrar su maquinaria, sus aparejos y sus telares”. Brecht queria que la
escenografia “mostrase sus procesos de producciéon al publico, en el sentido de educar al
espectador a ser mas consciente, hacer que mire su propia mirada”. Por otro lado, segun
el pintor, dramaturgo y disefiador de escenarios francés Gilles Aillaud (1928-2005), anti-
brechtiano declarado, esa postura de Brecht resultaba en una retérica intelectualista que
acababa por “postular en el espectador el grado de conciencia y de lucidez que se intenta-
ba que alcanzara, pidiéndole implicitamente que sea ya aquello en lo que ha de convertir-

se” (AILLAUD, 2008:11).

De acuerdo con Heras, Aillaud y los escendgrafos Eduardo Arroyo (n. 1937, Espafia) y
Antonio Recalcati (n. 1938, Italia), formaron un trio de artistas paradigmaticos del arte plu-
ridisciplinar. Estos artistas trabajaron mucho en colaboracion con el director aleman
Klaus Michael Griiber (1941-2008), buscando en sus trabajos en equipo un camino donde
“la conceptuacion de espacios escénicos tenfan que ir mas alld del mero criterio de esce-
nograffa”. El tandem Griber-Aillaud logré espacios escénicos llenos de “transgresion,
humor, sabidurfa, sarcasmo, metaforas sorprendentes, imagenes insolitas y alejamiento de
cualquier moda momentanea” (HERAS, 2003:44-45). Jean Jourdheuil analiza que la estética
teatral de Aillaud no es distinta de su estética pictorica, aunque el estatuto de la palabra, la
funcién del lenguaje, de la imagen y el espacio distinguen la representacion teatral de la
representacion pictorica y la oponen a ella. Para este autor, el pintor Aillaud, fascinado
por la semejanza y lo que ella consigue hacer parecer, la ilusién es un vector de regocijo y
consiste en la apertura de un espacio propio para despertar unas asociaciones infantiles e

inéditas. Y esclarece:

Para Gilles Aillaud la ilusion es sinénimo de poesia en el corazén de lo visible,
ahi donde en Brecht la ilusién remite (esencialmente) a la contaminacién del
teatro con las técnicas de manipulacion radiofénicas y cinematograficas, gracias
a las cuales fue posible suscitar y organizar la adhesion de las masas. La teorfa
negativa de la ilusién y de la identificacién en Brecht es un intento de recons-
truccion, en el teatro, de los procedimientos que producian ilusion, identifica-
ci6n y adhesion en el cine y la radio, y en la vida politica de los afios treinta

(JOURDHEUIL, 2008:27, 32).
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Uno ejemplo del juego perpetuo entre lo real y lo ilusorio en el disefio escenografico
de Aillaud, esta en la montaje Fausto’®’, donde una bola de vidrio enorme, llena de agua,
elemento auténomo propio de Aillaud, “una gruta de sombra”, segin su propia expre-
sion, produce algunos reflejos anamorficos de lo que allf se interpreta: la vanidad. Se pro-

duce un rebajamiento de todo pensamiento y de toda cosa.

Figura 74. Fausto (1982): el actor Bernhard Minetti en el espacio escénico pluridisciplinar del pintor y escendgrafo Gilles
Aillaud. Fuentes: URSINI Ursic, 2008:30, 32; www.festival-antomne.com.

Aun en el contexto de la colaboracién entre Gritber y los pintores-escenografos,
Eduardo Arroyo sefiala que el teatro le ha permitido olvidar temporalmente que es pintor.
Lo que ha tenido claro, desde el principio, es que la escena no es una galeria de arte: “La
creacion se pone entonces al servicio de un texto, un tema que no tiene nada que ver con
pintar. Y al mismo tiempo, de vuelta, recuperar la enorme libertad de la pintura, y tal vez,
tomar algo de ese mundo de imagenes constantes que es el teatro”. La confianza en la
imagen estatica acaso es lo que le ha llevado a evitar en sus escenografias los mecanismos
complejos o el trucaje espectacularizante. En este sentido ha funcionado muy bien el

tandem Gritber-Arroyo, tanto es asi que han desarrollado juntos, muchas veces en cola-

21 pausto (1982), de Johann Wolfgang von Goethe. Direcciéon: Klaus Michael Griber. Freie Volksbiihne, Berlin: Alemania.
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boracion con Aillaud, obras como Don Giovanni, Desde la casa de los muertos, Othelo, 1.as ba-
cantes y Splendid’s'??. Sobre esta sincronia creativa, Arroyo comenta que: “nuestros decora-
dos no son moviles, se manipulan en una sola pieza. Son volumenes fijos dentro de los
cuales se desarrolla la accion; salvo en los casos de Las Bacantes y Fausto, donde habfamos
acondicionado sitios preexistentes, usando todo cuanto encontraramos”. Segun Castro
Flérez y Garcia Canido, “En el espacio escénico encuentra Arroyo la oportunidad para
intensificar su relacién con los objetos pero, sobre todo, comprende que lo que él tiene
que hacer es crear un sitio en el que lo teatral pueda llegar a ser, sin caer en el protagonis-

mo facil o en la retérica del vacio” (CASTRO Flérez y GARCIA Canido, 2005:15).

Figura 75. Escenografias de Eduardo Arroyo: Othelo, Splendid’s, Las bacantes, Desde la casa de los muertos y Don Giovanni.
Fuentes: CASTRO Flirez y GARCLA Canido, 2005:160, 148, 57, 62, 189.

En lo que respecta a lo real, lo ilusorio o lo magico del espectaculo, cabe registrar tres

visiones distintas, mas complementarias. Empezando por Artaud, para quien la alquimia,

12 Algunas puestas en escena de Klaus Michael Griber con disefio de escenario de Eduardo Arroyo: Don Giovanni (2002),

de Wolfgang Amadeus Mozart, direccidon: Hans Zender, colaboracion en la escenografia: Bernard Michael, Ruhr Triennale,
Recklinghausen: Alemania; Desde la casa de los muertos (2005), de Janacek Salzburgo, Teatro Real, Madrid: Espaia; Othelo
(1996), de Giuseppe Verdi, Deneder Landse Opera, Amsterdam: Holanda; Las bacantes (1974), de Euripides, colaboracién
con Gilles Aillaud, Schaubtiihne, Berlin: Alemania; Splendid’s (1994-1995), de Jean Genet, Schaublhne, Berlin: Alemania y
Piccolo Teatro di Milano, Milan: Italia.
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por medio de sus simbolos, es como un “doble” espiritual de una operaciéon que sélo tie-
ne eficacia en el plano de la materia. También el teatro debe ser considerado un “doble”:
“No de esta realidad cotidiana y directa de la cual ello, a los pocos, se reduce a ser apenas
una copia inerte, tan inutil cuanto edulcorada, mas otra realidad peligrosa y tipica, donde
los “principios”, como delfines, asi que muestran la cabeza, se apresuran a volver a la os-
curidad de las aguas” (ARTAUD, 1993:43). Ya Luki¢ considera que la ilusion teatral empieza
y termina en el mismo acto teatral, “como el juego cibernético entre nuestro cerebro y el
escenario”. El teatro finalmente se hace realidad en igual medida que todo lo que vemos
antes de entrar en la sala, aunque de forma diferente: “depurada de excedentes de infor-
macion, del spam contemplativo y emocional, adaptada a las necesidades de nuestras emo-
ciones por ser un extracto de informacién: pura realidad emocional, extracto emocional
de la realidad” (LUKIC, 2009:57). Para finalizar, para el disefiador de luz argentino Ernesto
“Tito” Diz (1924-2015), si se llega a comprender cémo esta hecha la luz, deja de ser magica:
“Como acotacion digo que la luz sigue siendo un elemento magico en el teatro porque la
gente aun no comprende del todo como es que el escenario es verde, de pronto azul, de
pronto se ilumina sélo un rincédn, después el otro, después se ilumina el fondo... por eso

la luz sigue siendo magica” (DIZ ez al, 2003:14).

4.2 LOS ASPECTOS TECNICOS, ESTETICOS Y CONCEPTUALES
DE LAS TRANSFORMACIONES ESCENICAS

Cuanto mas el arte dramatico se acerca al puro espectdculo,

menor es su valor dramdtico. Del mismo modo que el espectaculo pierde
su rigueza y variedad si contiene cualguier dramatigacion.

Adolphe Appial?3

Cuando se trata de agilizar los cambios y movimientos de los decorados delante del
publico, Nicolas Luzzi considera que la utilizacién del suelo mévil con mando a distancia

permite los desplazamientos horizontales y verticales que, sumado al uso del telon cor-

123 Citacién: APPIA, 2005:65.
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to!24, deben ser considerados en el “planteamiento escenografico de cualquier obra que
requiera grandes cambios de escenografia en muy poco tiempo y sin interrumpir la accion
teatral” (LUZZI, 2015:157). En el producto artistico, la participacién de la luz, de la esceno-
grafia, del vestuario, de la coreografia, del sonido y del video es recurrente y significativa.
Por lo tanto, la “combinacién de la iluminacién, los aspectos estéticos y expresivos de la
luz como generadora y modeladora de espacios con otros lenguajes artisticos profundiza y
florece el lenguaje de la luz y de todo acto creativo” (KOBUSIEWICZ, 2012:41). Segun Vaz
Ramos, el paradigma del modus operandi del teatro (y de todos los espectaculos que se ma-
nifiestan delante del publico) esta en la génesis de la CVI. De este modo, todas las evolu-
ciones técnicas y estéticas dentro de ese paradigma fueron posteriormente incorporadas
por otros medios de presentacion de espectaculos (cine, television, etc.). Esos mismos
medios pueden utilizar, en parte o por completo, los modos manuales de caracterizacion
visual o trabajar apenas con la tecnologia propia del medio (electrénica, digital, etc.) para
construir la apariencia de los intérpretes. Como ejemplo del uso de la tecnologfa de la luz,
la autora habla del uso de la luz en el teatro y en la television:

...en algunos espectaculos teatrales la iluminacién sobre el movimiento core-
ografico de los cuerpos de los actores, en una escena, puede conferir diferentes
tonalidades cromaticas a sus ropas y cutis. Siendo, por lo tanto, como en el
programa tecnoldgico del cine digital, un recurso propio del medio, usado para

determinar la construccién de la apariencia de los setes ficcionales.

Sus cejas estan marcadas y apuntan a la parte superior de la frente, los ojos
estan bordeados por manchas negras y su cara, a menudo, esta iluminado por
una luz verde, caracteristica que resalta el personaje del contexto narrativo y lo
coloca en una esfera mitica o magica, en relacion a los demas personajes de la

minisetie (Hoy es dia de Maria)'?> (VAZ Ramos, 2013:33-34, 101).

124 . e .
El teldn corto es el elemento escenografico (hecho de tela, papel o madera) que cubre todo el ancho del escenario,

ocultando totalmente una parte de éste al publico, teniendo por finalidad facilitar los grandes cambios de decorados sin la
necesidad de interrumpir la accidn escénica.
12 Hoy es dia de Maria (2005), de Carlos Alberto Soffredini. Guidn: Luis Alberto de Abreu, Direccion: Luiz Fernando Car-
valho, Fotografia: José Tadeu Ribeiro, Caracterizacidn: Vava Torres, Vestuario: Luciana Buarque, Decorado: Lia Renha y Jodo
Irénio. Produccién: Rede Globo. Rio de Janeiro: Brasil.
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Figura 76. Hoy es dia de Maria: el actor Sténio Garcia y la luz verde del personaje Asmodeu.
Fuente: video disponible en biip:/ | gshow.globo.com.

La alusion al uso cromatico de la luz sobre el figurin nos remite directamente a los
experimentos de Loie Fuller en sus coreografias de finales del s. XIX e inicios del s. XX,
donde ya se tenfa una prueba, tratindose de la CVI, de que los “recursos tecnolégicos que
cada medio ofrece pueden tener el mismo peso de aquellos derivados exclusivamente de
la manipulacién de la maquillaje, vestuario, peinado y accesorios” (VAZ Ramos, 2013:34). En
sus conclusiones del analisis hecho del espectaculo La vida del rey Eduardo 11 de Inglaterra’??,
Trapero Llobera habla de la importancia del vestuario en la integracion entre los elemen-
tos visuales de espectaculo. La primera conclusiéon respecto al espectaculo es la de la
“completa integracién de todo sus elementos hacia una estilizaciéon, mejor ain, hacia una
depuracién y armonizacion logica de los distintos aspectos que lo componen y que, por
ejemplo, se muestra en la extrema sencillez y efectividad del vestuario que ofrece una ma-
terialidad préxima al espectador”. Otra conclusion es la que cada personaje lleva el color
de su vestuario acorde con su personalidad, produciéndose un contraste con el material
del espacio escénico: “Eduardo-azul, Mortimer-negro, Lanzcaster-azul verdoso, Winches-
ter y Coventry-rojos y morados, Rice y Howell-tonos de verde, Gurneey-rojo, es el paya-
so”. Por fin, la investigadora registra que el vestuario se va cambiando, siguiendo las
transformaciones que sufre el personaje en el transcurrir de la obra: “El caso mas evidente
de la equiparacién del color con el personaje es el de Kent, cuyo vestuario es amarillento-

crudo como signo de un ser transparente y honesto, de hecho, no cambiara el abrigo de

128 1bid., p. 77.
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“noble” por el “de guerra” hasta bien avanzada la lucha entre los pares y el rey, su herma-

no”” (TRAPERO Llobera, 1995:183-184).

Figura 77. La vida del rey Eduardo Il de Inglaterra: (1) vestuarios y decorados; (2) vestuario del personaje Kent (Nacho
Martinez). Fuentes: Centro Dramitico Nacional de Esparia, 1988:1-38.

A la hora de observar las transformaciones de la CVI en el cine, apreciamos sus dife-
rencias y similitudes técnico-conceptuales en relaciéon al teatro. En el cine, tenemos un
buen ejemplo con la pelicula Remwando al viento’?”. En ella el monstruo de Frankenstein es

un elemento de fondo de la historia que sirve de contrapunto a la vitalidad-moralidad-

127 Remando al viento (1988), de Gonzalo Suarez. Direccidn: Gonzalo Sudrez; fotografia: Carlos Sudrez; vestuario: Yvonne

Blake; maquillaje: Romana Gonzalez; peluqueria: Josefa Morales; efectos especiales: Reyes Abades; direccidén artistica:
Wolfgang Burmann; direccidn de produccion: José G. Jacoste. Produccion: Espafia.
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frustracion de los protagonistas: “la plasmacién plastica, visual, de las zonas de sombra de
los personajes en la figura de la Criatura, con toda la carga simbdlica. Dichas zonas im-
pregnan melancolicamente la pelicula, desde su enigmatico comienzo, aduefiandose de ella
por completo” (CHERTA y GARRIDO, 2007:146). Por lo tanto, se desconoce si la Criatura es
la causa de todos los males de la pelicula o si tan solo es un espiritu, una imagen como
sintoma premonitorio de lo que va a ocurrir. Esto se configuré como un reto para el
equipo encargado de la CVI de tal personaje, que no se sabia si realmente estaba dentro
de la historia o era una entelequia. Segun Yvonne Blake (vestuario) y Romana Gonzalez
“Pato” (maquillaje): “habia que disefiar un aspecto alejado a los canones del cine de te-
rror”. Para ello, optaron por eliminar mascaras o latex y aplicar un complicado maquillaje
sobre el rostro del actor, que resultd “mads cercano en su caracterizacion al monstruo des-
crito en la obra literaria que al recreado sobre Boris Karloff con cicatrices y tornillos en la
pelicula clasica” (39escalones, internet, 2007). Blake relata la integracién del equipo para llegar

a esta CVI:

El disefio del monstruo lo hicimos un poco entre todos, la maquilladora, noso-
tros. La ropa estaba hecha en seco, tefiida y ambientada, con mucha textura. El
chico que hizo el personaje tenfa un look particular, tan alto, tan delgado. Pato
le maquillé tan palido, con las venas, la peluca. Resultaba increfble y muy te-

rrotrifico (MATELLANO, 2006:183-184).

Figura 78. Remando al viento: CVI de Frankenstein sobre el actor José Carlos Rivas.
Fuentes: MATELLANO, 2006:184-185; Internet: hitps:/ | 39escalones.wordpress.com.

Traemos a colacién otro ejemplo de transformacion de la CVI, en este caso acompa-

fiando la evolucién del personaje, como signo del estatus y de los estados de animo de la
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protagonista de la pelicula Xica da Silva’?$. En ella la CVI acompafia la transformacion del
personaje, que empieza la obra como esclava, se torna libre y reina y vuelve a una condi-

ci6n miserable y humillante.

Figura 79. Xica da Silva: |a actriz y cantante Zezé Motta lleva la transformacién de la CVI de la obra.
Fuentes: DI/D Xica da Silva.

El disefiador de escenarios ruso-estadunidense George Tsypin (n. 1954) habla del
comportamiento de los materiales y como lo imprevisto puede traer una transformacion
hora buena y hora no tan buena: “A su vez los materiales tienen su propia légica y no se
puede hacer nada al respecto”. Un ejemplo de este comportamiento inesperado de los
materiales es en la 6pera Edjpo rey'?, donde el escenario representa un lago negro con una
construccion de madera que flota en lo alto. Esta construccién esta rodeada de rocas
hechas de redes para mosquiteros arrugadas, lo que, segun Davis, produce una “sensacion
tridimensional, a la vez inquietante y efimera”. El relato de Tsypin nos da cuenta de la
importancia de un escenoégrafo a la hora de conocer el comportamiento de los materiales
para las transformaciones visuales escénicas en directo:

El decorado es un ojo gigantesco, hecho de madera curvada |...] Se refleja en
el agua, creando una terrorifica fuente sin fondo. A veces la estructura princi-
pal se ve como un pajaro mitico o un extraflo animal aracnido. Las alas del

péajaro parecen moverse bajo los pies del coro. El lugar se ve misterioso, en-

128 Xica da Silva (1976), de Jodo Felicio dos Santos. Guion: Carlos Diegues y Antbnio Calado, Direccién: Carlos Diegues, Di-

reccion de arte y vestuario: Luiz Carlos Ripper, Fotografia: José Medeiros, Maquillaje: Carlos Prieto. Produccion: Embrafil-
mes, Rio de Janeiro: Brasil.

129 Edipo rey (1992), de Jean Cocteau, composicion de Igor Stravinsky. Direccién de Julie Taymor, Festival Saito Kine, Mat-
samoto: Japdn.
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fermizo y maldito [...] Cuando se instalé en el fondo de la piscina el espejo
negro que yo queria y estaban llenando de agua el escenario, ocurrié una de
las situaciones mas magicas. En el momento de euforia colectiva, todos co-
rrieron hacia el agua, la luz rebotaba contra las rocas: era espectacular. Dos
horas después, regresé al teatro. Todo el espejo que habia sido pegado al fon-
do de la piscina estaba extrafiamente torcido y sobresalia por encima de la su-
petficie del agua. Era ominoso y feo. Toda esa multimillonaria produccién

corria peligro (DAVIS, 2002:164).

Figura 80. Edipo rey: la transformacion del espacio escénico. Fuentes: DAVLS, 2002:164; Internet: http:/ / georgetsypin.com.

Una técnica escenografica para obtener la transformacion visual del espacio escénico

es la llamada “perspectiva aérea”. El disefiador de escenarios japonés Yukio Horio descri-

bid asi su uso:
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Se utiliza por encima de la perspectiva comun para expresar profundidad me-
diante capas de aire. Por ejemplo, las cosas que estian cerca se presentan con ni-
tidez, pero las que estan lejos se ven borrosas. Tradicionalmente, se usan
muchos fondos. Pueden crearse imagenes con fondos, pero hacer avanzar y re-
troceder la imagen es imposible. Las maquinas de humo y las nuevas clases de
iluminacién ayudan a resolver este problema y a crear una sensacioén de profun-

didad (DAVIS, 2002:123).

4.3 EL CUERPO COMO SOPORTE DE
LA TRANSFORMACION VISUAL

Agquello que cubre la piel del actor no siempre es una ropa o un accesorio.
Puede ser, por ejemplo, un maguillaje o un efecto de iluminacion.

Adriana Vaz Ramos!30

El cuerpo es el “concepto mas reverenciado, fetichizado, detestado y confuso en la
teorfa cultural contemporanea”. El concepto del cuerpo domina grandes areas de la cultu-
ra, literatura, feminismo y critica ¢yber contemporanea pero “con frecuencia en una alta-
mente cuestionable forma, desde impulsos de desmontaje postmoderno que han puesto al
cuerpo fuera de si mismo” (DIXON, 2007:212). Especificamente en el teatro, el cuerpo del
intérprete es un “cuerpo objeto” que se expone para ser contemplado por otro, “para se-
ducirlo, para apropiarse de su mirada; es instrumento de la accién, de la narracion, objeto

funcional, signo” (TRASTOY y ZAYAS de Lima, 2006:45).

Historicamente el Arte Escénico viene marcado por la evolucién del espectaculo en
vivo, considerando que las artes escénicas en vivo son aquellas que requieren la “presencia
del actor”. Esta es la verdad que ampara el concepto de lo que es considerado “elemento
escenografico” (¢el decorado? ¢El cuerpo?), definido por tantos tedricos del arte del es-
pectaculo como elemento que deberfa servir para “reproducir un ambiente o crear un cli-
ma” (AGUILAR Garca, 2011:38-39). Siendo asi, se busca llevar a escena una accion
verdaderamente eficaz, a partir del cuerpo “entendido como totalidad”. En este cambio
de paradigma son fundamentales las teorias de Appia, quien a partir de su encuentro con
Jacques Dalcroze (1906), elabora un nuevo concepto de dramaturgia centrada en la valori-

zacion del cuerpo del actor: “Al considerar que dicho cuerpo es el “autor” y que su obra

130 Citacién: VAZ Ramos, 2013:21.
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se confunde con ¢l, Appia sienta las bases de las futuras performances” (TRASTOY y ZAYAS

de Lima, 2006:45).

En este contexto también se debe tener en cuenta que “el cuerpo no es un territorio
cerrado, estatico, listo” pues consideramos que esta abierto a cambios y, por lo tanto,
siempre en movimiento. En este sentido, el cuerpo no esta considerado como una barre-
ra, sino mas bien como un “vehiculo adecuado para la libertad de la expresion” (ANCEL-
MO, 2007:64). Este cuerpo como vehiculo de transformaciones (o ilusiones) visuales es
observado por Diaz Padilla, que nos habla también de sus interacciones con el espacio
escénico:

La ilusién del trampantojo no se da dnicamente en el espacio escénico, sino
también en el propio cuerpo de los actores, bailarines o cantantes: el maquillaje

y el vestuario son capaces de transformarlo, recreando diversas texturas y cuali-

dades visuales.

Esta transformacion contribuye a la representacién de roles propia de toda in-
terpretacion, dando lugar al camuflaje de rol. Otro tipo de camuflaje, el de
mimesis, se da gracias a la interaccién del cuerpo con el contexto que lo envuel-
ve - ya sea el fondo, alguno de los objetos del decorado, o incluso otro cuerpo-,
cuando los limites entre ambos elementos se vuelven dificiles de discernir. En
numeros en los que se indaga en las posibilidades expresivas del cuerpo huma-
no, surgen las ilusiones Opticas vinculadas a la percepcion de figuras anatémi-
camente imposibles u otras de naturaleza ambiguas (DIAZ Padilla, 2012:9).

Sobre el cuerpo y la transformacion escénica, ahora como ilusiéon 6ptica, Lorena Ma-
tey Lopez afirma que la conjunciéon de una serie de elementos escenograficos, como el
vestuario, la iluminacién o el decorado, completan el trabajo de los actores “contribuyen-
do a estimular nuestra imaginacién de diferentes maneras, dependiendo de la pretension
del espectaculo”. Para ella, en toda representacion perteneciente a las artes escénicas exis-
ten dos elementos fundamentales, estrechamente relacionados entre si: el cuerpo y el es-
pacio. En este contexto, las ilusiones Opticas en las artes escénicas también pueden “servir
fundamentalmente al cuerpo como soporte” o se “evidencian en el espacio escénico”.

Matey Lopez también constata que:

...para que se produzca un cambio mas contundente que nos induzca a la ilu-
sién, se necesita algo mas: el atuendo, entendido en su totalidad como la con-
juncién del vestuario y otros elementos complementarios como protesis,
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pelucas y maquillaje, nos invita a adentrarnos en un terreno en el que ofrece un

gran repertorio de posibilidades (MATEY Lépez, 2012:15-16).

Cuando se trata de la CVI, teniendo de base conceptos o seres abstractos, el desatio

escenografico es mayor. En este sentido, el director escénico britanico Peter Brook (n.

1925) relata la dificultad en la representacién material de los seres elementales en la obra de

Shakespeare:

En La fempestad, o en E/ sueio de una noche de verano, la ineludible pregunta de
“¢cémo ponemos en escena a las hadas y los espiritus?” no puede tener res-
puesta apelando a recursos estéticos, porque en el nivel mas inmediato la pala-
bra “hada” no le sugiere absolutamente nada a la mente moderna, asi que no
tendrfamos nada a lo que vestir. Sin embargo, sumergiéndonos en la imagen
“hada”, paulatinamente va haciéndose claro que el mundo fantistico de las
hadas es un modo de hablar en lenguaje simbélico para expresar todo aquello
que es mas sutil, mas ligero, mas evanescente que la mente humana. “Ligero
como la meditaciéon”, dice Hamlet. El “hada” es la capacidad de transcender las
leyes naturales para entrar en la danza de las particulas de energfa que se mue-
ven a increible velocidad. ¢Cual serfa entonces la imagineria teatral capaz de po-
sibilitar que los cuerpos humanos sugieran precisamente incorporeidad? Nifias

en edad escolar envueltas en tules seguramente no.

Figura 81. Ejemplos teatrales de CVI para la hada Titania: Vivien Leigh (de Tyrone Guthrie, Old Vic Theatre, EE UU, 1937);
Tamsin Carrol (de Open Air Theatre, Regent's Park, Inglaterra, 2012); Eva del Palacio (de Eva del Palacio, Morboria, Espafia,

2010-2011). Fuentes: DAVIS, 2002:164; Internet: www.camdennewjournal.com; www.morboria.com.

Cierta vez, viendo junto a Sally Jacobs, la disefiadora, una funciéon de acrébatas
chinos, descubrimos la clave: un ser humano que, por pura habilidad y destreza

3 b >
demuestra gozosamente que es capaz de transcender sus limitaciones naturales
para convertirse en el reflejo de la mas pura energfa. Todo en ello nos hablaba
del “hada”. A partir de entonces toda una nueva imagineria podria comenzar a

fluir de la fértil creatividad de Sally.
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Figura 82. El suefio de una noche de verano (1970), de Peter Brook: seres elementares acrdbatas.
Fuente: Internet: hisp:/ [ www.rsc.org.uk.

Y esto es apenas un ejemplo. La palabra “hada” ha atravesado los l6bulos anali-
ticos y de la conciencia histérico-cultural de nuestro cerebro, por lo que sélo
puede provocar asociaciones muertas. Pero si nos detenemos a escuchar dete-
nidamente, detras de ella podremos percibir valores absolutamente vivo. Y si
los tocamos, el carbon comenzara a arder (BROOK, 2001:168-169).

Sobre lo tangible o lo intangible del cuerpo del intérprete, Béatrice Picon-Vallin opina
que desde “hace mucho tiempo, el teatro se interesa por la confrontaciéon carnal de los
cuerpos y de su doble, impalpable alquimia de la sombra y de la luz”. Para ella la imagen,
ayer quimica, hoy digital, en las practicas interdisciplinares de las artes del espectaculo del
s. XX, tiene cada vez mas un lugar de relieve. Segun esta investigadora del Centre National
de Recherche Scientifigue (Paris: Francia), el uso actual de la imagen teatral atribuye al cuerpo del
intérprete diferentes “modalidades de presencia”, incluso llega a dotarlos de un cuerpo
“aumentado” o adaptarlos al mirar “grafico” del publico. Se trata de una “magia espanto-
sa: cuerpos mediatizados y cuerpos vivos pueden entrelazarse” (PICON-VALLIN, 2009:67).

Un buen ejemplo de esta mezcla de tecnologia y presencia fisica en espectaculos en direc-
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to es el concierto Verdad una ilusion’’ de la cantante brasilefia Marisa Monte, donde el ves-
tuario de la artista es una pantalla para la proyeccion de particulas luminicas. Las particulas
siguen los tonos de la voz y los movimientos de la intérprete forman imagenes abstractas
que se mezclan con el espacio escenografico. De acuerdo con el disefiador Batman Zava-
reze, “se trata de luces proyectadas por una camara, del videojuego Xbox, que capta los

movimientos de la cantante”. Zavareze detalla el proceso!?2

La camara del Xbox escanea la persona. El contenido utilizado, que tiene una
proyeccion en el vestido de Marisa, tiene un sincronismo en tiempo real. Cuan-
do Marisa canta, activa las particulas. Cuando ella se mueve las particulas se ex-
plotan, y cuanto mas explotan, se van rompiendo los contornos del cuerpo de
Marisa y se empiezan a desplazar por el fondo del escenario. Es un momento

muy magico. Parece que uno esta en una constelaciéon (CASTRO, 2013: internet).

Figura 83. Verdad una ilusion (2012), vestuario con luces que captan el movimiento y la voz de la cantante Marisa Monte.
Fuente: ctribarbara.wordpress.com.

B! Verdad una ilusién (2012), de Marisa Monte. Direccion: Leonardo Neto e Claudio Torres; Direccion de arte: Batman

Zavareze, Disefio de espacio escénico: Marcelo Lipiani; Disefio de luz: Zeluis Joels; Disefio de vestuario: Rita Murtinho; Dise-
fo de produccidn: Carolina Villela. Sdo Paulo: Brasil.
B2en el Grammy Awards (EE UU, 2013), la cantante Carrie Underwood también se presentd con un vestido utilizando la
misma tecnologia. Pero en él las imagenes eran mas detalladas y cambiaban entre mariposas, flores, etc.
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Otro autor que abordé la cuestion la materialidad y la abstraccion fue el poeta francés
Stéphane Mallarmé (1842-1898), que propone en su obra el concepto de “tipos”. El objeto
de su poética no es el ensamblaje de palabras preciosas, sino el trazado de un dibujo. To-
do poema es para Mallarmé un trazado que abstraec un esquema fundamental de los es-
pectaculos de la naturaleza y de los accesorios de la vida y los transforma asi en unas po-
pocas formas esenciales. Ya no se trata de espectaculos que son vistos ni de historias que
son contadas, sino de esquemas del mundo. Para Mallarmé todo poema toma asi una
forma analdgica tipica: el abanico que se pliega y se despliega, la espuma que se franjea, el
pelo que se suelta, el humo que se disipa... Son siempre esquemas de aparicion y de des-
aparicion, de presencia y de ausencia, de pliegue y de despliegue. Ahora bien, a estos es-
quemas, a estas formas reducidas o simplificadas, Mallarmé también les da el nombre de
“tipos”. Y el poeta va a buscar su principio en el ambito de una poesia grafica. Una poesia
idéntica a una escritura del movimiento en el espacio cuyo modelo le es brindado por la
coreografia, por una cierta idea del ballet. El ballet es para Mallarmé una forma de teatro
en la que ya no se produce personajes psicoldgicos, sino tipos grificos (RANCIERE,
2011:31). Finalmente, siguiendo sobre el tema de la apariciéon o desaparicion, Fausto Viana
concluye su investigacion sobre el figurin teatral y las renovaciones del s. XX, afirmando
que los grandes directores escénicos estudiados no buscaron esconder el cuerpo de los
intérpretes con el vestuario, muy al contrario, la CVI es usada como una herramienta mas
por el artista para expresarse de manera integral: “el cuerpo del actor también es un mi-
crocosmos dentro del macro de la puesta en escena. Asi, para que haya verdad escénica es
necesario que todo el cuerpo del actor esté envuelto en la realizacion del espectaculo”

(VIANA, 20102a:283).

Siguiendo a Kowzan (2006), entendemos que los lenguajes del cuerpo, del espacio
(material e inmaterial) y del tiempo (escénico-real y extraescénico-dramatico), se comuni-
can y forman el espacio de la escenificaciéon. En este estudio, necesariamente, estamos
hablando del tiempo escénico en el espacio-visual-material-escenografico del cuerpo del
intérprete. En este contexto, hay que tener en cuenta que, por una parte, el espacio (ar-
quitectonico, escénico y del decorado) y el tiempo (extraescénico-dramatico), en la esce-
na, y, por otra parte, el espacio visual (podria ser lo auditivo) inmaterial (gesto,

movimiento, desplazamiento) en el intérprete, seran investigados solamente como ele-
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mentos de contextualizacion del tema o de apoyo en los diferentes analisis a lo largo de

la presente investigacion.

La performance y la fotografia

Entre incontables artistas, que, en diferentes medios, utilizan la CVI como forma de
expresion, podemos mencionar, sélo para citar algunos ejemplos, la performance-danza de
Klaus Obermeier y Chris Harig, la performance-escultura de Loreto Monsalve, la performance-
fotografia de Marcel Duchamp y Man Ray y los trabajos fotograficos desarrollados por los

estadounidenses Cindy Sherman!33, Mathew Barney y Annie Leibovitz.

Un buen ejemplo de trabajo que tiene el cuerpo como soporte de transformaciones
visuales es la obra I7visector 134, Se trata de un proyecto sobre diferentes velocidades del
hombre en una sociedad de la informacién y su aceleracion; es un experimento sobre el
espacio-tiempo continuum en el mundo real: “Rompe la linealidad del movimiento por
medio de las proyecciones aplicadas sobre los cuerpos de los bailarines”. De igual modo,
encara el potencial estético y las consecuencias de integrar tecnologias interactivas con
una actuacién en vivo sobre el escenario en donde son proyectadas las imagenes creadas
por Obermeier. No hay en esta obra pantallas de proyeccion pues la pantalla es el cuerpo
del bailarin. Se combinan estas imagenes proyectadas con las secuencias de movimiento
creadas por Harig: “secuencias con un tono sensual que contrastan con las mutaciones,
cambios de color en la piel, la duplicacion, y la disoluciéon de los bailarines [...]. Es una
obra sensual, con cuerpos fragmentandose, reconstruyéndose, donde el espacio es creado
basicamente por el lugar donde se coloca el bailarin y la proyeccién que lo ilumina”. Cola-
boracién interdisciplinaria y elementos tecnoldgicos son combinados con la danza para

crear cuerpos en espacios oscuros (ARREGUIN Garmendia, 2011:160-161).

13 Cindy Sherman es conocida sobre todo por sus series de autorretratos conceptuales, Complete untitled film stills (1977-

1980), en los que escenifica situaciones con vestuario y utileria para dar a las fotografias la apariencia de un fotograma
cinematografico, usando estética y planos propios del Cine negro. En otra conocida serie Retratos histéricos, Sherman per-
sonifica protagonistas de pinturas clasicas de la historia del arte de Occidente. Si bien Sherman aparece en las fotografias,
ella no las considera propiamente autorretratos.

B4 Vivisector (2001-2002), de Klaus Obermeier y Chris Harig. Direccidn artistica y proyeccion corporales: Klaus Obermeier;
Coreografia: Chris Harig. Inglaterra.
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Figura 84. Vivisector (2001): Espectaculo multimedia, video-dance-art con mezclas de cuerpos y videoproyecciones.
Fuente: captura de pantalla video: www.youtube.com.

El proyecto Centripeto es un ensayo estético-practico realizado por la disefiadora tea-
tral chilena Loreto Monsalve, expuesto en la 13* Cuatrienal de Praga en 2015. Se trata de
vestuarios con grandes y diversas volumetrias con un solo punto en comun: “los tejidos
van hacia el cuerpo del intérprete, entendido como soporte y eje de la composicion, cre-
ando un movimiento centripeto”. El proyecto plantea la “fusion de la escultura y el disefio
de indumentaria escénica”. Para esto usa como soporte fibras autoctonas representativas
de la artesania tradicional chilena aplicadas a un volumen viviente, en movimiento, donde

“el tejido forma un ritmo hacia el cuerpo humano” (LOBOS Aguirte ef a/, 2015:113). Monsalve
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detalla que en el proceso creativo para este proyecto cada diseflo tiene distintos estimulos
de partida: “En algunos parti desde el material, el mimbre, y en otros cuando me compré
el maniqui. Siempre hay un punto de partida y puede ser variable”. El trio “Fibra + Trama
+ Monumentalidad” fue lo que se puede considerar el inicio y base de lo que hoy se co-
noce como Centripeto: esculturas a gran tamafio que experimentan con el mimbre, crin y
vestuario, puestas en escena en formato audiovisual. En la Cuatrienal de Praga, Monsalve
desarroll6 la seccion llamada “Tribu”. Que ella describié como “una intervencion es-
pontanea de cinco personajes quienes, de la nada, empiezan a hacer un recorrido de cua-
renta minutos por la ciudad. El requisito era que fueran vestuarios con una materialidad o
una naturaleza completamente diferente a la naturaleza humana cotidiana, al vestido de

calle” (AMENGUAL, 2015, internet).
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Figura 85. Centripeto (2015}: ensayo estético-practico de fusidon de la escultura y el disefio de indumentaria escénica.
Fuentes: LOBOS Aguirre et al, 2015:114-115; fotos del antor; internet: www.gam.cl, www.vistelacalle.com.

El artista francés Marcel Duchamp (1887-1968) y el fotégrafo Man Ray (1890-1976), con
su personaje eminentemente fotografico Rose Sélavy, utilizan el travestismo y la CVI para
dibujar otras posibles realidades alternativas a su propia existencia:

Las fotografias de Man Ray para Rrose Sélavy, emulando un mundo que conoc-
fa muy bien, crearon la atmodsfera perfecta de glamur y moda que Duchamp
perseguia. Se cuidaba al extremo la ambigiiedad de la imagen, el maquillaje, las
joyas, la afectacién de maniqui de la postura de las manos y el que las prendas

fuese la tltima moda de los afios veinte (CHAVARRIA, 2007:122)1%,

135 Fragmento de la conferencia de Javier Chavarria en el seminario Traje, identidad y sujeto en el arte contempordneo
(2006), de la Universidad Europea de Madrid en el Museo Nacional del Traje, Madrid: Espafia.
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Figura 86. Marcel Duchamp como soporte de la CVI en las fotos de Man Ray: Collar turco en la frente (1949); Rrose Sélavy
(1921); Belle Haleine (1921). Fuentes: Internet: http:/ | lounge.obvionsmag.org: http:/ / theredlist.com.

Duchamp y Ray experimentaron con crear el alter ego femenino de Duchamp por
medio de la transformacién de la apariencia del artista-soporte. Algo que harain muchos
artistas después emulando sus ejemplos, entre ellos Cindy Sherman (n. 1954) que llegd a
convertirse en un referente siempre citado de la multiplicidad de personalidades que pue-
den convivir en un mismo sujeto. Ella ha hecho del autotravestismo, en escenarios y con-
textos diferentes, un elemento fundamental de su arte, trabajando precisamente con “la
fuerza performativa de la que se carga la ropa cuando, al ser reconocida en base a un
cédigo como signo de una determinada situacion, asume la capacidad de realizar determi-
nadas inferencias a quien la observa, de definir las situaciones e imponer casi una clave de
lectura”. Se trata de imagenes “sin un referente determinado” que ponen de relieve como
combinando elementos diferentes, “como la luz, los tipos de encuadre y la angulacion, el
vestuario, el maquillaje, es posible crear un efecto cine muy crefble” (GIANNONE, 2002:24).
Esa CVI, genera junto a la gestualidad y la mimica lo que con Jean-Marie Floch podria-
mos definir una “identidad visual concebida por bricolaje”. Es decir, recortar y pegar dis-
tintos elementos sensibles ya dotados de significado, para dar vida a un objeto de sentido
nuevo (FLOCH, 1995:3-9). En sus fotografias Sherman aparece siempre “siendo vista”, po-
ne al espectador en la posicion de mirar y asi consigue desdoblarse con sus cambios de
vestuario y ser muchas para cada una de esas miradas que ella dicta en las imagenes, que
también juegan con la ambigtiedad de los géneros.

Sus disfraces le hacen ser otras y sobre todo, set vista como otra. Su obra alude
al hecho de la multitud de personalidades que cada uno puede generar en fun-
cién de los diferentes entornos, pero alude también a como nosotros somos di-
ferentes porque somos vistos de manera diferente por personas diferentes

(CHAVARRIA, 2007:122).
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Cindy Sherman parece querer reinventar su cuerpo. Para lograr su intento dis-
pensa a los programas de manipulacién de imagenes |[..] es inequivoca la
aproximaciéon que Sherman hace cuestion de mantener con las técnicas de
constructivas del teatro, en detrimento de la tecnologifa digital que el medio fo-
tografico ofrece. Ademas de los procedimientos teatrales, como proyectores de
diapositivas y luces coloreadas, ella utiliza el travestismo, el maquillaje y todos
los demas recursos ofrecidos por el lenguaje de la caracterizacion visual (VAZ

Ramos, 2013:114).
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Figura 87. La obra de Cindy Sherman: en todas las obras la propia autora es el soporte de la CVI (1985 a 2008).
Fuentes: Infernet: http:/ | artblart.com; http:/ | abenews.go.com.

El trabajo de Matthew Barney (n. 1967) se ha caracterizado por fusionar los lenguajes
del cine, el performance, 1a escultura y la musica, entre otras disciplinas, para presentar figuras
visuales intrigantes y, en muchas ocasiones, perturbadoras. Es justamente a través de lo
multimedia que el artista ha creado un sélido cuerpo de obra: Scab action (1988), Fiel dressing
(1989), Cremaster (1994-2002) y Drawing restraznt (2005); titulos que en su mayoria son piezas con

referencias sobre elementos fisicos o simbolicos de seres humanos y fantasticos.

2

Figura 88. La obra de Matthew Barney: (1) The cremaster cycle (1994-2002), con M. Barney y Lady Gaga; (2) Drawing res-
traint 9 (2005), con M. Barney y Bjork. Fuentes: Internet: www.marthagarzon.comswwmw.itslignid.com.
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Annie Leibovitz (n. 1949) desarrolla un trabajo donde el retrato de personas famosas
se mezcla con soluciones compositivas inusitadas y uso de recursos visuales no usuales

(LEIBOVITZ, 2000, pelicula documental-DVD).

Figura 89. La obra de Annie Leibovitz: Sting (1885), Meryl Streep (1981), Natalia Vodianova (2008), Salma Hayek (2002),
Whoopi Goldberg (1984), Jessica Chastain (2013) y Kaelie Kloss (2009). Fuentes: Infernet: bhtips:/ [ es.pinterest.com.
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RECORRIDO METODOLOGICO 1:
el preanalisis

Al andlisis del espectdculo si atribui una tarea desmedida

que rebasa quizds las competencias de una solo persona.

De hecho, es necesario que ella considere la complexidad

'y la multiplicidad de los tipos de especticulos, recurra a una serie
de métodos mds o menos comprobados, o mismo invente

las metodologias mas adaptadas a su proyecto y su objeto.

Patrice Pavis!36

En las ciencias exactas es “mas facil hacer preguntas logicas correspondientes a una o
mas teorfas compatibles y, racionalmente, explicar el nuevo conjunto que conforma el
nuevo paradigma”. En el arte, los nuevos parametros no pueden ser colocados como las
tesis matematicas, basadas en los datos racionales, para convencer a la gente a aceptar las
nuevas normas” (ZAMBONI, 2006:33). Respecto a los recorridos metodolégicos de los que
se compone la metodologia adoptada en esta tesis, cabe recordar que este estudio consiste
en una investigacion cientifica cualitativa, con metodologia basada en el referencial tedrico
sobre el tema. Nuestro instrumento principal de investigacion es la revision bibliogrdfica, a
través de la cual buscamos reflexionar, confrontar, comparar diferentes puntos de vista.
Siendo asi, conforme se ha sefialado en la introduccién, partimos hacia los detalles del

Andlisis de Contenido, el método que conducira todos nuestros recorridos metodolégicos.

E/ Andlisis de Contenido (AC)

El Analisis de Contenido (AC) “tiene una orientacion fundamentalmente empirica,
exploratoria, vinculada a fenémenos reales y de finalidad predictiva”. Constituye una me-
todologia de investigacion usada para describir el contenido de toda clase de documentos
y textos: “Procura comprender los datos, no como un conjunto de acontecimientos fisi-
cos, sino como fenémenos simbolicos, y abordar su analisis directo”. Klaus Krippendorf
(1999) lo define como “una técnica de investigacion destinada a formular, a partir de cier-
tos datos, inferencias reproducibles y validas que puedan aplicarse a su contexto”. Ya
Bernard Berelson (1952) sostiene que el AC es “una técnica de investigacion para la des-
cripcién objetiva, sistematica y cuantitativa del contenido manifiesto de la comunicacién”.

Laurence Bardin (1986), a su vez, lo ve como “un conjunto de instrumentos metodologi-

138 citacién: PAVIS, 2010: XVIL.
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cos [...] aplicados a “discursos” (contenidos y continentes) extremadamente diversifica-
dos. El factor comun de estas técnicas multiples y multiplicadas [...] es una hermenéutica
controlada, basada en la deduccién: la inferencia”. En la practica, entendemos que este
tipo de analisis, conduce a descripciones sistematicas (cualitativas o cuantitativas), ayuda a
reinterpretar los mensajes y a alcanzar una comprension de sus significados en un nivel
que va mas alld de una lectura comun. Se constituye, por lo tanto, en algo mas que una
“simple técnica de analisis de datos, representando una abordaje metodolégico con carac-
terfsticas y posibilidades propias”.

La materia prima del AC se puede constituir de materiales provenientes de la comu-
nicaciéon verbal o no verbal, como correspondencia, carteles, periédicos, libros, relatos
auto-biograficos, grabaciones, entrevista, diarios personales, fotografias, videos, etc.: “Los
datos son estimulos fisicos o vehiculos-signos, como las marcas negras sobre un papel
blanco”. Sin embargo, los datos provenientes de esas diversificadas fuentes llegan al investi-
gador en estado bruto, necesitando, entonces ser procesados para, de esa manera, “facilitar
el trabajo de comprension, interpretacion e inferencia a que aspira el analisis de contenido”

(KRIPPENDORFF, 1990:7-10, 32; BERELSON, 1952:18; BARDIN, 1986:7; MORAES, 1999:2).

En el analisis de contenido, los datos emergen por lo general a partir de formas

simbdlicas complejas, enunciadas en un lenguaje espontineo. Las historietas,

apuntes privados o diarios intimos, obras literarias y teatrales, telenovelas,

anuncios publicitarios, peliculas cinematograficas, discursos politicos, documen-

tos histéricos, interacciones en pequefios grupos, entrevistas o acontecimientos

sonoros, tienen cada cual su propia sintaxis y semantica, y rara vez es posible

analizar estos fenémenos en su manifestacién original (KRIPPENDORFF, 1990:77).

Siendo asi, por un lado, el AC necesita fundamentarse en una explicitacién clara de

sus objetivos y, por otro lado, exige una interpretacion personal del investigador con rela-
cion a la percepcion que tiene de los datos recogidos: “No es posible una lectura neutra.
Toda lectura constituye una interpretaciéon”. Ademads hay que tener en cuenta que, en un
abordaje cualitativo (como el nuestro), la construccion de los objetivos, o de parte de
ellos, puede ocurrir a lo largo del estudio: “En esta abordaje, asi como las categorfas pue-
den ir emergiendo a lo largo del estudio, también la orientacion mas especifica del trabajo,
los objetivos en su sentido mas preciso, pueden irse delineando en la medida que la inves-

tigacién avanza”. Segin Roque Moraes (1994), se puede categorizar los objetivos del AC
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teniendo en cuenta la orientacién que sigue en relacion a seis cuestiones: ¢Quién habla?
¢Para decir qué? ¢A quién? ;:Cémo? ¢Con qué fin? ;Con qué resultados?

Los métodos y técnicas de analisis pueden variar en funcién de los objetivos propues-
tos. Objetivos estos que interfieren directamente en la percepcion del contenido y en las
inferencias alcanzadas. Moraes concibe el proceso de analisis de contenido como un
método constituido por cinco etapas: 1. Preparacién de las informaciones; 2. Unitariza-
cion o transformacion del contenido en unidades; 3. Categorizacion o clasificacion de las
unidades en categorias; 4. Descripcion; 5. Interpretacion. En este estudio vamos adoptar
las etapas propuestas por Bardin como técnica de tratamiento del material, lo que implica
organizar el analisis de contenido en tres fases: 1) el preanalisis, 2) la explotacion del mate-
rial y 3) el tratamiento de los resultados, la inferencia y la interpretacion. El preandlisis es la
fase de organizacion y tiene tres misiones: “la eleccion de los documentos que se van a
someter a andlisis, la formulacién de las hipétesis y de los objetivos, la elaboracion de los
indicadores en que se apoyara la interpretacion terminal”. La explotacion del material es la
fase de analisis propiamente dicha y no es mas que la administraciéon sistematica de las
decisiones tomadas: “Consiste esencialmente en operaciones de codificacién, descompo-
sicién y enumeracion en funciéon de consignas formuladas previamente”. El tratamiento e
interpretacion de los resultados obtenidos es donde, teniendo a su disposicion resultados
significativos y fiables, el analista puede “proponer inferencias y adelantar interpretaciones
a proposito de los objetivos previstos o concernientes a otros hallazgos imprevistos”

(BARDIN, 1986:71-77).

El preanalisis se dirige a la organizacién, pero él mismo esta compuesto de activida-
des no estructuradas, “abiertas” (de Bardin, 1986:72-76), por oposicion a la explotacion sis-

tematica de los documentos:

a) La lectura “superficial”: entrar en contacto con los documentos de analisis, entablar conocimiento dejando
que se sucedan las impresiones, las orientaciones: “Poco a poco, la lectura se hace mas precisa en funcién
de hipétesis emergentes, de la proyeccion sobre el material de teorfas adaptadas, de la posible aplicacion de

técnicas utilizadas con materiales analogos”.
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b) La eleccion de los documentos: proceder a la constitucién de un corpus’’, siguiendo un grupo de reglas prin-

cipales: de la exhaustividad, de representatividad, de homogeneidad y de pertinencia.

©) La formulacion de las hipdtesis y de los objetivos: ““una hipotesis es una afirmacion provisional que se pretende
verificar (confirmar o rechazar) recurriendo a procedimientos de analisis. Es una suposicién cuyo origen
esta en la intuicién, y que queda en suspenso en tanto que no ha sido sometida a la prueba de datos segu-
ros”. Ya el objetivo es “la intencion general que se le da el cuadro tedrico y/o pragmatico en el que seran
utilizados los resultados obtenidos”. Nuestro cuestionamiento-afirmacién (la hipotesis) y nuestros objeti-

vos (el general y los especificos) estan presentados en la introduccién de esta tesis.

Desarrvollo de un andlisis
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Figura 90. Fases del analisis de contenido: los tres polos cronolégicos de Bardin. Fuente: BARDIN, 1986:77.

d) La serializacion de los indices y la elaboracion de los indicadores: el texto es portador de indices que el analisis

“va a hacer hablar” y el trabajo preparatorio debe hacer su eleccién. Para esto, debe estar en funcion de la

137 . . . .. P
El corpus es el conjunto de los documentos tenidos en cuenta para ser sometido a los procedimientos analiticos. Su

constitucién implica a menudo elecciones, selecciones y reglas (BARDIN, 1986:72). En el caso de este estudio el corpus
también se aplica a la seleccién de los ocho artistas investigadores y de las obras analizadas.
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hipétesis y debe hacer su organizacién sistematica en indicadores. Elegidos los indices se procede a la
construccién de indicadores “precisos y fiables”. En el preanalisis hay que determinar las operaciones de
“delimitacién del texto” en unidades comparables, de “categorizacién” para el analisis tematico, de moda-

lidad de “codificacién” para el registro de los datos.

e) La preparacion del material se trata de una preparacién material y formal (edicién). En este estudio, basado
en textos (testimonios, biograffas, relatos, etc.) e imagenes (estiticas y en movimiento), esta preparacion
del material fue en la forma de recogimiento de amuestras e formateo/edicion de textos.

En la explotacion del material se hace la codificacion'®, que comprende tres apar-
tados: descomposicion, enumeracion y clasificacion/agregacion. Los dos primeros sirven
a un analisis cuantitativo (de los cuales no trataremos en nuestro estudio), ya la clasifica-
cién y la agregacion sirven a un analisis categorial, pues busca la eleccién de categorias,
como es el caso de nuestro analisis. En la categorizacion'® las categorias son secciones o
clases que retnen un grupo de elementos (unidades de registro en el caso del analisis de
contenido) bajo un titulo genérico, “reunién efectuada en razén de los caracteres comu-
nes de estos elementos” (BARDIN, 1986:90). La opcién por el analisis categorial se respalda
en el hecho de que la consideramos la mejor alternativa cuando se busca estudiar valores,
opiniones y creencias, por medio de datos cualitativos.

Por lo tanto, la interpretacion de los datos de este estudio fue por el método AC, res-
paldada por observaciones de las imagenes estaticas y en movimiento. Para llegar al mo-
mento de la categorizacion en el AC, Krippendorff (1990) aconseja que primero se tiene
que determinar las tres clases de unidades de contenido, o sea, las unidades de muestreo,
las de registro y las de contexto. El tratamiento e interpretacion de los resultados obte-
nidos, a su vez, es el momento en que los resultados brutos son tratados de manera que
resulten significativos y que vengan a poner en relieve las informaciones aportadas por el
analisis (BARDIN, 1986:76).

Siendo asi, en la cronologia de nuestra metodologia, la segunda y tercera etapas del
AC (explotacion, tratamiento e interpretacion del material) estaran presentes en el Analisis
Empirico 1 y 2 de la estructura de la tesis, siendo que la tercera etapa (tratamiento e inter-

pretacion) se reflejara mas en el tercer Recorrido Metodolégico. Mientras que la primera

138 ors -z . 4 .
La codificacidn es el proceso por el que los datos brutos son transformados sistematicamente y agregados en unidades

gue permiten una descripcion precisa de las caracteristicas pertinentes del contenido (HOLSTI, 1969:39).

139 . - .2 of: .z . . . . Y
La categorizacidn es una operacion de clasificacion de elementos constitutivos de un conjunto por diferenciacion, tras la

agrupacion por género (analogia), a partir de criterios previamente definidos (BARDIN, 1986:90).
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etapa, el preanalisis, estda contemplada en este primer Recorrido Metodologico. Nuestro

preanalisis esta constituido de la explotacion sistematica de la documentacion que integra

el Marco Tedrico-Conceptual. De esa forma, resulté de este analisis inicial la organizacion

de los contenidos, la estructura de la tesis, la eleccién de los tipos de documentos y de

muestras de analisis, la hipotesis y los objetivos (material detallado en el anexo de la tesis).

También en este Recorrido Metodologico 1 llegamos a la elaboracién de los indicadores

de la TAVI, ensenados en la secuencia.

Tratamiento de resultados del AC del marco teorico-conceptual

iNDICES

Espacio Escénico

Luz y Color

CVI

Transformacion Visual

Visién frontal y bidimensional.
Distanciacion fisica del especta-
dor.

Escenografia compuesta por
partes fijas y partes moviles en el
espacio.

Disefio espacial con acentos
visuales, desplazamientos,
ritmos, entradas, salidas, etc.
Macroescena y microescena.
Mapeo de las dreas internas de la
escena.

Movimiento, gesto y mimicas.
Es mas facil cambiar la luz que
el color del decorado y del
vestuario.

Contrastes exagerados precisan
del claroscuro.

Escenografia de luz: cdmara
negra o camara blanca.

En el juego escénico ocul-
tar/revelar el decorado no es
indispensable.

El momento dramdtico afecta
solamente el onirico de nuestra
sensibilidad.

El decorado tiene que ser real
pero también abstracto y teatral.
Espacio escénico indo mas alla
del mero criterio de esceno-
grafia.

Intercambios e indisociabilidad
entre escena y luz.

Espacialidad e intérpretes como
moduladores de la luz.

Equipos de lluminacién general y
de luz concentrada.

Luz del espacio y luz del intérpre-
te.

Luz ambiental (del espacio) y luz
funcional (de la escena).

Juego del claroscuro y de las
variedades de dngulos.
Reflexién y absorcién de la luz.
Luz principal, contraluz, luz de
relleno y luz rebotada.

Luz de ataque, de compensacién
y contraluz.

Luz en ducha (picado), contraluz,
contrapicado, horizontal, frontal
y lateral.

La intensidad (variaciones tona-
les) como la textura de la luz.

El dngulo y la direccién como
modeladores de las formas y los
relieves.

Distribucién del flujo luminoso:
directo, semidirecto, indirecto,
difuso y semi-directo /semi-
difuso.

Color-luz y color-pigmento.
Mezcla aditiva y mezcla subtrac-
tiva del color.

La ubicacion y el contraste de la
luz tras valores dramaticos.

La luz puede definir el espacio y
el tiempo.

Cuerpo como espacio escenogra-
fico. La CVI como escenografia.
CVI dando forma al personaje.
Intérprete como elemento
escultérico, como expresividad
plastica de la luz.

Combinacién de filtros de color
de la luz con los colores pigmen-
tos de la CVI.

El tipo de tejido del vestuario
puede tener comportamientos
distintos ante la luz.

Cada signo del cuerpo del perso-
naje tiene sentido determinado.
Narrar la transformacion de
caracter, estatus o una emocién
del personaje.

Mecanismo de produccion de
sentido.

Funcionan como unidades lin-
gulisticas.

Caracterizacion: vestuario,
maquillaje y peluqueria.
Lenguaje que interactua con los
cuerpos de los intérpretes y con
los demds elementos escénicos.
Informaciéon emitida por la
apariencia del intérprete.
Relacién de la CVI con el espacio,
los volumenes y la luz.
Herramienta de la cualificacion
visual del intérprete y personaje.
La indumentaria debe esculpir al
intérprete.

La CVI debe tener en cuenta la
materia, la formay el color.

El maquillaje para contrarrestar
los efectos de la distancia visual.

La luz transforma las texturas,
pliegues y colores de los elemen-
tos visuales. Puede acentuar,
minimizar o cambiar estas carac-
teristicas de los materiales.

Los materiales que componen el
cuerpo iluminado.

Todos los cuerpos tienen radia-
cién electromagnética (luz pro-
pia): opacos, translucidos,
relucientes, claros, oscuros.

La iluminacion crea el color en el
escenario.

Objetos transformados por luces
de colores inusitadas adquieren
otro sentido en la escena.
Expresar las transformaciones de
estado de animo y evolucién del
personaje mediante los cambios
en la CVI.

Teatro se basa esencialmente en
el juego entre el ocultary el
revelar.

Ayer la magia del teatro radicaba
en su potencialidad para crear
ilusiones.

La ilusidn como apertura para
asociaciones infantiles e inéditas.
La ilusién como sinénimo de
poesia en lo visible.

Juego perpetuo entre lo real y lo
ilusorio ilusién en el disefio
escenografico.

La ilusidn teatral hace parte del
juego cibernético entre el cere-
bro y el escenario.

La luz sigue siendo magica en el
teatro.

La construccién de la apariencia
de seres ficcionales.

INDICADORE

S DE LATAVI

Distanciacion fisica del especta-
dor.

Microescena, mapeo de las dreas
internas de la escena.
Movimiento, gesto y mimicas.
Escenografia de luz: cdmara

Intercambios e indisociabilidad
entre escenay luz.

Intérprete como modulador de la
luz.

La luz del intérprete.

Cuerpo como espacio escenogra-
fico. La CVI como escenografia.
Intérprete como elemento
escultérico, como expresividad
plastica de la luz.

La luz funcional (de la escena).

Mecanismo de produccion de

La luz transforma las texturas,
pliegues y colores de los elemen-
tos visuales. Puede acentuar,
minimizar o cambiar estas carac-
teristicas de los materiales.
Teatro se basa esencialmente en

238




negra. Color-luz y color-pigmento. sentido. el juego entre el ocultary el

La CVI debe llevar en cuenta la revelar.

materia, la formay el color. Juego perpetuo entre lo real y lo
ilusorio en el disefio escenografi-
co.

La construccién de la apariencia
de seres ficcionales.

Tabla 5. Andlisis de contenido del marco teérico-conceptual. Fuente: e/ autor.

Interpretaciones de los indicadores de la TAVI

Con base en la interpretacion de los indicadores apuntados en el tratamiento de los
datos obtenidos en el AC del marco tedrico-conceptual, se puede llegar a algunas conclu-
siones sobre cuales son las caracteristicas que tiene que tener una secuencia de imagenes
para que esta sea entendida (o visualizada) como una transformacién de la apariencia vi-
sual de un intérprete (la TAVI) por el publico de un espectaculo en vivo. Siendo asi, para
la existencia de la TAVI en una puesta en escena, primeramente, el cuerpo de este intér-
prete (actor, cantante, bailarin, etc.) tiene que ser encarado como un espacio escenografico
en si. A partir de esto, este cuerpo escenografico (al igual que desnudo) tiene que estar
dotado de una caracterizacion visual (la CVI, que puede estar compuesta apenas por su
piel, su pelo, etc.) para que la luz pueda promover cambios en su apariencia en un espa-
cio-tiempo determinado (generalmente no muy largo). Los cambios den la CVI deben ser
entendidos como una de las manera de expresion plastica de la luz que la esta tornando
visible (mostrando, ocultando, detallando o que se quiera). Para ello, la luz debe ser cons-
cientemente un elemento escenografico que intercambia informaciones (o dialoga) con la
apariencia del intérprete, este ultimo actuando como modulador de esta misma luz. Es
decir, un cuerpo (con su CVI) esculpido... tallado en un movimiento constante e ininte-

rrumpido por los efectos luminicos.

Para que esto todo pueda acontecer en el escenario, la atenciéon de los disefiadores
debe estar concentrada en los elementos que van a interactuar en el didlogo que se esta-
blecera entre la luz y la CVI. La TAVI que se busca obtener en un momento dado del
espectaculo (o en una escena) depende del perfecto entendimiento entre las caracteristicas
de los materiales que componen la CVI y del tipo de luz elegida por los disefiadores.
Conscientes que esta TAVI tiene caracter estéticos y dramaticos en la obra. El disefiador
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de luces, por su lado, tiene que estar concentrado en la “luz del intérprete” (o la luz de la
escena) y actuando dentro de la “microescena” (que comprende el mapeo de las areas in-
ternas de la escena: movimientos, gestos, mimicas, etc.). Mientras que los disefiadores de
la CVI (vestuario, maquillaje y peluqueria) deben tener el control y el conocimiento del
comportamiento de los materiales elegidos bajo la iluminacién escénica. En definitiva, los
disefios deben estar basados en la sincronizacién de las propiedades de la luz (intensidad,
color, angulo, posicion, etc.) y de la CVI (texturas, colores, lineas, formas, etc.) para que
el dialogo (reflexion-absorciéon, cambios de color-luz y color-pigmento, claroscuros, etc.)

entre estos dos elementos visuales tenga el resultado deseado.

Para que la TAVI resulte expresiva e impactante, ademas de la participaciéon cons-
ciente de los disefiadores, deben ser tenidos en cuenta también dos factores: el espacio
escénico donde se desarrollara y la actuacion del intérprete. Factores como el tipo de con-
tiguracion arquitectonica teatral, el diseno del espacio escénico, la distancia del pablico en
relacion al escenario, etc. deben ser analizados, teniendo en cuenta que las condiciones
ideales serfan el espacio compuesto por la Camara Negra y la adopcion de la Escenografia
de la Luz. Concerniente al intérprete, para que acontezca una TAVI realmente efectiva las
mimicas, los gestos, la transformacién en el modo de actuar del artista también deberfan

cambiar. Pero esto no es un factor que impida los cambios visuales proyectados.

Con el analisis de los contenidos de la primera parte de esta tesis, el Marco Tedrico-

Conceptual, llegamos a dos tipos de conclusiones para poner en marcha el estudio:

1) Se hacen necesarios dos analisis de contextualizacion del tema: uno que lleve a una
aproximacién mayor de la realidad de los que crean, proyectan y ejecutan la escenografica,
en especial de los profesionales-artistas de la luz y de la CVI; y un analisis que permita
traer algunos ejemplos, al igual que de forma breve, de obras que tengan disefiado algin
tipo de transformacion visual. Con el analisis de este contenido, que compone la Parte 11

de la tesis, se busca mayor amplitud de informaciones para los analisis de la Parte III.

2) las interpretaciones a las que se llegd con el analisis de contenido del Marco Tedrico-

Conceptual serviran de base para los analisis empiricos llevados a cabo en esta tesis.
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INTRODUCCION™

Concerniente a los procesos y equipos necesarios para una puesta en escena, cabe
describir, aunque brevemente, la estructura necesaria para llevar a cabo un espectaculo de
porte medio o grande. Para eso tomamos como ejemplo la estructura del Teatro Real (Ma-
drid: Espafia)!#!, descrita en el libro y DVD Tras e/ telon (ZAUNER, 2007; RANDALL, 2007). En
esta publicacién la produccion de una puesta en escena esta descrita como un proceso
dividido en cinco etapas secuenciales: los ensayos, los talleres, el montaje, entre bastidores
y la funciéon. En términos de espacio arquitectonico-estructural de teatro a la italiana el
Teatro Real es un buen ejemplo de cémo los procedimientos tras el telén (o alla fachada)
puede ayudar en los cambios escénicos. Su arquitecto-director Francisco Rodriguez de
Partearroyo (en el cargo desde finales de 1992), relata que los requerimientos técnicos y
funcionales para mover los decorados y telones exigieron una caja escénica que “atraviesa
el centro del edificio desde sus entrafas hasta su coronacién y a su alrededor se organizan
los locales que hacen posibles las representaciones teatrales”. El arquitecto describe que
las plataformas moviles, dotadas de un sistema de carros, se deslizan vertical y horizon-
talmente, y asi, funcionando como una noria descomunal, pueden cambiar en un corto
espacio de tiempo hasta tres grandes decorados distintos, totalmente montados. Teniendo
presente que “‘si la caja escénica es una gran maquinaria, sus resortes y engranajes tienen
que funcionar con tal precisioén y suavidad que desde la sala sélo se perciba la ilusion del
especticulo y no las operaciones que lo hacen posible” (HERRERO y RODRIGUEZ de Par-
tearroyo, 2003:45-48). Si considerarnos que el buen funcionamiento de todo este engranaje
depende mucho de la espertice del operador, tenemos que percibir que la singularidad del
trabajo de los equipos de apoyo técnico es de “crear las condiciones concretas para la rea-
lizacion del espectaculo” (ALVES, 2009:4). En lo que se refiere a los equipos de produccion
y apoyo a los espectaculos, el Teatro Real alberga tres talleres, el de utilerfa, el de caracte-
rizacién y el de sastrerfa. Con una media entre quince y treinta personas por taller: “ellos

son los artesanos que, a partir de los disefios que los delineantes preparan en el departa-

10 Citacién: MCCULLERS, Carson (1982, p. 80). El corazén es un cazador solitario. Ed. Bruguera, 384 p. Barcelona: Espafia.

Figura g: Las cuatro estaciones en una cabeza (1590), de Giuseppe Arcimboldo (Milano, Italia, 1526-1593). Oleo sobre ma-

dera de dlamo, 60x45cm, coleccién privada. Fuente: Internet: www.wga.hu [consulta: 01 octubre 2015].

YLE| Teatro Real es el mayor teatro de épera de Madrid y uno de los mas importantes de Espafia y de Europa. Fue inaugu-

rado en 1850, funcionando de forma ininterrumpida como teatro de 6pera hasta 1925, cuando tuvo que cerrar a causa de
problemas estructurales en el edificio. No volvid a abrir sus puertas hasta 1966, como sala de conciertos sinfonicos. Entre
1988 y 1997 sufrié una importante remodelacion que culmind con su inauguracién, de nuevo como teatro de dépera, en
once de octubre de 1997. Su sala, en forma de herradura, acoge unos 1.700 espectadores.
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mento de proyectos después de ver los bocetos y maquetas, despliegan su ingenio para
materializar las ideas de los escendgrafos y figurinistas”. En los talleres de utileria las tare-
as son multiples y variopintas: carpinteria, pintura, soldadura, electricidad, etc. Es una
tabrica de prototipos donde la creatividad, ingenio y habilidad manual son imprescindi-
bles. Los utileros fabrican los inventos-objetos, a partir de los disefios de los escendgra-
fos, objetos que “habitan el escenario, urden los efectos que crean la ilusion de realidad en
los espectaculos”. En el taller de caracterizacion, a su vez, el oficio es trucar. El caracteri-
zador (o trucatori y trucatrici en italiano) o el figurinista del montaje trae sus bocetos vy, junto
a ese departamento, llegan (a cabo de muchas pruebas) a una férmula para conseguir la
caracterizacion deseada. A partir de la interpretacion de los bocetos y de las soluciones
ideadas, se peina, maquilla y caracteriza. Aunque dependiendo del fisico del intérprete esa
caracterizacion puede resultar mas o menos dificil de llevar a cabo. Para el trabajo de ca-
racterizacién se emplean todo tipo de implantes y protesis, asi como materiales diversos,
desde el latex, el mastix, las sombras de colores, las sombras iluminadas, etc. El manejo de
los trucos es esencial para conseguir los efectos deseados. En la sastrerfa del Teatro Real
trabajan una media de cuarenta y cinco personas, involucradas en la produccién del ves-
tuario de tres Operas a la vez: confeccionan la que esta en cartel, recogen la que acaba de
representarse y preparan la siguiente. La mayoria de las veces, los trajes vienen ya hechos
por talleres externos, sin embargo, aparte de ajustar los modelos cuando los cantantes se
los prueban, el taller de sastrerfa también realiza a veces trajes para los solistas, que son los

mas dificiles (ZAUNER, 2007:47-69; RANDALL, 2007, pelicula documental-DVD).
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Il Parte - CAPITULO 1

Pensamiento Prdctico-Conceptual
la voz de los profesionales-artistas

La mayoria de los diseriadores de escenarios trabaja con bocetos,
casi todos construyen magquetas a escala y dibujan planos para que el taller pueda construir sus diserios.

Aparte de esto, la diversidad de enfoques es lo habitual: entusiasmo hacia los avances tecnoligicos, valorar la importancia de
la inspiracion, ete. [...] Los escendgrafos interpretan y transforman, pero también crean |...] los artistas sostienen de manera
undnime que sus disenios no son trabajos que se imponen sobre las obras sino que surgen de la colaboracion.

Tony Davis!42

En este apartado mezclamos los testimonios y relatos de los profesionales-artistas
que disefian y los que interpretan y ejecutan estos disefios. Estos ultimos son los que tor-
nan en una imagen real a los disefios de los primeros en los escenarios. Por ello, en este
apartado no nos limitamos tnicamente a las aportaciones de las Artes Escénicas (especta-

culo en directo), teniendo en cuenta que el mirar del investigador se concentra en la reco-

142 Citacién: DAVIS, 2002:7-13. Figura h: Cambio de decorado de la obra Cavalleria rusticana (2007) en el Teatro Real de

Madrid (ZAUNER, 2007:132).
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gida de datos que sea también fuente de informacién para el tema estudiado. Entendemos
que esta mezcla desde distintas visiones, de alguna forma, colabora para delinear algunas
diferencias entre los tipos de espectaculos. Ademas torna mas rica y completa la investiga-
ciéon. En cuanto a la nomenclatura utilizada para las funciones, cabe ejemplificar que
cuando usamos el término “diseflador de vestuario” es porque el artista lo disefia para
varias areas. En contrapartida, cuando usamos los términos “disefiador vestuario de cine”
o “disefiador de vestuario de teatro” es porque el artista se centra prioritariamente en una
de esas areas. Otra cuestion es que cuando trasladamos las funciones del equipo visual del
cine al teatro tenemos al disefiador de vestuario (figurinista), al disefiador de produccién o

director artistico (escendgrafo) y al director de fotografia (disefiador de luz).

1.1. LOS DISENADORES DE ESPACIOS ESCENICOS

143

El contingente de disefio, mas especificamente de disefio escenografico, inherente en
la CVI e iluminacién estudiados en esta investigacion reside en la informacion producida
en la imagen generada como resultado final del proyecto de disefio. Se entiende que para
llegar a un resultado satisfactorio, el disefiador tendra que tener “un nivel cultural que po-
sibilite la busqueda de datos disponibles en la historia de la cultura y en la frontera de
innumeros lenguajes” y un bueno conocimiento técnico y dominio de los recursos tec-

nolégicos. LL.a suma de todos esos requisitos debera resultar en la traduccion, en forma de

13 Figura i: equipo del Teatro Real de Madrid y los creadores escenograficos (ZAUNER, 2007:25, 55, 33).
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imagen, del drama propuesto. Siguiendo a Vaz Ramos, la idea de disesio implica “represen-
tacion, signo, lo que equivale a decir que el disefiador redibuja una forma pensada en otra

y, de este modo, propicia el surgimiento de una nueva forma” (VAZ Ramos, 2013:46-47).

Tenemos también a los Directores Escénicos como creadores de la plastica teatral y
hablamos, por supuesto, de los directores que consideran la escenografia como uno de los
elementos principales de sus obras. La direccion escénica, que, en la opiniéon de la profe-
sora y semiologista espafiola Marfa del Carmen Bobes Naves, es la actividad de los que
“logran mayor transformacion en el escenario del s. XX y en general en la renovacién de
los espacios escénicos y escenograficos” (BOBES Naves, 2001:492). Cid y Nieto, a su vez,
comparan la funcién del director de escena a la del director de orquestra: “la multitud de
voces e instrumentos puede compararse a la compleja armonia de un montaje teatral. Su
idea particular del proceso de creacion artistica va a determinar la escenografia y la estética
de la representacion”. Segun estos autores, el director de escena se maneja en el montaje
de signos acusticos y signos visibles: “en los signos acusticos se resumen los sonidos, rui-
dos, musica y palabras. En los signos visibles aparecen el cuerpo y sus gestos, el decorado,
el vestuario, las luces, los objetos, etc.” (CID y NIETO, 1998:60-61). El director teatral y dra-
maturgo espafiol Juan Antonio Hormigén (n. 1943), hace la siguiente descripcion que con-
sideramos mas abarcadora de la funcién del director de escena:

El director de escena contemporaneo une pues a su conocimiento de una
practica artesanal que consiste en el manejo, ordenamiento y conjuncién de los
materiales y elementos escénicos con los que realiza un espectaculo - interpreta-
tivos, tritmicos-dinamicos, literarios, plastico-visuales y sonoros -, una nocion
estética que no sélo establece un objetivo preciso a la puesta en escena, propo-
ne unos procedimientos de trabajo, establece una metodologia, sino que procu-
ra su coherencia, da sentido profundo y concreto a cada uno de estos
apartados, descubre el "por qué" de cada opcién asumida y reune en un trama

signica teatral toda su prictica creativa (HORMIGON, 1991:18).

El tel6n de fondo pintado (de las dos primeras décadas del s. XX) representa el na-
cimiento del escenografo. A partir de los ocasionales esfuerzos de algunos artistas para
disenar el escenario, surgieron los disefiadores de escenario especializados. Durante los
ultimos tres cuartos del s. XX, el disefiador de escenario se convirtié en artista por dere-

cho propio. Esa es una de las razones por las que se acufi6 el término escenégrafo y por
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la que muchas personas lo adoptaron, con el objetivo de proporcionar una denominacién
contemporanea a una nueva forma artistica que estaba ganandose el respeto del mundo de
las artes escénicas y las artes visuales. Hoy en dia el término se utiliza como sinénimo de
“disefiador de escenario” (CASTELLOTE, 2009:149). Para Tony Davis el término esceno-
graffa “naci6 para hacer referencia a la obra del legendario disefiador checo Josef Svoboda
y sus trabajos de diseflo de escenarios”. Sin embargo, su significado se ha ido ampliando
con el tiempo y en la actualidad se aplica tanto al trabajo del disefiador de escenarios de
una producciéon como al propio papel que el diseno de escenario desempefia en la misma
produccion. En su libro-reportaje Escendgrafos: artes escénicas, Davis considera los términos
escenografo y disefiador de escenario como sinénimos: “Todos los escendgrafos (o dise-
fladores de escenario) entrevistados en estas paginas...” (DAVIS, 2002:9). Ya el disefiador
de escenarios francés Guy-Claude Francois (1940-2014) consideraba que, a pesar de que en
Francia se usa mas el término escenégrafo que el de disefiador de escenarios, en el mundo
teatral ambos términos representan el trabajo que €l ejecuta, y afiadia: ““Yo no sélo creo en
el disefio del escenario, es decir, las mascaras del espectaculo; mi trabajo tiene mas que ver
con la estructura de la historia en si misma” (DAVIS, 2002:61). La disefiadora de escenatios
estadunidense Adrianne Lobel (n. 1955) considera que el papel de un escendgrafo es el de
un arquitecto conceptual: “Creamos una estructura sobre la cual, y dentro de la cual, mu-
chas personas, incluyéndonos a nosotros mismos, podemos seguir teniendo ideas” (DA-
VIS, 2002:153). Por dltimo, la opiniéon de Anne Ubersfeld, que considera al disefiador de
escenarios como el “maestro del espacio teatral”: “El escendgrafo es el artista responsable
de todo el aparato visual de la representacion. De él dependen esos otros artistas que son
el vestuarista y sobre todo el iluminador, cuya autonomia es real, pero sometida al maestro
del espacio teatral” (UBERSFELD, 2002:46). A continuacién, la opinién de algunos de estos

profesionales-artistas que proyectan el espacio escénico (o escenario).

Definicion de la funcion y de la profesion

Saulo Benavente (Argentina, 1916-1982), diseiiador de escenario.
...la personalidad del escendgrafo debe hallarse presente en todas sus realizaciones, pero le sera
ineludible ceiiirse a las exigencias del estilo Unico que requiere la obra por su libreto y por su par-
ticular direccién. El escendgrafo deberd componer unas veces como expresionista, otras como
realista y en ocasiones hasta podra definirse plasticamente como pintor primitivo, surrealista,
“fauve”, constructivista, etcétera, pero lo importante sera que, a pesar de las variaciones forma-
les de su obra, se advierta en ella su personalidad creadora (ROCA, 2007:163-164).
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J. C. Serroni (Brasil, n. 1950), diseriador de escenario.
Como artista, el trabajo de un escendgrafo es por lo general mas racional y objetivo: construye
cosas. Pero creo que todo lo que se traduce fisicamente sobre el escenario es la representacién
de un proceso creativo que proviene de un entendimiento previo de la humanidad. Siempre
pienso en el actor cuando trabajo en la escenografia. Cuando materializo un espacio, lo concibo
para que se adapte a los movimientos de los actores. Mi premisa es que el actor es el centro del
espectaculo: los lenguajes teatrales deben girar a su alrededor (DAVIS, 2002:104).

Andrea D’Odorico (Italia-Esparia, 1962-2014), diseiador de escenario y vestnario.
Escenografia y espacio escénico son dos formas distintas de dar nombre a una misma cosa. La es-
cenografia siempre ha sido algo importante en la Historia del Teatro. Hasta el s. XIX era un fondo
que envolvia al actor, a la situacidn, a la propia historia. Era un fondo, mds o menos amable o te-
rrible, con iluminacién muy plana. A partir del s. XX, con los nuevos creadores, como por ejemplo
Piscator, la escenografia no es un ente plano sino un espacio donde los actores se mueven en to-
das direcciones (entrevista en 2014, publ. Revista Artescénicas, marzo de 2015, p. 44-45, en RUESGA, 2015:25).

El pintor se encierra en un dibujo en el que las pequefias cosas cotidianas tienen mucha impor-
tancia, pero no trabaja con las grandes dimensiones que exige el teatro [...] lo que pasa es que ol-
vidan que el teatro no es algo cotidiano, y que aunque hagas un montaje realista o naturalista, tu
tienes que dar una lectura teatral (Sol Alonso, Andrea D'Odorico: el paro y la droga hacen odioso el centro de Madrid, E1 Pais,
16.02.1995, en VILLORA, 2015:18).

Evidentemente cuanto mas me alejo del realismo mas entro en el terreno de la creacidn (José¢ Luis
Alonso Santos, Con Andrea D’Odorico, escendgrafo de La casa de Bernarda Alba, Primer Acto 205, sept.-oct. 1984, en VILLORA,
2015:21).

Alexcandre Trauner (Hungria-Francia, 1906-1993), director de arte.

El objetivo que ve un decorado no es el ojo que ve la vida. Un decorado estd hecho para rodar,
para que actle un actor, para que no haya ruido y se fomente la concentracion. Cualquier deco-
rado que sea un fin en si mismo no es un buen decorado. El decorador crea para el director y le
debe suministrar un instrumento de trabajo donde no le falte nada. El disefio del decorado debe
seguir fielmente el disefo de la accidn [...] Entre las cuatro paredes del estudio, sin cielo, sin hori-
zonte, sin suelo...debe estar preparado para responder a todas las exigencias. En su decorado, ha
de ser posible iluminar, fotografiar, rodar, y ademas de ser verdad. Un decorado verdad no es
una copia, de lo contrario no harian falta decoradores. Para construir un decorado verdad, el de-
corador debe ahondar, quizas mds en su gusto y en sus recuerdos personales, que en una docu-
mentacion laboriosa. Es su deber poner en orden todos estos elementos para componer una
imagen verdadera, creible, que el ojo acepte como una reproduccion de la realidad. El decorador
debe elegir los accesorios, los estilos arquitectonicos, las materias que dardn a su obra el caracter
y el clima buscados (TRAUMER, 1946:27).

Marcos Flaksman (Brasil, n. 1944), director de arte y de produccion, disenador de escenario y vestuario.
Yo no considero un decorado una obra de arte. Mas un espectaculo puede ser. Mostrar un deco-
rado vacio es un riesgo. Necesita del actor, de la luz, para existir. Por esto, exponer una maqueta
de la escenografia, por ejemplo, me parece inutil. La escenografia no es apenas una cuestién
pldstica, escultural, ligada a las artes plasticas o arquitectura [...] La escenografia esta ligada indi-
solublemente a la dramaturgia (ASSIS, 2010:14-15).

Fernando Navajas (Espasia, n. 1960), diseniador de escenario y profesor.

Debemos entender que el trabajo de un escendgrafo consiste en transformar de tal modo un es-
pacio, sea el que sea, que permite crear un entorno donde desarrollar un texto o accién teatral
de acuerdo con la interpretacion que hace de este un director de escena, y todo ello a modo de
sugerencia y al servicio del espectador como elemento activo de todo hecho teatral. La esceno-
grafia debe ser el arte de la sugerencia, sugerir es una de nuestras metas como creadores escéni-
cos. Si somos capaces de conseguirlo haremos que nuestra propuesta conecte con el espectador
y estaremos en el camino adecuado (NAVAJAS, 2012:12).

Giorgio Strebler (Italia, 1921-1997), director de escena.
El espacio escénico es, ante todo, el espacio en el cual se mueven los actores y constituye la
esencia visual del espectaculo teatral RUESGA, 2001:35-36).
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Guy-Clande Frangois (Francia, 1940-2014), disenador de escenario.

Yo creo en la unidad del trabajo escenografico, ya sea para peliculas o para el teatro. La esceno-
grafia es una actividad con un significado muy amplio. Esa unidad depende del texto como fuente
y contenido de la obra. Antes de cualquier nocién de direccion o disefio hay un texto. Ese texto es
el punto de partida, el ancla y las instrucciones sobre la que se basa nuestra tarea. Nuestros pa-
sos estan determinados por palabras, por pensamientos y por poesia, todo ello reunido en la ac-
tividad del escendgrafo [...] Los escendgrafos crean una metamorfosis; su inteligencia sensorial y
sus disefios surgen del estudio del texto y de lo que se lee entre lineas [...] Para convertirse en un
buen escendgrafo uno ha de ser capaz de leer, dibujar y construir. Es necesario ser curioso, culto
y audaz [...] También es necesario que conozcan los aspectos técnicos y operativos, es decir, la
manera de trabajar, por ejemplo, el alambre y otros materiales [...] Tal vez se podria hablar de un
“estilo europeo”, pero me parece que eso tampoco seria correcto ya que las influencias son
mundiales. En Francia se usa mas el término “escendgrafo” que el de “disefiador de escenarios”.
Para mi, en el mundo teatral, ambos términos representan mi trabajo. Yo no sélo creo el disefio
del escenario, es decir, las mascaras del espectdculo; mi trabajo tiene mas que ver con la estruc-
tura de la historia en si misma [...] Por supuesto, de la misma manera podria afirmarse que la es-
cenografia es también arquitectura. (DAVIS, 2002:52-61)

En términos conceptuales, para mi hay poca diferencia entre trabajar para el cine o para el tea-
tro. En ambos medios hay un interés por el significado de los espacios y los objetos, en la manera
de hacer que funcionen para los espectadores. La diferencia principal estd en las técnicas que se
utilizan. En el teatro hay una gran tendencia a disefiar usando metdforas para comunicar una
idea o una situacion. A los directores de cine les gusta trabajar con escendgrafos no sélo por su
habilidad para llegar a la esencia de un texto sino también precisamente por su habilidad para
encontrar la metafora justa. Yo creo que el realismo del cine también es metafdrico. En una peli-
cula, un objeto puede estar simbolizando una accién o una situacion. Un campo de trigo en el
que hay unasilla aislada es una metdafora de la soledad, por ejemplo (DAVIS, 2002:61).

Ezio Frigerio (Italia, n. 1930), disenador de escenario y vestuario.
Una escenografia montada tiene unas posibilidades de comunicacion distintas de las del lenguaje
verbal. El discurso seria largo, y no puede reducirse a unas cuantas frases, pero, se dijera como se
dijera, no quedaria nada del discurso verbal. No es un discurso complicado, y parte de una visién
tradicional del teatro, para llegar a situaciones que no lo son en absoluto. Es la intuicion la que
desencadena el discurso creativo, no el cerebro (URSINI URSIC, 2006:67).

William Dudley (Inglaterra, n. 1924), disesiador de escenario.
Obra: E/ gran picnic (escrita y dirigida por Bill Bryden. Promenade Productions Astilleros Harland &
Wolf: Glasgow, Inglaterra, 1995).

La puesta en escena se convirtio en una especie de paisaje espiritual que expresaba los senti-
mientos que algunos de los soldados todavia tenian. La idea de que el significado de las imagenes
no tiene cabida en el teatro es una tonteria. Lo que Inigo Jones (director teatral, 1573-1652)
aportd al teatro fue la percepcidn de que hay un lugar de representacidon donde ocurre la accién
y después atrds, en el escenario, hay un espacio pictérico donde el paso del tiempo se puede
apresurar y se pueden violar las leyes de la fisica. En la representacion uno se encuentra en tiem-
po real y debe obedecer esas leyes, y en el “espacio sofiado” se puede aplicar la dimensién espiri-
tual de la historia, como hice con el angel de Mons (DAVIS, 2002:87).

Proceso individual

Jaroslay Malina (Repsiblica Checa, n. 1937), diseriador de escenario.
El escenario con el arco de proscenio me irritaba por su naturaleza cerrada y su historicismo au-
tocomplaciente. Me rebelaba contra las exitosas y grandiosas escenografias de las décadas de
1960 y 1970, como las de Josef Svoboda y John Bury, que me parecian demasiado ostentosas.
Preferia disefar para escenarios mas pequefios, experimentales y no tradicionales. Era la época
del “disefio en accion”, ahora tan popular (DAVIS, 2002:64).
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Mi proceso de trabajo refleja mi modo de pensar. Es racional, analitico y basado en la investiga-
cién pero siempre estd corregido por la emocién, lo que yo denomino “equilibrio en el borde”.
Cuando tengo la oportunidad, me gusta investigar y preparar un proyecto durante mucho tiem-
po. En todos los casos llego a la solucion valiéndome de los medios expresivos del disefio visual,
la mayoria de las veces con pintura, otras con un simple dibujo. Sélo me gusta construir maque-
tas como una forma de sentirme seguro ante la solucién espacial adecuada. Con frecuencia, se
llega a la solucién definitiva de la escenografia a través de la improvisacion en los ensayos. A me-
dida que avanzan los ensayos, vamos quitando todo lo que no es funcional. Por funcional me re-
fiero tanto a lo materialmente funcional — y estoy pensando en las partes del decorado con las
que el actor entra en contacto — como lo funcional emocionalmente, las partes de la escenografia
que hablan al espectador desde lo estético, que evocan cierta emocion. Y ser funcional de esa
manera es algo muy diferente a ser simplemente decorativo (DAVIS, 2002:64, 69).

. C. Serroni (Brasil, n. 1950), disesiador de escenario.

Siempre uso maqueta a escala para trabajar, porque me permite resolver la escenografia direc-
tamente en el proceso tridimensional. Puedo pensar la escenografia a través de la maqueta, a ve-
ces sin el paso intermedio del dibujo. Es la herramienta mas util para todos los que estan
relacionados con ese proceso. También utilizo otras herramientas: dibujos técnicos para la ejecu-
cion; perspectivas y, cuando tenemos muchas escenas, un storyboard. En algunos casos, aunque
es muy poco comun, experimentamos con la escenografia usando prototipos a escala 1:1. Las
computadoras ayudan con ciertas cosas, especialmente en el aspecto técnico: para dibujar, dise-
fiar los planos o, a veces, para visualizar espacios tridimensionales (DAVIS, 2002:106).

Anna Asp (Suecia, n. 1946), diseriadora de produccion.

Siempre elaboro “biblias” para cada uno de los personajes principales de mis peliculas: collages
compuestos a base colores, formas, tejidos u otras texturas que me permiten establecer una co-
nexion entre el disefio y el personaje en cuestién. También hago bocetos para mi misma en los
que detallo la perspectiva principal de los diferentes decorados. Estos bocetos me permiten em-
pezar a hacerme una idea de las proporciones y angulos, asi como de las fuentes de luz. Sin em-
bargo, por encima de los bocetos, las maquetas son mi herramienta de trabajo mas importante a
la hora de disefiar un decorado. Gracias a su tridimensionalidad, una maqueta proporciona una
impresion mucho mas inmediata de la atmdsfera de un decorado. Puedo iluminar la maqueta a
través de sus ventanas utilizando angulos diferentes. Una maqueta también me permite ver los
colores que utilizaremos en el decorado definitivo con mucha mayor precisiéon de lo que me per-
mitiria un dibujo (ETTEDGUI, 2001:114).

Andrea D’Odorico (Italia-Espasia, 1962-2014), diseiiador de escenario y vestuario.
Personalmente, como arquitecto, siempre he trabajado y pensado en el espacio [...] Cuando lee-
mos un texto de inmediato nos viene unas primeras ideas. Luego, otra lectura. Mas analisis. Dibu-
jamos. Contrastamos con el director, y se hace el espectaculo (entrevista en 2014, Revista Artescénicas,
marzo de 2015, p. 44-45, en RUESGA, 2015:25).
Generalmente, cuando eliges una obra, siempre hay un discurso de dénde estd situada, y un in-
tento de recuperaciéon del escenario histérico o ambientacion contemporanea. Mi forma de tra-
bajar, como arquitecto, esta en funcién de esto y en cdmo se mueven los personajes y, por
supuesto, cdmo quiere montar la obra el director. Todo lo que planteo, por lo menos en mi estilo,
estd en funcién de los movimientos de los actores, de sus salidas, de sus entradas..., mas que del
juego estético. No trabajo para después decir qué bonito y qué feo, o de la imagen de la ultima fi-
la, sino con el pensamiento de la mejor regolucién de las escenas (Enrique Herreras, Andrea D’Odotico, un
escendgrafo en el pais del tresillo, Turia, 5.08.1996, en VILLORA, 2015:19).
Arquitectura y escenografia puede parecer que son dos mundos muy distintos, pero no lo son
tanto. Son diferentes en lo que se refiere al planteamiento de trabajo, pero desde el momento en
que como escendgrafo te planteas un montaje — yo trabajo en planta, no en alzado — comienzan
a tener mucho en comun. A mi me ha sido muy Util trabajar primero en arquitectura para des-

pués dedicarme al teatro (José Luis Alonso de Santos, Con Andrea D’Odorico, escendgrafo de 1.a casa de Bernarda Alba, Pti-
mer Acto 205, sept.-oct. 1984, en VILLORA, 2015:18).
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Giinther Schneider-Siemssen (Alemania-Austria, 1926-2015), diseiiador de escenario y profesor.
Mi trabajo se caracteriza por la versatilidad y adaptabilidad, por el deseo de hacer que el conte-
nido de una obra sea visible para el publico, por la utilizacién de la tecnologia y de la luz para di-

sefiar escenas, y por hacer que los cambios escénicos sean apreciables por los espectadores
(DAVIS, 2002:16).

En 1974 la tecnologia de iluminacion y de proyeccidn se habia desarrollado y habia avanzado
considerablemente. Cuando disefié De Temporum Fine Comedia (de Carl Orff, direc. August Ever-
ding, Austria, 1973), en el gigantesco escenario de Salzburgo Festspielhaus, los cambios escénicos
se realizaban ante los ojos de los espectadores que alli habia [...] era ideal para producir las esce-
nas de Orff como un espacio cdsmico que contiene visiones de luz [...] Yo consegui transportar al
publico a ese mundo de experiencias a través de un horizonte transparente y redondeado hecho
de tules. Eso fue particularmente eficaz en combinacién con los arreglos escénicos simultaneos
de los tres mundos [...] El primer mundo es el del emperador y la emperatriz, con jardines que
flotan sobre el segundo mundo, que el mundo terrenal del tintorero y su esposa y, como tercera
dimensién, el mundo espiritual. Esa produccién fue uno de los desafios mayores en cuanto a es-
cenografia que he afrontado a lo largo de mi vida, puesto que tenia que revelar un espacio

césmico y al mismo tiempo indicar la carencia de peso del escenario, de la sala y de los cantantes
(DAVIS, 2002:19).

Heéctor Calmet (Argentina), diseiiador de escenario y de luz.

Si como escendgrafo nos subordinamos al texto, crearemos, sin duda alguna, algo formal. Lo que
tenemos que descubrir en la obra es su dictado, lo que nos dice el subtexto, para luego trabajar
sobre los estimulos que nos produce su ritmo, su cadencia. Asi formaremos nuestro propio crite-
rio frente a ella y compartiremos nuestra interpretacién y sentir con el director. Escena por esce-
na, a través de simples episodios, podremos ir armando nuestras propias ideas sobre el espacio
escénico [...] Para el escendgrafo, la narracién significa “relatar” el espacio. De acuerdo con lo
que nos inspire el texto y segun el criterio del director, como ya dijimos, debemos saber qué que-
remos decir y como desarrollar el relato (CALMET, 2005:91-92).

Dede Allen (EE UU, 1924-2010), montadora de cine.

Como montador, tienes que saber qué es una escena y qué son las interpretaciones. Por irdnico
que parezca, el mejor modo de aprenderlo es ver teatro en vivo, mas que peliculas, porque todo
lo que ves en las peliculas ha sido reconstruido. Cuando asistes a una obra de teatro, puedes ver
cémo improvisan los actores y observar dénde se encuentra la interpretacién y dénde la escena.
Por supuesto, la interpretacion teatral es distinta de la que se hace en cine, pero, en esencia, ac-
tuar, tanto en el escenario como ante la cdmara, consiste en lograr que una escena funcione. Asi
que siempre aconsejo a los demas que asistan al teatro. Me gusta la actuacion y todo cuanto la
rodea (MCGRATH, 2001:119).

Ralph Koltai (Alemania-Inglaterra, n. 1924), diseiiador de escenarios y director de escena.

Tanto si disefio como se dirijo, la mejor manera de empezar a trabajar es averiguar de qué trata la
obra, su metdfora, no donde transcurre ni si la puerta de entrada al escenario estd a la izquierda o a
la derecha. Esa obra no trata de una puerta, sino de alguien que sale al escenario [...] A veces, son
los materiales los que ofrecen la solucién. Desde los primeros afios de mi carrera he utilizado mate-
riales reflectantes en mis disefios [...] Entonces, con los materiales reflectantes creé un bosque de
Arden de una manera algo abstracta. La razén para montar la obra de esa manera fue que, de
hecho, todas estas personas estaban inmersas en un suefio romantico (DAVIS, 2002:28-35).

Marcos Flaksman (Brasil, n. 1944), director de arte y de produccion, disesiador de escenario y vestuario.
No tengo un método de trabajo. Cuando estoy involucrado en un trabajo me quedo ligado a las
situaciones que me remiten a ello, en cualquier momento del dia. Anoto mentalmente imdagenes,
sensaciones, emociones, cualquier referencia que me pueda ayudar en lo llamo "captura de la
imagen". Mas alld de este conjunto de imagenes que van siendo capturadas, vamos intentando
hacer un sentido. No hago apuntes de ideas. Voy me empapando del tono, de la atmdsfera. Bus-
co referencias. Me gusta miras las pinturas, Voy a la busca de miradas hermanas. Viajo [...] desde
que empecé a dibujar decorados via el escenario como un universo donde las cosas se crean, y
no el suelo de la tierra, donde las cosas si construyen. Por esto, siempre he dado preferencia a
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poner el piso sobre el escenario para que la representacion aconteciese alli. Aislar la caja escéni-
ca de la intervencidn escenografica (ASSIS, 2010:15, 19).

Ming Cho Lee (China-EE UU, n. 1930), diseriador de escenario y profesor.

Yukio Horio

Después de realizar las investigaciones apropiadas, incluyendo la revisién de las escenografias
previas y las recientes producciones de Inglaterra, y después de la primera reunién con el direc-
tor, comienzo a hacer bocetos generales, normalmente en una escala 1:8, en un papel muy senci-
llo. Esencialmente son storyboards, mas que dibujos de paisajes. Si esos bocetos parecen tener
algln mérito o reciben una respuesta positiva, comienzo con una maqueta en 1:8. En esta etapa
prefiero la escala 1:8 en vez de una mas grande, puesto que me permite una mirada general del
decorado, sin que me distraigan los detalles. Se pueden hacer muchas trampas con las maquetas
de ese tamafio y son mucho mas faciles de construir. Por lo general, hago bocetos de todo hasta
que mi asistente puede construir la maqueta a partir de mis dibujos; con frecuencia hacemos va-
rias versiones. Cuando finalmente realizamos una eleccién basandonos en la maqueta en 1:8, pa-
samos a una en 1:4. No he hecho un boceto terminado o un rendering desde que disefie la épera
Los puritanos de Bellini en 1975, e incluso esa vez fue una excepcién. Los dibujos bidimensionales
no son el medio mas valido para realizar disefios que son, en esencia, tridimensionales. Repre-
sentan una pérdida de tiempo para mi (DAVIS, 2002, p. 49).

(Japdn), diseriador de escenario.

Considero mi proceso de trabajo dependiente del texto y del enfoque dado por la direccién para
la obra [...] si pienso que el color es el punto central cuando leo el guidén, hago un boceto muy ge-
neral. Cuando el punto focal es el movimiento del actor, empiezo por un plano del suelo [...] enfa-
tizan la belleza de la forma, el punto de partida sera una elevacién. Si es monumental, empiezo
de inmediato con la maqueta. Muchas veces uso maquetas para explicar y convencer. Si es nece-
sario, uso escalas de 1:10 o incluso maqueta a tamaifo real (DAVIS, 2002:123).

Robert Lepage (Canada, n. 1924), disenador de escenario y vestuario.

Obta: The far side of the moon, de Robert Lepage, produccién de Robett Lepage/Ex Machina, estrenada
en Le Théatre du Trident, Quebec, Canada, 2000.

Como director tienes que tener vision periférica, y para que ocurra esto tienes que haber estado en
todos los rincones. En The far side of the moon estdbamos sentados alrededor de la mesa, mante-
niendo una profunda discusion sobre de qué trataba el espectaculo. Habiamos estado jugando con
los reflejos de un espejo grande que no dejaba de caer hacia delante y reflejar el suelo, y estdbamos
hablando sobre antigravedad y todos esos grandes conceptos porque el espectaculo trataba del
Programa Espacial Ruso. De reojo veo a un técnico que esta haciendo rodar un rollo de cinta aislan-
te por el suelo: cuando pasa delante del espejo parece como si estuviera flotando en el aire. Esto se
convirtid en la ultima escena del espectaculo. Yo rodaba por el suelo y el reflejo del espejo daba la
impresidn de que estuviera flotando en el espacio (IRVIN, 2003:65).

Francisco Nieva (Esparia, n. 1924), diseiiador de escenario y vestuario.

Aquel decorado sorprendia. El secreto del éxito esta en sobrepasar los limites de todo, por dife-
rentes vias, afiadiendo o quitando, por la profusion o por el mas completo despojamiento. El de
El rey se muere era en extremo sobrio y wagneriano, al estilo de Wieland Wagner, inspirado en
las viejas teorias de Appia. Todo él en gris y negro [...] fue muy deleitosamente calculado, plasti-
camente atrevido, transportando el tono de magia absurda al campo do visual. Traté de hacer un
homenaje a la estética de lonesco e inventé muchas cosas, entre ellas una barca que volaba con
no sé qué personajes dentro, un caballo apocaliptico en forma de baul, del que salia el triunfante
sucesor de Macbeth, tan despiadado y tirano como él. Los figurines los hizo mi bellisima amiga y
ayudante Elisa Ruiz, que era una chica de lo mas ingenioso [...] Los trajes de Elisa estaban muy
bien, inspirados en El Bosco y en Brueghel. Nos habiamos puesto muy de acuerdo en cuestion de
concepto, de materiales y colores (NIEVA, 2002:401, 403).

Maria Bjornson (Francia-Inglaterra, 1949-2002), diseriadora de escenario y vestuario.

Si estoy trabajando con una obra escrita, entonces me dirijo mucho mas hacia el texto, y lo que
hago es un storyboard, que divido en distintas columnas dependiendo de la obra. [...] Este méto-
do me permite saber exactamente en qué punto estoy. Cuando avanzo un poco mas con el dise-
fio me gusta tener una columna titulada “Cosas pendientes”, asi sé cuanto falta. La dinamica se
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encuentra en el texto, no en una idea fantastica. Sin embargo, cuando se trata de una dpera o un
musical todo tiene mas relacion con la atmadsfera de la musica; entonces escribo la sensacién que
me produce la musica, qué fragmento sigue a qué otro. En el teatro es diferente, porque los acto-
res pueden marcar su propio ritmo, mientras que en una dpera, en un musical o en un ballet hay
que seguir fielmente el argumento. La gente piensa que es liberador poder hacer cualquier cosa,
pero no es asi. Lo que hago es aislarme y trabajar muy duro hasta descubrir exactamente qué es
lo que estoy tratando de resolver (DAVIS, 2002:95).

George Tsypin Rusia-EE UU, n. 1954), disenador de escenario.

Disefar para el escenario es una excusa para escaparme a mi propio mundo de ensuefios. Dise-
fiar para épera, me libera casi completamente de la narrativa y de las cuestiones practicas de la
accion teatral. Yo me veo como coautor de la representacion [...] Uno trata de establecer una co-
nexion directa con la musica a través de otros medios: espacio, escultura, movimiento y luz. Todo
comienza con el sonido y luego el mundo es creado sobre el escenario (DAVIS, 2002:156).

Exzio Frigerio (Italia, n. 1930), diseriador de escenario y vestuario.
El espectaculo lo crea el director, no inventamos historias. Eso es inamovible, pero igualmente
inamovible es que las imagenes son responsabilidad del escendgrafo. Si un escendgrafo no sabe
crear imagenes, o necesita que el director lo ponga en marcha para crearlas, entonces es que ese
escendgrafo se conforma sélo con un trocito del pastel (URSINI URSIC, 2006:63).

Daniela 'Thomas (Brasil, n. 1959), diseiiadora de escenario y vestnario.
Soy una persona que trabaja con conceptos, imagenes, que tiene una cierta facilidad para pensar

tridimensionalmente formas, conceptos y expresarlos. Hago el transito de la lenguaje entre la
imagen y la semantica, forma y funcién, paseando de un lado para u otro (MUNIZ, 2004:128).

144
Proceso en equipo

Ralph Koltai (Alemania-Inglaterra, n. 1924), diseiiador de escenario y director teatral.
...me encuentro que lo que buscan en mi disefio es un estilo que les ayude a encontrar una ma-
nera de dirigir la obra, de expresarla. El reto mas importante como profesional de las artes escé-
nicas, a menos que uno sea de esa clase de escendgrafos que en realidad son decoradores de
interior, es estar capacitado para dirigir la obra si se lo solicitan. Uno tiene que decir “Si, puedo

14 Figura i’: creador escenografico y equipo del Teatro Real (RANDALL, 2007: video documental).
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v}

hacer la obra con esa escenografia”. Cuando el director que hay en mi discute con el escenégrafo
que hay en mi, me doy cuenta de que tendré problemas para poner en escena mi disefio, enton-
ces descubro que el director siempre gana [...] Lo mas importante es producir una obra, no sélo

para el director y para uno mismo, sino para todo el equipo y, por supuesto, para el publico (DA-
VIS, 2002:37).

Giinther Schneider-Siemssen (Alemania-Aunstria, 1926-2015), diseiiador de escenario y profesor.
El director escénico puede aportar ideas al trabajo del escendgrafo. Segun mi parecer, pueden
ocurrir tres cosas: el responsable de escenario puede tener una idea que afecte a la direccion; el
director puede tener una idea original que sirve de estimulo al escendgrafo, o bien el director y el
escendgrafo pueden trabajar juntos para resolver un enfoque concreto (DAVIS, 2002:16).

Peter Brook (Inglaterra, n. 1925), director de escena.
El mejor escendgrafo es el que evoluciona paso a paso con el director, retrocediendo, cambian-

do, afinando, mientras gradualmente cobra forma la concepcién de conjunto (CASTELLOTE,
2009:150).

Anne Bogﬂﬁ (EE UU, n. 1951), directora de escena.

Tenemos cuatro disefiadores en la compafiia. Darren West se encarga del disefio de sonido [...]
Luego el figurinista, James Schette, entra y sale de los ensayos, s6lo mirando y dejando caer su-
gerencias. El escendgrafo, Neil Patel, y yo pasamos solos un tiempo valiosisimo antes de empe-
zar los ensayos. El resultado de nuestro trabajo es un concepto de disefio con mucha fuerza que
yo planteo el primer dia de ensayo, y que los actores nunca lo cuestionan. Tengo muy claro que
hay que disefiar un ambito donde puedan pasar ciertas cosas, que sea lo bastante abierto como
para que podamos inventar cualquier cosa, que sea lo bastante concreto como para que sepamos
exactamente cuantos metros hay de un lado a otro. En cuanto a las luces, los disefiadores no
estan en la sala durante los ensayos. Ellos son los que tienen la mentalidad mas teatral — su tra-
bajo no es sélo iluminar lo que yo hago, sino colocar una pista de obstaculos donde tiene que su-
ceder eso que hago -. Su vision es la mas limpia y la mas clara, y por lo general las anotaciones
que hacen son muy duras y muy necesarias (IRVIN, 2003:30).

Francisco Nieva (Esparia, n. 1924), diseiiador de escenario y vestuario.

En la escritura teatral que yo considero mas nueva — v, a la vez, mas cldsica — para los escendgra-
fos realmente iniciados en poesia dramatica, las acotaciones mas indirectas del texto y la sonori-
dad intencional de la palabra son escenografia interpretable con todos los recursos sencillos,
pero innumerables con los que cuenta el teatro. Siempre he visto a mis personajes en un espacio
muy determinado y su propia expresidon, tomada con algo de respeto por un director o un es-
cendgrafo, esta sefialado muy insistentemente el atrezo que se debe emplear, a veces ninguno e,
incluso, una desaparicion del espacio. Pero otras veces imprescindibles, como un género de luz o
un sonido de fundo (VERA ez a/. 2006:45).

Guy-Clande Frangois (Francia, 1940-2014), disesiador de escenario.
En general, y especialmente cuando no conozco al director con el que voy a trabajar, realizo al-
gunos dibujos basandome en el texto que me dieron. Leo el texto solo y después hago una pro-
puesta de disefio bajo la forma de un dibujo que interpreta o que he leido. La discusidn surge a
partir de ese boceto por dos razones. Primero, cuando realizo esa transposicién del texto apren-
do a entenderlo mejor; es decir, veo qué hay en las lineas y entre las lineas o, mas exactamente,
descubro qué entendi y qué deduje del texto. En segundo lugar, ese entendimiento mutuo que se
establece con la obra se convierte en la vara para medir la relacidn que se tendrd con el director.
La complicidad debe experimentarse como una relacién libre y entre iguales. Ademas, es mejor
no distorsionar la lectura inicial (DAVIS, 2002:52).

Suelo trabajo a mano, sin embargo, los dibujos mas técnicos, los realizamos por computadora. En
el teatro, la tecnologia digital no es mds que una herramienta, no reemplaza la visién del escend-
grafo. Un escendgrafo debe ser capaz de hacer de todo. Algunos son técnicos virtuosos con las
imagenes digitales, pero en realidad no saben hacer nada mas [...] Si bien es necesario estar fami-

liarizado con la tecnologia, hay que saber cuando es apropiado utilizarlas y cudndo no (DAVIS,
2002:56-59).
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Reyes Abades (Espara), director de efectos especiales.
Cuando un guidn le llega a un encargado de efectos especiales, lo esencial es saber quiénes son el
director artistico, el director de fotografia, el jefe de maquillaje y los especialistas, pues sera con
los que mas estard en contacto. Automaticamente, tras la lectura del guidn, es necesario reunirse
en el director artistico para saber qué va a dibujar y disefiar; sera eso lo que en efectos especiales
se debera construir o mecanizar. Hay que estar en consonancia con el director artistico, respe-
tando siempre la idea final del director de la pelicula: si no se halla el consenso, la pelicula no lle-
gara a buen fin (ABADES, 2010:65).

Yukio Ninagawa (Japén, n. 1935), director de escena.
Los escendgrafos y los figurinistas estan todos los dias conmigo en los ensayos, preparados para
hacer los cambios que hagan falta, y el equipo técnico también estd alli para ensayar los cambios
de escena sobre la marcha. Por supuesto, durante los ensayos se hace trabajo conceptual pero
siempre respaldado por cosas practicas, tangibles, materiales, como los actores, la utileria y los
decorados.

Un ejemplo son sus anotaciones y bocetos para la obra Noh moderna Sotoba komachi (de Yukio Mis-
hima, 1990): Peinado — pompadour, desalifiado, ahuecado -; las camelias se estan desmoronando,
el rojo representa la muerte, el amor, la sangre y la sexualidad de la montaia; el traje es de estilo
vitoriano; el montdn de basura se mueve, y aparece una mendiga (IRVIN, 2003:90-93).

Alan Ayckbourn (Inglaterra, n. 1939), director de escena y dramaturgo.

Un buen escendgrafo o un buen disefiador de vestuario pueden hacer que triunfes. Tienen po-
tencialmente un poder enorme, porque controlan el aspecto visual de tu obra. Pueden limitar los
movimientos de los personajes con vestuarios que les impidan moverse o ahogar sus interpreta-
ciones con escenografias demasiado recargadas [...] Recuerda que los escendgrafos y los disefia-
dores de vestuario a menudo leen las obras de una manera totalmente diferente de cualquier
otro; pero cualquier miembro del equipo se aproximara a ella de un modo distinto. Naturalmen-
te, cada uno tendera a leerla desde su propio punto de vista.

Todas las guerras pueden llevarse a término con el vestuario y en los probadores, y sobre ellas tu,
el director, seguramente no sabras nada o casi nada. Es una ignorancia que durara poco tiempo
porque, cuando llegue el ensayo técnico, te va a pillar [...] Vigila con la tension latente. Es gene-
ralmente el drea con mas premura en el Ultimo minuto. Trata de arreglar una prueba imprevista
de vestuario (preferiblemente con el actor pero, si no es posible, con una mirada rapida a la burra
sera suficiente). Si no, cuando llegue el momento en que veas el vestuario con todo el mundo
vestido de color cereza, serd demasiado tarde.

Los disefiadores de luces (sin contar alguna prima donna) son habitualmente tipos claros y flema-
ticos. Se implican realmente en la produccién cuando las cosas estdn en su punto mas frenético,
es decir, en el ensayo técnico. En otras palabras, toda su intervencién se desarrolla en momentos
de intensa actividad y sensacion de panico [...] Un buen iluminador, sea como sea, servird a la
obra, hara que tus actores tengan buen aspecto y le afiadird atmdsfera y textura. Busca a uno de
éstos, que escasean (AYCKBOURN, 2004:130-135).

Richard Hudson (Inglaterra, n. 1954), diseriador de escenario.
Los directores también prefieren trabajar con una maqueta porque les da un sentido del espacio
mas inmediato. Hay escendgrafos que directamente no hacen maquetas. En ltalia, por ejemplo,
muchos escendgrafos hacen los dibujos mas exquisitos con versiones de como se vera el decora-
do, pero en realidad no hacen una maqueta. Esa manera de trabajar me pondria terriblemente
nervioso porque no se tiene una visidn espacial (DAVIS, 2002:128).

Ezio Frigerio (Italia, n. 1930), disenador de escenario y vestuario.
En lo tocante a la luz y la iluminacion, Strehler (el director Giorgio Strehler) se ocupaba perso-
nalmente de ello, era un mago para estas cosas; el escendgrafo, en cambio, no ejercia influencia
en esta parcela. Insisto en que en esto él era excepcional: con las luces y con su sensibilidad habr-
ia sido capaz de hacer aparecer hermosa una escenografia fea, o de transformarla por completo
(URSINI URSIC, 2006:40-41).
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Andrea D’Odorico (Italia-Esparia, 1962-2014), diseriador de escenario y vestuario.
He trabajado durante muchos afios con Miguel Narros y decidimos mutuamente, casi siempre
qué textos poner en pie. Analizas un texto en tu cabeza, lo analiza dibujando algo. El director
hace lo mismo y cuando empiezan las confrontaciones, los didlogos para poner en pie el montaje,
estableces las marcas. Marcas y planteas lo que ves. He tenido la suerte de que mis planteamien-
tos hayan sido aceptados casi siempre por el director. A veces hay que volver hacia atras, pero

ese volver hacia atras siempre sera un punto de apoyo para volver hacia adelante (RUESGA,
2015:25-26).

Allan Starski (Inglaterra, n. 1954), diseiiador de produccion.

Como disefiadores cinematograficos, nunca debemos olvidar la diferencia fundamental que exis-
te entre nuestro trabajo y el trabajo de un disefador teatral. Y esta diferencia radica en la cdma-
ra. Si sé que un decorado va a utilizarse durante dos semanas de rodaje, trato de diseiarlo de
forma que el equipo no se quede sin ideas a los tres dias de haber empezado a rodar en él. Trato
por todos los medios de dar a la camara la posibilidad de poder rodar desde angulos distintos, de
poder realizar movimientos interesantes. Asimismo, acostumbro a poblar el decorado de detalles
que puedan servir como anécdotas visuales (ETTEDGUI, 2001:107).

Ming Cho 1.ee (China-EE UU, n. 1930), diseiiador de escenario.
Descubri que para trabajar de manera eficaz con los directores, un escendgrafo debe pensar co-
mo un director, mas que obligar al director a pensar como un disefiador. Hasta mediados de la
década de 1970, yo acostumbraba tratar la obra sobre todo en términos visuales y pedia al direc-
tor que hiciera los mismo [...] Hoy prefiero concentrarme en la obra y en la gente que participa en
ella y dejar que el disefio surja de la vida de la obra. También he aprendido a no esperar a que la
escenografia surja en un solo paso de forma continua (DAVIS, 2002:44).

145

1> Figura i”: equipo de utileria del Teatro Real de Madrid preparando el decorado de la obra Pagliacci (2007) (ZAUNER,
2007:19,53; RANDALL, 2007: video documental).
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Proceso con el priblico y con el intérprete-personaye

Frederick Kiesler (Ucrania-Austria-EEUU, 1890-1965), diseiiador de escenario.
Mientras que en el teatro cada espectador es un dtomo de la masa de espectadores y pierde su
individualidad para fusionarse en una unidad completa con los actores, el cine que yo he disefia-
do es el espacio ideal del espectador inactivo, del espectador pasivo, del espectador individual, el
espacio de la individualidad absoluta (KIESLER, 1928: 30).

Marcos Flaksman (Brasil, n. 1944), director de arte y de produccion, disenador de escenario y vestuario.
No se puede entorpecer el viaje del espectador. Es necesario respectar la esencia del cine y del
teatro - que es proporcionar una viajen para el publico a un universo paralelo. Tengo un respecto
inmenso por el publico. La respuesta de ello en el teatro es inmediata, personal, presente, o
aplauso o la pitada (ASSIS, 2010:68).

Tony Davis (Inglaterra), director de escena y profesor.
..una de las razones por las que la gente acude al teatro tiene mucho que ver con la esceno-
grafia. Un escenario innovador, desde siempre, seduce al espectador. Ahora bien, hubo un
tiempo (en especial en Francia durante la década de 1980) en que se acuso al disefio de los es-
cenarios teatrales de arrogancia y excesiva sofisticacidn. Es cierto que, en las obras de arte en
colaboracién, cualquier elemento que sea demasiado presuntuoso puede arruinar el efecto
general (DAVIS, 2002:10).

Javier Navarro de Zuvillaga (Esparia), diseiiador de escenario y arquitecto.
La escenografia depende del publico que la ve —y que la oye -, de los actores que la transitan y
acaban por componerla a la vista del espectador con su vestuario y sus complementos, movién-
dose por ella y transmitiendo sensaciones espaciales y también sonoras con sus voces y con los
ruidos que los actores hacen ya sea al andar, con sus trajes, con sus manos o con éstas y los obje-
tos (NAVARRO de Zuvillaga, 2015:63).

Andrea D’Odorico (Italia-Espasia, 1962-2014), diseiiador de escenario y vestuario.
Puedes abstraer lo que quieras, pero no puedes evitar una situacion real. El actor ha de tener al-
go a que agarrarse. El actor, que es un ser humano muy especial, necesita vias para su discurso
(Rosa Rivas, 13 afios edificando escenarios, El Pais, 19.01.1985, en ViLLORA, 2015:21).

La cuestidn es que el actor no trabaje sobre un fondo, sino que use el espacio (Javier Gofi, Inseparables:
Miguel Narros, Andrea D’Odorico. Arquitectura efimera, El Pais, 17.01.1993, en VILLORA, 2015:21).
Hay que descubrir lo que el publico ni sospecha que existe y para eso hay que formar equipos [...]

Y conseguir, como dije antes, dar al publico cosas que ni siquiera sospecha que existen (entrevista en
2014, publ. Revista Artescénicas, marzo de 2015, p. 44-45, en RUESGA, 2015:26).

Miﬂg Cho ee (China-EE UU, n. 1930), diseiiador de escenario y profesor.
Aunque nosotros no somos los iniciadores de la obra teatral, somos mas que meros intérpretes.
Nunca disefio pensando en los espectadores, disefio para mis colaboradores y después para mi
mismo. Tengo que suponer que el publico es tan inteligente o estupido como yo, que ve las cosas
de la misma manera que yo. Es de una arrogancia imperdonable disefiar o dirigir para un publico
que se supone poco capacitado. Eso implica que nosotros sabemos mas que ellos, y esto es into-
lerable (DAVIS, 2002:44).

Giorgio Strebler (Italia, 1921-1997), director de escena.
La escenografia también es un medio de que disponen los actores para su interpretacién: Hay
una correspondencia perpetua entre el decorado (objeto y espacio) y el actor (palabra, gesto y
movimiento). Uno sugiere algo al otro, el segundo utiliza y define al primero (STREHLER, 2001:30).

Raiph Koltai (Alemania-Inglaterra, n. 1924), diseiiador de escenarios y director de escena.
Si un actor me dice que la escenografia le sirve y le ayuda a entender y representar su papel, ése
es el mayor cumplido que puedo recibir. Después de idear una metafora que englobe toda la
produccion, la segunda tarea del escendgrafo es hacer que el actor sienta que pertenece a ese
espacio (DAVIS, 2002:37).

258



Procesos, técnicas, tecnologias y color

Saulo Benavente (Argentina, 1916-1982), diseiiador de escenario.
La escenografia se hace con formas y colores que ya importan formas, con espacio y con tiempo,
y con un hijito de ambos que es el movimiento. La cinética es fundamental en la escenografia: si
por ejemplo delante de mis ojos hay un color verde, estatico, puede molestarme porque estd
muy saturado. Uno se va y vuelve al otro dia y ese verde va cambiando; y si al lado se pone una
gorda y canta en grave, ya cambia totalmente, o sea que ese cinetismo esta en todo. Por suerte

la gente no se da cuenta de que la escenografia es viva, por eso es un arte maldito, de demiurgos
(ROCA, 2007:137-138).

Cao Jinping (China, n. 1957), disenador de produccion.
...se me ocurrid la posibilidad de convertir los tintes de diferentes colores en parte integrante de
la historia (Semilla de crisantemo, Zhang Yimou, 1990), estableciendo una estrecha relacion entre
los colores y la dindmica emocional del film. A partir de ahi, elaboramos un cuaderno con retales
que nos ayudaron a perfilar los juegos de colores que después utilizamos en el disefio de los de-
corados y el vestuario (ETTEDGUI, 2001:56).

Yukio Horio (Japén), diseriador de escenario.
En este momento estoy obteniendo resultados grandiosos con la luz blanca y el telén de luz [...]
Un escendgrafo que usa una maqueta no puede mostrar un fundido. Compone un espacio nitido,
pero justo en el momento de la puesta en escena el escenario se convierte en un espacio dispo-
nible para la iluminacién, como en el caso de un concierto. El escendgrafo checo Josef Svoboda y
otros han utilizado este sistema dese hace cuarenta afios aproximadamente, pero en Japén se
esta desarrollando desde hace quince afios (DAVIS, 2002:123).

Robert Lepage (Canada, n. 1924), disenador de escenario y vestuario.
... hoy dia la luz de los proyectores ha reemplazado al fuego original, y la maquinaria escénica, al
muro de la cantera. Y por mal que les pese a algunos puristas, esta fabula nos demuestra que la
tecnologia esta en el origen del teatro y que no debiera ser percibida como una amenaza sino
como un elemento aglutinador (MARTINEZ Roget, 2009:248).

Richard Hudson (Inglaterra, n. 1954), disesiador de escenario.

Sansin y Dalila (1998), de Camille Saint-Saéns y Ferdinand Lemaire. Direccién: Elijah Moshinsky, Metropolitan Opera House,
Nueva York: EE UU.

...coleccioné imagenes que tenian los colores calidos que yo estaba tratando de emular. Hasta
cierto punto intentaba alcanzar una sensacién pictdrica similar a la de las obras de Matisse o
Howard Hodgkin con sus colores fuertes y pinceladas gruesas. Muchas veces es dificil reproducir
en el escenario este tipo de pintura. Cuando hice la maqueta pinté con los dedos las figuras del
teléon mojandolos en pintura negra. Sin embargo, el verdadero telén de fondo del Metropolitan
era enorme. Por suerte, los pintores que hicieron los decorados realizaron un trabajo muy her-
moso que, ademas, daba la sensacidon de espontaneidad (DAVIS, 2002:131).

A veces la iluminacion queda relegada vy, sin embargo, es terriblemente importante. Un buen di-
sefio de luces puede hacer que algo torpe se vea bastante bien o incluso maravilloso sobre el es-
cenario; también puede hacer que algo maravilloso se vea horrible. El color, la atmdsfera, la
textura, todo lo que esta en el decorado esta influido por la iluminacién. Desde siempre me gusta
estar presente en las sesiones de iluminacion (DAVIS, 2002:135).

]i// Bilcock (Aunstralia, n. 1948 ), montadora de cine.

Romeo y Julieta, de William Shakespeare (1996), direccién: Baz Luhrmann, Nueva York: EE UU.

Queriamos incluir muchos estilos de texturas porque el lenguaje es muy rico y bello. Se dedicd
mucha atencién a los detalles de las imagenes. En la pelicula, si aparece un trozo de papel que se
pone sobre la mesa, tiene que llevar algo escrito en estilo isabelino. Esta atencién al detalle tenia
que mantenerse a lo largo de toda la obra. El montaje debia hacer otro tanto, y ése fue nuestro
medio de afiadir textura al lenguaje. El montaje intentaba mantener el interés y el estilo visual vy,
en general, llevar el espectador a un viaje que completara el lenguaje (MCGRATH, 2001:155).
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Adrianne 1.0bel (EE UU, n. 1955), diseiiadora de escenario.
Necesitaba crear un ambiente expresivo y que se desplazara con fluidez, en el que los bailarines
pudieran pasar de una idea a la otra. Comencé a trabajar con planos de color. Cuando ordenaba y
reordenaba esos planos, podia crear paisajes — de campos verdes y cielos azules, de atardeceres
y amaneceres, de monasterios y ciudades — que eran al mismo tiempo paisajes no literales — de
alegria, de pena, de paz, de entusiasmo -. Miré los cuadros de Rothko y Albers. Queria presentar
el impacto emocional del color, de un color contra otro color (DAVIS, 2002:149).

Frederick Kiesler (Ucrania-Austria-EEUU, 1890-1965), diseiiador de escenario.
Repetiré lo que ya publiqué en 1922: la diferencia elemental entre el cine y el teatro radica en el
hecho de que el cine es una obra que se desarrolla en una superficie, mientras que el teatro es
una obra representada en el espacio [...] Las peliculas son agotadoras porque concentran todas
sus exigencias en un Unico sentido, el de la vista. Esto va en contra de las leyes del organismo
humano. Cada uno de los cinco sentidos debe estar reforzado por uno de los otros para alcanzar
su maxima capacidad. Vemos “mejor mientras oimos y oimos mejor mientras vemos. Debemos

ser capaces de ver musica, al igual que debemos poder oir un especticulo o un cuadro (KIESLER,
1928: 29, 31).

Exzio Frigerio (Italia, n. 1930), diseiiador de escenario y vestuario.
La luz temblorosa de las candilejas, resulta dificil reproducir esa luz en los teatros de hoy dia. Por
eso, hay que recurrir a las parafrasis, a otros “modismos”. En casos como este, las soluciones
mecdnicas pueden ayudar a describir algo que ya no existe. De nuevo se plantea el problema de
cémo plasmar esa luz: si se encuentra sedimentada en mi memoria puedo intentar reproducirla
con fidelidad. Asi conseguiré que no se vea como una cita, como un guiiio iconografico, porque
siempre habra algo de auténtico en esa luz (URSINI URSIC, 2006:47).

1.2. LOS DISENADORES DE LUZ

146
El disefio de luz es un de las mas fecundas aéreas de la practica teatral contempora-
nea, siendo la responsable de muchos aspectos en la construccién de los sentidos de la
escena, y de la fruiciéon de la obra por los espectadores. El disefiador de luz, ademas de
iluminar al intérprete y a la escena, también es responsable, de alguna manera, por “ilumi-
nar el texto y la obra de la puesta en escena, resaltando sus intencionalidades expresivas y

de comunicaciéon” (FIGUEIREDO, 2007:5). Sobre cuando empez6 el reconocimiento de la

146 Figura j: los técnicos de iluminacién y de regiduria del Teatro Real de Madrid estudiando y preparando su trabajo (ZAU-

NER, 2007:28, 69, 99).
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importancia del papel de la profesioén de disefiador de luz (o de luces), el director de foto-
grafia ingles Billy Williams (n. 1929) sefiala que “el papel de disefiador de luz recién se con-
solidé en los primeros anos de la década de 1950. Hasta ese momento sélo se ocupaban
de la luz los técnicos”.14” De acuerdo con Pavis, actualmente hay una tendencia a reem-
plazar el término “iluminador” por “diseflador de luz” (del inglés /ighting designer), término
que a nuestro parecer define de forma mas abarcadora lo que hace el artista que crea a
partir del elemento luz. Hay que tener en cuenta que tal término no se centra sélo en la
definicion del artista que trabaja en los espectaculos, pues abarca a todos aquellos que
trabajan con la luz como herramienta de creacién. Sobre el disefiador de luz escénica Pa-
vis comenta ademas: “Después de los sucesivos imperialismos del actor-rey, del director
de escena y del escendgrafo, hoy el disefiador de luz (duefio absoluto de la luz) se erige a
menudo como el personaje clave de la representacion” (PAVIS, 1998a:242). En el cine, el
video y la fotografia, el disefiador de luz es denominado director de fotografia. Segtn Sir-
lin, la gran diferencia que se plantea en su rol es que “éste no trabaja para que su obra sea
vista por un espectador o un receptor humano sino por un material filmico o digital sen-
sible a la luz”. Esta caracteristica hace que los “parametros que se utilicen en criterios pet-
ceptivos sean muy diferentes a los de otros disefiadores que trabajan con la luz para ser

vista directamente por el ojo humano” (DIZ et al, 2003:43).

Definicion de la funcion y de la profesion

Eli Sirlin (Argentina, n. 1959), diseriadora de luz y profesora.
Coincido con la opinién, cada vez mas generalizada, de desterrar la palabra “iluminador” para
hablar de quien disefia con la luz [...] por la versidn inglesa lighting designer (disefiador de luces),
término que define mejor al profesional que crea a partir de la luz (DI1Z ¢ 4/, 2003:41).

Una parte nunca puede ser un todo en un mismo contexto. Con la luz sucede lo mismo: un salén de
un museo poblado de tubos fluorescentes seglin un criterio estético, ideoldgico, filoséfico cambia
totalmente su sentido en un contexto teatral, con un actor o bailarin transitandolo [...] cada com-
ponente del teatro, dentro del hecho teatral, funciona de modo gestaltico, sin independencia algu-
na respecto del todo. Una puesta de luces para una obra de teatro no es un producto artistico en si
sino uno de sus tantos componentes. La “comunién” en la amalgama de lenguajes genera “la obra
de arte teatral”, si el desarrollo de su accion “provoca” arte. Tampoco diria que la luz es un “artesa-
nado” o un “oficio”. Porque sin la teatralidad, una puesta de luces para teatro carece de sentido, es
una entelequia. No “es”. Existe un “obrar artistico” en nuestro trabajo, esto es, obrar segun un pro-

147 . . . . 2 P . . ”
La primera sistematizacion del disefio de luz con un cuerpo de conceptos independientes de la escenografia se produce

en 1925, cuando Stanley McCandless (1897-1967) abre la primera carrera de iluminacién en los Estados Unidos, donde cred
un sistema llamado por zonas que actualmente todavia se utiliza. De acuerdo con el disefiador argentino Gonzalo Cérdoba,
fue el disefiador Ernesto “Tito” Diz (1924-2015) que introdujo el disefio de la iluminacidn en su pais, alrededor de 1970 (DIZ
et al, 2003:84).
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yecto cultural, una motivacion espiritual y emocional. El planteo de trabajo es igual al que se pro-
pone un artista plastico, sélo que aqui no hay producto personal (DIZ e/, 2003:53-54).

Roberto Gill Camargo (Brasil, n. 1951), disenador de luzy profesor.
Los procesos coevolutivos que se establecen entre luz y escena, haciendo que una se adapte a la
otra en la dimensién espacio-temporal, pueden ser observados por medio de varios aspectos ca-
racteristicos tanto de una como de otra (GILL Camargo, 2013:34).

Sandro Pujia (Argentina), diseriador de Iz

Un iluminador es alguien que se propone manipular un material determinado con fines determi-
nados. Estos fines son a la vez estéticos y funcionales. Respecto de los fines estéticos, se propone
excitar la sensibilidad del espectador a través de uno de los sentidos mas relevantes de nuestro
momento, la visidn. Asi, el iluminador trabaja con un objetivo claro, emocionar, lograr que el es-
pectador sienta determinadas emociones [...] Un iluminador es como cualquier otro artista, tiene
algo que decir, algo de qué hablar y comparte sus dudas y certezas con el espectador valiéndose
del material que domina, en este caso la luz [...] la definicién del iluminador no pasa por el espa-
cio fisico que por una razén u otra le toque transcurrir sino que lo que define, en la base, a un
iluminador es el material del cual se sirve para expresarse [...] El arte de la iluminacién escénica
es como el de la musica en vivo, como el de la actuacidn en teatro (el cine y los discos son otra
cosa), transcurre en el tiempo y deja su marca sélo en nuestra memoria”

Yo creo que lo mas lindo de este momento es la gran libertad que existe para proponer cualquier
tipo de planteo, practicamente todo vale como punto de partida y la iluminacién escénica ha cre-
cido tanto en tantos sentidos que mas de uno se plantea comenzar una propuesta que tenga a la
iluminacidn en la base. La manipulacion cada vez mas fina del material abre cada dia mds espacio
de creacion a los artistas curiosos e innovadores. La prueba esta en que cada dia hay mas pro-
puestas escénicas basadas mas en el plano visual que en los otros y esto necesariamente empuja
a tomar la luz como un elemento de creacién. El tema es que, como la luz ha tenido hasta ahora
una utilizacién meramente funcional, hay gente que aun no se da cuenta del enorme potencial
que tiene como material expresivo (DIZ e al, 2003:27-32).

Francis Reid (Inglaterra), diseiiador de luz y profesor.
La iluminacidon escénica es el fluido de luz selectiva, atmosférica y dimensional, apropiado al esti-
lo de una determinada produccidn (REID, 1987:28).

Juan Gomez-Cornejo (Espasia), disenador de lnz.
Por ultimo, quiero sefialar que esta claro que el principal objetivo de la luz es “que se vea”, pero
se supone que los iluminadores pretendemos que “se vea de una forma especial” y ahi esta el va-
lor de nuestro trabajo, acentuamos situaciones y personajes, creamos atmodsferas, valoramos los
diferentes elementos de la propuesta, decorado, vestuario, [...] tirando de tus conocimientos so-
bre las propiedades controlables de la luz como cantidad, calidad, direccién, color... debes com-

poner una planta con los aparatos adecuados para que todo lo que has imaginado sea posible
(LABRA, 2014:103-104).

Ermnesto “Tito” Dig (Argentina, 1924-2015), diseriador de ln3.
El disefiador de iluminacion es el profesional que tiene como oficio crear la combinacidon de ele-
mentos técnicos y conceptuales necesaria para iluminar, desde un punto de vista motivacional y
plastico. Su labor es siempre realizada como parte de un equipo que colabora con ideas y necesi-
dades para que el acto creativo sea una sintesis llamada “espectaculo” (DI1Z e 4, 2003:11).

La luz permite esta creacion de climas, que tienen como ventaja el ser cambiantes o rapidamente
cambiantes. Disefar la iluminacién es definir la forma, el color, la composicién en el espacio y en
el tiempo. En eso se diferencia el disefio de luz de otros disefios; la luz maneja el variable tiempo,
es capaz de presentar diferentes aspectos a través del tiempo (DIZ ¢z al, 2003:11).

Miguel Afﬂgel Camacho (Espasia, n. 1951), diseiiador de 3.
El disefiador de luces de un montaje teatral es la persona del equipo artistico que, dentro de un
trabajo conjunto con sus compafieros y sobre todo con el director de escena, sigue las pautas
artisticas que él o ella marcan (de dénde partimos, qué queremos contar y cual es el resultado fi-
nal) para narrar lo que sucede en escena con los procedimientos que le son propios: la luz, a
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través de los focos y los haces, jugando con sus tipos, su posicidn, y el color y la intensidad lumi-
nica (ZUBIETA, 2006:46).

Billy Williams (Inglaterra, n. 1929), director de fotografia.
Parte del trabajo del director de fotografia es convertirse en los ojos del director, ver por él, ob-
servarlo todo: maquillaje, variaciones en el tono de la piel, en el estilo de peinado, en el vestua-
rio, en el disefio del platod, en el modo en que se interrelacionan los distintos colores. Un simple

detalle fuera de lugar puede quebrar la ilusién que la pelicula ejerce sobre el publico (ETTEDGUI,
1999:105).

Javier Navarro de Zuvillaga (Espana), diseriador de escenario y profesor.
La iluminacidn es un elemento esencial de la escenografia pues es ella quien finalmente define
los elementos escenograficos — ya sean maviles (incluidos los actores) o estaticos — y quien la
provee del cardcter dramdtico oportuno en cada momento (NAVARRO de Zuvillaga, 2015:63).

Gonzalo Cordova (Argentina, n. 1968), disenador de luz.

Dentro de lo particular del arte escénico, la posibilidad de controlar el haz luminico se transforma
en la habilidad de componer imagenes y de desarrollar una obra que ademas de su funcionalidad
puede expresar estados y emociones [...] Este disefio se compone entonces del empleo de técni-
cas y conocimientos que faciliten tanto el “ver” como el “comprender” lo que se estd viendo. Y
para esto debemos tener en cuenta no sélo la intensidad y el color de la paleta que utilizaremos,
sino saber que esta iluminacion descubrird objetos y signos para ese espectador que mirara la
obra [...] La luz une el objeto con nuestra miraday, si es manipulada, puede imprimir en el objeto
un caracter simbdlico (DIZ e a/, 2003:73-74).

|u

Proceso individual

Darius Khondji (Irin-Francia, n. 1955), director de fotografia.

Para alcanzar el concepto que el director tiene de la pelicula yo mantengo una estrecha relacién
con los directores artisticos, los encargados de vestuario y los maquilladores. En Alien: resurrec-
cion (Jean-Pierre Jeunat, 1997), me inspiré mucho en los platds de Nigel Phelps, y tuve el privile-
gio de colaborar con él para conseguir que la combinacién de la iluminacidn y el disefio fueran un
todo orgdnico (ETTEDGUI, 1999:200).

Gordon Willis (EE UU, 1931-2014), director de fotografia.

La gente queria saber cdmo habia conseguido la atmdsfera bronceada, ligeramente amarilla, de
la fotografia (trilogia El padrino, Francis Ford Coppola, 1972-90). La gente pensaba que podian
emular el aspecto de la pelicula facilmente reproduciendo ese unico elemento. iHubo una proli-
feracion de pésimas peliculas impresas en amarillo! Pero lo cierto es que ese efecto cromatico no
hubiera dado buenos resultados sin el plan de iluminacién de la pelicula, y la iluminacién no
hubiera sido eficaz sin los fantasticos decorados del platd a cargo de Dean Tavoularis y el vestua-
rio de Anne Hill Johnstone. Todos estos elementos visuales estdn interconectados con la visién
que el director tiene de la pelicula, de como se desarrollan las escenas individualmente, de cémo
un actor dice su texto. La relacién de una pelicula es un proceso orgdnico; nunca es una sola cosa
la que hace que esa pelicula funcione (ETTEDGUI, 1999:125).

Miguel Afﬂgel Camacho (Espaiia, n. 1951), diseiiador de 3.
Da la misma forma que el autor se sirve de las palabras para escribir un texto, el iluminador utili-
za la luz; cuenta un texto luminico donde no existe discurso realmente, palabras quiero decir, si-
no que tiene que transmitir cdmo es el espacio en la obra, el paso del tiempo y, realmente, la
psicologia y los sentimientos de los personajes. Ese es el discurso narrativo de la luz, discurso
dramatico de la luz o dramaturgia de la luz, que es como yo prefiero llamarlo (ZUBIETA, 2006:46-47).

laszlo Kovacs (Hungria, 1933-2007), director de fotografia.
Cuando estoy iluminando me gusta saber que cada fuente de luz tiene légica y funcién esce-
nografica en la composicién. Es realmente como pintar; cada haz de luz es una pincelada que
ofrece diferentes valores emocionales, definiendo y proporcionando una textura a cada parte de
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una toma desde el primer plano al fondo, destacando lo que es importante que vea el publico.
Esta es la esencia estética de mi trabajo y lo que me proporciona mas alegria y placer.

Por ejemplo, si veo que un actor lleva una gorra, preguntaré por qué. Es posible que esté inten-
tando que otro personaje le vea los ojos; en cuyo caso disefiaré la iluminacién de manera que si
en un momento de la escena él siente que desea atraer la atencién de la otra persona, todo lo
que tiene que hacer es inclinar ligeramente la cabeza. Esta es la razén de que sélo me sienta se-
guro para rodar una escena cuando he visto el ensayo (ETTEDGUI, 1999:93).

Ernesto “Lito” Diz (Argentina, 1924-2015), disesador de luz.

En la medida en que tengo desarrollado ese “ojo luminico”, acierto con las imdgenes que me
formo. Después de esto lo llevo a una primera aproximacion técnica y me gustaria [...] que ense-
guida el espacio fuera transitado. Es ahi donde verdaderamente me doy cuenta si sirve todo lo
que hice: cuando los actores transitan el espectaculo y crean nuevas imagenes. Después de eso
hago modificaciones. Hay dos modificaciones que hago en el planteo técnico. Una es la que surge
del transito del espectdculo, y la otra es la que surge de mirar atentamente lo que pasa cuando
voy probando las luces. Porque en ese momento, en ese espacio de tiempo aparecen cosas nue-
vas que nunca me pude imaginar a través del lapiz y del papel, porque hay que verlas [...] No se
dibuja, los programas que dibujan luz son palidas ideas de lo que sucede, porque uno no puede
dibujar toda la cantidad de combinaciones que se forman cuando yo prendo dos luces sobre un
cuerpo con colores diferentes (DIZ ¢t a/, 2003:19-20).

Raoul Coutard (Francia, n. 1924), director de fotografia.

Ademas, estd la relacion con el director de arte. Siempre habra problemas con los colores que él
elige para la fotografia. Y esto te puede complicar la vida, porque quiere expresar su vision de la
pelicula y, con frecuencia el director de fotografia puede ser una auténtica piedra en tu zapato.
Nunca estd dispuesto a hacerte favores. Lo mismo ocurre con el departamento de vestuario. No
es exactamente alegria lo que siente cuando llegas a un platd para realizar tomas nocturnas y te
encuentras a un actor vestido de negro con una camisa blanca, lo cual es una auténtica pesadilla
para el iluminar. Por su parte, si los maquilladores colocan demasiado rojo en el rostro del actor,
en el laboratorio lo compensaran poniendo mas verde en la imagen, pero, como consecuencia, el
fondo parecerd verde (ETTEDGUI, 1999:62).

Luis Perdiguero (Espana), diseriador de Ing.

Acompafiar el desarrollo dramdtico de la puesta en escena, resolver planteamientos estéticos
desde la iluminacién, crear espacios que ayuden a la identificacidn visual del espectdculo, dar
unidad al conjunto de elementos que componen la propuesta del director (escenografia, vestua-
rio, incluso del espacio sonoro), son mi prioridad a la hora de emprender el disefio de iluminaciéon
de un espectdculo, teniendo como fin una estética limpia, bella y dramaturgicamente significativa
[...] Esta unidad en los conceptos dramaturgicos y estéticos, es el camino que me permite llevar lo
artistico a lo practico. Trabajo a constancia. Nunca la luz de una escena surge de la improvisacién
o de la estética individual del momento. Ello sélo provocaria un vacié formal que podria ser boni-
to visualmente, pero nunca seria vivo en su contenido (PERDIGUERO Minguez, 2016:52, 54).

Subrata Mitra (India, 1930-2001), director de fotografia.
Cuando comencé a ver peliculas en las décadas de 1940 y 1950, la fotografia india estaba com-
pletamente dominada por la estética de Hollywood, que insistia mucho en el concepto de la “luz
ideal” para los rostros. Dicha luz se conseguia utilizando una difusién densa y una fuerte ilumina-
cién de fondo. Usara iluminacién de fondo todo el tiempo es como poner chile en todo lo que co-
cinas. Pero en Hollywood también habia rebeldes como James Wong Howe (chino-
estadounidense, 1899-1976), que era capaz de separar el primer plano del fondo mediante una
iluminacién cuidadosa, como en Come back, little sheba y The rose tattoo (Daniel Mann, 1952 y

1955), y ademas sin utilizar iluminacidon de fondo en absoluto. Traté de seguir su ejemplo (ET-
TEDGUI, 1999:50).

Vilmos Zsigmond (Hungria, n. 1930), director de fotografia.
Me encanta el estilo del cine negro porque es dramatico, visual, y las imdgenes y la iluminacién
cuentan la historia. En casi todas mis peliculas apliqué un tipo de iluminacién propio del cine ne-
gro, es decir, fuentes intensas de luz directa. No quiero usar iluminacién suave; puede que sea
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mas natural, pero no es emocionante. No me gusta proyectar las luces al techo e iluminar todo el
set de rodaje. Los pintores no iluminaban sus obras con luz blanda. Esta procedia siempre de ven-
tanas o velas. Si no puedo hacer lo mismo, no estoy contento, porque entonces nadie podria
hacerlo. En mi opinién, la iluminacidn, es el elemento mas importante de una pelicula. Sin una

buena iluminacién, no creo que pueda existir una buena direccién de fotografia (GOODRIDGE y
GRIERSON, 2012:15).

Sandro Pujia (Argentina), diseriador de lug.

En el teatro contempordaneo, la iluminacion se relaciona mas o menos directamente con el texto
literario (cuando lo hay) y en forma absolutamente directa con la direccién. Cuando hay texto, yo
busco pistas en él y en los textos asociados al principal. Pistas que luego uso como puntos de par-
tida, como escalones donde pisar. Es la etapa de estudio, en ella veo y escucho todo lo que tenga
relacion con el proyecto, y todo vale, peliculas, pinturas, textos cientificos, etcétera. Esta
busqueda me resulta fundamental y sumamente placentera. A veces estas pistas son muy evi-
dentes en el resultado final y otras, quedan sumidas en la oscuridad, sosteniendo la construccién
como los cimientos de una casa (DIZ « 4/, 2003:31).

Jack Cardiff (Inglaterra, 1914-2009), director de fotografia.

Los pintores fueron mis héroes de la infancia, y a medida que estudiaba su trabajo comencé a
darme cuenta de que todo giraba en torno a la luz. La luz siempre venia desde un determinado
punto y creaba sombras. Caravaggio, por ejemplo, era “hombre de una sola luz”, siempre em-
pleaba una luz baja desde un angulo lateral. En los cuadros de Vermeer, la luz era increiblemente
pura y simple; él ponia una atencién infinita al modo en que la luz se reflejaba y cuidaba mucho
dénde la enfocaba. Rembrandt usaba una luz nérdica elevada y experimentaba con ella, mientras
que sus contemporaneos “iluminaban” sus temas de manera que se vieran siempre favorecidos.
En una pintura como Ronda de noche, los personajes estaban parcialmente oscurecidos con
sombras. Estos maestros me ensefaron a estudiar la luz, cosa que se convirtié en un habito. Ana-
lizaba los efectos de la luz en todos los sitios — en las habitaciones, en los vehiculos de transporte
publico o en el tren — y observaba los sutiles engafios de la luz, cdmo en diferentes condiciones
de iluminacion los rostros se revelan de forma distinta (ETTEDGUI, 1999:14).

Antonio Ldpez-Davila (Espara), diseriador de In3.

La iluminacidn escénica tiene una particularidad y es que hace posible que el resto de los elemen-
tos estéticos y expresivos de la representacion (salvo los signos sonoros, obviamente) sean visi-
bles. Por lo tanto la primera tarea que me impongo como iluminador es conseguir una correcta
visualizacion de la escenificacion. Pero para conseguirlo no basta con poner luz simplemente: in-
tento potenciar los distintos componentes de la representacién — interpretacién, movimiento
escénico, vestuario, escenografia, atrezo — ddndoles dimension en el espacio para resaltar todas
sus cualidades y posibilidades expresivas. Pero la iluminacion ademds de tener esta labor, pura-
mente funcional, es un elemento compositivo y estético mas de la representacion, por lo tanto
trabajo también el valor expresivo y como signo, de la iluminacién preguntandome constante-
mente qué puedo contar con la luz y si se ajusta a los criterios dramaturgicos de la propuesta
(LOPEZ-DAVILA, 2016:76).

Edunardo Serra (Porgal-Inglaterra, n. 1943), director de fotografia.

La luz reveld este espacio, y se prestd una atencidn especial a su naturaleza: de donde venia y
como modelaba los rasgos del sujeto. Si comparas un retrato de comienzos del Renacimiento con
uno de los mas tardios de Rembrandt, entiendes como la luz envuelve al observador y al sujeto,
pasando de ser una luz idealizada, casi frontal, a una dramatica iluminaciéon proyectada en un
angulo de 45° desde atras [...] durante buena parte del s. XX, la estética que ha prevalecido en el
cine ha estado determinada por la influencia de la iluminacidn teatral (en la que el actor esta ilu-
minado por haces de luz) y por las carencias técnicas del medio (ETTEDGUI, 1999:171-172).

Sven Nykvist (Suecia, 1922-2006), director de fotografia.
Por tanto, esa pelicula (Persona, Igmar Bergman, 1966) me dio la oportunidad de explorar mi fas-
cinacidn por los rostros, lo que me ha valido el sobrenombre de “dos rostros y una taza de té”.
Una de las tareas mas dificiles que tuve que realizar en Persona fue la iluminacién de los primeros
planos porque habia muchos matices. Me gusta ver reflejos en los ojos, que es algo que irrita a
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algunos directores pero que ocurre en la vida real. Capturar esos reflejos ayuda a dar la impre-
sidon de un ser humano pensando. Para mi es muy importante este tipo de iluminacidén pues te
permite sentir lo que esta detrds de los ojos del personaje. Siempre trato de capturar la luz de los
ojos, porque son el espejo del alma. La verdad esta en los ojos del actor y un minimo cambio de
expresion puede llegar a expresar mds que mil palabras (ETTEDGUI, 1999:41).

Ignasi Camprodon (Espasia), diseriador de Inz,.

Concibo la iluminacién como una parte indisociable de la escenografia y por esto colaboro con el
escendgrafo en su largo proceso. Este sera el primer capitulo donde se apunte el concepto vy la
estética general del espectaculo [...] intento trabajar con un método parecido al del director de
fotografia de cine, buscando el plano justo que un buen director de escena siempre acaba encon-
trando para cada momento de la representacién. Observo los ensayos como si estuviera detras
de una camara. Mi preocupacién esta en encontrar la luz clave en cada situacién, para crear una
adecuada impresion emocional y asimismo una légica de la situacidn dramdtica y narrativa. No
basta con tener buenas ideas, es necesario encontrar y aplicar la idea adecuada [...] Siempre bus-
co una luz mas dindamica y con intencién que una luz mas perfecta. Tengo una tendencia natural
al contraste del claroscuro, que en ciertas ocasiones es preciso corregir, puesto que no es lo ade-
cuado para la obra. Mi proceso personal siempre es de encontrar, en paralelo, la luz escenografi-
cay la dramatica, en la busqueda continua de una posible poética (CAMPRODON, 2016:39, 42).

Douglas Slocombe (Inglaterra, n. 1913), director de fotografia.

Sabia perfectamente qué era lo que la cdmara debia enfocar y el clima que debia crear. La luz ju-
gaba un papel fundamental en todo esto, y aprendi cdmo manipularla y hacer que variara su in-
tensidad. Estudié las infinitas formas de “dominar” la luz: cortar las lineas de luz, proyectar
sombras suaves o duras dejando que se filtraran mas o menos detalles. Con el tiempo, senti que
la luz era como una pasta que modelaba con mis manos. Llegué a amar el momento en que, tras
definir la escena con el director, me quedaba solo en el platé con el jefe de eléctricos, los eléctri-
cos y las lamparas para crear la escena, como un pintor en su estudio. Y en aquellos tiempos lle-
gué a la conclusién de que el rostro humano es como la tela del pintor. Cada rostro exige ser
tratado de un modo diferente. Los directores de fotografia siempre han tenido la obligacidn de
hacer que las actrices principales se vieran lo mas hermosas posible (cosa que ahora ocurre con
los hombres). Este objetivo puede crear problemas porque algunas veces la iluminacion ideal pa-
ra una actriz no es la mejor para el resto del platd y produce efectos no deseados, lo que puede
estropear el ambiente que estds tratando de crear. Por lo tanto, tienes que ponderar qué es lo
mas importante. Lo que yo hago es dar mas importancia al ambiente que a los actores en las to-
mas mads amplias, y reconcentrarme en sus rostros en los primeros planos (ETTEDGUI, 1999:33).
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Proceso en equipo

Haskell Wexler (EE UU, n. 1922), director de fotografia.

La calidad del tono pastel de la iluminacién no es simplemente el resultado de haber flasheado el
negativo (en Esta tierra es mi tierra, Hal Ashby, 1976); también participé Mike Haller, el disefia-
dor de produccién, evitando diligentemente los colores fuertes, saturados, en el disefio de la
pelicula. Si habia un anuncio rojo brillante en la toma, un ayudante de pintura se encargaba de
trabajar con él sin que yo tuviera que dar ninguna instruccion. Mike también me ayudé a conse-
guir el ambiente polvoriento de la pelicula con bolsas de tierra de batdn, amarantos y basura, que
eran esparcidas por el platé con ventiladores (ETTEDGUTI, 1999:79-80).

Juan Gomez-Cornejo (Esparia), diseriador de lnz.
En esa medida, yo no opino sélo de la luz. También lo hago del espacio, del vestuario, y procuro
pensar en luz con todos estos elementos. Que todo siga un camino que yo creo correcto con la
idea que tiene el director [...] si podemos favorecer un decorado para que funcione bien con la
luz, en una textura, en un color... Esto tiene que ser un trabajo en equipe. Asi que yo estoy meti-
do y opinando desde el principio RODRIGUEZ Alonso, 2016:33).

Ermnesto “Tito” Dig (Argentina, 1924-2015), diseriador de ln3.

El espectaculo teatral es una conjuncién y el producto de un equipo. Nadie en el equipo puede
hacer las cosas por su cuenta porque contribuiria negativamente a la comprensién del hecho. Si
de un espectaculo se habla mucho de la luz, es que hay otros elementos que no funcionaron. En
general, la luz tiene que acompanfar lo que se sucede en el escenario permitiéndose dos o tres
deslumbres como para respetar la individualidad del creador, como hacen los actores, como
hacen el director. Un trabajo en equipo con dos o tres puntitos donde si bien es un equipo, lo mio
aparezca de alguna forma [...] Si uno no puede tener un buen contacto con el escendgrafo es bas-
tante dificil que la obra tenga la conjuncién que necesita para que nada se destaque y se forme el
conjunto. Lo mismo sucede con el vestuarista. Los tres tenemos un problema dificil de armonizar,
que es el uso del color. Como el color por luz puede deformar los colores de vestuario y esceno-
grafia, si se decide su utilizacién por razones de clima es necesario coordinar muy bien su utiliza-
Cién (DIZ ez al, 2003:13, 21).

Janusz Kaminski (Polonia-EE UU, n. 1959), director de fotografia.
Me da una gran libertad (el director Steven Spielberg), aunque con frecuencia me hace sugeren-
cias para la iluminacién teatral (por ejemplo, usar el efecto de luz estroboscépica como Unica
fuente de iluminacion en una escena completa de Amistad (1997) [...] Al aspecto visual de sus
peliculas, creo que también aporto un tipo de sensibilidad mas cruda; antes de comenzar a traba-
jar juntos, Steven era conocido por usar siempre contraluces, lo que automaticamente hace que
todo parezca bonito y sentimental, convirtiendo la escena en algo romantico (ETTEDGUI, 1999:189).

Pedro Y agiie (Espana), diseiiador de Iz
Otro momento importantisimo a la hora de realizar un disefio, quizds el mas importante, es la
reunion con el resto del equipo artistico. Sobre todo y de una manera sobresaliente con el es-
cendgrafo. La maqueta y también los bocetos, se convierten en un primer esbozo de aquello que

148 Figura j’: Los técnicos de iluminacion del Teatro Real de Madrid programando y afinando la luz en el escenario (RAN-

DALL, 2007: video documental).
267



luego sera lo que se ponga en pie. Es aqui cuando uno debe enterarse de todo tipo de detalle que
luego puede influir a la hora de emprender el trabajo. Es decir, medidas, los cambios en escena, y
sobre todo, es importantisimo saber cudles van a ser las texturas que se van a utilizar. Materiales
y colores. Esto, influye de manera decisiva a la hora de elegir, por ejemplo, los filtros o tonalida-
des de la luz. También, conocer los primeros bocetos de vestuario, los figurines que de alguna
manera, junto con las texturas de la escenografia, marcaran la gama cromdtica que posterior-
mente utilizaremos (YAGUE, 2016:65-66).

Sandro Pujia (Argentina), diseriador de Iz,
Con la direccidn escénica en cambio se relaciona intimamente y los mejores resultados los ob-
tengo cuando logro interpretar el deseo visual del director, aquella estampa que cuenta lo que el
director quiere contar. O mejor, cuando una propuesta luminica da pie a una impensada busque-
da actoral o de direccidn, ya que la enorme elasticidad del teatro contemporaneo soporta
busquedas impensadas en otros momentos, como que el punto de partida de una construccién
escénica sea una propuesta luminica (DIZ et 4/, 2003:31).

Jobn Seale (Australia, n. 1942), director de fotografia.

En Unico testigo (Peter Weir, 1985) tomamos como referencia a Vermeer, que habia conseguido
un estilo utilizando una ventana como fuente de luz y permitiendo que ésta cayera en los rinco-
nes oscuros de la habitacion. Decidimos rodar la secuencia en la que Harrison se recupera de la
herida de bala empleando ese principio. Ademas, Peter Weir me puso ante un pequeio desafio
respecto a la iluminacién: al comienzo, el personaje estd muy malherido y las cortinas tienen que
estar corridas, pero a medida que el personaje se va recuperando, se van abriendo las cortinas
hasta que se encuentra completamente curado, momento en que la habitacidn esta totalmente
iluminada (ETTEDGUI, 1999:140).

Antonio 1dpez-Davila (Espana), disenador de luz.
Con los demas colaboradores de la escenificacién me interesa conocer y contrastar determinados
aspectos de su propuesta creativa. En el caso de escenografia y vestuario pregunto por cémo han
trabajado sobre todo los colores, los volimenes y las texturas, pues es lo que entiendo que debo
resaltar, potenciar en todos sus matices, y porque ademads asi le estoy proporcionando esas cua-
lidades a mi disefio de iluminacion (LOPEZ-DAVILA, 2016:79).

Heéctor Calmet (Argentina), diseiiador de escenario y de luz.
No esta de mds tener presente que, en principio, creamos imdagenes en abstracto de lo que nos
inspira el texto, asi que tenemos que comprobar, dentro de lo posible, si aquel contraluz, cenital,
angulo rasante, etc., es el que nos proporcionara finalmente lo que estamos buscando. Hay que
recordar, en especial, que no todos los miembros del equipo creativo ven las imagenes que les
proponemos del mismo modo que nosotros (CALMET, 2005:115).

Proceso con el priblico y con el intérprete-personaje

Ernesto “Lito” Diz (Argentina, 1924-2015), disesador de luz.
La comprension del hecho dramatico o la necesidad de que la luz permita entenderlo, es tanto
para el espectador como para el actor. Si yo creo un clima, lo creo para el actor porque lo estoy
creando para el espectaculo, y lo miro desde la platea como espectador. En la medida en que lo-
gro ese cometido al crear ese clima, el actor se potencia interpretativamente, entonces es una
forma indirecta de ayudar al espectador a entender lo que sucede en el escenario (DIZ ¢ al, 2003:12).

Janusz Kaminski (Polonia-EE UU, n. 1959), director de fotografia.

Me gusta que la luz en la escena tenga sentido; aborrezco las luces base. [...] es importante que
los actores sepan de dénde viene la luz [...] Del mismo modo, también utilizo la iluminacién para
reforzar la evolucién de los personajes. En Donde reside el amor (Jocelyn Moorhouse, 1995), la
historia de Samantha Mathison se va revelando a través de flashbacks, pasa del romance y opti-
mismo a la desilusidn. Intenté hacerme cargo de este periplo, comenzando con unos colores céli-
dos y lujosos para luego presentar al personaje en un entorno mas sombrio, azulado, que evocara
su desilusién con el tiempo (ETTEDGUI, 1999:186).
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Francis Reid (Inglaterra), diseiiador de luz y profesor.
El cuerpo completo del actor, especialmente los ojos y la boca, son sus medios de comunicacion y
han de ser claramente visibles si se desea que un personaje sea proyectado. En el teatro todo
estd interrelacionado, y la luz estd estrechamente relacionada con el sonido. Un actor dificil de
ver, sera, generalmente, dificil de oir (REID, 1987:17).

Ignasi Camprodon (Espasia), diseriador de Inz.
Me preocupo porque los actores sepan de donde les viene mi luz y qué sensaciones tienen cuan-
do estdn dentro de ella. Al final del recorrido, la intensidad de la puesta en escena del director y
el talento de los actores condicionan enormemente mi trabajo con la luz. Intento que la luz la
perciban como un personaje mas que les acompafan en escena. Emocionalmente me siento co-
mo si estuviera en escena con ellos (CAMPRODON, 2016:43).

Ricardo Aronovich (Argentina, n. 1930), director de fotografia y profesor.

Considero muy importante no sélo elaborar un estilo fotografico en relacion al guién, sino tam-
bién construirlo a partir de los actores, observar sus actuaciones, tener idea de la topografia de
sus rostros, de sus desplazamientos [...] Es que no se puede concebir de antemano con precisién
el ambiente emocional que resultard de la iluminacién, independiente de la puesta en escena [...]
Todo esto no implica que, mads tarde, no se pueda cambiar la direccién de alguna fuente de luz y
asi favorecer la iluminaciéon de un personaje con respecto a la conformacién de su rostro [...] En
general, el procedimiento ideal es fabricar una luz que funcione practicamente en todas las situa-
ciones (ARONOVICH, 2005:106-107).

Procesos, técnicas, tecnologias y color

Roger Deakins (Inglaterra, n. 1949), director de fotografia.

Para Cadena perpetua (Frank Darabont, 1994), pensé en usar el ENR, que es similar al bleach by-
pass, pero hace posible un mayor control sobre el color. Siempre me ha gustado mucho el tono
del ENR, y al principio me parecié que podria ajustarse al tema si iluminaba de forma suave y na-
turalista, pero me di cuenta de que el ENR le daba demasiada fuerza. Finalmente decidi no usarlo
porque me preocupaba que la imagen se echara demasiado encima de uno. Quise que la pelicula
tuviera un tono simples y consistente, asi que me quedé en un naturalismo contrastado, con un
tono gris frio para las escenas diurnas (conseguido retirando el filtro de correccién del color) y un
tono amarillento y de aspecto enfermizo para las escenas nocturnas.

Para conseguir la atmdsfera gris frio que queriamos para Cadena perpetua, Terry Marsh (el direc-
tor artistico), y yo tuvimos que determinar el tono exacto para pintar las paredes de la prision. Y
en 1984 (Michael Radford, 1988), debido a que el proceso de bleach by-pass desatoraba los colo-
res, Allan Cameron tuvo que pintar las paredes amarillo brillantes para que finalmente quedaran
del color crema que queria. Como director de fotografia, también dependes del disefiador para
colocar dentro del platé las fuentes de luz (ETTEDGUI, 1999:165).

Juan Gomez-Cornejo (Esparia), diseriador de lnz.

De la misma manera que tratas de coger la idea dramaturgica, coge la idea estética [...] De cualquier
manera, yo no suelo trabajar con mucho color. Uso tonalidades, correctores... Pero, salvo que pi-
dan, una escena en la que vaya todo en rojo y surja una contradiccidon con el azul de un vestido...
Normalmente, si hay colores llamativos en el vestuario, haces pruebas antes para no llegar al esce-
nario y encontrarse con sorpresas. No puede ser que si el fondo tiene una tonalidad, el vestuario
vaya en esa misma tonalidad, porque se va empastar. Ya digo que en el proceso, si me incorporo
desde el principio, suelo ir opinando en la medida en que se acepte. Y luego pasas por hacer un pe-
queio laboratorio en tu casa con los tejidos, con texturas, con gasas, con los datos plasticos para
tratar de que tu trabajo vaya encaminado por el mismo lugar RODRIGUEZ Alonso, 2016:33).

Christopher Doyle (Australia, n. 1952), director de fotografia.
Mi trabajo también consiste en informarme a mi mismo y al publico a través de la experiencia vi-
sual y mejorarla o sugerir otra nueva. He usado luz de luna verde en muchas de mis peliculas, y
no azul, como marca la convencion. La luz de luna azul proviene del pasado, cuando se usaban
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focos de aceite que creaban un ambiente nocturno reconfortante. Cien afios después la gente si-
gue esta convencién. Pero si uno viaja a Venecia o mira el océano Pacifico vera que la luz de la
luna no es azul, sino verde. Si se estd en Los Angeles o en Londres, el cielo esta tefiido de un color
anaranjado provocado por las luces incandescentes que iluminan la ciudad. Tienes que grabar es-

ta experiencia visual y compartirla. La luz de la luna puede ser verde o rosada (GOODRIDGE y
GRIERSON, 2012:25).

Alvaro Luna (Espaiia), videoescenista.

Dependo mucho de la escenografia, de dénde se vaya a proyectar la imagen o el video, no es lo
mismo hacerlo sobre madera, superficies texturizadas, cortinas, pantallas, una gasa... con lo cual
la informacién que tengo que tener del escendgrafo sera muy importante; otro campo importan-
te en el que hay que investigar para que el escendgrafo, el iluminador y el figurinista e intentar
negociarlo conjuntamente o por lo menos de forma coordinada para los distintos momentos de
la obra [...] las caracteristicas mas importantes del sistema de lanzado son la flexibilidad y la ver-
satilidad para realizar cambios de la linea de tiempo o lista de efectos en relativamente poco
tiempo, algo importante porque si en algo se diferencia el teatro de cualquier otro dmbito artis-
tico en el que se utilicen audiovisuales es que los cambios, adaptaciones y modificaciones son
mucho mas frecuentes, el proceso teatral de creacidn y montaje es mucho mas vivo o menos di-
sefiado a priori, ya que depende directamente de la emocidn de los elementos que confluyen en
escena, no soélo de los técnicos, escenografia, luz, vestuario... (LABRA, 2014:120-121).

Roberto Gill Camargo (Brasil, n. 1951), disesador de luzy profesor.

Los decorados, vestuarios, accesorios, atrezos, mascaras, etc. son confeccionados con diferentes
tipos de materiales; cada uno de ellos, con sus caracteristicas propias, reacciona de modo distinto
a la incidencia de la luz. De ahi que los disefiadores de decorado y de vestuario sepan la necesi-
dad de tener en cuenta la luz al elegir los materiales con los cuales van a trabajar. La seleccion de
los materiales utilizados en el escenario implica posibles correspondencias o restricciones en re-
lacién a la luz. Por un lado, si los materiales de que estdn hechos los decorados y vestuarios inter-
fieren en la composicién visual y determinan las condiciones especificas de intercambios con la luz,
por otro lado, las formas o signos que la escena construye a partir de estos materiales también cre-
an condiciones especificas a las cuales la luz es obligada a adaptarse (GILL Camargo, 2013:34-35).

Jobn Seale (Australia, n. 1942), director de fotografia.
El hecho de que uno de los personajes esté desolado no significa que fuera tenga que llover.
Puede llegar a ser mucho mas interesante colocarlo en una situacion bella, llena de sol. En Carre-
tera al infierno (Robert Harmon, 1986) procuré que el desierto fuera el lugar mas hermoso y pla-
centero del mundo usando, por ejemplo, filtros polarizados que oscurecieran los azules del cielo
para que destacaran las nubes, un contrapunto al terror fraguado por el personaje de Rutger
Hauer. Y para La costa de los mosquitos (Peter Weir, 1986) no queriamos que la selva de América
Central pareciera el paraiso, la queriamos sucia, por lo que hicimos pruebas con diferentes nega-
tivos, y elegimos Fuji, cuya emulsién reacciond contra los verdes y nos dio exactamente el tono

adecuado (mientras que Agfa, que ama los verdes, los hacia demasiadamente hermosos) (ET-
TEDGUI, 1999:142).

Colin Arthur (Espaa), director de efectos especiales.
Y hay que dedicarle tiempo a la iluminacion de las maquetas, ya que los cambios de color pueden
dar como resultado sombras que distorsionen su aspecto. El color de la cdmara esta varios “cro-
mos” (un gris sutil mas rebajado que el color natural) por debajo de la percepcién del ojo huma-
NO (ARTHUR, 2010:78).

Michael Ballhaus (Alemania-EE UU, n. 1935), director de fotografia.

Cuando Marty y yo hacemos un filme juntos, al principio hablamos de estilo: comentamos los co-
lores. En Uno de los nuestros (Martin Scorsese, 1990), dijimos: “De acuerdo, ésta no es una peli-
cula bonita; es fea. No tiene por qué estar perfectamente iluminada”. Ademas, no contdabamos
con ninguna estrella famosa a la que tuviéramos que iluminar de forma especial, algo que es im-
portante en La edad de la inocencia (Martin Scorsese, 1993), y cuando cuentas con una actriz de
la talla de Michelle Pfeiffer, debe salir favorecido porque asi lo exige la historia. En Uno de los
nuestros, aunque queria que Joe Pesci y Bob de Niro salieran favorecidos, interpretaban a ganste-
res, lo que requeria una iluminacién mas tenue y “sucia” (GOODRIDGE y GRIERSON, 2012:36).
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Darius Khondji (Irin-Francia, n. 1955), director de fotografia.

...hace posible flashear el negativo con tonos de color mientras se filma, y me permite suavizar
los contrastes en ciertas escenas y jugar con los colores. Por ejemplo, si estoy iluminando una es-
cena con tonos dorados calidos, puede que quiera que las sombras no sean tan negras como las
que tiende a producir el ENR; entonces flasheo la pelicula con azul para que las sombras adquie-
ran una calidad cenicienta, como de carbdn, y fuerzo el negativo para saturar el resto de los colo-
res. Combinando técnicas como el ENR con VariCon, puedo tener un control real sobre los
colores y el contraste. Jugando con el equilibrio entre estos ingredientes, puedo dar una combi-
nacion al contenido escenografico de cada historia particular.

Para mi, el contraste es como otro personaje cuyo papel es interpretado por el director de foto-
grafia. En términos fotograficos, puede ser dificil conseguir un contraste cuando estas trabajando
en color. Con frecuencia, el ojo no sabe dénde mirar porque hay demasiados colores. Orson We-
lles dijo que filmar en blanco y negro es como colocar una lupa sobre los actores, los separa del
fondo. Mi objetivo es conseguir ese tipo de contraste usando el color. Para ello, tengo que ser
capaz de controlar el color en la imagen. Uso técnicas de impresién como el ENR, que retiene un
porcentaje de los cristales de plata que normalmente son eliminados durante la impresion de las
peliculas en color. Con este revelado, los negros son mas negros y aumenta notablemente el con-
traste. He empleado estas técnicas en cada pelicula, aunque vario el grado de contraste de
acuerdo a las necesidades de cada caso (ETTEDGUI, 1999:199).

Pedro Moreno (Espaiia, n. 1942), diseitador de vestuario.
En Goya en Burdeos'®, la clave me la dio el propio Saura. El queria el realismo de la memoria de
los mayores. Anécdotas de colores, de brillos. Y Storaro ayudé muchisimo con la luz. La escena
del baile de los duques, se ilumind un poco al estilo de Barry Lyndon, aunque no con velas reales,
pero se cred una atmodsfera magica. El vestuario se realizé en terciopelo de seda, porque esa era
la luz que pintaba Goya. Los pintores nunca olvidan esas cosas y tenia que tener esa luz (VELAZ-
QUEZ, 2007:125).

Heéctor Calmet (Argentina), diseriador de escenario y de luz.
En el teatro es fundamental que el espectador vea muy bien, sobre todo a los actores, especial-
mente la boca y los ojos. Es tan importante como oir bien la palabra. Si el espectador no ve bien,
puede llegar a no entender el texto, y un actor mal iluminado distraera la atenciéon en desmedro
del objetivo final (CALMET, 2005:107).

Viilmos Zsigmond (Hungria, n. 1930), director de fotografia.
La iluminacién direccional requiere un poco mds de tiempo que la suave. Para iluminar bien un
set de rodaje tengo que encontrar cuatro o cinco posiciones diferentes para las luces. Me gusta
que los actores entren y salgan de las zonas iluminadas. Pienso que esto proporciona una tercera
dimensién al mundo bidimensional del cine (GOODRIDGE y GRIERSON, 2012:15).

Anatoliy Golovnia (Rusia, 1900-1982), director de fotografia y profesor.
La diferencia entre la luz que da el dibujo y la luz de relleno consiste en que la primera dibuja el
objeto y distribuye las manchas de luz y sombra, mientras que la luz de relleno elabora la tonali-
dad en las sombras y favorece el dibujo de la forma espacial-plastica (GOLOVNIA, 1960:75).

Gonzalo Cordova (Argentina, n. 1968), disenador de Iz
Este "obrar" de la luz en el espacio no sélo remite al brillo de las cosas sino también a su transito,
a su comunicacién por el aire. Cuando utilizamos materiales semitransparentes o agua o humo
para ver la luz, no estamos solamente dandole un cuerpo a la luz, sino también creando un me-
dio, un espacio medio que revela un objeto auto-iluminado. Esta pared que se crea, producto de
la manipulacién del medio, nos lleva a pensar en qué medida este influye en la conformacion de
un pensamiento visual. Este disefio del medio, del espacio de interseccién entre la luz y la esce-
nografia, nos acercan a un nuevo concepto sobre la dindmica visual escénica: La interaccién. Esta

149 Goya en Burdeos (1999), de Carlos Saura. Direccion: C. Saura; Direccion de fotografia: Vittorio Storaro; Direccidn artisti-

ca: Pierre-Louis Thévenet; Disefio de vestuario: Pedro Moreno; Disefio de produccidn: Carmen Martinez; Disefio de maqui-
llaje y peluqueria: José Quetglas, Susana Sanchez y Blanca Sanchez; Efectos especiales: Reyes Abades y Fabrizio Storaro.
Espaia.
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interaccién tiende a necesitar un nuevo campo para desarrollarse, con una nueva escenografia
que lo ayude a generarse.

Podriamos preguntarnos si en definitiva la moda actual de usar correctores de temperatura en
vez de "colores" no se acerca demasiado a nuestra percepcidon de modernos hombres de ciudad
que perciben hasta cien gamas de grises y tomar entonces lo que inicialmente tomamos como luz
blanca a la luz de color gris. El resto es una bipolaridad rojo-azul paraddjicamente es la que nues-
tro vocabulario visual con mayor facilidad maneja (prueba de esto es el archivo basico de colores
de la mayoria de los teatros) (CORDOVA, 2002:84, 93-94).

1.3. LOS DISENADORES DE CVI

150

Habitualmente la eleccién del tejido es una labor del disenador, pero Echarri y San
Miguel (2004)151 sefialan que cuando un taller tiene acceso, “puede y debe” asesorar al
equipo de producciéon sobre los tejidos que pueden ser mas adecuados para la construc-
cién de un volumen, o indicar los problemas y ventajas que cada uno tiene. El figurinista
es un artista que trabaja dentro de un equipo, al servicio del director artistico de una pro-

duccion. Su cometido es entender la propuesta del montaje planteada por el director,

10 Figura k: equipo de sastreria y caracterizacion del Teatro Real de Madrid estudiando y ejecutando su trabajo (ZAUNER,

2007: 61, 112, 118).
B Eva San Miguel y Marisa Echarri forman parte del equipo docente del area de vestuario en el Centro de Tecnologia del

Espectaculo de Madrid.
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aportar sus ideas y plasmarlas en sus disefios. Una vez que ha realizado los figurines, y han
sido aprobados por el director, comenzara la segunda parte de su trabajo: realizar el se-
guimiento de la realizaciéon del vestuario en el taller, es decir, comprobar que su idea
plasmada en un objeto bidimensional es respetada al convertirse en un traje real, un obje-
to tridimensional. Para ello, visitara el taller frecuentemente, elegira los tejidos adecuados,

decidira las soluciones mas convenientes en cada caso, y asistira a las pruebas de vestuario.

Se suelen realizar dos pruebas de los trajes. Para ello, ademas del intérprete, el
taller debe contar con la presencia del figurinista. En las primeras pruebas, se
ajustan los volimenes y formas de acuerdo con él, adaptandolos al intérprete y
previendo sus movimientos en escena. La segunda prueba, en los tejidos defini-
tivos, se realiza para llevar a cabo los ultimos ajustes, determinar los sistemas de
cierre, comprobar la funcionalidad del traje, y aplicar los ultimos detalles y
adornos. De acuerdo con el figurinista se iniciard el proceso de acabados
(ECHARRI y SAN MIGUEL, 2007:146).

En el equipo de la CVI, ademas el disefiador de vestuario, tenemos también los dise-
fladores de magquillaje y de peluqueria. En la practica en un solo dia, un maquillador pro-
fesional puede realizar varios tipos distintos de magquillaje; por ejemplo, “un maquillaje
social, cubrir el tatuaje de un actor, romper una nariz, aplicar un bronceado, afiadir diez
afios de edad a un personaje, pintar una barba de un dfa o dar un toque de vagabundo al
aspecto sucio que se necesita para conseguir un ok determinado”. En el método de pro-
duccion del maquillaje para el teatro, el maquillador profesional, generalmente, recibe ins-
trucciones del director de escena, que, en lo fundamental, controla todos los aspectos de
una produccién. El tiempo que es necesario para la aplicacion de un maquillaje no varia,
pero con frecuencia el maquillador solo efectda, tras bastidores, el maquillaje de un per-
sonaje o de una personalidad determinada, ya que la mayoria de los actores se aplican sus
propios maquillajes en cada representacion. El interés fundamental del maquillaje y la ca-
racterizacion en la representacion escénica se basa en la alteracion de la imagen normal de
una persona, adaptando su imagen externa a su personaje. Segun las necesidades del papel
se transforman las 4reas de la piel de la cabeza, si es necesario con alteraciones, heridas o
cicatrices, y también todas las partes cubiertas de pelo con el uso de barbas y pelucas. Por
lo tanto, para crear una caracterizacion, ademas de emplear productos cosméticos de ma-

quillaje también se utilizan protesis como pestafias postizas, barbas o pelucas. En la actua-
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lidad el caracterizador cuenta con herramientas novedosas para su trabajo, como proétesis
de latex, espuma de latex y efectos especiales en maquillaje. Igualmente importantes para
la caracterizacién son las pelucas y los postizos mencionados por Moynet. En las produc-
ciones cinematograficas y teatrales el peluquero-maquillador integra el equipo de vestua-
rio, supervisado por el disefiador de la obra o pelicula. Cuando se recrean personajes
histéricos, si la puesta en escena es realista se debe prestar atencién a detalles tales como
el pafs o el momento en que transcurre la accion, asi como a las modas y estilos en boga

de la época (DAVIS y HALL, 2012:86; WILKENING, 2008:9; CARLSSON, 2012).

Definicion de la funcion_y de la profesion

Deborah Nadoolman (EE.UU, n. 1952), diseiadora de vestuario.

Al disefiador de vestuario se le podria llamar “disefiador de produccién del cuerpo”. Decoramos
el paisaje donde se emite el didlogo, justo por debajo de la barbilla del actor. En su libro sobre el
disefio de produccion Pretty Pictures (University of Texas Press, 1998), C. S. Tashiro describe el
papel del vestuario: “El vestuario es el primer circulo del espacio afectivo del cine. Pero crea un
problema inmediato... (El vestuario) debe ser lo bastante parecido al aspecto del publico como
para no llamar demasiado la atencidn, pero también tiene que diferenciarse lo suficiente como
para responder a las necesidades de la narracidn. En ese proceso, el disefio de vestuario crea un
valor de intercambio basado en esas experiencias simultdneas y contradictorias de identificaciéon
emocional y de objetividad (NADOOIMAN, 2003:9).

El papel del disefiador de vestuario es, en realidad, muy sencillo: nuestra tarea consiste en crear los
personajes de la peliculas [...] Para los disefiadores de vestuario, una "imagen de vestuario" significa
nuestro préximo proyecto [...] En una pelicula, el vestuario desempeiia dos objetivos igualmente
importante: reforzar la narracion mediante la creacion de personajes creibles (personas) y propor-
cionar un equilibrio dentro del fotograma (composicion) con el uso del color, la textura y la silueta.
Asi, ademas de la construccién de personajes auténticos, estos profesionales contribuyen a pintar
cada fotograma [...] Un vestuario acertado debe integrarse en la historia, quedar tejido de manera
invisible en la narrativa y el tapiz visual de la pelicula NADOOLMAN, 2014:8).

Piero Tosi (Italia, n. 1927), diseiador de vestuario.
Tal vez la esencia del disefio de vestuario radique en la disposicidn y la humildad para aceptar ca-
da proyecto como si fuera una nueva aventura, para no llegar ideas preconcebidas al trabajo, y
para asumir que cada proyecto es un nuevo proceso de aprendizaje (VELAZQUEZ, 2007:129).

Vincent J.R. Kehoe (EE.UU., 1921-2008), maquillador.

Es indudable que debemos considerar la utilizacién de maquillaje como una herramienta expre-
sionista o impresionista. El “expresionismo” en el maquillaje se refiere a la aplicacion de cosméti-
cos que representan exactamente al personaje, tal como seria o apareceria en la vida real. El
maquillaje “impresionista” revela nuestras fantasias e imaginacién. Por ejemplo, si es un maqui-
llaje que debe tener el mayor parecido posible con George Washington o Winston Churchill, seria
un maquillaje expresionista. Sin embargo, si el maquillaje es de alguien que debe parecer un pa-
yaso, un animal o un juguete, seria un maquillaje impresionista. Asimismo, hay formas teatrales,
como la dpera, el ballet, el circo, la mimica, etc., que tienen personajes tanto expresionista como
impresionistas (KEHOE, 2008:80).

Félix Domingo (Espaa), peluguero.
El peluguero de teatro es quien adapta y peina los disefios elaborados para una produccion tea-
tral. Este trabajo tiene ciertas caracteristicas técnicas, como que casi siempre se trabaja con pe-
lucas [...] realizaran peinados de todo tipo, por lo que se deberan conocer los estilos de peinar de
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todas las épocas [...] aparte de las pelucas hay barbas, perillas, bigotes, patillas y otros compo-
nentes de ese tipo necesarios para la caracterizacion de los personajes (LABRA, 2014:62).

José¢ Maria Labra (Espasia), regidor.

... ambos disefiadores (de maquillaje y peluqueria) estudiaran los personajes que intervienen en
la obra y prepararan su caracterizacién de acuerdo al guién y a las instrucciones recibidas del di-
rector artistico. Una variedad particular representa el maquillaje de efectos especiales: en este
caso, el maquillador prepara prétesis con objeto de deformar la apariencia del actor [...] modifica
la apariencia o las dimensiones del rostro y otras partes del cuerpo [...]. Quizas la variante puede
estar en que gran parte de su trabajo en ensayo y representaciones lo realizan en los habitaculos
que las secciones de caracterizacidn tienen en cada uno de los teatros (LABRA, 2014:122).

Belén Monroy (Espara), sastra.

... la sastreria es el departamento del que depende todo lo enumerado (del vestuario), ése, creo
yo, es el aspecto mas fundamental de la seccion, después estd el trabajo de taller, que incluye los
pequefios y grandes arreglos, roturas, descosidos y mejoras o transformaciones que pueden sur-
gir durante los ensayos y las representaciones; otro cometido importante a destacar es el trabajo
de mantenimiento para que todo lo que dependa de la seccién esté en perfecto estado, haciendo
labores de lavado, planchado, limpieza de zapatos, etc. Por otro lado estd el trabajo que se reali-
za dentro y en los alrededores de la caja escénica, que empieza durante los ensayos, organizando
junto con el disefiador de vestuario o su ayudante, muchas veces sin ellos, los cambios de vestua-
rio de cada uno de los actores (LABRA, 2014:52).

Marilia Carneiro (Brasil), diseiiadora de vestuario.
Los disefios que yo hacia de los personajes incluian desde las bisuterias o joyas que serian usadas
hasta la manera de peinar los cabellos, pasando también por los accesorios [...] Algunas personas
piensan que es el propio actor que opta por un bello bronceado o por una determinada tinta de
cabello [...] Quizas eso sea una consecuencia del uso que se hace del término “figurin”, que, en
verdad, se restringe a la ropa. Sin embargo, confeccionar un figurin es mucho mas que vestir el
cuerpo. Yo también visto la cara y el pelo con el mayor cuidado (CARNEIRO y MUHLHAUS, 2003:37, 53).

Sonia Bosch (Espaia), maguilladora.
Como aspecto primero y primordial (encargos), respetar el disefio que ayuda a crear el personaje
y que contribuye a su caracterizacién exterior adecuado a las exigencias del texto [...] Cambiar sus
rasgos, cambiar completamente su rostro, que puede ir desde un leve rejuvenecimiento hasta un
gran envejecimiento, colocarle un cicatriz inexistente, también convertirle en un monstruo, en un
personaje de ficcidn o en cualquier otro tipo de personaje (LABRA, 2014:65).

Proceso individual

Jeffrey Kurland (EE UU, n. 1952), diseiiador de vestnario.
Resulté magnifico trabajar con él (el director Milos Forman) porque tenia una idea muy clara de
cémo queria hacer la pelicula y me dejé disefiar el vestuario dentro de los limites de esa concep-
cion. Conocia los parametros entre lo que podia trabajar antes incluso de empezar. Lo que quiero
es darle al director lo que considero es el vestuario apropiado para un personaje, y defenderé
con conviccidn el que parece correcto. Pero sélo hasta cierto punto, porque una de las funciones
del disefiador de vestuario es comprender bien el concepto del director. No tiene nada que ver

con ser sumiso, es, sencillamente, nuestro trabajo. Lo importante es la concepcién del director
(NADOOLMAN, 2003:69).

Pedro Moreno (Espasia, n. 1942), disesiador de vestuario.
Enseguida que me ofrecen un proyecto y lo acepto me pongo en marcha, primero parto de la lec-
tura y comprension de un texto dramdtico, aparte de estudiar a fondo los personajes y darles mil
vueltas, después de exhaustivas conversaciones con el director artistico en las que se deciden las
putas bdsicas, estéticas y conceptuales me pongo a dibujar, varias versiones, elijo unay, a veces,
empiezo de nuevo hasta que doy con los que creo que pueden ser los dibujos definitivos de los
personajes. Para llegar a ello estudio las caracteristicas fisicas de cada actor y a continuacion
hago mi primera propuesta; una vez consensuada, y con el visto bueno del director, paso a dibu-
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jar los figurines, decido los materiales, previa investigacion de colores y texturas, textiles que sue-
len ir anexos a cada figurin para dar una idea mas clara y cercana al resultado final (LABRA,
2014:109).

Ahora la gente ya no dibuja, unas fotos y ya. La cuestién es plasmar la idea, con el color y la pro-
porcién. Todo lo que pones es porque es necesario y explicarlo sin una imagen es muy dificil
(VELAZQUEZ, 2007:125-126).

Anthony Powell (Inglaterra, n. 1932), diseiiador de vestuario.

El disefio de vestuario exige buena disposicidon para comprender los puntos de vista de los demas
y lograr asi una obra coherente. [...] Otra importante leccidon que aprendi al principio de mi carre-
ra fue no aceptar un guion sélo porque te diera la oportunidad de disefiar vestuarios espectacu-
lares. El factor definitivo para elegir un proyecto es el director. Un buen director tendra una
concepcion clara, y la idea de la pelicula la dara él. Esa idea no puede partir de alguien del equipo
como el disefiador de produccidn, el director de fotografia para el disefiador de vestuario. Puede
resultar halagador que deleguen en ti esa autoridad, pero la verdad es que nunca funciona. Todo

tiene que surgir del centro: es como una rueda que da vueltas, todo tiene que partir del cubo
(NADOOLMAN, 2003:94).

Gretchen Davis y Mindy Hall (EE.UU.), maquilladoras.

Capello Neto

Exploramos, examinamos, investigamos, debatimos, colaboramos, y nos reunimos con el direc-
tor, el actor, el disefiador del vestuario, el productor artistico, el director de fotografia y los pro-
ductores. En funcion de nuestra interpretacion del guion, tras habernos reunido con disefiadores
y productores, y como resultado de conversaciones privadas, empezamos a probar distintas esté-
ticas. Es el periodo de preparacion de nuestro calendario: los meses, semanas o dias (si es nece-
sario desarrollar protesis, el tiempo de preparaciéon serd aun mas largo) que preceden al
comienzo de la filmacidn, tanto si se trata de una pelicula como si es para la television.

La iluminacidn puede ser una de las herramientas mas importantes para un maquillador profe-
sional. Siempre es importante conocer qué tipo de luces se estdn empleando, asi como las clases
de geles o filtros o filtros que se utilizan frente a esas fuentes de luz. El maquillaje suele ajustar
para satisfacer esas exigencias. Si lo disefio del maquillador tiene presente la iluminacidn, su arte
se verad reforzado. Si, por el contrario, ignoran los efectos que la iluminacién y el color tendrdn en
su maquillaje, los errores seran obvios. Todo funciona en conjunto, la experiencia y practica pro-
porcionard una mayor confianza al profesional (DAVIS y HALL, 2012:110).

(Brasil, 1924-1989), diseniador de vestuario y escenario.

Creo que fui muy feliz en los figurines152 y tuve una participacion politica [...] las personas pobres
usarian ropas destrozadas y las burguesas estarian muy bien vestidas. He elevado aquellas bur-
guesas a la categoria de princesas, con las capas, las aigrettes, los brillos todos de un vestuario
estilizado [...] mas traté la pobreza con mucho carifio, en gris, blanco y negro y degradé de casta-
flo y marrén. Entonces los pobres hacian un conjunto muy bonito. La pobreza no tenia nada de
feo y estaba muy harmoniosa. Y tenia unos tipos medio locos [...] que era una cantante muy alta,
con un gran sombrero y una porcién de hilachas coloreadas. Todo eso torné el visual del especta-
culo extremamente alegre. Entonces realmente no existia miseria entre aquellas personas.
Ademas, como persona muy seria, queria mostrar la diferencia entre las clases sociales, aunque
la alegria que puse en el figurin, no creyé que yo hubiera destrozado su idea. Ademas, todo el
mundo acabé pensando que la pobreza se quedaba muy agradable (VIANA, 2010b:126).

Matiki Anoff (EE.UU), maquillador.

El reto mas importante a la hora de realizar esta adaptacion (adaptar obras de teatro para su
grabacion o retransmision en directo) es aclimatar a los actores al aspecto y el tacto del maquilla-
je para alta definicidn. Los productos son diferentes, asi que la textura y el tacto no son iguales, y
los trazos amplios del maquillaje teatral desaparecen. Esto puede resultar perturbador para un
actor experimentado que esta acostumbrado a la aplicacién teatral. La épera es el Unico medio
que contrata Unicamente en funcidn del talento vocal, sin tener en cuenta la etnia o el aspecto

152 4

Opera Cosi fan tutte, de W. A. Mozart, direccién de Ademar Guerra, escenografia y figurin de Capello Neto. Teatro Muni-

cipal, Sao Paulo, Brasil, 1971.
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fisico. Los cantantes estdn tan acostumbrados a que los maquillen de forma teatral para parecer
mas jovenes, mas viejos, de una etnia diferente o de otro mundo, que se sienten desnudos sin la
madscara del maquillaje teatral (DAVIS y HALL, 2012:111-112).

Milena Canonero (Italia), diseriadora de vestuario.

Stanley153 me dio su cdmara Nikon con una lente de gran angular, sali a la calle y tomé cientos de
fotografias por todo Londres. Para el vestuario de la pelicula (A Clockwork Orange, Stanley Kubrick,
1971) me inspiré en los cabezas raspadas de las calles de la ciudad. Se me ocurrid darle un look esti-
lizado a nuestros “Drugos” y disefié todos los trajes para crear una especie de imagineria surrealis-
ta. Stanley me ensefio a tener siempre presente el concepto de la pelicula. También me ensefié a
empezar por la cabeza e inmediatamente me encargd la supervision y los detalles del maquillaje y
el peinado. Me dijo: ‘Las peliculas son basicamente primeros planos NADOOILMAN, 2003:25-26).

Me gusta sumergirme a fondo en una época, coleccionando libros y referencias. Para Barry Lyn-
don (Stanley Kubrick, 1975) tuve que viajar por toda Europa, visité numerosas bibliotecas y
compré muchisimos libros sobre todos los aspectos del periodo, no sélo sobre el vestuario. Me
resulta muy util profundizar cuanto me sea posible en el periodo que se va a retratar. Mds que
para conseguir un estilo visual académico, realizo ese trabajo para encontrar una perspectiva de
la época en cuestion. Para documentarme cuando participo en las peliculas contemporaneas,
busco inspiracion en fotografias y pinturas. Nunca se sabe de déonde pueden surgir las buenas
ideas (NADOOLMAN, 2003:26).

Lala Huete (Espasia), diseriadora de vestuario.
Peliculas contempordneas me gusta menos hacer, porque es lo menos gratificante en el sentido
de que, cuando tienes que crear personajes, es muy complicado y siempre te encuentras con el
problema de que todo el mundo opina. Es algo que no luce tanto. Por eso siempre salen nomina-
das las peliculas de época, pese a que las actuales son dificilisimas para hacer el vestuario. Tam-
poco estoy muy puesta en moda. O sea, hacer personajes no es hacer moda (BAYO « 4/, 2007:133).

Vincent J.R. Kehoe (EE.UU., 1921-2008), maquillador.
Un truco que es muy viejo, pero que sigue siendo eficaz, es utilizar para mujer un delineador de
ojos azul oscuro (con una muy ligera aplicacion para hombre) en lugar de los tonos marrones o
negros, para dar mayor viveza a la zona de los ojos. También, el color de ojos azul vivo para mujer
sigue siendo el mejor en la mayoria de los maquillaje (excepto si se lleva un vestido verde o un
vestuario de este color) (KEHOE, 2008:81).

Theadora VVan Runkle (EE.UU., 1928-2011 ), disesiadora de vestnario.

Siempre leia el guién y hacia un minusculo dibujo, junto al didlogo, de lo que vestiria el actor. Ve-
fa los vestuarios en mi imaginacién y luego incorporaba todas las variables que hacen que un ves-
tuario funcione, como la psicologia de un actor, su estado de dnimo, la localizacién y la
iluminacién de la escena. Cuando disefiaba, siempre debia tener muy presente la cuestién de en-
contrar el tejido apropiado. Para llevar la idea a la practica, el tejido no podia ser muy suave, pero
tampoco demasiado rigido. Si se suponia que debia ser rigido, tenia que poseer solidez, pero no
podia ser tan fino que no favoreciera al actor. Intentaba resolver todos esos factores mientras di-
bujaba NADOOIMAN, 2003:152).

Eiko Ishioka (Japin, 1938-2012), diseiiadora grifica, de vestuario y de produccion.
Antes de empezar un proyecto, tengo que entender del todo su contenido. Eso implica analizar y
desmenuzar el guidn, y hablar con el director, los productores, los actores y otros miembros del
equipo para captar los elementos importantes de la pelicula. Cuando empiezo el proceso de di-
sefio, mi primera tarea es enfrentarme a una hoja de papel en blanco y dejar que mi mente va-
gue por lo que quiero expresar sin restricciones de ningln tipo. Cuando tengo una direccién
decidida, relno todos los recursos necesarios. Los materiales de investigacion son sélo pistas pa-
ra desarrollar las ideas. Las obras de época y las narraciones histdricas exigen légicamente una

153 . . . . . . . .
Milena Canonero, residente en Londres por entonces, buscd la inspiracién en las calles de la ciudad: los vestidos de los

Drugos se basaban en el estilo de los cabezas rapadas. Stanley Kubrick animé a Canonero para que se encargara del aspec-
to completo de los actores, incluidos el peinado y el maquillaje. El resultado es una pelicula con un look muy definido, re-
pleto de imagenes que se han convertido en iconos (NADOOLMAN, 2003:27).
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investigacién a fondo y una comprensién del mundo visual del periodo especifico, pero también
en ese caso, hago un “refrito” de las claves historicas para crear mi propia composicién de lugar.

Tras escuchar primero la visién que tiene un director de los personajes, y analizar y digerir luego
esa informacidn, empiezo a trabajar mis ideas segun el método de prueba y error. En otras pala-
bras, procuro evitar darle al director un material demasiado detallado en el primer momento, y
utilizo mis bocetos de ideas iniciales para comunicar mas mi concepto general de la obra que pa-
ra presentar un disefio pulido. A veces, hago bastantes bocetos intermedios antes de realizar di-
bujos detallados y de gran tamafio. Como es légico, los dibujos finales tienen que representar
cada detalle independiente definido con claridad y en color y, por encima de todo, transmitir una
imagen veraz de un vestuario Unico y cautivador.

Mi estilo de dibujo varia en cada proyecto. A menudo no dejo nada a la imaginaciéon y dibujo los
bocetos con gran cantidad de detalles graficos. Mis dibujos definitivos son una herramienta de
comunicacion fundamental para el equipo de produccion: todos los utilizan como punto de refe-
rencia, desde los producto-res, el director, los actores, el director de fotografia, el equipo de
efectos especiales y visuales, hasta los ayudantes de vestuario y los artesanos que realizan mis di-
sefios. Los dibujos, que incluyen detalles de la cabeza, la cara y las diversas partes del cuerpo,
hacen las veces de storyboards y permiten una colaboracion fluida con los maquilladores, los esti-
listas y otros técnicos NADOOILMAN, 2003:51-52).

Sandy Powell (Inglaterra, n. 1960), diseriadora de vestuario.

Una de las primeras cosas que hago tras leer un guion es recopilar material visual de referencia
que pueda estar directamente asociado con una época. Me concentro primero en esa época con-
creta, buscando tanto pinturas como fotografias. Luego voy extendiendo la red y busco todo tipo
de imagenes. Puedo mirar imagenes de moda o fotografias de gente, una imagen de una época
que nada tiene que ver con la que estoy trabajando pero en la que descubro algo en una cara, o
en el modo en que la gente lleva la ropa, que me interesa. Utilizo eso como punto de referencia
para el personaje. Suelo recopilar un enorme libro de imagenes y se lo ensefio al director. Resulta
interesante ver en cudles se demora o ante cuales reaccionan, porque te da una pista de qué di-
reccién tomar.

Creo que me distingo de otros disefiadores en que hago dibujos en el primer momento. Dibujo
diagramas y bocetos para mi cortador. [...] Con un poco de suerte, puedo conocer a los actores
antes de disefar nada, porque me resulta imposible disefiar un vestuario sin conocer la figura o
el color de piel de quien va a vestirlo. Empiezo a disefiar buscando tejidos — yo reacciono segun el
tejido —y trabajo a partir de ahi. Tras el disefio, pongo en marcha el proceso de confeccion, y lue-
go paso a las pruebas de vestuario. Las fases mas importantes de todo el proceso de disefio son
la primera y la segunda prueba de vestuario con el actor NADOOIMAN, 2003:108).

] gﬂi’@/ Kurland (EE UU, n. 1952), disenador de vestuario.

Llevaba trabajando unos dias en Grace Costumes, envejeciendo vestidos delicadamente con pin-
celes y tintes. El jefe de ayudantes vio que mi ritmo era muy lento y me trajo una brocha para
que la utilizara, pero bien podria haberme traido un rodillo. Mi trabajo era para los actores que
estaban al fondo del escenario, que tenia 100 metros de profundidad (La Gioconda, Metropdlitan
Opera House, Nueva York, 1975). Entonces aprendi la diferencia entre disefiar para el teatro y pa-
ra el cine. El escenario es grande y alejado del publico. El cine se desarrolla la mayor parte del
tiempo en primeros planos. Permite reflejar muchos mas detalles, por lo que es importante tener
en cuenta todos los matices y las complejidades posibles del personaje. Puedes disefiar una obra
de teatro y cambiarla cuando lleva unos dos meses representandose, pero no cuentas con esa
posibilidad en una pelicula. En el disefio cinematografico tienes que tomar las decisiones rapida-
mente y seguir adelante. Si disefiara ahora para el teatro, abordaria el trabajo de ese modo. No
me lo tomaria como si estuviera creando algo que no es definitivo NADOOILMAN, 2003:59).

Ann Roth (EE.UU., n. 1931), disesiadora de vestuario.
Mi proceso de documentacion para una pelicula contemporanea es distinto. [...] La observacién
resultd para mi el mejor método para llegar a imaginar cdmo debia vestir la protagonista. Ser
muy observador es una cualidad importante para un disefiador de vestuario: debe buscar e in-
vestigar y asombrarse. Debe fijarse en el cabello, en si las mujeres llevan o no faja, en la mane-
ra de mover el cuerpo, en las manchas, en el almiddn, en el equilibrio. Un disefiador de
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vestuario debe dibujar cuanto pueda y también disfrutar haciendo bocetos rdpidos para si
mismo (NADOOLMAN, 2003:133).

Albert WO/J/@/ (Francia, n. 1960), diseiiador de vestuario.

Tanto la pelicula contemporanea como para las de época, un disefiador de vestuario necesita un
sentido muy desarrollado de la observacion. El oficio tiene un importantisimo componente
humano: ¢qué te dice la ropa sobre la persona que la viste? Ser observador y ser consciente del
mundo que te rodea es una cualidad muy importante para un disefiador de vestuario. Disefiar
peliculas contemporaneas es dificil. Mi tarea consiste en identificar, en gran medida mediante
eliminacién y simplificacion, quién es cada personaje, tanto si es pobre, como si ha tenido un
buen dia o estd a punto de suicidarse. Este objetivo es un reto cada vez mas dificil cuando se tra-
baja con ropa actual. Cualquier cosa va con la moda hoy en dia, y cuando todo vale, un vestuario
concreto no dice nada. Por el contrario, con el vestuario de época puedes definir el estatus
econdémico de cualquiera con relativa facilidad.

La cdmara crea una atmdsfera que, para mi, es casi como un olor. Necesito tener esa sensacidn
del tono de una pelicula, y ésa es la razén por la que detesto la preproduccién. No sé qué pinto
hasta que el rodaje esta en marcha. En la fase de preproduccién se vive una especie de irrealidad.
Una vez se inicia el rodaje, tengo que estar en el platé a primera hora, cada dia. Estoy ahi para fi-
jar la escena, comprobar el fondo, ver en qué me he equivocado y, en general, para hacerme una
idea del ritmo de la pelicula. Ver los dailies diariamente también es una necesidad. Todos esos
elementos me centran y me situan en la realidad de la pelicula WNADOOIMAN, 2003:168).

154

14 Figura k’: Equipo de sastreria del Teatro Real de Madrid estudiando y ejecutando su trabajo (ZAUNER, 2007: 61, 64, 67).
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Proceso en equipo

Sandy Powell (Inglaterra, n. 1960), diseriadora de vestuario.

Sally Potter fue muy concreta de qué estilo visual queria para la pelicula Orlando (Sally Potter,
1992), y de cuadles eran sus referencias. Iba a ser una pelicula con un look muy definido, y eran los
inicios de mi carrera en el cine. Creo que el estilo visual estaba influido por las peliculas de Desek
Jarman y Peter Greenaway, combinadas con las ideas de Sally y las mias. Buena parte del vestua-
rio lo confecciond gente que trabajaba en el teatro y esa teatralidad se trasluce en la pantalla.
Justo antes de Orlando, habia disefiado la obra de teatro Eduardo Il en Stratford-upon-Avon, y el
sastre de aquella produccién confeccioné también los vestidos de Tilda Swinton en Orlando (NA-
DOOLMAN, 2003:113).

Ledn Revuelta (Esparia, n. 1936), diseriador de vestuario.
Yo hice una serie, que se quedd en dos capitulos, sobre las sonatas de Valle-Inclan. Hicimos la So-
nata de primavera (Miguel Picazo, 1982) y la Sonata de estio (Fernando Méndez-Leite, 1982), yo
decidi hacer la Sonata de primavera de un color, toda en negro, porque estaban de luto. Trabajé
como una mula con las diferencias de telas, los contrastes y todo eso. Y cual fue mi tristeza el dia
que la vi, el director (operador) de fotografia habia ido a su bola y era todo una mancha negra. El

operador va siempre a su bola; le pides algo o te lo pide él a ti, pero no saleamos trabajar juntos
(BAYO e al, 2007:44).

Bob Ringwood (Inglaterra, n. 1946), disenador de vestuario.
Cada pieza de vestuario tiene que confeccionarla la persona mas apropiada. Para mi es como ele-
gir el reparto de una pelicula. Busco referencias y fotografias y luego el bocetista y yo empeza-
mos a dibujar. Busco los tejidos y luego decido quién debe confeccionar cada pieza. Cuando una

prenda queda mal, se suele deber a que has elegido a |la persona equivocada para confeccionarla
(NADOOILMAN, 2003:124).

Ellen Milet (Brasil, n. 1973), disesiadora de vestuario para television y cine.
El figurin no es una funcidn sélo, él esta dentro de un tripode estético, en que usted depende del
fotografo y del escendgrafo para hacer un buen trabajo (ARRUDA y BALTAR, 2007:78-79).

Sonia Bosch (Espasia), maguilladora.

Normalmente no se cambia (el disefio de maquillaje original), aunque quizas levemente puede
cambiar algo, no te digo que no, pero sin influir negativamente en el concepto original, cuando el
disefiador deja ultimado un trabajo le hacemos fotos y cada dia antes de empezar a maquillaje revi-
samos esas fotos hasta que dominamos perfectamente cada uno de los maquillajes a realizar. Con
el fin de maquillar segun el disefio original todos los dias. Por otra parte, si nos queda un vigilante
que ve las representaciones a diario, el ayudante de direccion, cuyo trabajo consiste, entre otras co-
sas, en que se respete todo lo marcado por el director y por los disefiadores (LABRA, 2014:68).

Colin Arthur (Inglaterra-Espasia), diseriador de maquillaje para efectos especiales.
El director artistico participa en gran medida en el proceso de maquillaje para efectos especiales.
Hay que dar con el color y el material mas adecuado para la cdmara, y en este sentido la ilumina-
cion es de gran ayuda, ya que saber en qué condiciones se va a filmar tiene una gran influencia en
la preparacién del material. Si el director artistico solicita un maquillaje complicado, el encargado
del mismo le tendra que dedicar varias horas al dia, lo cual significa madrugar. Se establece, por
tanto, una relacion muy directa con el actor, ya que importa mucho su bienestar (ARTHUR, 2020:78).

Albert Wo/s@/ (Francia, n. 1960), disenador de vestuario.

Disefiar vestuario para una pelicula es una actividad que requiere colaboracidn; forma parte de
un proceso amplio, al que contribuye mucha gente. Empiezo todos los proyectos leyendo el guién
y reaccionando, emocional y visualmente, a sus personajes. Es casi como si tuviera los bocetos en
sucio en la cabeza y simplemente saltaran fuera. Puedo empezar investigando un poco si la peli-
cula es de época, pero antes de hacer nada mas tengo que hablar siempre con el director.
Ademads del director, las tres personas que deben trabajar codo con codo son el disefiador de
vestuario, el director de fotografia y el disefiador de produccidn. A todos nosotros nos compete
crear el estilo visual de la pelicula NADOOILMAN, 2003:165).
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Pilar Revuelta (Espasia), diseriadora de produccion.
Para el personaje del Fauno (E/ laberinto del fauno, 2007), Guillermo queria algo mas organico posible
con un cuerpo cubierto con hojas y ramas, como si formara parte de la naturaleza, por su relaciéon con
el pozo vy la tierra; una apariencia lo mds real que se pudiera, casi sin usar efectos especiales. Para ello,
DDT hizo una mezcla entre maquillaje protésico y animatrdnica (REVUELTA, 2010:57).

Eiko Ishioka (Japin, 1938-2012), diseiiadora grifica, de vestuario y de produccion.

En sus proyectos anteriores, Tarsem (La celda, Tarsem Singh, 2000) le habia dado a los disefiado-
res ideas muy especificas sobre su concepcién. Cuando me dijo: “Haz algo como esto” ensefan-
dome una idea de vestuario que habia sacado de un recorte de revista o de algin material de
referencia, me senti ofendida, y se lo dije. Después de todo, el disefio de vestuario no es senci-
llamente una cuestion de copiar un estilo concreto que puede encontrarse investigando en libros
de historia. Contar con una idea predeterminada puede hacer que un director se sienta mds
cémodo e imagine con mas facilidad qué aspecto tendra el producto final, pero también limita la
creatividad del disefiador de vestuario NADOOLMAN, 2003:55).

Yvonne Blake (Inglaterra-Espasia, n. 1938), diseiiadora de vestnario.

Yo siempre intento que se tenga en cuenta mi opinion sobre el maquillaje y la peluqueria, pero
no siempre me dejan [...] Hay que tener también muy en cuenta el trabajo del director de foto-
grafia y el director de arte. En Los fantasmas de Goy0155 con Patricia, que ha trabajado mucho
con Milos, tuve muy buena relacién [...]. Durante la preparacién me envié una caja enorme llena
de trozos de madera con todos los colores de los decorados de la pelicula. También cuando en-
contraba informacion sobre uniformes o lo que sea, me la enviaba, y si yo tenia documentacion
util para ella hacia lo mismo. Le proporcioné direcciones para encontrar tejidos que necesitaba y
otras cosas.

No la conocen (la disefiadora Eiko Ishioka, en Teresa: el cuerpo de Cristo, de Ray Loriga, 2007).
Tiene una trayectoria muy interesante, pero yo creo que lo que ocurre es que cuando haces un
vestuario tan maravillosamente abstracto y la linea de la produccién, los decorados y la luz, no
van por el mismo camino, no acompafian y al final no funciona (VELAZQUEZ, 2007:124-125).

Milena Canonero (Italia, n. 1946), diseiiadora de vestnario.

La pelicula inspirada en el comic (Dick Tracy, Warren Beatty, 1990), en el que sdlo se utilizaban
cinco colores. A mi me interesaba expandir esos limites y disefiar algo mas complejo. Warren Be-
atty acepté aumentar la paleta de colores hasta diez, y Vittorio (Vittorio Storaro, director de fo-
tografia) nos asegurd que utilizaria un proceso especial para enriquecerlos. Yo decidi los diez
colores de la pelicula. Dick Sylbert, el disefiador de produccion, me pidid muestras de las telas, y
utilizé sélo esos colores en los decorados. Con la iluminacién y dando diferentes tonalidad a los
colores, Vittorio cred un efecto magico. En ese sentido, Dick Tracy integré a la perfeccién el dise-
fio de produccidn, la direccion de fotografia y el disefio de vestuario NADOOILMAN, 2003:29).

Pedro Moreno (Espaiia, n. 1942), diseitador de vestuario.
A mi me preocupa especialmente el maquillaje y la peluqueria, son la guinda del pastel [...] Creo
que lo que hay que tener en cuenta es que nadie es el protagonista. Todos estamos al servicio de
una historia, tenemos que crear personajes (VELAZQUEZ, 2007:124).

Proceso con el priblico y con el intérprete-personaje

Deborah Nadoolman (EE UU, n. 1952), disesiadora de vestuario.
Cuanto mas especifico y coherente sea un vestuario, mas eficacia tendra con el publico. Los deta-
lles mas nimios, que los actores casi siempre adoran, realzan sus interpretaciones en sentidos
imperceptibles. Muchos actores consideran el vestuario como un guia para descubrir a su perso-
naje. Como cualquier persona, los actores a menudo necesitan un disefio que tenga en cuenta
que los cuerpos distan de ser perfectos. Adelgazar la figura, camuflar los defectos o reequilibrar

15 [ os fantasmas de Goya (2006), de Milos Forman y Jean-Claude Carriére. Direccién: M. Forman, Disefio de vestuario:

Yvonne Blake; Disefio de produccidn: Patricia von Brandenstein; Maquillaje y peluqueria: Ivana Primorae, Susana Sanchez y
Manuel Garcia; Direccidn de fotografia: Javier Aguirresarobe; Efectos especiales: Reyes Abades. EE UU y Espafia.
281



las proporciones suele formar parte de las tareas implicitas que conlleva el trabajo de un disefia-
dor WADOOIMAN, 2003:10).

Pedro Moreno (Espasia, n. 1942), disesiador de vestuario.
Parto siempre de un par de premisas fundamentales a la hora de enfrentar a una propuesta: des-
cubrir quién es cada uno, cada personaje, y vestirlo de si mismo. Y de otro lado ayudar, con las
indicaciones del director, a subrayar un determinado personaje y a desvelar qué hay de diferen-
cia o de interrelaciones entre éste y los demas. Y entre éste y la historia y el espacio en el que se
desarrolla. Que los personajes sean creibles desde el primer momento por lo que son, y se aban-
done el “uniforme” que se le presupone (PELAEZ y MONTERO, 2010:12).

En el caso del vestuario teatral todo el proceso estara salpicado con varias pruebas a los actores,
para comprobar que lo que se ha disefiado y realizado se adapta al cuerpo del intérprete, permi-
tiéndole el movimiento escénico, es decir, el vestuario ha de ser funcional al tiempo que sirve a la
propuesta estética global (LABRA, 2014:112).

James Acheson (Inglaterra, n. 1946), disenador de vestuario.

Para mi, el disefio de vestuario consiste en desarrollar y colaborar en la creacién de un personaje.
La esencia de vestir a un personaje es ayudar a su intérprete. Uno de los tipos de disefio que no
me interesa lo mas minimo es el que procede de lo que denomino la “escuela del mirame”, en
que es el vestuario quien “lleva” a los actores en lugar de a la inversa. Puede parecer raro que lo
diga yo, a la luz de los trabajos ostentosos que he hecho. Sin embargo, estoy convencido de que
el trabajo del disefiador consiste en apoyar al intérprete en su papel, ayudar a crear un mundo en
el que el personaje existe NADOOLMAN, 2003:21).

Bertolucci habia visto mis disefios para Brazil (Terry Gilliam, 1985) y se fijé en un detalle que na-
die me habia comentado nunca: habia confeccionado un traje a rayas para lan Holm, con rayas
horizontales en la chaqueta y verticales en los pantalones. Era un modo sutil de subrayar el fisico
mas bien cuadrado de Holm (NADOOILMAN, 2003:14).

Milena Canonero (Italia, n. 1946), diseiiadora de vestnario.

...Al Pacino estuvo improvisando ante mi, con el vestuario y los accesorios, durante varias horas.
[...] él inventaba el personaje ante nosotros y, cuando acabd, yo sabia cémo debia ser su traje y
como dar una forma a su cuerpo con él. [...] Se trabaja mejor con los intérpretes que no temen
que su imagen recorra nuevas sendas. Para The Godfather, Part Il (Francis Ford Coppola, 1990),
disefie el look de Al Pacino en una computadora. A Francis le gustd el aspecto entrecano del ca-
bello cortado al uno y con entradas. Al, que tenia una cabellera negra y muy tupida, acepté sin
quejarse el poco atractivo envejecimiento NADOOLMAN, 2003:32).

Irma de la Guardia Ramos (Espasia), diseiiadora de CV/1.
...una aproximacion al fascinante mundo del maquillaje profesional y de la caracterizacidn. Oficios
cuyo punto en comun es la transformacion del rostro principalmente y, por extension, del cuer-
po. Entendiendo dicha transformacién como cada uno de los cambios que contribuyen, por un
lado, a embellecer y, por otro lado, a recrear la identidad de los multiples personajes a los que un
actor puede dar vida tanto sobre un escenario como en la gran pantalla (GUARDIA Ramos, 2012:10).

Gretchen Davis y Mindy Hall (EE.UU.), maquilladoras.
En algunas ocasiones tendra la impresidn de que el actor empieza a transformarse ante sus ojos a
medida que se va avanzando en el proceso de maquillado. Al mirarse al espejo, veran cémo el
aspecto fisico refleja el interior de su interpretacion/personaje y su lenguaje corporal empezara a
cambiar. En ese momento, tanto el actor como el maquillador sabran que el disefio del maquilla-

je (y su aplicacidn) funciona y que ha acertado con el desarrollo del personaje (DAVISyHALL,
2012:110).

Eiko Ishioka (Japon, 1938-2012), diseiadora grifica, de vestuario y de produccion.
Habia preparado cinco o seis variaciones de cada una de las ideas de vestuario en dibujos a linea
negra; Tarsem (The Cell, direccién de Tarsem Singh, 2000) respondia sin dudar sobre unos, y con
vacilaciones sobre otros. En aguel momento, él tenia que tomar algunas decisiones cruciales so-
bre el guidn, el reparto y los decorados, asi que dudaba un tanto sobre la direcciéon que acabaria
siguiendo con los personajes. Y llegar a conclusiones rapidas sobre el vestuario tampoco era facil
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[...] Me gustan los disefios innovadores y monumentales, no los que se limitan a explicar la histo-
ria o los papeles al publico y no van mas alla. Yo quiero crear otra cosa: avivar la imaginacién del
publico, estimular sus ojos y conmover su espiritu. Consideraré que mi trabajo ha sido un éxito si
el publico exclama “iGuay!” una y otra vez. Por supuesto, mi propdsito no es llamar la atencién
por llamar la atencion. El vestuario debe servir para reforzar y animar el vocabulario visual de la
pelicula NADOOLMAN, 2003:55).

Susana Lumbreras (Espasia), profesora de caracterizacion e indumentaria.
El traje escénico comienza en la imaginacion del autor, se intuye en la literatura, empieza a con-
formarse en los dibujos y bocetos, ve la luz en los talleres de realizacién y da vida y expresion al
personaje sobre el cuerpo del intérprete. La indumentaria se manifiesta entonces como un ele-
mento fundamental para la significacidn y construccidn de la apariencia de los personajes en el
seno de la puesta en escena porque consigue que el cuerpo del actor quede revestido de la iden-
tidad del personaje (LUMBRERAS, 2007: 105).

Emilia Duncan (Brasil, n. 1958 ), diseriadora de vestunario.
La ficcidn viene siempre en primer plano. No sirve de nada asumir un compromiso con lo real si
no sirve a nuestra historia (ARRUDA y BALTAR, 2007: portada).

Jeffrey Kurland (EE UU, n. 1952), diseiiador de vestnario.
Si disefio una pelicula actual, me esfuerzo para que no se pueda fechar. No quiero que un espec-
tador piense: “Ah, si, eso es de 1986"”. Si un disefiador compra la ropa, siempre debe verse como
si se tratara de vestuario: tanto si es para el cine como si es para el teatro, y tanto si es llamativa
como si es delicada, tiene que ser teatral. Las peliculas son teatrales por mds intimas que sean. Si
no lo fuera, éD6nde estaria el espectaculo? NADOOLMAN, 2003:69).

Sandy Powell (Inglaterra, n. 1960), diseriadora de vestuario.
Es importante, cuando se disefia para peliculas inspiradas en sucesos reales conectar con los per-
sonajes. Quieres que el publico se implique con el protagonista y su causa, y que no se distraiga
con su ropa. Si una pelicula actual esta bien disefiada, no te fijas en lo que visten los personajes.
Esa es la desgracia de los mejores disefiadores de vestuario de peliculas actuales. Nadie reconoce
su trabajo, nadie dice: “Vaya, el vestuario era genial”. Pasan desapercibidos, lo que significa que
eran magnificos NADOOLMAN, 2003:111).

Beatriz San Jnan (Espara), disenadora de vestuario.

Primero hablé mucho con Andrés y Alberto y con todo los actores, de esta manera conoci su idea
sobre la obra en conjunto y sobre cada personaje (E/ fin de los suefios, de Alberto San Juan, direc-
cién: Andrés Lima, Grupo Animalario, 1999). Después hice una carpeta con dibujos y fotografias
muy diferentes que me parecia que podian componer una imagen de cada uno y su mundo, no
solo ropa, sino maquillaje e incluso objetos. Con las carpetas pudimos concretar mas en las con-
versaciones y a continuacidn entregué ya todos los bocetos para llevarlos al sastre. Es imprescin-
dible trabajar con el actor para vestirle, colaborar de una forma intima para crear su aspecto. Me
parece imposible trabajar yo sola en casa y luego llegar y colocar la ropa a cada uno como si fue-
ran maniquies (C. T. ANIMALARIO, 2005:79-80).

Am‘bony Powell (Inglaterra, n. 1932), disenador de vestuario.

Cuando pasé de disefiar para teatro a disefiar para el cine, me di cuenta de que en el escenario
teatral es posible imponer un personaje a un actor: con la distancia que hay entre el intérprete y
el publico, puede resultar convincente. Tomas a un actor joven y delgado, le pones almohadillas,
le das el maquillaje adecuado y puede interpretar al Falstaff de Shakespeare. Pero siempre he te-
nido la impresién de que en el cine no se puede hacer lo mismo. Debes utilizar lo que estd ahi de-
lante, porque la cdmara descubre la falsedad. Tienes que tomar las cualidades innatas del actor y
al personaje que pide el guién, y procurar ensamblarlos en algin punto intermedio. Siempre in-
tento conocer al actor en una comida porque asi puedo hacerme una idea de quién es en reali-
dad. También resulta muy util verlo vestido con su propia ropa, me da ideas para estilos o
colores, incluso en las peliculas de época.

...Es muy gratificante trabajar con estos actores (que les encanta transformarse) porque con ellos
puedes crear el personaje. Me encanta colaborar con Dustin Hoffman porque siempre hace cuan-
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to sea necesario por el papel. Durante la confeccidon de un uniforme de preso en Papillon (Fran-
klin J. Schaffner, 1973), se paso cinco horas en un probador para conseguir el efecto de empe-
queiecer la robustez de su propio fisico. La descripcidon de su personaje decia que llevaba gafas
inmensas con unas lentes de culo de vaso en las que le flotaban los ojos. Me parecia que era una
imagen maravillosamente grafica, pero me inquietaba que Dustin no viera nada, asi que sugeri
que llevara unas lentillas cuya graduacién anulara el efecto de las gafas. Nunca se habia puesto
lentillas pero lo hizo, y funciond. Esa disposicién a probar cualquier cosa es una verdadera fuente
de inspiracion NADOOLMAN, 2003:98).

Richard Dean (EE.UU.), maquillador.

En el cine, el maquillaje de belleza es el maquillaje del personaje. Cada maquillaje comienza con
el texto. El maquillaje es sélo uno de los muchos modos de lenguaje utilizados para ilustrar y ela-
borar el texto. Dependiendo del guidn decidiremos la apariencia fisica del personaje, su estatus
social y econdédmico, su nivel de vanidad e inclinacién a pasar tiempo delante del espejo. En el
momento en el que el actor o la actriz entran en nuestras vidas, su andlisis de la misma informa-
ciéon textual se une a nuestras propias conclusiones. Afiade a esto sus necesidades personales, su
condicion fisica, sus areas de inseguridad y su fortaleza fisica, y ya estaremos casi preparados pa-
ra aplicar la brocha a la piel (DAVIS y HALL, 2012:110).

Bob Riﬂgwood (Inglaterra, n. 1946), disenador de vestuario.

Todos los esfuerzos del disefiador se deban encaminar a crear un personaje para la pantalla. Si un
disefiador de vestuario se preocupa demasiado por la moda, no hace su trabajo como es debido. El
disenador deberia concentrarse en cada personaje. Los actores me han contado que cuando se po-
nen la ropa por primera vez en las pruebas, empiezan a ver el personaje que estan creando. En oca-
siones, la idea de un personaje que tiene el actor diferira levemente de la del disefiador y tienes que
reajustar el vestuario para que refleje la concepcidn del intérprete y le ayude a desarrollarla. [...] Si
eres un buen disefiador de vestuario, ayudas a inventar el personaje para el actor. El actor crea la
personalidad, pero entre los dos creais el personaje. El disefiador de vestuario y el disefiador de
produccién imaginan el mundo en el que viven los personajes. Si eres inteligente, le das al actor un
personaje completo que ponerse. Puedes resultar de mucha ayuda, pero también muy destructivo
para el intérprete, dependiendo de lo bien que hagas tu trabajo NADOOLMAN, 2003:124).

Marilia Carneiro (Brasil), diseriadora de vestuario.
...el figurin de teatro, para los actores, es un elemento conductual absolutamente indispensable.
No es casualidad que actores como Marco Nanini y Ney Latorraca, por ejemplo, les gusta usar ya
en los primeros ensayos los zapatos de sus personajes. Como dice mi amigo Flasksman (el es-
cendgrafo Marcos Flaksman), “en el teatro el figurin tiene funciones metafdricas llevadas al ex-
tremo”. Ciertos simbolos, entonces, son mas que nunca fundamentales para el reconocimiento
de los personajes (CARNEIRO y MUHLHAUS, 2003:159).

Yvonne Blake (Inglaterra-Espasia, n. 1938), diseiiadora de vestnario.

La diferencia entre trabajar con grandes estrellas internacionales y con actores espafioles es que
las grandes estrellas internacionales lo que esperan del vestuario es una ayuda para meterse en
el personaje y los actores espafioles, no todos evidentemente, lo que quieren es salir guapos.
Cuando vesti a Marlon Brando para Superman me parecié encantador, nada vanidoso. Ni siquiera
se miraba al espejo. Me decia: “Si a ti la ropa te parece bien, para mi esta perfecta”. A los grandes
no les importa salir con chepa o con barriga, lo que quieren es que el vestuario sea adecuado a su
personaje. Una de las funciones que tenemos los figurinistas es que el vestuario ayude al actor a
meterse en su papel hasta las trancas [...] El proceso de la pelicula donde me involucro mds es en
las pruebas de vestuario, cuando veo cada detalle en su sitio y que los disefios van cobrando vida
en el actor. Durante los rodajes de una pelicula me aburro mucho (BAYO e 4/, 2007:79).

Ann Roth (EE.UU., n. 1931 ), disesiadora de vestnario.
La clave de un buen disefio de vestuario radica en ser valiente para darle al actor el elemento ex-
trafio que le libere de si mismo. En cuanto haces algo para transformar a alguien — cuando le cor-
tas las uiias o le pones el pelo rasta -, le liberas. Todos los actores que conozco, sin excepcion, se
sienten muy inseguros al quitarse la ropa. Yo quiero vestirles y hacerles abrir los ojos y que perci-
ban el nacimiento de un personaje. No conozco a ningun disefiador de vestuario que no quiera
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ayudar al actor. Proporcionar informacién al actor, liberarlo para que asuma riesgos, es una de
las partes mas gratificantes de este trabajo. Es lo que me gusta hacer NADOOILMAN, 2003:137).

Piero Tosi (Italia., n. 1927), diseriador de vestuario.
Pasar del guién al vestuario es un proceso muy lento. Cuando leo una historia, siempre empiezo
imagindandome la cara de un personaje. En el cine italiano, el rostro solia tener una suma impor-
tancia [...] Para mi, el estudio de un personaje puede incluir cierto tipo de manga, un escote con-
creto, una corbata y un peinado, pero el rostro es fundamental. Procuro conocer al actor o la
actriz y luego empiezo a trabajar a partir de su imagen. Intento cambiar un estilo de peinado, o el
maquillaje, o la estructura fisica para acercar el actor al personaje NADOOILMAN, 2003:143).

Cao A/bﬂquerqm (Brasil, n. 1959), diseriador de vestuario.
El figurin es el aspecto visible de un ser invisible. No existe personaje sin figurin. Aunque el per-
sonaje esté desnudo, es necesario que existan recursos de figurin para que él se convierta en
personaje (ARRUDA y BALTAR, 2007:78-79).

Gabriella Pescucci (Italia., n. 1941), diseiiadora de vestuario.

A veces resulta mas dificil disefiar el vestuario de personajes pobres que de acaudalados. En el
caso de los ricos, una vez has encontrado la tela, puedes ponerte a trabajar. Para los personajes
pobres, empiezas por la tela, la tifies, la coses, luego la vuelves a tefiir. Es mas dificil conseguir
que quede bien y requiere mucho mads tiempo. Me gusta mucho descolorar el vestuario y expe-
rimentar. Es como pintar o dibujar. Con independencia de los personajes que esté vistiendo, mi
mayor satisfaccion es lograr que mi trabajo desaparezca en la pelicula. Si al publico no le a la vis-
ta, es que esta sirviendo al objetivo de la pelicula NADOOLMAN, 2003:91).

156

Técnicas, tecnologias y color

Richard Dean (EE.UU.), maquillador.
Hubo un tiempo en el que tanto la naturaleza de la iluminacién y tecnolégica de la pelicula como
la costumbre teatral forzaron a eliminar la mayoria de los rasgos de la cara del actor para redibu-
jarlos del modo en que debian ser vistos. A medida que las peliculas y la iluminacion se hicieron
mas tolerantes y la realidad se convirtié en el término aceptado desbancando a “teatralidad”, el
magquillaje ha evolucionado también para conferir una estética mas natural (DAVIS y HALL, 2012:86).

156 Figura k”: equipo de sastreria y caracterizacion del Teatro Real de Madrid estudiando y ejecutando su trabajo (RANDALL,

2007: video documental).
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Marisa Echarri y Eva San Miguel (Espasia), sastras y profesoras.

Ademds, al cortar, habrd que tener en cuenta que los margenes de costura son mas amplios que
en el prét a porter, porque permiten hacer variaciones del volumen en las pruebas y también
permiten adaptaciones del traje a distintos elencos, sustituciones o variaciones de peso a lo largo
del periodo de explotacion de un espectaculo. Muchas veces hay que modelar algunos elementos
del traje, o el traje completo, para ajustarse al proyecto artistico. Esta tarea se realiza sobre ma-
niqui para obtener volimenes marcados en el figurin que requieren la obtencién de drapeados,
pliegues, formas y volimenes de forma manual (ECHARRI y SAN MIGUEL, 2007:145).

Los colores de nuestros trajes realizados con pigmentos, actian a modo de selectores de luz, ab-
sorben la luz de algunos colores y reflejan la de su color (ECHARRI y SAN MIGUEL, 2004:12).

Antje Wilkening (EE UU), maquilladora y profesora.
Para el maquillador es importante entender los efectos de la luz escénica sobre el resultado
cromatico del maquillaje. Junto a la correcta eleccidn del color, es importante saber, antes de
aplicar un maquillaje, qué luz se va a proyectar sobre el mismo. El maquillaje deberia aplicarse si
es posible, bajo las mismas condiciones luminicas escénicas, porque cada color se comporta de
forma diferente segun la luz en cuanto a tono, intensidad y valor cromatico. Se debe tener en

cuenta qué luz se utilizara en el escenario, el color de esa luz, y sobre todo su intensidad (WILKE-
NING, 2008:76).

Juan Mdrguez Berrios (Espasia), maquillador.

El maquillador debe conocer los cambios que sufre un color bajo iluminacion de intensidad dife-
rente y distinguirlo de la propia luminosidad, que varia de un color a otro [...] Tendremos que fa-
miliarizarnos poco a poco con los efectos especificos del vasto nimero de combinaciones de la
luz y del maquillaje [...] Maquillador e iluminador deben tener en cuenta los efectos generales de
un determinado color de luz sobre un color de maquillaje. Se revisaran las condiciones de las lu-
ces para que conjuntamente, tanto el maquillador como el iluminador verifiquen los posibles re-
sultados. Planificaremos el maquillaje de tal forma que las luces no desvirtien o estropeen el
mismo, sino que lo favorezcan (MARQUEZ Berrios, 2004:20-21).

Edunardo Serra (Porgal-Inglaterra, n. 1943), director de fotografia.

Para registrar una imagen en una pelicula se necesitaba mucha luz (mediados del s. XX), por lo
que era dificil trabajar, por ejemplo, con l[dmparas practicas o luz rebotada [...] Esa “magia” re-
quiere una técnica de interpretacion inflexible, estilizada. Los actores tendrian que esforzarse por
mantener la mirada de cara a una fuente de luz cegadora, y al mismo tiempo conseguir permane-
cer en una determinada posicidn para conseguir una iluminacién dptima sobre ellos. Eran image-
nes que requerian un maquillaje muy cargado, una mascara de belleza ideal esculpida sobre el
rostro del actor. Los nitidos objetivos y las emulsiones de color de grano fino de la actualidad
permiten trabajar con maquillajes muy ligeros. Del mismo modo que el oficio de los actores de
cine de la actualidad se basa en el naturalismo, los directores de fotografia, gracias a una tecno-
logia mas flexible y mds adecuada, nos encontramos, al fin, conectados con un periodo temprano
de la historia del arte (ETTEDGUI, 1999:172).

Edunardo Torre de la Fuente (Espasia, 1919-2009), diseriador de vestuario y escenario.
La transicién del cine en blanco y negro al color supuso un gran reto para una buena parte del
equipo de las peliculas. Probablemente maquillaje y vestuario fueron los departamentos que mas
lo notaron. En el vestuario, como es ldgico, el problema de entonaciéon tan importante en el cine,
en el de blanco y negro estaba practicamente solucionado, aunque siempre habia que tener en
cuenta cdmo daba cada color en este sistema. Hay colores que dan muy claros en blanco y negro
y otros por el contrario muy oscuros, por lo que habia que tenerlo en cuenta. Se comenta, como
anécdota, que el famoso traje rojo escarlata de la pelicula norte-americana Jezabel era en reali-
dad negro, porque el rojo no daba tan intenso en pantalla como el negro. Por otro lado, el siste-
ma de color que se empleaba en Espafa era el Eastman, que es un sistema binario, es decir, si se
sube un color baja automaticamente otro, caso que ocurre por ejemplo entre los rojos y los azu-
les. Si se baja el rojo sube el azul, y como el rojo hay que bajarlo para que las caras no salgan roji-
zas, el azul hasta que llegaron los filtros estuvo practicamente proscrito en el cine en color. Asi
que el cambio del blanco y negro al color supuso un gran cambio a la hora de elegir los colores. La
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solucién que teniamos era hacer un montén de pruebas de camara con los trajes antes de empe-
zar una pelicula BAYO ez a/, 2007:31).

Janzes Acheson (Inglaterra, n. 1946), disenador de vestuario.
El cine depende cada vez mas de la tecnologia. La pelicula virgen y los procesos de filmacidn son
cada vez mas complejos desde el punto de vista cientifico. Por ejemplo, cuando disefiaba el ves-
tuario para Spider-Man (Sam Raimi, 2002), tuve que trabajar con una pantalla verde y tener en
cuenta como iba a acomodar los arneses y demas equipo para los dobles. Eso limitaba mi gama
de opciones en términos de color y forma (NADOOILMAN, 2003:21).

Javier Artifiano (Espasia, 1942-2013), diseiiador de vestuario y escenario.

El productor José Sdmano en la pelicula Retrato de familia (Antonio Giménez-Rico, 1976) queria
que los aspectos formales se cuidasen al maximo. Por otro lado, pensaba que cuando en Espaiia
se intentaba preparar una pelicula cuidada generalmente se hacia con una entonacién en colores
calidos, con predominio de los ambares y marrones, cosa que era verdad, y él queria hacerlo en
colores frios, azules grises o verdosos, que pensaba que le iban mejor a la historia y que ademas
era algo novedoso. Por ese motivo, José Luis Alcaine (director de fotografia), Rafael Palmero (di-
rector de produccién) y yo trabajamos con muchisima colaboraciéon mutua. [...] Si por otro lado
se queria hacer una ambientacién en colores que no eran los habituales, la dificultad se agranda-
ba...Se hizo nueva toda la ropa de los actores, y recuerdo especialmente un grupo de trajes para
figuracion de mujer de 1918, todos en colores grises verdosos y azules que se confeccionaron pa-
ra una secuencia en un parque, que era una de las escenas de figuracién mas grandes de la peli-
cula (BAYO ez al, 2007:112-113).

Lars Carlsson (Suecia), diseiiador de maquillaje para efectos especiales.

Para el coloreado de la proétesis de silicona el pigmento puede ser el maquillaje teatral machaca-
do y floqueado o pinturas grasas [...] El objetivo de la mistura es obtener una coloracién de piel
translucida [...] En el teatro es importante simular la sangre que le falta a una proétesis; anadir flo-
queado en la capa exterior de la prétesis es un buen sistema para conseguirlo. El floqueado ayu-
da a esconder los bordes de la prdtesis, afiadiendo una pequefia mezcla al pegamento. Las
texturas que crea el floqueado se fusionan y se mimetizan con la piel que rodea el postizo [...] El
tono de base del postizo debe ser lo mas parecido posible al tono de piel del actor. Demasiada
pintura en la silicona implica que pierda el aspecto translicido de la misma. La pintura de la
protesis estd hecha con una paleta de maquillaje teatral diluida en disolvente de heptano y mez-
clada con varios productos. Aplicados posteriormente con un aerdgrafo.

Un “cambio rapido” podria formar parte del ritmo de la obra y tendra que resolver pequefios
problemas de eliminacién de maquillaje. Estos “cambios rapidos” pueden ensayarse y cronome-
trarse para realizar los ajustes necesarios para realizar el cambio con éxito [...]. Las pelucas y tra-
jes podrian ayudar a ocultar los bordes. El montaje de la obra podria realizarse en la oscuridad,
por lo que no seria necesario pegar completamente el postizo. Si éste es el caso. jAhérreselo us-
ted y los actores! [...] No sdlo tiene que disefiar un postizo que proporcione el impacto visual ne-
cesario, sino que también tiene que ser practico para su aplicacidn y para cubrir las necesidades
del espectdculo (CARLSSON, 2012:223-224).

Linis Pasqual (Espaa, n. 1951), director de escena.

Obra: La vida del rey Eduardo II de Inglaterra, de Bertolt Brecht. Direccién: Lluis Pasqual, espacio escénico y vestuario: Fabia
Puigsetver. Centro Dramatico Nacional, Teatro Marfa Guerrero, 1983, Madrid: Espafia.

El tiempo es aleatorio en el teatro isabelino, quiero decir que la primera parte transcurre durante
muchos afios y yo la paso seguida, en la segunda parte presentaba los cambios, la evolucién, es
un poco eso de que “la cara es el espejo del alma”, cuando se transforman los cabellos, la cara o
las manos o...una malla porque sélo debe darse una sefial de que han pasado afos, de que ha pa-
sado el tiempo, de que esa persona ha cambiado por dentro pero por fuera es absolutamente
idéntica [...] por otra parte estd la ironia de los personajes, son un poco payasos. La propia reina,
cada vez mas maquillada, mas maquillada, hay algo espectral en eso, y Eduardo va cambiando la
chaqueta...muchas veces, siete chaquetas, Eduardo, isiete! una para cada salida, también las ma-
llas aunque siempre parezca la misma: no, una vez es blanca, otra vez es... Casi no se aprecia, pe-
ro es el cambio que yo queria dar a los personajes, y era un cambio de edad. Una cosa tan brutal
no lo podia hacer con pelucas (TRAPERO Liobera, 1995:181).
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Sharen Davis (EE UU, n. 1957 ), diseriadora de vestuario.

Disefar para una pelicula exige que uno mire las cosas a través de la cdmara; no puede confiar en
la vista. Los disefiadores deberian acudir a clase para conocer los diferentes tipos de peliculas fo-
tograficas existentes y las técnicas de iluminacién que influyen en el aspecto de la ropa en la pan-
talla [...] En las peliculas con afroamericanos, usar telas blancas con una piel oscura supone todo
un reto. Por ello, trabajo con el disefiador de produccién para probar al menos diez variaciones
con el fin de establecer el blanco estandar para la ropa, las sdbanas, los delantales, las cortinas...
todo, porque si los blancos son distintos no funcionan bien en la gran pantalla. Intentamos utili-
zar el mismo gris o tostado en todo el disefio de la pelicula NADOOLMAN, 2014:63-64).

Anatoliy Golovnia (Rusia, 1900-1982), director de fotografia y profesor.

Es preciso distinguir dos tipos de pruebas: 1) prueba para la busqueda del actor apto para deter-
minado papel; 2) prueba del actor en su papel, con el fin de determinar el maquillaje, el traje y la
luz [...] Habitualmente, la prueba es precedida por una prueba fotografica del maquillaje (el ope-
rador debe definir con gran cuidado, junto con el director, el caracter del maquillaje y su dibujo
fundamental) [...] Cada rostro, cada figura, tiene lineas y formas totalmente distintas. El primer
problema con que nos encontramos es el de la busqueda de la imagen cinematografica de dicho
actor: étiene que ser guapo o feo? ¢Es bastante caracteristico y expresivo su rostro para el papel
que le ha sido encomendado? A partir de esta necesidad, empezamos a escoger la luz y la carac-
terizacidon mas expresivas, caracteristicas e interesantes (GOLOVNIA, 1960:45).

] gﬁi’@/ Kurland (EE UU, n. 1952), disenador de vestuario.

Para disefiar el vestuario de Broadway Danny Rose (Woody Allen, 1984), una pelicula en blanco y ne-
gro, no me fijaba en el color sino sobre todo en los matices del tejido y en cudles eran sus tonos y
dibujos. Utilicé un filtro Pancro, un dispositivo que basicamente elimina el color, de manera que
lo Unico que ves son tonos. En algunos estampados, los colores tienen el mismo tono y si eliminas
el color pierdes por completo el dibujo. Shadows and Fog (Woody Allen, 1991) también era en
blanco y negro. Estaba ambientada en la década de 1910 y tuve que disefiar el vestuario de los
personajes de un circo ambulante. Preocupado de nuevo por los matices y el tono, creé mis pro-
pios patrones utilizando una amplia gama de tejidos — entre ellos terciopelo, seda y brocados —
gue eran bastante atrevidos y funcionaran a la perfeccion, dando en pantalla el sentido apropia-
do de las dimensiones NADOOILMAN, 2003:60).

Bob Riﬂgwood (Inglaterra, n. 1946), disenador de vestuario.
Cuando disefio pienso en como el tejido refleja la luz y en cémo lo capta la cdmara. Me interesa
el cine porque la camara es un aparato que registra la luz. Por desgracia, la tecnologia moderna
con sus camaras digitales no es muy buena amiga de la luz. Para mi, las cdmaras digitales hacen
que las peliculas contemporaneas parezcan planas y mortecinas; demasiado coloristas (NADOOL-
MAN, 2003:127).

Yvonne Blake (Inglaterra-Espasia, n. 1938), diseiiadora de vestnario.
Los bandoleros debian de estar vestidos cada uno a su manera, con ropa muy ambientada, por-
que debia estar todo muy sucio (Carmen, Vicente Aranda, 2003). Hubo que hacer mantones distintos,
tefiir mucha ropa, utilizar muchas telas distintas para conseguirlo. Se intenté por otro lado que
los colores no fuesen fuertes, conociendo que el director de fotografia, Paco Femenia, utiliza muy
poca luz MATELLANO, 2006:199).

... el director queria hacer una pelicula que pareciese en blanco y negro pero que se rodase en co-
lor. Tenia que eliminar todos los colores cdlidos y utilizar sélo los frios: verdes oscuros, grises,
azul marino, blanco, negro. Estas limitaciones son interesantes porque, al restringir, da otro as-
pecto visual. También utilicé color con tonos frios en James Dean (Mark Rydell, 2001). Hay partes
de la pelicula que les doy color y en otros casi blanco y negro, y eso funciona muy bien para cierto
tipo de cine, sobre todo si es una historia de contraste (MATELLANO, 2006:218).

Albert Wo/s@/ (Erancia, n. 1960), disenador de vestuario.
Siempre trabajo en estrecha colaboracién con el director de fotografia para lograr la combinacién
de colores apropiados. Me gusta trabajar en bloques de color, y tiendo a eliminar todo el color
que puedo porque en la pantalla siempre sale mas intenso que en vivo. Acostumbro utilizar tonos
muy mortecinos que pueden parecer un poco apagados a la vista, pero que cobran vida en la
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pantalla, donde se vuelven mas cdlidos. Es la naturaleza de la pelicula. Para mi los colores no pri-
marios son los mas efectivos y prefiero utilizar paletas de tonos tenues, sobre todo marrones ma-
tizados, y malvas. Si hay algo rojo, me gusta que sea color ladrillo o marrén rojizo. Por supuesto,
si un proyecto exige color, tienes que utilizarlo, como hice en el caso de Grease (Randall Kleiser,
1978) (NADOOLMAN, 2003:168).

Pedro Moreno (Espaiia, n. 1942), diseitador de vestuario.

Para la 6pera Macbeth (José Carlos Plaza, 1985), yo me basé en las texturas y los volimenes, to-
dos en gris y negro, porque era una tragedia. José Carlos tuvo una idea muy buena: llend el suelo
con sal, camuflamos a las brujas con trajes idénticos tumbadas en el suelo y de repente se levan-
taban para cantar. El resultado era impactante. Este trabajo marcé un antes y un después en mi
carrera [...] en la moda aprendi que lo importante es lo esencial, el volumen, la forma y el color.
El resto, o es absolutamente necesario porque se usa, o estorba [...] Cada personaje tiene su pro-
pia estética, por eso yo digo que lo importante es crear la indumentaria para los personajes des-
de de dentro, no desde fuera (NAVARRO, 2007:23).

... la ropa de corte no servia, asi que tuve que inventar casi todo (El perro del hortelano, 1996).
Habia que jugar con el color y los volimenes. No podia poner adornos, porque con todo un deco-
rado lleno de azulejos era imposible. Habia que poner colores de comedia que dieran ligereza al
vestuario (VELAZQUEZ, 2007:124).

Deborah Nadoolman (EE UU, n. 1952), diseiiadora de vestuario.
El ojo humano ve en tres dimensiones, pero el film es bidimensional. Un disefiador debe contem-
plar sus creaciones como las veria una camara. Suelo mirar las telas reflejadas en un espejo, por-
que es asi como las ve la cdmara. El profesional tiene que saber compensar lo que la tela pierde
al aparecer en la pantalla. Un viejo mantra de los disefiadores dice: “Aumenta la escala un 30 por
ciento” porque pierdes la tercera dimension” NADOOILMAN, 2003:78).

Ademas, las capuchas, que enmarcan el rostro y centran la atencién en el rasgo mas importante
de un actor, los ojos, favoreciendo que los didlogos sean mas intensos. Otro recurso al que recu-
rren los directores y los disefiadores de vestuario para reforzar la narrativa y crear un espacio de
ficcion unificado es el color, que transmite la emocién de las escenas al publico con la misma in-
mediatez que la banda sonora. Paralelamente, el vestuario tiene que moverse; no hay que olvi-
dar que los disefiadores trabajan en un arte cinético [...] el vestuario, como los personajes a los
que corresponde, debe evolucionar dentro del contexto de la historia y del desarrollo del perso-
naje [...] todo el vestuario de una pelicula se crea para un determinado momento del largometra-
je; es decir, se concibe para una iluminacion concreta, en un decorado especifico o para un actor.
Las prendas que aparecen en las peliculas se conciben para que en ese momento satisfagan las
necesidades del director y del guion NADOOLMAN, 2014:8-9).

Sonia Bosch (Espasia), maguilladora.

Para nuestra seccion, pero sobre todo para la encargada de hacer el disefio de maquillaje (la im-
portancia de la iluminacion), te cuento de forma resumida. Los tonos de la piel de los actores
pueden cambiar segun los filtros y la direccion de la luz. Esto puede afectar a dar con un tipo de
personaje distinto al deseado, la iluminacidn puede mejorar o arruinar un maquillaje; en las reu-
niones que los disenadores tienen para la preparacién de la obra teatral y a lo largo de los ensa-
yos, tanto el disefiador de iluminacién como el de maquillaje deberian hablar sobre ese tema. Lo
normal es que el maquillaje quede supeditado a la luz, lo cual de alguna manera es normal, si una
determinada escena requiere una luz fria no se puede poner una calida para que el maquillaje
quede bien (LABRA, 2014:68).
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Il Parte - CAPITULO 2
Experimentaciones en transformacion visual

E/ momento dramadtico a lo cual asistimos estd totalmente
disociado de nuestra concrecion fisica,

afectando solamente el onirico de nuestra sensibilidad.
Gianni Ratto!%7

Conforme se ha mencionado anteriormente, es importante que haya una buena co-
municacioén entre los miembros del equipo artistico, aunque grande parte del trabajo de
caracterizacion del personaje sea un proceso individual. Sin lugar a dudas, una puesta en

escena es un espectaculo visual resultante del trabajo de todos: el iluminador intentara

7 citacién: RATTO, 2001:23. Figura I: The big picnic, obra escrita y dirigida por Bill Bryden,; escenografia de William Dud-

ley. Promenade Productions Astilleros Harland & Wolf Glasgow, Inglaterra, 1995 (DAVIS, 2002:83).
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realzar y sacar partido del espacio, de la escenografia, del trabajo de los intérpretes, y del
vestuario realzando las texturas, jugando con los colores, creando ambientes, etc.; el es-
cenografo tendra en cuenta tanto las posibilidades de la iluminaciéon como los disefios de
vestuario; todos deben realzar el trabajo de los demas teniendo en cuenta las posibilidades

dramaticas de los elementos con los que cuentan (ECHARRI y SAN Miguel, 2004).

En las siguientes lineas, describimos brevemente trece espectaculos donde los expe-
rimentos y procesos practicos, hechos por escendgrafos y sus equipos, resultaron en expe-
rimentaciones visuales escénicas. Comenzamos con el ejemplo del disefiador de
escenarios y vestuario checo Jaroslav Malina (n. 1937), a quien le gusta hacer experimentos
de transformaciones escénicas, principalmente cuando se enfrenta con un proyecto de
escenario de de gran tamafio: ““...me incita a hacer uso y abuso de la pompa y de toda la
tecnologia y maquinaria teatral disponibles, para generar una impresiéon mas grandiosa en
el publico”. Un ejemplo de esto es el tanel de la puesta en escena La obra de los insectos’ s,
donde utiliz6 un paisaje simple, aprovechando las proporciones del teatro, en especial su
profundidad: “Opté por denominar a este paisaje “el tanel a la eternidad”. Un tanel sim-
ple y simétrico hecho de aristas metalicas plateadas, bajadas y subidas, con una perspectiva
exagerada, que recordaba tanto la abstraccion como el orden de la naturaleza. Tres ver-
siones de una gran nube coloreada, semidestruida y con una armadura metalica, modifica-

ban el paisaje de cada uno de los tres actos” (DAVIS, 2002:75).

58 | g obra de los insectos (1990), de Karel y Josef Capek. Direccion: Miroslav Krobot. Narodni Divadlo v Praze (Teatro Na-

cional de Praga), Praga: Republica Checa.
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2

Figura 91. La obra de los insectos: (1) trasformacién del espacio escenografico; (2) CVI y objetos escénicos.
Fuente: DAVIS, 2002:70-73.

Teniendo en cuenta el reto que son los cambios de escenario en un espectaculo en
vivo, el diseflador de escenarios britanico Richard Hudson (n. 1954) sefiala: “para un es-
cendgrafo es vital pensar en los cambios escénicos y la forma como un decorado se mues-
tra al publico y luego se esconde”. Cita como ejemplos de estos cambios de decorado la
obra Eugenio Oneguin (1994), donde las transformaciones visuales también eran parte de la
solucion de la escenografia, y La carrera del libertino (1992), siendo que, en este ultimo, todas
las escenas se cambiaban frente al publico: “era un dispositivo muy sencillo, nada mas que
bordes y desembarcos, todo por computadora. El colorido pasaba de rosado a amarillo
como el diafragma de una camara”. En su fase de “perspectiva forzada”, Hudson pro-
yectd para Lucia de Lammermoor’™ un efecto de tanel que se hacia cada vez mas profundo,
transformandose a medida que transcurria la 6pera. En la escena “loca” del final de la
obra, el disenador proyect6 para que los portales del fondo se movieran, “de manera que
la perspectiva se distorsionaba mientras Lucia avanzaba como una trapecista hacia los
espectadores”. Segun él, “Este conmovedor y evocativo enfoque expresionista daba a
entender que la distorsionante puesta en escena podia ser un paralelo, un reflejo y un co-

mentario sobre el trastorno por el cual pasaba la protagonista” (DAVIS, 2002: 131-135).

9 | ucia de Lammermoor (1989), de Gaetano Donizetti y Salvatore Cammarano. Direccién: Robert Carsen. Zurich Opera,

Zurich: Suiza.
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Figura 92. Lucia de Lammermoor: maqueta de la “perspectiva forzada” del acto | (escena 2) y acto Il (escena 4y 1).
Fuente: DAVIS, 2002:134.

En relacién a las transformaciones visuales escenograficas usadas para demarcar la
transicion entre escenas o actos de una puesta en escena, en la obra La zorvita astuta’® | la
disenadora de escenarios y vestuario franco-britanica Maria Bjornson (1949-2002) habla de
su satisfaccion en hacer tales transformaciones utilizando la CVI y sus accesorios:
9 ) : .

...aparecian los actores con parasoles chinos que habiamos adaptado para que se plega-
ran hacia atras y, cuando se abrian, se convertian en unas flores inmensas. Asi pasamos de

una escena a otra” (DAVIS, 2002:95).

180 g zorrita astuta (1980 y 2003-2004), de Leos Janacek. Direction: David Pountney. Welsh National Opera y Scottish Ope-
ra, Pais de Gales, 1980; Teatro de la Maestranza, Sevilla, Espafia, 2003-2004.
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Figura 93. La zorrita astuta: (1) dibujos de la CVI para los pajaros y las gallinas; (2) maquetas del acto |, Il (escena 1y 2) y IlI;
CVI de las gallinas en la montaje de 1980 y la de 2003-2004; escenas de la montaje de 2003-2004.

Fuente: DAVIS, 2002:98-99; Internet: http:/ / caatm.es.

Segun el disenador de escenario George Tsypin (n. 1954), su proceso escenografico
para la 6pera E/ anillo de los Nibelungos's’ fue esculpir libremente el espacio, sin preocuparse
por el significado: “Las metaforas y las imagenes de la casa, el trono, el caballo y la espada
con las que estaba trabajando parecieron todas escaparse al subconsciente y se disolvieron

en formas puras: geometria y espacio”. Percibiese claramente que la dita geometria de

181 £/ anillo de los Nibelungos (1997), de Richard Wagner. Direction: Pierre Audi. Netherlands Opera, Het Muziektheater,

Amsterdam: Holanda.
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Tsypin tiene un proceso de transformacién visual cuasi auténomo y vivo delante del

publico (DAVIS, 2002:156).

2

Figura 94. El anillo de los Nibelungos: (1) maqueta del escenario bésico e imagen de El oro del Rin; (2) maqueta del escena-

rio basico e imagen de La valquiria. Fuente: DAVLS, 2002:157-158.

Para el mundo de Sigfrido, retorcido, complejo y esquizofrénico, Tsypin retrata el sub-

consciente de lo personaje como un bosque magico lleno de encrucijadas:

Mas tarde el camino principal, que patecia estar hecho de una hoja de acero,
comienza a moverse, a torcerse y a despertarse como el dragbn. Y entonces, de
la nada, aparece el magico circulo de fuego que rodea Brunilda pero ese fuego
esta tomado de vidrio que parece convertirse en fuego, agua y cielo en momen-
tos diferentes. El acero puede convertirse en un bosque, la madera podria ser la

tierra y el fuego verdadero es una emocioén pura (DAVIS, 2002:159).
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Figura 95. E/ anillo de los Nibelungos: maqueta del escenario basico e imagenes de Sigfrido, acto 1y 2.
Fuente: DAVIS, 2002:159.

En E/ creprisculo de los dioses 1a escenografia de Tsypin se compone de una torre de Ba-
bel que estd a punto de derrumbarse: los muros curvos de acero y madera (crean un enér-
gico empuje hacia abajo y hacia arriba); las “butacas aventureras” para algunos de los
miembros del publico se colocan sobre las paredes del muro (ver el espectaculo desde ese
angulo es una experiencia que altera la mente); una viga de piedra se cierne sobre la sala
hasta que finalmente aplasta el suelo de cristal (que se eleva como si fuera pilas y pilas de
fragmentos de vidrio y de hielo: la inundacién); la imagen del Valhala en llamas (el fuego
rodea el escenario por completo). Y al final miles de luces fluorescentes, que antes no se
habfan visto, iluminan a los espectadores, los palcos y todo el teatro (como si fuera que el

mismo teatro va a incendiarse) (DAVIS, 2002:159).

Figura 96. E/ anillo de los Nibelungos: la espada de Sigmundo es aplastada (Las Valquiria, acto 1); parte posterior del escena-
rio de El crepusculo de los dioses. Fuente: DAVIS, 2002:158-159.
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Teniendo en cuenta el mostrar u ocultar la maquinaria y aparejos de Brecht, la practi-
ca de experimentaciones en el espectaculo teatral multimedia Ubz y la comision de la verdad >
ha demostrado al artista sudafricano William Kentridge!®> que muchas veces mostrar estas
maquinarias (en su caso personas) es sinéonimo de ocultarlas:

En el primer montaje que realizamos, titeres grandes y manipuladores estaban a
> y

la vista. Pasamos semanas tratando de esconderlos — poniéndoles un abrigo ne-

gro, poniéndoles tableros por encima para que estuvieran en sombra mientras

nosotros ilumindbamos los titeres. Nos llevé mucho tiempo entender que el

que se viera a los manipuladores era un aspecto imprescindible de la represen-

tacién (IRVIN, 2003:49).

Figura 97. Ubu y la comisién de la verdad (1997): los actores Dawid Minnaar y Adrian Kohler en la representacién y dibujo
de Kentridge para la animacidn, hecho de tiza y pastel sobre papel negro. Fuentes: IRIVIN, 2003:48-52.

182 Ubu y la comisién de la verdad (1997 y 2014), de Alfred Jarry, versidn de Jane Taylor. Direccidon: William Kentridge, estre-

nada en 1997 en el Kunsfest, Weimar: Alemania. En 2014 presentacion en el XIV Festival Iberoamericano de Teatro de

Bogota, Teatro Nacional Fanny Mikey, Bogota: Colombia.

163 William Kentridge (n. 1955) hace un uso innovador del dibujo al carboncillo, la animacion, el cine y el teatro. Desde 1992

ha desarrollado su trabajo teatral en colaboracion con la Hands-pring Puppet Company, creando piezas multimedia en las
que usa titeres, actores reales y animacién (IRVIN, 2003:47).
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En esta obra, referencia mundial por su mezcla de lenguajes escénicos, se combinan
diferentes técnicas y lenguajes teatrales, como titeres, actuaciéon en vivo, musica, anima-

cion y documentall64,

Figura 98. Ubu y la comisién de la verdad (2014): (1) el actor Dawid Minnaar en la representacion con los titeres y elemen-
tos de multimedia; (2) las animaciones de Kentridge; (3) la actriz Busi Zokufa y su CVI.
Fuentes: Internet: http:/ / festivaldeteatro.com.co; bitps:/ | www.youtube.com.

164 . P . . . < .
Esta version de la obra original de Alfred Jarry -estrenada a finales del s. XIX- se basa en las audiencias de la Comision

para la Verdad y la Reconciliacion de Sudafrica.
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En el espectaculo La calle de los cocodrilos'®> los objetos y el atrezo se apoderaron de los
ensayos mientras el reparto exploraba, incluso con el propio cuerpo, el mundo de Schulz:

La transformacién se convirtié en un tema central del montaje. Un gran trozo
de tela se usaba como mantel para luego transformarse en una playa en la cama
del padre en el sanatorio y, al final, metros de tela se desplegaban para crear el
mar. Durante las largas cenas familiares dos actores colgaban de la pared, ba-

lanceando las piernas como péndulos (IRVIN, 2003:76).

Figura 99. La calle de los cocodrilos (1992): los atrezos y el cuerpo de los actores se convertian en la escenografia.
Fuentes: Internet: hitps:/ | www.youtnbe.com.

La artista multidisciplinaria estadounidense Julie Taymor (n. 1952), a su vez, desarrolla
un enfoque del proceso de montaje que combina tecnologia puntera con técnicas tradi-
cionales: “la forma como trabajo es tan vieja como el teatro mismo”. En dos obras de
Shakespeare lo demuestra. En el espectaculo La fempestad’®® Taymor dividi6 el vestuario
del montaje en cuatro categorfas simbolicas; natural, sobrenatural, corte y bufén. El ves-
tuario de Prospero, Miranda y Fernando era el mas intemporal y natural. Para el monstruo

Caliban, por otro lado, a Taymor le vinieron a la cabeza las mascaras de los Hombres de

185 1 g calle de los cocodrilos (1992), de Bruno Schulz, adaptacién de Simon McBurney y Mark Wheatley. Direccién: Simon

McBurney, Produccidn del Théatre de Complicité y el Royal National Theatre, Cottesloe Theatre, Londres: Reino Unido.

%6 g tempestad (1986), de William Shakespeare. Direccion: Julie Taymor, titeres y mascaras de Julie Taymor, Produccidn

de Theatre for a New Audience en Classic Stage Company, Nueva York, EE UU.
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Barro de Nueva Guinea, y disené una “madscara roca” con solo dos agujeros para los ojos
y agujeros para la boca y los oidos como detalles. Durante el primer tercio de la obra, Ca-
liban lleva la mascara pero cuando piensa que lo han liberado los bufones, se produce una
transformacioén. En la exaltacion de la borrachera se parte la cabeza de piedra con un palo

y, como un parto, al final se revela su cara.

Figura 100. La tempestad, la CVI del personaje Caliban: (1) hombres de Nueva Guinea (1970); (2) el actor Avery Brooks; (3)
el actor Peter Callender. Fuentes: IRVIN, 2003:136-137; Internet: http:/ [ genins.com.

En Suerio de una noche de verano’’, presentado en la Cuadrienal de Praga de 2015, Tay-
mor trabaja el contraste blanco y negro en la CVI de los personajes encantados Titania y
Oberon, donde el hada presenta una apariencia palida que remite a la novia de Frankens-
tein. Al principio, Taymor hizo hincapié¢ en no tener hadas voladoras. Apunté cuanto se
podia tardaren llegar a crear escenas voladoras y lo mal que podrian resultar... Sin embar-
go, durante el proceso optd por ellas para las grandes apariciones: “no parecia correcto

que simplemente entraran caminando a escena” (DOMINUS, 2013:10).

187 Suefio de una noche de verano (2013-2015), de William Shakespeare. Direccion: Jane Taymor; Disefio de escenario: Es

Devlin; Disefio de Vestuario: Constance Hoffman; Disefio de luz: Donald Holder; Disefio de proyecciones: Sven Ortel. Pro-
duccién del Theatre for a New Audience, estreno en lo Shakespeare Center Polonsky, Brooklyn: EE UU.
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Figura 101. Suefio de una noche de verano: la CVI de los personajes Titania (Tina Benko) y Oberdn (David Harewood); Julie
Taymor y Andrew Sotomayor magquillan Harewood.
Fuentes: Internet: http:/ | theatreroomasia.com y biip:/ [ esdevlin.com; DOMINUS, 2013:10

En el montaje E/rey ciervo’8, basado en una fantasfa oriental del s. XVIII, Taymor se
encargo del disefio de vestuario, mascaras, titeres y coreografia. Para eso espectaculo, que
fue llevado segun la tradicion de la Commedia dell’Arte, Taymor cred un estilo que unificaba
todos los elementos de la Commedia, combinando técnicas y motivos visuales orientales y

occidentales. El primer dia de ensayos tenia preparadas medias mascaras, que iban a dar a

168 ) rey ciervo (1984), de Carlo Gozzi. Direccidn: Andrei Serban, American Repertory Thetre, Cambridge, Massachusetts,

EE UU.
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los actores tanta informacién para la caracterizaciéon como el didlogo. De forma parecida,
el disefio de vestuario era tan escultoérico como las mascaras, que representaban el elemen-
to central de los personajes mismos. Todo el vestuario se realizé con tela blanca, y los
trajes fueron tefiidos a mano, pintados o estarcidos uno a uno. Los ciervos se fabricaron
con seda estarcida estirada sobre bastidores de rota, cuyas partes moéviles eran manipula-

das a la vista (IRVIN, 2003:136-139).

Figura 102. £/ rey ciervo (1984): la CVI de los personajes con disefio de vestuario, mascaras y titeres de Julie Taymor.
Fuentes: IRVIN, 2003:138-139; Internet: htip:/ / elliotgoldenthal.com.

Un ejemplo de artista que trabajé el espacio compuesto del movimiento visual fun-
damentado en la luz, es el coredgrafo estadounidense Alwin Nikolais (1910-1993), pionero
en la danza multimedia en los afios cincuenta. Segun Kobusiewicz, Nikolais experimenta
el espacio: “aumenta las dimensiones de la luz y del movimiento y crea imagenes moviles
de la luz y del color. El cuerpo es una pantalla moévil que permite a la luz manifestarse”.
La esencia de sus coreografias estaba formada por un movimiento del cuerpo, la luz, el

color, el sonido e incluso elementos de 6ptica (KOBUSIEWICZ, 2012:57).
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Figura 103. Las coreografias multimedia de Alwin Nikolais: Crucibles (1985); figurin y ensayo de Vaudeville of the elements
(1965); Liturgies (1982); Somniloquy (1967); Sanctum (1964). Fuentes: ht1p:/ / archpapers.com; biip:/ | bearnstowjonrnal.org.

Sobre los cuerpos, Nikolais, proyecta imagenes, los libera de sus propias formas: “El
cuerpo es el recipiente que contiene la luz”. En Crucibles (1985) los actores bailan sobre una
superficie de espejo. Otra vez colores, formas extrafias y un juego con la optica. A veces
la luz toma la forma estroboscopica en la obra imitando gradualmente el movimiento del
cuerpo: “La luz focaliza la atencién en el insinuante movimiento del actor [...] en el que
los movimientos abstractos y tecnolégicos y todo el marco visual forman un conjunto”.

Para Kobusiewicz, Nikolais no solo crea su propio estilo, sino que también tiene mucha
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influencia en la creacién de un nuevo lenguaje visual donde “el cuerpo y la luz forman un

tandem artistico” (KOBUSIEWICZ, 2012:61-62).

El disenador de escenarios francés Guy-Claude Francois (1940-2014) en su proyecto
para E/ misantropo’®® construyo el decorado con plexiglas para enfatizar la transparencia de
la casa del personaje Celimene (que siempre estaba abierta a todos). El escenario se veia
transformado, a la manera de una fibra 6ptica, con la luz que circulaba a través de su in-
terior. La intencion del disefio era transmitir el espiritu de realismo politico de Paris des-
pués de la Segunda Guerra Mundial. Francois utilizé varios sistemas de efectos especiales,
opticos y mecanicos, para conseguir que los espectadores tuvieran la sensacion de que los

actores atravesaban las paredes que estaban sobre el palco (DAVIS, 2002:59).

19 F misantropo (1989), de Moliére. Direccidn de A. Delcampe, Atelier Théatral. Bruselas: Bélgica.
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Figura 104. £/ misdntropo: el uso de los efectos 6pticos y mecdnicos para la transformacion del escenario.
Fuentes: DAVIS, 2002:59.

La 6pera E/ judio de Malta'”? estaba compuesta por escenario y vestuario virtuales. El
decorado fue pensado para ampliar el escenario con el uso de nuevos medios para conver-
tirse en parte activa y no solo en la escena de la accidn; constituido por grandes planos,
sobre los cuales se proyecta la arquitectura virtual generada en tiempo real. Lo novedoso
de esta puesta es que los intérpretes controlan el punto de vista del decorado. La arquitec-
tura virtual se mueve de acuerdo a los movimientos y gestos del protagonista de la 6pera,
Maquiavelo. Ademas de la arquitectura escénica, los vestuarios también fueron generados
con medios digitales (realidad aumentada). A través de un sistema de seguimiento desarro-
llado especialmente para esta 6pera, mascaras (o siluetas) digitales de los trajes se generan
de acuerdo a las siluetas de los actores en tiempo real. A partir de esas mascaras, se pro-
yectan texturas que se ajustan exactamente a los intérpretes. De esta manera, fue posible
describir las condiciones internas y sentimientos de los personajes con texturas dinamicas

sobre sus cuerpos.

170 El judio de Malta (2002), de Joachim Sauter. Musica de André Werner, Disefio de vestuario: Jan A. Schhroeder, 75 min.

de duracién. El estreno fue en el Festival de Opera de Munich en Alemania. El proyecto fue encargado al reconocido artista
Joachim Sauter (n. 1959) y su empresa Art+Com Studio, por la Opera Biennale de Munich en 1999 y estrenada en 2002. Fue
un proyecto de gran complejidad, tanto en el software como en el hardware desarrollado, cuyo objetivo exclusivo ha sido
generar nuevas formas de expresidn para apoyar la narracién en y con el escenario (www.artcom.de).
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Figura 105. £/ judio de Malta (2002): el decorado y el vestuario virtuales.
Fuentes: www.artcom. de.

Técnicamente, el sistema desarrollado es lo bastante complejo y efectivo para permitir
hacer una proyeccion precisa sélo sobre los contornos visibles de los personajes. Los acto-
res pueden moverse y la proyeccion los sigue, aunque su ubicacién esté en continuo cam-
bio. Los actores llevan un traje blanco y son iluminados por una luz infrarroja. A su vez una
camara infrarroja monitorea la escena y genera veinte y cinco imagenes de alto contraste por
segundo. Posteriormente un algoritmo genera la mascara dindmica en la que se aplica la
textura, y finalmente esta imagen se proyecta sobre el actor con un proyector motorizado

colocado exactamente en el mismo punto de la camara infrarroja (DAVIS, 2002:59).
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Figura 106. E/ judio de Malta (2002): el vestuario hecho de mascaras digitales dindmicas.
Fuentes: www.artcom. de.

En el analisis que hace de este espectaculo en su proyecto Coreografismos, la investiga-
dora Alice Bodanzky considera como sus puntos relevantes:

El uso de proyeccion en escenario/escena vinculada al sonido y al rastreo de los
gestos, movimientos y posicién de los intérpretes; generaciéon de mascaras digi-
tales en vivo; la visualidad/plasticidad de un especticulo construida principal-
mente por la luz que compone tanto la gama de colores cuanto las posibilidades

imagéticas del especticulo BODANZKY, 2007:44).
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RECORRIDO METODOLOGICO 2:
formulacion del primer grupo de categorias

Como ya se ha mencionado en el recorrido metodoldgico anterior, para llegar al mo-
mento de la categorizacion del Analisis de Contenido (AC), Krippendorff (1990) aconseja
que primero se tengan que determinar las tres clases de unidades de contenido, o sea, las
unidades de muestreo, registro y contexto!’!. Es decir, la categorizacién es un proceso de
clasificacion de los elementos de un contenido, siguiendo determinados criterios pertinen-
tes al tema estudiado y a los objetivos delimitados. Este estudio efectuara la categoriza-
cion progresiva propuesta por Bardin (1986), donde hara uso de tres conjuntos de
categorias: las iniciales (basadas en las unidades de registro), las intermedias y las finales.
En este recorrido metodoldgico el AC estara centrado en la contextualizacion del disefio
escenografico (AC 1) y de las transformaciones visuales escénicas (AC 2). Con esto, se
busca la formulacién del primer grupo de categorias para ser usado en el Recorrido Meto-
dolégico 3. Cabe recordar que una parte del AC se encuentra en el anexo de la tesis, prin-

cipalmente las categorias iniciales del analisis.

AC 1: contextualizacion del Disefio Escenogrdfico
PIENSAMIENTO PRACTICO-CONCEPTUAL: la voz de los profesionales-artistas

CATEGORIZACION DEL DISENO ESCENOGRAFICO

CATEGORIAS INTERMEDIAS
UNIDADES DE MUESTREQOS

UNIDADES DE
CONTEXTO

CATEGORIAS FINALES

DISENADOR DE ESPACIO
ESCENICO
Lectura teatral; ligado a
los  movimientos  del
intérprete; creativo
cuando no es realista;

DISENADOR DE LUCES DISENADOR DE CVI

Dependiente de los otros
elementos para existir;
fines estéticos y funcio-
nales; que el resultado se

Ejecucion respecto al
disefio; se trata de la
produccion del cuerpo;
debe vestir la cara y el

Definicién de la funcion

y de la profesién Integracion y Creatividad

trabaja con las grandes
dimensiones.

vea de una forma espe-
cial.

pelo.

Proceso individual

Racional, analitico, basa-
do en la investigacion;
versatilidad y adaptabili-
dad; quesea visible para
el publico, uso de la tec-

Vision del director; mo-
vimiento de los intérpre-
tes; relacion estrecha con
los otros disefadores;
tratamiento luminico de

Vision del director; estu-
diar los personajes;
hablar con los otros
disefiadores y actores;
investigacion de colores y

Integracién entre el equi-
poy las tecnologias;
Investigacion de técnicas y
tecnologias

nologia y de la luz; uso de | los rostros. texturas; maquillaje

7 Segun Krippendorff, la primera tarea de toda investigacion empirica consiste en decidir qué se ha de observar y registrar,

y lo que a partir de ese momento sera considerado un dato. La determinacion de las unidades comprende su definicidn, su
separacion teniendo en cuenta sus respectivos limites y su identificaciéon para el subsiguiente andlisis. Las unidades de
muestreo son aquellas porciones de la realidad observada; las unidades de registro se describen por separado, y pueden
considerarse partes de una unidad de muestreo que es posible analizar de forma aislada; las unidades de contexto fijan
limites a la informacion contextual que puede incorporarse a la descripcion de una unidad de registro (KRIPPENDORFF,
1990:81-85).
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la maqueta y del storybo-
ard.

ajustandose a la luz;
sentido de observacion.

Proceso en equipo

Evolucionar con el direc-
tor; teatro es colectivo;
pensar como un director.

Conjuncién y producto de
un equipo; un dos ele-
mentos no se sobresalir;
dificil armonizar el uso
del color

Dialogo dificil entre CVI'y
luz; obra tener un estilo
visual; tripode estético:
CVI, luz y decorado; afi-
nacion con el area de
produccion.

Armonizacién y didlogo
entre los elementos visua-
les; Priorizar la vision del
director.

Proceso con el publicoy
con el intérprete-
personaje

No entorpecer al publico;
dependiente del publico y
de los intérpretes que la
transitan;  descubrir lo
que ni el publico sospe-
cha; vias para el discurso
del actor; espacio como
uso y no como fondo.

La luz es para el publico y
el actor; luz con sentido;
potencializar la interpre-
tacién del actor; reforzar
la evolucién y proyeccién
del personaje; luz rela-
cionada con el sonido;
guion luminico a partir
del intérprete; luz que
funcione siempre.

CVI como guia para llegar
al personaje; disefio para
el cuerpo del intérprete;
reequilibrio de las pro-
porciones;  vestir  los
personajes de si mismo;
generar personajes crei-
bles; funcional y estético;
reforzar y animar el vo-
cabulario visual; significa-
cién y construccién de la
apariencia;

Potencializar la actuacion
del intérprete;
Luz para el publico;
Vestir los personajes.

Procesos, técnicas, tecno-
logias y color

Cinética es fundamental;
colores como integrantes
de la historia; sensacion
pictérica; el color, la
atmosfera, la textura del
decorado influidos por la
luz; impacto emocional
del color.

Informar través de la
experiencia visual; prever
los cambios de color con
la luz; los materiales
escénicos, las superficies
reaccionan de modo
distinto a la luz; las som-
bras pueden distorsionar
el escenario; contraste y
color son dificiles de
combinar; la luz direccio-
nal requiere mas tiempo
que la suave; la luz de
relleno favorece el dibujo
de las formas.

Los pigmentos del ves-
tuario son selectores de
la luz; conocer los cam-
bios de la luz propia de la
magquillaje; efectos de la
luz en la maquillaje;
postizos tienen de ser de
uso practico; rostros vy
figuras tienen lineas vy
formas distintas; llevar en
cuenta los tonos de la
piel del intérprete; el
maquillaje debe estar
supeditado a la luz.

El color crea la atmésfera
y la emocién.
Los materiales reaccionan
alaluz;
La CVI esta condicionada
por la luz.

Tabla 6: Primero grupo de categorizacion, la contextualizacién del Disefio Escenografico.

Fuente: e/ autor.

AC 2: contextualizacion de la transformacion visual escénica
EXPERIMENTACIONES EN TRANFORMACION VISUAL ESCENICA

CATEGORIZACION DE LA TRANSFORMACION VISUAL ESCENICA

ESPECTACULOS ESCENICOS

CATEGORIAS INTERMEDIAS

CATEGORIAS FINALES

Mezcla de elementos de diferentes culturas y materiales

llusiones dpticas (3x)

Dialogo entre cuerpo y luz

Mezcla de tecnologias (3x)

Transformacidn usando recursos de CVI
Transformaciones en el decorado (5x)

Cuerpo y atrezo como decorado

Mismos materiales con multiplos usos

Mezclas de lenguajes visuales

Tornar visible los elementos de ilusidn escénica

Accesorios de CVI como elementos de transformacidon
Uso de colores y contrastes para la transformacion

llusiones dpticas

Transformaciones en el decorado

Mezcla de tecnologias

Tabla 7: Primer grupo de categorizacidn, la transformacién visual escénica. Fuente: ¢/ autor.
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Interpretaciones de las categorias de contextualizacion

La interpretaciéon de los datos de contextualizaciéon nos llevan a dos conclusiones
principales: para obtener una TAVI el equipo de profesionales-artistas involucrados debe
estar muy integrado y la produccion de la obra debe tener disponible la tecnologia necesa-
ria y conocer los efectos de la ilusién Optica en el intérprete y en el publico. Los resultados
obtenidos deben estar sincronizados y responder a los requisitos del director de escena. Se
observa que buena parte de las transformaciones experimentadas en la muestra elegida
esta concentrada en efectos visuales en el decorado o/y en el espacio escénico. Cuando la
transformacion se produce en el cuerpo del intérprete es para indicar la evolucion del per-
sonaje (temporal, emocional, estatus, etc.) de su CVI. Concluimos, por lo tanto, que la
TAVI esta poco explorada como recurso visual y que ella debe estar vinculada a un efecto
optico respecto a un espacio de tiempo dentro de la puesta en escena. Esto se debe, en
parte, a la participacion de la luz en esta transformacion, puesto que una luz especifica
(como elemento de la CVI) no puede acompanar apenas un personaje durante toda la

obra, ni ser la luz del intérprete todo el tiempo.
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INTRODUCCION!

En esta parte de la tesis empezaremos el estudio de la trayectoria y obra de los Artis-
tas Investigadores (Al) de la escena del s. XX. Sin embargo, en cuanto a los limites tem-
porales de la investigacion, es importante seflalar que no estaremos restringiendo tanto
nuestra mirada a los cien afios delimitados (1910 a 2010), pues los antecedentes del s. XIX y
las repercusiones actuales en el s. XXI, también son relevantes para esta investigacion. En
este sentido, optamos por la separacion de los Al en dos bloques: las vanguardistas histé-
ricas de la primera mitad del siglo XX (los modernistas) y los posmodernistas de la segun-
da mitad del siglo XX (¢o el teatro posdramatico?). Esta divisién en dos tiene un caracter
didactico para poder situar mejor sus aportaciones y organizar las informaciones, con el
proposito de facilitar la interpretacion espacio-temporal y esquematizar los analisis poste-
riores. Puesto que, somos conscientes de que no se puede catalogar a un artista en un
movimiento dado o sus aportaciones (y las repercusiones de ellas) a un espacio-tiempo

tan delimitado.

El aspecto geografico de esta tesis, a su vez, también no se limita exclusivamente a la
cultura occidental eminentemente europea, puesto que también se nutre de los conoci-
mientos y ejemplos de otras culturas. A este respecto, conviene subrayar la importancia de
la cultura y de las artes visuales escénicas orientales, principalmente cuando se trata de la
CVI y, quizas, de la propia TAVI. Oriente esta presente en el referencial tedrico, en el
testimonio de artistas y en el registro de la influencia de esta cultura en los Artistas Inves-
tigadores (Ariane Mnouchkine, Mariano Fotuny y Madrazo, etc.). Se busco, aunque de
forma muy breve, delinear también la importante presencia escénica del artista japonés
Kasuo Ohno (1906-2010) y su danza buto. Sobre las mezcla cultural Occidente-Oriente, el
disefiador de escenarios japonés Yukio Horio considera que en el mundo de las artes tra-
dicionales de Japon y de otros paises asiaticos, incluyendo el Kabuki, los padres obligan a
los nifios a aprender las formas (kaza). Algunas veces, cuando crecen, van a estudiar a otra
escuela con su propia tradiciéon, lo que significa que copian el estilo de ese nuevo estabele-

cimiento: “Es un hecho que cuando el estilo japonés y asiatico se encuentran con occi-

172 Citacién: BACHELARD, Gaston (1978, p. 16-17). El agua y los suefios: ensayo sobre la imaginacion de la materia. Ed.

Fondo da Cultura Econdmica — FCE, 298 p. México, D. F. Figura m: Nacho Duato en el espectaculo Alas, basado en E/ cielo de
Berlin, de Win Wenders. Compafiia Nacional de Danza de Espafia, Teatro Real de Madrid, 2007 (ZAUNER, 2007:152).
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dental se produce una gran explosiéon que ofrece nuevos temas y €so me proporciona una

creatividad totalmente novedosa” (DAVIS, 2002:116)

Figura 107. Mariano Fortuny y Madrazo en su biblioteca hacia 1940. Fuente: MALIBRAN y LOPEZ Agudin, 2012: encarte.

Para tornar clara nuestra propuesta, fue necesario elegir algunos trabajos a modo de
ejemplo, sabiendo que, al citar algunos nombres, dejamos de lado otros importantes crea-
dores y sus obras. También fue necesario elegir las Artes Escénicas como tema central,
dado nuestro interés en el factor tiempo-espacio-movimiento y la interaccién constante de
la luz en espectaculos en vivo. La seleccion de esta muestra de artistas escénicos fue hecha
de manera que se pudiese observar mas de cerca la manera en como la TAVI puede darse
(o estar dandose) en especticulos en directo. La seleccion de los Artistas Investigadores
de este estudio tuvo como parametro la importancia reconocida de ellos en el escenario
de las Artes Visuales Escénicas (o plastica teatral) y, sobretodo, sus inquietas busquedas
por soluciones escenograficas nuevas; ademas de sus incursiones en el campo de la carac-
terizacion de los artistas-personajes en espectaculos. Por lo tanto, reside en esta busqueda
el caracter exploratorio de esta investigacion, es decir, “caracterizar un recorrido del dise-
flo que se hace sobre el cuerpo, o sea, la apariencia que se dibuja en el cuerpo, sobre él y
con €I’ (VAZ Ramos, 2008:22). La luz como una de las herramientas posibles en la TAVI
sigue el pensamiento de que “el disefio de apariencia del actor debe contemplar el cono-
cimiento de los diferentes lenguajes que actuan, simultineamente, en la realizacién de un

espectaculo en conformidad con el medio en que es vehiculado (por donde es transmiti-
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do)” y, para esto, tiene que conocer las técnicas de caracterizacion visual para poder selec-
cionarlas y ordenarlas correctamente.

Desde el modo de proceder més artesanal, tal como acontece en los espectacu-
los de representacion delante del espectador, hasta aquellos en que predominan
la tecnologia digital: el cuerpo del actor, el personaje a ser representado, los
movimientos coreograficos, la iluminacién, el ambiente y el decorado. Es decir,
la relaciéon con la imagen escénica total, en que se incluyen, evidentemente, las
opciones estéticas y estilisticas para la montaje de la obra, son algunas lenguajes
que interfieren y dialogan con la apariencia de un actor y deben ser considera-
das por el disefiador [...] esto modificara y calificara el espacio escénico al crear,
con las apariencias proyectadas, nuevas formas y podra, inclusive, alterar fun-
ciones y usos de objetos y materiales, ropas y maquillajes, juntando ellos de

modo inusitado, para, en un contexto escénico, componer determinada imagen

(VAZ Ramos, 2013:47-48).
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Il Parte - CAPITULO 1

Los Modernistas:
las vanguardias historicas escenogrdficas del s. XX

Uno no debe tratar de ser moderno simplemente haciendo
lo que no se ha hecho antes porque esto nos leva a la extravagancia,
por el contrario, uno tendria que coordinar los esfuerzos de épocas anteriores

para mostrar como nuestro siglo puede aceptar mejor su herencia y hacer uso de ella.

Gustave Moreau '

En plena ebullicién de las primeras décadas del s. XX las propuestas y las aportacio-

nes del pintor-escenografo van a ser fundamentales, trascendiendo los limites del decora-
do tradicional, afectando finalmente al concepto de espectaculo y a la propia sala. Por
primera vez, “bajaran en gran numero, los pintores de caballete del mundo mercantil de
las galerfas de arte y los marchantes, para acudir a un arte mas compartido. Hoy podemos
decir que el debate vanguardista transcurrié en buena medida en la arena teatral”. Segin
Martinez Roger, algunas de las vanguardias histéricas solo pueden ser entendidas estu-
diando sus aportaciones al teatro y sus propuestas al espacio escénico como via idénea de
expresion: “Futuristas y dadaistas utilizan el teatro y el cabaret como el vehiculo perfecto
para su existencia publica”. Como explica Cornago Bernal, algunos de estos principios y
presupuestos se lograran, se traduciran y seran la base, tras la Segunda Guerra Mundial de
las aspiraciones en los trabajos de gentes de la talla de Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor,
Victor Garcia, Peter Stein o colectivos como Living Theater, el Théatre du Soleil, el Bread

and Puppet, el Grand Magic Circus, el movimiento Fluxus. La concatenacion entre van-

173 Citacién: OSMA, 2012:15. Figura n: los Artistas Investigadores modernistas: Adolphe Appia (s/f), Edward Gordon Craig

(1911), Loie Fuller (1914) y Mariano Fortuny y Madrazo (1906). Fuentes: Internet: www.fucinemute.it; www.npg.org.uk;
CAVAZZINI y COMERLATI, 2014:102; OSMA, 2012:97.
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guardia histérica y transvanguardia (o Neo-vanguardia) queda ejemplificada de manera
muy expresiva con la carta abierta de Louis Aragon a André Breton (muerto en 1960),
hablando del estreno de la obra de Robert Wilson Deafman Glance en 1971, confesando,
mediante tal puesta escena, “su gran entusiasmo ante la realizacioén final del viejo suefio
surrealista” (MARTINEZ Roger, 2004b:25-26; CORGANO Bernal, 2000:21). En esa misma linea
de pensamiento, Bobes Naves, desde la semiotica del espacio, sefiala que en la virada del
siglo la semidtica estaba centrada en un nuevo lenguaje escénico:

El problema del espacio del s. XIX al XX no se plantea a partir de los edificios, o
de las decoraciones, sino que conduce al ambito de los valores y tiene su origen
en una determinada concepcién del teatro. En estos tiempos el espacio no es
fondo ni el contexto para desarrollar una accion, por el contrario es un lenguaje,
una expresion, un sistema de signos autbnomo que se integra en la representacion

con los demis en el arte total que es el teatro (BOBES Naves, 2001:503).
Entre los factores técnico-artisticos de los dltimos afios del s. XIX, que contribuirfan
a configurar el teatro moderno, esta el surgimiento del director de escena (o escenador). Para
muchos esta figura esta representada principalmente por el francés André Antoine (1858-
1943). Esta nueva postura del director teatral, que antes se dedicaba a la regencia del actor,
y, a partir de entonces, pasa a asumir el papel de articulador de todos los elementos que
componen la escenificacion: el texto, el espacio escénico, el actor, el espectador e la esce-
nografia, proporcionado, con esto, unidad a la escena. Segin Camara Silva, este redimen-
sionamiento de la funciéon del director teatral, sumado a las concepciones naturalistas
influenciaran al teatro europeo “que luego serfa beneficiado por otra revolucion tecnolégica:
la fluminacién eléctrica”. La revolucion tecnologica usada por los naturalistas para acentuar
el efecto de lo real en la escena, con el uso de la illuminacién atmosférica. En la secuencia,
fueron los simbolistas quienes la utilizaran para la representacién simbolica del inconsciente

humano suscitando una participacién imaginaria del espectador (CAMARA Silva, 2012:39).

Fue en finales del s. XIX e inicios del XX, con el Realismo y el Naturalismo, que las
concepciones artisticas eminentemente miméticas han tenido su apogeo. L.a busqueda por
una fidelidad a lo real llevé a los creadores de este periodo a que consultaran expertos
para plasmar sus creaciones escénicas. Friedrich Nietzsche (1844-1900) fue uno de los pri-
meros en advertir de forma radical y corrosiva sobre los peligros derivados de la reduc-
ci6én intelectual de lo escénico y de la persistencia del teatro en forma de palabra privada
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de lo corporal. Georg Fuchs (1868-1949), con la intencién de reivindicar la autonomia de lo
escénico frente a lo literario, trataba de definir el “arte del teatro” en contraposicion al
“arte del drama”, atendiendo a los elementos sensibles que lo constituyen. Sanchez Marti-
nez remite que para Fuchs “era preciso no prestar tanta atencion al contenido dramatico y
su declamacién como a la construccion artistica de la escenografia y el vestuario, la inser-
cién de la musica y la composicion general de la obra”. Tratandose de espectaculos no
teatrales, los Ballets Rusos del empresario Serguéi de Diaghilev (o Serge, 1872-1929) y del
coredgrafo Michel Fokine (1880-1942), hacen de la musica la base del ballet: “Esta revolu-
cién — como todas — sélo podria triunfar si se llevaba a cabo a través de lo visual: coreo-
grafia, escenografia, iluminacion y vestuario. Es decir, a través de la “obra de arte total” y
esto es el ballet tal y como se entiende hoy” (SANCHEZ Martinez, 2002:15; OSMA, 2010:50).
Por otro lado, lo que mas interesa al francés Antonin Artaud (1896-1948) es el tratamiento
del gesto como musica, y, en cuanto musica, sometido a una “prodigiosa matematica”. Es
un proceso de transformacion, en el “juego perpetuo de espejos que pasa de un color a un
gesto y de un grito a un movimiento”. Para Artaud su intuicién sélo es posible mediante
estimulacién organica, que deje fuera al intelecto, pero que ponga en juego todos los sen-
tidos, definiendo asi una nueva idea de totalidad escénica, no asentada ni sobre la compo-
sicién ni sobre el montaje: “haremos saltar (las disonancias) de un sentido a otro, de un
color a un sonido, de una palabra a una luz, de un trepidante ademan a una plana tonali-
dad sonora...”!74 con el fin de sumir al asistente en un jeroglifico gestual cuya logica no
tenga ocasiéon de descubrir ni analizar. La combinacién y destruccion mutua de musica,
danza, plastica, pantomima, mimica, gesticulacién, entonacién, iluminacién y decorado
generaran una nueva poesia “intrinseca”, que Artaud califica como “irénica”. “Se trata de

sustituir la poesia del lenguaje por la poesia del espacio”7> (SANCHEZ Martinez, 2002:94).

En 1879 Thomas Edison (1847-1931) inventa la lampara de filamento de carb6n con
casquillo roscado y nace Albert Einstein (1879-1955). En la ultima década del s. XIX, tanto
el escendgrafo suizo Adolphe Appia (1862-1928) y el escendgrafo ingles Edward Gordon
Craig (1872-1966) son los visionarios de la metrépoli moderna. Al tiempo que en Paris se

abre la Exposicion Universal para la cual se construye la torre Eiffel. También el poeta y

A ET, Marinetti, Emilio Settimelli y Bruno Corra, Il teatro futurista sintético, 11 enero — 18 febrero, 1915.

17 Hugo von Hofmannsthal, Carta de Lord Chandos, Colegio de Arquitectos de Murcia - Galeria Yerba, p. 25-38. Murcia:

1981.
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dramaturgo francés Paul Fort (1872-1960) funda en Paris su Théitre d’Art. Hacia solo dos
afios que se habia estrenado en la Opera de Paris E/ lago de los cisnes, con coreografia del
franco-ruso Marius Petipa (1818-1910), y que el dramaturgo belga Maurice Maeterlinck
(1862-1949) habia escrito Pelléas et Mélisande y se producen los estrenos de la danzarina esta-
dounidense Loie Fuller (1862-1928) en el Folies-Bergeres en Paris. El compositor francés
Claude Debussy (1862-1918) por su parte, estrenara por entonces su Prélude a I'aprés-midi
d’un Faune. Durante el verano de 1894 se estrena en el Festival de Bayreuth Tannhiuser,
Pasifal y Lobengrin con puesta en escena de la compositora alemana Cosima Wagner (1837-
1930), viuda de Wagner. Mientras el compositor y director de orquesta aleman Richard
Strauss (1864-1949) ultima su Salomé y el escritor, poeta y dramaturgo britanico Oscar Wilde
(1854-1900) frecuenta en Paris a la actriz y cortesana francesa Sarah Bernhardt (1844-1923).
En 1896, en la cartelera europea, el dramaturgo ruso Anton Chekhov (1860-1904) escribe
La gaviota y se estrena el Ubu rey del poeta y dramaturgo francés Alfred Jarry (1873-1907) en
el Théatre de I'Oenvre. En Austria se organiza la fundacién de la Secesion en Viena con figu-
ras como el pintor Gustav Klimt (1862-1918), que cuenta en el entorno con la arquitectura
de la obra y el pensamiento de Adolf Loos (1870-1933) y de Otto Wagner (1841-1918)

(MARTINEZ Roger, 20042:28-30).

el . £ 3 i T A A ‘
Figura 108. Los finales del s. XIX: Rosa Sucher en Pasifal (1894); la inauguracién de la Torre Eiffel (1889); Sarah
Bernhardt en Théodora (1882). Fuentes: ultur.blogs.com; incubadoradeartistas.com; www.lookandlearn.com.

En el s. XX, en 1900, el A7t nonvean triunfa en la Exposicion de Paris, donde bailan
Loie Fuller y Sada Yacco. El publico parisino ve E/ beso de Rodin. Mientras, en Inglaterra,
se estrena la primera puesta en escena de Gordon Craig, un Dido y Eneas con su Purcell
Operatic Society. Appia, por su parte, ya esta mucho mas alla de los suefios formalista y co-

loristas del postimpresionismo. En este contexto Mariano Fortuny y Madrazo (1871-1949)
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se dedicaba sobre todo a la pintura y al grabado y empezaba sus experimentos sobre la
iluminacion teatral, “aunque hasta el siguiente afio no patentaria sus descubrimientos”. En
el ano 1905 Craig habia publicado E/ arte del teatro que expone sus dibujos en Berlin, don-
de se encuentra con la bailarina estadounidense Isadora Duncan (1877-1927), su futura es-
posa. Mientras el productor y director de teatro austriaco Max Reinhardt (1873-1943) toma
la direccion del Deutsches Theater y Berlin Debussy termina La mer y Albert Einstein (1879-
1955) publica su Teoria de la relatividad. Todo ello a la vez que ese abre al puiblico la “escan-
dalosa” exposicién de los Fauves en el Salén de Otofio parisino” (MARTINEZ Roget,

2004:31-34; OSMA, 2010:30-31).

Figura 109. Los inicios del s. XX: el Grand Palais en la Exposicion Universal de Paris (1900); La pelicula Nosferatu
(1922); EI Moulin Rouge (1900). Fuentes: expusicionparis1900.blogspot.com.es; 101 horrormovies.cons; www.aloj.us.es/ galba.

En diciembre de 1921 Appia publica La obra de arte viviente, mientras el escritor y dra-
maturgo italiano Luigi Pirandello escribe Seis personajes en busca de autor. En enero de 1922

se organiza la Exposicién Internacional de Teatro en Amsterdam donde Craig y Appia
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participan exponiendo juntos. Son afios de pleno desarrollo de la Bauhaus, mientras, el
director de cine aleman F. W. Murnau (1888-1931) estrenaba su pelicula Nosferatu (MARTI-
NEZ Roger, 2004:42). El modernismo supuso la plena eclosion del Japonismo, haciéndolo
llegar al mundo del espectaculo carteles, decorados y escenografias de éperas, circo, o cine
con contenidos orientales. Como, por ejemplo, los retratos que realizaron Pablo Picasso
(1901) y Ramoén Casas (1902) de la actriz y danzarina japonesa Sada Yacco (1871-1946) duran-
te su gira por varias ciudades europeas. Otro ejemplo fue la primera adaptacion, con esce-
nografias de ambientacion japonesa, de la 6pera Madama Butterfly (1907). El Japonismo
también marco presencia en el cine, con la proyeccion de Les Ki-ri-ki. Acrobates japonais

(1907) del cineasta espanol Segundo de Chomon (1871-1929).

Figura 110. La gira internacional de Sada Yacco (1899-1902); la pelicula Les Ki-ri-ki (1907); Geraldine Farrar en Madama
Butterfly (1907). Fuentes: www.flickr.cons; wwiw.electricsheepmagazine.co.uk; htip:/ | archives.metoperafamily.org.

Richard Wagner: el arte total

La experta en historia del arte Lourdes Jiménez Fernandez hace un analisis de las ba-
ses sobre las que se origina el movimiento de avance en la escenografia contemporanea, es
decir, de la reforma escénica propuesta por Richard Wagner (1813-1883):

La principal base sobre la que se construye esta reforma, consiste en la creacién
de una forma dramatica en la que se consigue la colaboracién de todas las artes,
para llegar a la obra de arte total o Gesamtkunshvek, renovando de este modo, lo
distintos medios de expresion teatral. Desde de su exilio en Suiza (1849), y
basandose entre otras en las ideas filoséficas de Feuerbach, Wagner redact6 dos
escritos teoricos fundamentales para entender todo el proceso de maduracion
de su obra musical y de su reforma escénica, ideas que desembocarfan en la
creacién del Teatro de los Festivales en 1876. Estos estudios son Das Kunstwerk
der Zukunft (La obra de arte del futuro, 1849), donde auné las ideas socialistas y
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cientificas, con el arte de la Grecia antigua, convirtiéndose en el modelo para
encontrar “la medida para el arte del futuro”. El artista (hombre), es llevado a
crear a partir de los materiales naturales (las artes plasticas: arquitectura, escultu-
ra y pintura) la obra de arte del futuro, que finalmente, tomarfa forma, en el
drama musical wagneriano. En su otro escrito, Oper #nd Drama (Opera y Drama,
1851), realizé un amplio analisis de la 6pera tradicional para concluir en la nue-
va forma de drama que él planteé como la “obra de arte del futuro”. En estos
estudios, se pueden observar las lineas principales que condujeron al musico a
la composicién de los nuevos dramas musicales, entre ellos el ciclo completo de
Der Ring des Nibelungen (E/ anillo del Nibelungo). Para ello, Wagner desarrollé des-
de fechas tempranas, la idea de la construccion de un teatro en donde pudiera
albergar estas nuevas formas dramaticas. El “teatro ideal” fue concretizado en
el Festsspielhans (teatro de los festivales) en Bayreuth (Alemania), el 13 de agosto
de 1876 con el ciclo de E/ anillo del Nibelungo, compuesto de un prologo Das
Rheingold (E/ oro del Rin) y tres jornadas: Die Walkiire (La Walkyria), Siegfried y
Gotterdammernng (El ocaso de los divses). El fin principal de los dos festivales escé-
nicos tanto E/ anillo en su estreno de 1876, como el Pasifal en 1882, era el de
encaminar al arte como una “religiéon artistica”, en una busqueda de nuevos

horizontes artisticos (JIMENEZ Ferndndez, 2004:78-79).

La pintura tenfa primacfa como elemento principal de la escenografia en los tiempos
de Wagner. Los telones pintados orquestaban la distribuciéon de los protagonistas del
drama, también servian de referencia espacial respecto a los practicables y el movimiento
escénico de los cantantes, ayudado en menor medida por la iluminacién, que en tiempos
de Wagner atn era muy rudimentaria y pobre. Es sobre el problema de la iluminacién en
la escena, el principal campo en el que trabajaran los artistas-escendgrafos al acercarse a
interpretar las obras wagnerianas. En este contexto, resultaba inimaginable para Wagner
una dramaturgia con pretensiones de verdad que no surgiera de la intima unién de la
musica y, subsidiariamente, de la imagen. Frente al absolutismo de la palabra poética del
romanticismo, Wagner da un giro importante en la elaboracion de una nueva dramaturgia
que sirve de nexo hacia el experimentalismo del s. XX. Si bien el drama verbal sigue sien-
do el elemento final de la composicidn, ha dejado de funcionar como elemento esencial.
Ya no solo resulta inconcebible un drama leido, sino que la propia escritura del drama
deja de ser un hecho literario puro. Wagner prohibe la autonomia del libreto y exige que

s6lo se considere como codificacién del drama aquella partitura donde la escritura musical
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conviva con la escritura poética y las indicaciones para su escenificacion. Aun asi, de la
lectura de dicha partitura no se obtendria el efecto estético deseado, pues éste s6lo puede
ser recibido en la inmediatez de la representacion escénica (JIMENEZ Fernandez, 2004:82;

SANCHEZ Martinez, 2002:29).

'
et

Figura 111. El Teatro de los Festivales de Beyreut (1876): Amalia Materna como Briinnhilde; interior del Festspiel-
haus; Franz Betz como Wotan; escenografia de Josef Hoffmann; Josephine Scheffsky como Siegline; las hijas del
Reno. Fuentes: sobregpera.wordpress.com; wwmw.germany.travel; www.wagneropera.net.

Segun el critico de musica inglés Ernst Newmann (1868-1959), las limitaciones perso-
nales de Wagner residian en que sélo sabia apreciar la poesia en funciéon de la musica y,
también, de su insensibilidad hacia el resto de las artes. La palabra era vista por Wagner en

su “dimension exclusivamente intelectual” y la pintura estaba en funcién del drama (o de
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la arquitectura de la fabula). Sobre esto Sanchez Martinez complementa: “con lo cual que-
daba completamente descartado el rico dialogo entre pintura y musica, que tan extraordi-
narias consecuencias tendria en el s. XX y que, paraddjicamente, la teoria wagneriana
tanto contribuyé a potenciar”. Por lo tanto, la palabra sigue conservando su funciéon de
eje arquitectonico en el sistema de las artes, incluso en el planteamiento wagneriano. Esta
superioridad de la palabra respecto al sonido y la imagen no habria de sobrevivir al final
de s. XIX (NEWMANN, 1982:235; SANCHEZ Martinez, 2002:30). El pintor y escendgrafo espa-
nol Rogelio de Egusquiza (1845-1915), era uno de los que consideraba que la luz era la gran
olvidada en el teatro wagneriano: “sCoémo se puede mantener una iluminacién anticuada y
anticonvencional con una actualizada direccion musical?” Para Egusquiza reproducir la
luz de la naturaleza, llevar esa realidad al escenario, ese es el desafio maximo de la esceno-

grafia. Sobre esto ¢l ensefiaba:

El primer paso hacia la reforma es la eliminacién total de las candilejas. Este ti-
po de iluminacién es incomoda para los artistas y el publico. Preguntémonos:
¢en qué situacion real la luz proviene del suelo? Tanto en el interior de un tem-
plo, en un palacio o en cualquier otro edificio, en el campo o en el lugar ideal
donde el compositor nos transporta para mostrarnos sus dioses y héroes, la luz
provine de todos lados, excepto del suelo, ¢por qué se ilumina a la gente en el
escenario de forma contraria a lo que ocurre en la naturaleza? ¢Qué es lo que
nos permite imaginarnos lo contrario? Solo existen dos situaciones donde se
puede pensar que la luz provenga del suelo, cuando nos encontramos en plena
oscuridad y encendemos fuego o cuando nos encontramos en un paisaje fantas-
tico. A excepcion de estos dos casos, la luz proviene siempre de todas las partes
menos del suelo. Con este sistema de iluminacién los actores no tienen una ex-
presién humana, ya que se producen reflejos, cambios de expresion, de fisio-
nomia y por tanto cambios de aspecto. Como prueba de lo dicho, los cuadros y
las esculturas en los museos, son iluminados desde arriba con el fin de ensalzar
la belleza plastica de la obra. Esta iluminacién confiere al espectador un senti-
miento de tranquilidad, una maxima concentracién y una unién artistica que le
aisla del mundo material y lo lleva a la esfera del arte (MALIBRAN y LOPEZ

Agudin, 2012:105-100).
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Figura 112. Obras wagnerianas de Rogelio de Egusquiza: Pasifal (1910); Tristan e Isolda (1910); Kundry (1906).
Fuente: www.museodelprado.es.

1L.a Baubhaus

Para las vanguardias historicas, y en especial el Expresionismo, la luz tenfa una consi-
derable presencia escénica y los colores establecian ritmos que se repetian también en los
vestuarios. En este sentido, la Bauhaus, contemporanea de la vanguardia, realiza innimeras
experiencias innovadoras también en el campo de las Artes Escénicas. Las ideas de como
tratar el espacio escénico se asemejaban a las de Appia y Craig, donde lo fundamental para
la accién consistia en el movimiento de formas, de colores y de luces, en un equilibrio ma-
tematico entre el conjunto de estos y el cuerpo del intérprete en escena. La geometria del

cuerpo en movimiento es también estudiada NASCIMENTO Zidanes, 2006:32-34).

La concepcion del Teatro Total se dio en la Bauhaus. Los proyectos arquitectonicos
de Falkar Molnar, Andreas Weininger o Walter Gropius (1883-1969) aspiraban a la conse-
cucion de espacios en los que fuera posible la creacion de una totalidad escénica. En ella
se darfan cita todos los lenguajes posibles, desde el actor y la luz, hasta las proyecciones
tilmicas e incluso la intervencién del pablico. Erwin Piscator (1893-1966) concebia el teatro
diseniado por Gropius como una maquina de escribir para el director escénico. Es decir, la
Bauhaus proyect6 el instrumento para que definitivamente la autorfa de la obra escénica
pasara del poeta al creador escénico, al cual se ofrecia la posibilidad de “escribir” sobre la
escena con la misma facilidad que el literato ante su maquina. Esta apertura de las posibi-
lidades escénicas condujo a la elaboracion de originalisimos guiones escénicos, que des-
arrollaban las intuiciones de Appia y Craig y codificaban de forma mucho mas precisa y

elaborada el tipo de obras disefiadas por Kandinsky, Kokoshcka, Schénberg o Schreyer.
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Aunque el ucraniano Frederick Kiesler (1890-1965) no trabajé en la Bauhaus, manifesté a
lo largo de su larga trayectoria creativa preocupaciones similares a las de Gropius respecto al
teatro. Como ¢él, sofiaba con un modelo espacial arquitectonico capaz de integrar los nuevos
medios tecnolégicos. Como bien sefiala Gerd Zillner, responsable del archivo de la Funda-
cion Kiesler en Viena, “el arquitecto y escenografo “salté literalmente a la escena de la van-
guardia europea” cuando disefi6 los decorados de la obra R.U.R”. 176, ganandose, con esto, la
admiracion y la amistad del cofundador del movimiento De Stijl, Theo van Doesburg. Para
esta obra Kiesler proyect6 un escenatio electromecanico que inclufa decorados méviles, pro-
yecciones cinematograficas y un mecanismo de tanagra.!”” En un unico telén que ocupaba
toda la pared trasera del teatro los inventos optocinéticos y acusticos de la época se plasma-
ban en piezas mecanicas, tanto reales como pintadas, creando en su conjunto una imagen con
relieve. Segin Barbara Lesak!78, el telon era convertido en “una grandiosa apoteosis tecnolo-
gica”. Ademas, determinadas piezas del decorado tenfan una funcién practica, “lo que supon-
fa una completa novedad de disefio en el teatro”. Dos escenografias de inspiracion surrealista
de Kiesler son las 6peras The por sailor (de Darius Milhaud, 1948) v Helen retires’”. Siendo esta
ultima un buen ejemplo de uso de la CVI como uno de los elementos escenograficos princi-
pales. Para esta obra Kiesler se encargd del disefio del vestuario y creé mascaras abstractas,
tras las que se ocultaban los rostros de los miembros del coro. Para Lesak su escenografia era
configurada por “formas suaves, vegetativas, casi de estilo arpiano, que simbolizaban el juego
entre el mundo terrenal y el submundo, entendido como acontecer onirico”. Ya para Luque
Blanco, Helen retires representa una clara aplicacioén de algunos de los procedimientos o recur-
sos caractetisticos de Kiesler: “el empleo innovador de planos de lineas fluidas y simples ge-
neradoras de formas asimétricas y biomorficas utilizadas para ocultar el cuerpo de los actores
cuyas cabezas aparecian a través de agujeros horadados en los planos mencionados” (ZILL-

NER, 2013:20; LESAK, 2013b:6,15; LUQUE Blanco, 2006:318).

Y6 R.U.R. (1923), de Karel Capek, Teatro en Kurfiirstendamm de Berlin: Alemania. Este decorado, sumado al de E/ empera-

dor Jones (1924), eran citados por Kiesler con la denominacion de “escenarios electromecanicos” y fueron pioneros en el

ambito de la escenografia de los afios veinte.

177 . . .. . . . . . .
El Tanagra era un aparato inventado a principios de siglo consistente en una configuracién de espejos a través de los

cuales se proyectaba la silueta reducida de una accién que se desarrollaba entre bastidores. Kiesler veia este aparato como

el precursor de la televisién o como el precursor de los circuitos cerrados de television. (LUQUE Blanco, 2006:293)

178 Barbara Lesédk fue la comisaria de la exposicidn Frederick Kiesler: el escenario explota, del 3 de octubre de 2013 al 12 de

enero de 2014 en La Casa Encendida de Madrid. La exposicion fue una coproduccion de la Fundacidn Especial Caja Madrid

con el Museo Austriaco del Teatro de Viena y la Villa Stuck de Munich.

79 Helen retires (1934), del compositor estadounidense George Antheil, libreto de John Erskine. The Juilliard School of

Music, Nueva York: EE UU.
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Figura 113. Helen retires (1934), escenografia de Frederick Kiesler: dibujos, CVIs y decorados. La ultima foto retra-
ta Kiesler en el vestuario. Fuentes: fotos del autot; www.metalocus.es; hitp:/ [ collections-static-4.meny.org.
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Abellan vislumbra las primeras manifestaciones del Teatro 1Visual'® ya en las vanguar-
dias historicas. Especialmente en los dibujos desarrollados por Gordon Craig para el pro-
yecto La Escalera, que considera un “guion de Teatro Visual avant la lettre”. Para este autor
las vanguardias historicas tendran en sus principios la “ambicién y la intuiciéon de un Tea-
tro Visual con el que impactar y descolocar al publico con contenidos esotéricos o inven-

ciones extravagantes”.

Figura 114. La escalera (1905): los cuatro ambientes, estudios de Gordon Craig. Fuente: SANCHEZ Martinez, 2006:110.

De acuerdo con Abellan, probablemente las primeras experiencias mas conocidas en

el terreno del Teatro Visual, por esta época, sea la del Ballet Triddico'®!, del aleman Oskar

180 . . . L. . .
Cuando se habla de Teatro Visual como una modalidad particular de las artes escénicas expresable exclusiva o primor-

dialmente en imagenes y que “utiliza para su traduccion escénica los lenguajes mas visuales de las artes de la representa-
cion”, se desprende que la denominacién Teatro Visual se corresponde con un amplio abanico de manifestaciones

escénicas de modalidades, contenidos, formatos y estilos muy diversos (ABELLAN, 2006b:7).

181 . . . . . ; ope
El Triadische Ballet, concebido por Schlemmer, fue una de las obras de las vanguardias histdricas mas escenificadas en

los primeros afios de la década de 1920, siendo estrenado el 30 de septiembre de 1922, en el Landestheater Stuttgart (Ale-
mania). Rapidamente se convirtié en simbolo de la reforma de la danza y de la escenografia teatral. En ella se conjugaban
en una perfecta simbiosis la danza, la musica, el vestuario y la pantomima. En realidad, esta obra era un antiballet. Los
danzantes llevaban un vestuario de formas geométricas basicas y el espectaculo no se fundaba en el virtuosismo expresivo
del cuerpo humano, sino en la conjugacion de elementos plasticos, el espacio y las figuras en movimiento. Los figurines de
aquellas coreografias, también disefiados por Schlemmer, conformaban brillantes juegos visuales de elementos basicos, y
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Schlemmer (1888-1943), artista con un enfoque mads abstracto incluido dentro del movi-

miento de la Bauhaus (ABELLAN, 2006b:7).

Sus trajes, con modernas armaduras que parecian caparazones de insectos des-
conocidos, parecian querer proteger los cuerpos “naturales” de los bailarines
contra las afrentas destructoras de la técnica |[...| el Ballet triddico supuso para
Schlemmer la busqueda de una nueva alianza entre un cuerpo despojado y una
plastica redentora, moldeada por la técnica |...] No obstante, sus cuerpos esta-
ban ya limitados por la técnica no sélo en el exterior, puesto que las formas de
esos trajes obligaban a los bailarines a adaptarse a su estructura, sino también en
el interior, ya que esa estructura imponia asimismo el automatismo de la accién
(MICHAUD, 2000:314-315).

Pavis, a su vez, considera que uno de los méritos de la Bauhaus fue la realizacién del
proyecto mas acabado del Teatro Total y, en este sentido, cita la opiniéon de Schlemmer
“El teatro total ha de ser una creacién artistica, un conjunto organico de haces de relacio-
nes entre luz, espacio, superficie, movimiento, sonido y ser humano con todas las posibi-
lidades de wvariaciéon y combinaciéon de estos diversos elementos” 182 (PAVIS, 1998a:461).
Schlemmer, recuperando la férmula romantica, declaré que la matematica era su religion.
Como Lothar Schreyer!®3, Schlemmer mantuvo la presencia de la figura humana en esce-
na: “pero la busqueda de la armonia entre hombre y naturaleza no seguia la via del in-
consciente, de la pulsion, sino la via de la matematica”. El actor no quedaba eliminado,
pero se restringia a una relacion con el espacio matematicamente disefiado: “Tal relacién
estaba mediada por el uso de un vestuario que impedia el movimiento natural. El actor se
veia asi obligado a buscar formas de expresion en armonia con su vestuario. La expresion
racionalizada. El sentimiento, la pasion, lo pasional se convertia asi en forma matemati-

camente utilizable” (SANCHEZ Martinez, 2002:55-56).

los danzantes llevaban mascaras que les transformaban en personajes anénimos, en encarnaciones de prototipos genéricos
de comportamiento, alejados de cualquier individualidad expresiva. Con ellos Schlemmer legé un repertorio de formas
elementales de la representacion escenografica en el que hallaron sus raices muchos de los renovadores del teatro poste-
rior

182 schlemmer citado en Moholy-Nagy, 1925.

183 | othar Schreyer (1886-1966) fue un pintor, historiador del arte y dramaturgo aleman nascido en Blasewitz (Dresde).

Desarrollé su labor como escritor y artista plastico con el colectivo expresionista aleman de la galeria Der Sturm y, poste-
riormente, en la Bauhaus. (www.mcnbiografias.com)
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Figura 115. Ballet triadico (1922): video de Margarete Hastings (1970); dibujo y figurines de Oscar Shelemmer.
Fuentes: www.youtube.com; htip:/ | interiorator.com.

[a [uzg eléctrica y los artistas pldsticos en los escenarios

La luz eléctrica es el “gran descubrimiento de los creadores escénicos de estos afios y
podria considerase que su introduccion creativa en escena es paralela a la maduracién del
arte escénico como arte autbnomo”. Una de las primeras exploradoras de las posibilidades
de la iluminacién fue Loie Fuller, quien alcanzé un gran éxito en Les Follies Bergere (Fran-
cia) con sus danzas, basadas en el aprovechamiento del efecto de las luces coloreadas so-

bre sus trajes vaporosos. También para Appia la luz es la clave en el proceso de creacion
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de la “obra de arte viviente™: la luz serd la responsable de realizar escénicamente la melod-
fa infinita wagneriana: “La luz rompe las formas cerradas de lo real y recupera el flujo in-

interrumpido de la vida y del espititu” (SANCHEZ Martinez, 2002:32).

En Alemania, alentados por el magisterio del director de teatro austriaco Max Rein-
hardt (1873-1943), un conjunto de directores escénicos afines al Expresionismo desarrollar-
an en torno a 1920 un teatro antinaturalista y reteatralizado, en el cual la palabra cedia
buena parte de su tradicional terreno a mecanismos de comunicacién no verbal. Reinhardt
sabe que el cuerpo tiene mucha mayor potencia expresiva que la palabra: “La iluminacion,
el ritmo de los volumenes, la abstracciéon compositiva, la desnaturalizacion y despsicologi-
zacioén del movimiento actoral... son elementos que pasan al teatro expresionista”. Segin
el dramaturgo aleman Felix Emmel (1888-1960), el director de escena debera crear la ““vi-
sion dinamica” de las figuras contenidas en el texto del poeta: “Su meta solo puede ser

una direccion de la vision dramatica”.

Y en la materializacion de la visién, mas importante que la articulacion inteligi-
ble del drama resulta la transmisién al espectador de un ritmo interno: de ahf las
escenografias escalonadas, herederas de Appia; de ahi también la utilizacién
ritmica de la iluminacién, que siguiendo las pautas establecidas por Reinhardt
cobra un protagonismo insospechado en escenificaciones anteriores; de ahi
también la actuacion gestual de los actores, el “patetismo”, con el que se aspira
a comunicar no el contenido psicolégico del drama, sino su contenido espiri-
tual, aquello que no se puede expresar con palabras y para lo que es necesario
poner en juego todos los procedimientos plasticos de que dispone el escendgra-

fo y el propio actor” (SANCHEZ Martinez, 2002:46).

Una concepciéon mas radical de la partitura escénica la encontramos en la obra de
musicos, poetas y artistas plasticos igualmente ligados de uno u otro modo al Expresio-
nismo. La recepcion de la obra total wagneriana se hace desde la idea de unidad organica:
“la palabra, en cuanto medio de comunicacién intelectual, queda relegada y solamente
interviene con funcién “resonadora”; el ritmo, como en Appia y Craig, sigue siendo la
clave”. Se tiende a la reduccion del actor a la forma: “se juega con el movimiento de la luz,
de las formas plasticas, del movimiento corporal y con el valor musical de las palabras; el
contenido verbal, como el iconico, se abstrae”. Siguiendo estas pautas, el pintor y escritor
austriaco Oskar Kokoschka (1886-1980) presentd en 1917 en el Albert-Theater de Dresde

su obra La zarza ardiente, dirigida por él mismo, con una especial atencion a la iluminacién
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y al disefio plastico de la escena. Otros dos artistas plasticos avanzaron mucho mas en la
definicién de una nueva forma de escritura escénica entendida realmente como partitura:
el austriaco Arnold Schonberg (1874-1951) que escribe La mano feliz (1910 y 1913) y el ruso-
aleman-francés Vasily Kandinsky (1866-1944) que escribe La sonoridad amarilla (1909 y 1912).
En Schonberg la iluminacion escénica adquirfa una funcién decisiva en el espectaculo.
Segun Sanchez Martinez la luz adquiere un protagonismo absoluto, en cuanto responsable
del movimiento escénico, en la obra de Schonberg: “Lia minuciosidad con que Schonberg
codificé el movimiento de las imagenes (desplazamiento escenograficos, de las figuras y
cambios luminicos) indican claramente una consciencia de autor muy distante de la de
compositor lirico. La autoria, que arrancaba de la palabra burdamente esbozada para au-
mentar su tensioén resonante y su violencia expresiva, no se detenia en la musica: se des-
arrollaba y completaba en la imagen. Kandinsky, a su vez, estaba convencido de que
diversos lenguajes podian conseguir el mismo efecto estético y que tal correspondencia
hacfa conveniente, incluso necesaria, la colaboraciéon de los mismos en una composicion
unica, sin que por ello ninguno de los lenguajes — y éste habia sido, segin Kandinsky, el
principal error de Wagner — perdiera su especificidad. Para él, cada uno de los lenguajes
debia intentar alcanzar por si mismo el efecto espiritual, y s6lo entonces entrar en la com-
posicion. Esta era la Gnica via para la elaboracion de lo que Kandinsky denomina “arte
monumental”. En la obra teatral kandinskiana la figura humana aparece unicamente como
forma, a menudo geométricamente utilizada, o como portadora de luz y color. Y lo mis-
mo ocurre con los otros elementos: montafias redondeadas, nubes ovales, nunca con su
forma y color naturalista. .o mismo cabe decir respecto a la plastica o a la palabra. En L«
sonoridad amarilla ese dramatismo afecta a los elementos singulares mismo: la orquestra
lucha contra el coro, la niebla lucha contra las figuras. La relacién entre musica e imagen
es una relacion de colaboraciéon: cuando la luz hace invisible la escena, la orquestra tapa
las voces (cuadro II). En el cuadro 111, lo dnico visible es el movimiento de la luz, conver-
tida en verdadero sujeto escénico; y lo que se oye son cuchicheos y palabras ininteligibles

(SANCHEZ Martinez, 2002:49-50).
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Figura 116. Los artistas plasticos y la luz escénica: Ernest Dorian y Kaethe Richter en La zarza ardiente; esceno-
grafia de Schonberg para La mano feliz; La sonoridad amarilla de Kandisky.

Fuentes: Internet: http:/ | wwiw.gettyimages.co.uk; www.see-this-sound.at; http:/ /| blogs.gnggenheim.org.

En 1917, se estreno6 en Paris el ballet Parede’$*. Se trata de una produccion de los Ba-
llets Rusos, de Serge Diaguilev, quien a partir de 1914 habia buscado la colaboracién de
pintores rusos de vanguardia. Un poco mas tarde, el poeta {talo-francés Guillaume Apo-
llinaire (1880-1918) presentaria en el teatro del Conservatorio Renée Maubel (Francia), ante
una audiencia reducida, Las tetas de Tiresias®: “drama surrealista en dos actos y un prélo-
go, coros, musicas y vestuario segin el nuevo espiritu”. Supone una parodia contempora-
nea del cambio de sexo de Tiresias: “de una accion trepidante, escrita sin puntuacion y

plagada de juegos verbales y tematicos, fue escenificada con decorados y vestuarios estrafa-

8% parede (1917), guion de Jean Cocteau. Musica: Erik Satie, escenografia y figurines: Pablo Picasso, coreografia: Léonide

Massine, direccién de orquestra: Ernest Ansermet. Théatre du Chatele de Paris: Francia. Los disefios de Picasso para el
escenario eran telones que representaban de manera cubista un paisaje urbano con un teatro a pequefia escala en el cen-
tro. El vestuario fue concebido como enormes estructuras que cubrian a los actores desde la rodilla hasta mas arriba de la
cabeza, limitando la libertad de movimiento al intérprete quien se veia obligado a realizar movimientos mecénicos (FER-

NANDEZ, 2012: Internet).

85 | as tetas de Tiresias (1917), de Guillaume Apollinaire. Direccidn: Pierre Albert-Birot, musica: Germaine Albert-Birot,

escenografia y vestuario: Serge Férat; Disefo grafico: Pablo Picasso. Teatro Renée-Maubel de Paris: Francia.
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larios y coloristas, asi como mascaras y maquillajes que contribufan a repetir el efecto de

confusién actor-escenografia-objeto ya ensayado en Parade” (SANCHEZ Martinez, 2002:68-69).

Figura 117. Parade (1917): disefio escenografico de Pablo Picasso.
Fuentes: https:/ [ vestuarioescenico.files.wordpress.com; www.centrepompidon-mer3.fr.
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Figura 118. Las tetas de Tiresias (1917): disefio escenografico de Serge Férat.
Fuentes: http:/ | heironinobrkach.blogspot.com.es; https:/ [ esteticateatral.wordpress.com.

También los Ballets Suecos aportaron innovaciones por medio de la participacién de
los artistas plasticos. Para Skating rink’$6, una de sus mejores producciones inspirada en
Charles Chaplin (1889-1977), el pintor francés Fernand Léger (1881-1955) concibi6 unos de-
corados y vestuarios que recogian la mezcla de formas geométricas y colores fuertes que
procedian de la “vision interrelacionadas de los elementos cinéticos y estaticos de sus pin-
turas con elementos mecanicos que llevaba a cabo en aquellos momentos”. Donde tratd
de convertir las masas corporales de los bailarines en estatuas, procurando de esta manera
“neutralizar sus movimientos individuales para tener un dominio casi total del aconteci-
miento escénico”. En este contexto, las aportaciones escenograficas de artistas italianos se
concentraron en el trfo Giacomo Balla (1871-1958), Fortunato Depero (1892-1960) y Enrico
Prampolini (1894-1956). Este ultimo, en su fase experimental (1914), se acerca ya al teatro a
través de la idea del vestuario escenografico. Prampolini crea unos trajes dinamicos y con
efectos sonoros, provistos de largos velos de seda de colores cuyas estelas luminosas con-
siguen “la exaltacién cromatica del movimiento del bailarin. Depero, a su vez, estudia la
creacion de un “traje de apariciones”, imaginando unos vestuarios acartonados, “provistos
de resortes, capases de corregir con sus formas la silueta humana y de intensificar al mis-
mo tiempo, mediante unos efectos de sorpresa, el desarrollo dindmico del espectaculo”

(PAZ, 2000:30; LISTA, 1995:42 y 2000:166).

186 Skating rink (1921-1922), de Ricciotto Canudo. Decorados y vestuario: Fernand Léger; Musica: Arthur Honegger. Dans-

museet, Estocolmo: Suecia; Paris: Francia.
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Figura 119. Las CVIs de los artistas plasticos: Fernand Léger, Skating rink (1921-22); Enrico Prampolini: Aerodanza (1931), La
salamandra Giovani (1928), Il gallo e la volpe (1941) y Cocktail (1927); Fortunato Deparo: El canto del Ruisefior (1916-17).
Fuentes: PAZ, 2000:187, https:/ / vestuarioescenico.wordpress.com.

En definitiva, los artistas plasticos llegaron a ocupar un lugar destacado y un prota-
gonismo en el arte teatral, mucho de ellos ya venfan destacando como pintores de “caba-
llete”. Artistas con reconocimiento internacional, como han sido Mijail Larionovov, Joan
Miré, Kazimir Malevich, Piet Mondrian, Wassily Kandinsky, Josef Szajna, Henri Matisse,
Pablo Picasso, Juan Gris, Fernando Léger, Giorgio De Chirico, Natalia Goncharova, etc.,
han realizado decorados y vestuarios para diversos espectaculos teatrales, siendo que los

proyectos para teatro de los seis ultimos conformaron la exposicion E/ teatro de los pintores
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en la Europa de las vangnardias’®’, en Madrid. Sobre el significado del “arte de la escenograt-
fa” el profesor de escenografia y escenotecnia espafiol Eduardo Camacho (1942-2006) ga-
rantiza que:
Podemos manifestar que la escenografia ocupa un lugar privilegiado en el atte, ya
que los signos escenograficos trasladados al decorado y al vestuario, la caracteri-
zacion, la distribucion del espacio escénico, la iluminacion, la interpretacion, asi
como el movimiento de los actores y la musica, adquieren un significado globali-

zador, um “arte total” ante el libreto o la coreografia (CAMACHO, 2007:137).

1.1. LOS PENSADORES

Los Artistas Investigadores que consideramos en este estudio como “Los Pensado-
res” son Adolphe Appia y Edward Gordon Craig. Para nosotros sus pensamientos y escti-
tos, incluso también sus escenografias, son su mayor legado. De acuerdo con Ratto (1999),
las actuaciones de los dos resultaron en las primeras busquedas de una escenografia inter-
pretativa y no solamente ilustrativa. Para Sanchez Martinez, a nivel utépico, Appia y Craig
llevan la propuesta wagneriana de la obra de arte mas alla de la estética y de la literatura:

El drama no se escribe, el drama surge en escena”. Frente a la definicién de
drama como conflicto intersubjetivo que se manifiesta en el didlogo de los per-
sonajes dramaticos, encontramos un drama que es, de forma inmediata, enfren-
tamiento entre los diversos elementos escénicos: espacio, imagen, cuerpo y

sonido (SANCHEZ Martinez, 2002:38).
Para este autor, la palabra, si no desaparece, se convierte en un elemento entre otros:
“lo dramatico sélo se realiza en la inmediatez de la escena y, secundariamente, en su codi-
ficaciéon en forma de partitura”. Tanto Appia como Craig se adentran en el conflicto de
las volumetrias corporeas: “quieren lograr nuevas volumetrias que consigan diseccionar la
tradicion desde el ojo de un moderno urbanista utépico, para hallar al fin, el lugar catego-
tico y emblemitico idoneo para el drama” (MARTINEZ Roger, 2004:26). Appia propone la
utilizacion del espacio segun su verticalidad, horizontalidad (el suelo) y profundidad, pus

entiende el actor en escena como un volumen en movimiento, considerando que el “espa-

87 £} teatro de los pintores en la Europa de las vanguardias (2000-2001), la exposicién comprendia un total de 260 piezas de

artistas plasticos europeos que trabajaron para la escena teatral y el ballet. Comisaria: Marga Paz; Coordinacidn: Belén Diaz
de Rabago. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid: Espafia.
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cio es vivo” y que, por tanto, deberia interactuar con el mismo. Defendia ademas la idea
del espacio-luz como una funcién psicologica, como “la alma” de los personajes traida
para el campo visual. Craig pone en relevancia la unidad del espectaculo: “todos los ele-
mentos puestos en escena deben dialogar harménicamente, en pro de la unidad visual de
la escenificacion”. Fl utiliza los sereens, grandes paneles méviles, capaces de alterar la hori-
zontalidad y verticalidad del escenario. Para el tedrico inglés, el color, asi como la textura y
la densidad de los materiales traduciria simbdlicamente la atmosfera de la escena (NASCI-

MENTO Zidanes, 2006:30-32).

2
Figura 120. (1) La volumetria en Appia: maquetas de Picado-de Blas Arquitectos, sobre los bocetos originales para los espa-

cios ritmicos (1909-1910) y para Orfeo y Euridice (de W. Gluck, 1926); (2) La luz en Craig: maqueta de decorado, probable-
mente para Hamlet, acto lll, escena IV, la entrada del espectro (Alassio, Italia, 1911); dibujo para Doctor Faustus (1895-
1902). Fuentes: MARTINEZ Roger, 20042:12,62; CAS TANO, 2009:27,29.
Para estos dos creadores escénicos el arte viviente obedece sin descanso, desde el ori-
gen, a las “leyes organicas de la vida”. Respetar la unidad de la vida en la representacién

escénica exige eliminar la compartimentacion en el ambito de la creacion. Esto conduce a

la idea de un “creador auténomo” de la obra de arte viviente, es decir, de la obra de arte
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total, que Appia define como el musico-dramaturgo, y en gran parte coincide con la idea
de director escénico propuesta por Craig en E/ arte del teatro, una idea en la que conviven
las antiguas de autor dramatico, escenografo y director” (APPIA, 2005:32; GORDON Craig,
2012a:51). Teniendo en cuenta que la figura del director escénico se configura en su acep-
cion moderna precisamente a finales del s. XIX, podria interpretarse que de lo que se esta
hablando es de un traspaso de autoridad del poeta y del actor al creador escénico. Y asi
ocurri6 de hecho. Pero no ha de olvidarse que utépicamente tanto Appia como Craig
concebian al creador como un solo individuo, que fuera a su vez poeta, musico, ilumina-
dor y actor. Y que también, utépicamente, la escritura escénica se planteaba mas bien co-
mo una partitura en la que se codificaran los diversos elementos de la creaciéon escénica:
“No se trata de una reforma de las costumbres teatrales. Se trataba de un cambio de natu-
raleza del lenguaje escénico mismo. Tal cambio, mas que una ruptura, era visto como un
crecimiento”. “No existira mas el texto en el sentido en que lo entiendo hoy” — asegura el
director, por boca de cual habla Craig en su libro E/ arte del teatro. Para Craig el creador
teatral del futuro se expresara en un lenguaje nuevo, resultado de la integracion de la ac-
cién (gesto y danza), la escena (lo visible: escenografia, vestuario, iluminacién, etc.) y la
voz (sonido, declamacioén y canto). Antes que poeta, el nuevo creador escénico es conce-
bido como “pintor en el tiempo™; y en la paleta de éste, el elemento determinante ha de
ser el actor. La ambientacion de una escena o de un drama, segin Appia, no puede partir
de la imaginacion aislada del dramaturgo, sino del cuerpo vivo del actor, pues “sabemos
que el cuerpo es el unico soporte de la palabra en sus relaciones con el espacio”. La nece-
sidad de un dialogo constante entre actor y autor hace inevitable la identificaciéon de las
figuras de director y dramaturgo: “es un sacrilegio especializar ambas funciones” — sostie-
ne Appia. Craig denomina a su creador escénico “dramaturgo-director” (SANCHEZ Marti-
nez, 2002:32-34).

La valorizacién principal del aporte de Appia y Craig, en la visiéon del disenador de
escenarios y profesor argentino Gastén Breyer (1919-2009), se da mas en la denuncia y to-
ma de distancia del decorativismo escenografico, pictoricismo y esteticismo dominante
todo a lo largo del s. XIX. De acuerdo con Breyer tal decorativismo debe adjudicarse

principalmente a cuatro factores:
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La influencia perniciosa del grandilocuente y supetficial discurso opetistico, su exigencia de efectismo,
alienante desborde de cambios de escenas, todo eso tanto en la dpera italiana como en el drama musical

wagneriano.

La total subordinacion del disefio escénico a la prepotencia y técnica pictoricista, con sentido unicamente

impresionista y suntuoso.

Paralelamente, la ausencia total de teorfa como sustento del disefio escénico, con lo cual este quedaba
reducido a la pintura de fondos, panoramas y bocas de escena, es decir una funcién de marco contenedor

ornamental.

Como origen y fondo de este inventario de errores conceptuales y técnicos esta el absoluto desconoci-
miento, que los decoradores de escena del momento demostraron, respecto de sus egregios antecedentes
del siglo anterior italiano (BREYER, 2008:65).

Tanto Appia como Craig reivindicaron “el sentido del hecho escenografico y con
mayor o menor conviccién retomaron la teorfa barroca”. Pero Breyer destaca que los dos
se quedaron “atrapados en un juego de simbolica, con lo cual no pudieron ni resolver, ni
plantear el problema semiético de la escenografia”. El profesor argentino sefiala también
que los dos escenégrafos tampoco supieron comprender que el asunto no radicaba sola-
mente en suprimir la iconicidad o el nivel morfolégico y “erraron en suponer que todo el
éxito se garantizaba en una sintaxis simplista de predominio exclusivo de verticales u
horizontales. Supieron evitar el decorativismo pero no lograron plantear correctamente el

problema ni la soluciéon” (BREYER, 2008: 65).

Appia y Craig se conocieron personalmente en 1914, cuando coincidieron en una ex-
posicion teatral del Kunstgewerbe Museum de Zurich. Ademds del drama wagneriano,
para el cual habfa realizado numerosos bocetos revolucionarios, a Appia le interesaba es-
pecialmente la estética del cuerpo humano en el espacio, junto a la ritmica dalcroziana; en
este sentido, habfa proyectado “espacios ritmicos” para el Instituto Jacques-Dalcroze de
Ginebra. Ambos habian fundado su reforma sobre la misma base: el actor, pero, mientras
Craig era libre dentro de la renovaciéon que planteaba, Appia se sentfa dominado por una
fuerza superior, la musica. A pesar de esta diferencia, o tal vez a causa de ella, surgi6 entre
los dos artistas una profunda amistad fundada en la admiracién mutua, y éste fue el inicio

de una intensa correspondencia (HERRERA, 2009b:111).
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1.1.1. Adolphe Appia (1862-1928)
La iluminacién debe ser usada como un verdadero medio dramatico,
de manera activa, movil, que anime el espacio y lo torne vivo.
Adolphe Appia!#®

Considerando que las investigaciones tedricas sobre el espectaculo musical de Ri-
chard Wagner se restringiran a la indagacion sobre la “emocion transmitida por la musica,
su posibilidad de hacerse dramatica y de asumir el ropaje de la representacion”, el especta-
culo en si sélo interesa a Wagner de forma marginal. Considerado por muchos estudiosos
como un “escendgrafo wagneriano”, Appia llevé adelante con “intuiciones originales y
con mayor rigor tedrico” las investigaciones wagnerianas e hizo hincapié en las exigencias
de una autonomia representativa de la puesta en escena teatral ya implicitas en las hipote-
sis de Wagner. El semi6logo Gainfranco Bettetini resume la propuesta teorica de la repre-
sentacién escénica de Appia en algunas concreciones: “unidad estilistica del espectaculo,
escenografia tridimensional pero naturalista, reconstruccion histérica exacta del vestuario,
acuerdo funcional entre musica y palabra, sintesis eficaz (conducida por el director) entre
escenografia, actor y juego de luces”. Seguidos de una posterior radicalizacién del “absoluto
no figurativismo del espacio escénico y de la teatralidad suficiente de la accién y de las luces,
capaces de articularse en un espacio-tiempo significativamente auténomo” (BETTETINI,
1977:85-87). El pensamiento appiano ejercié una considerable influencia e inspiré buena
parte del cambio en la renovacion tedrica, estética y plastica en la escenografia teatral y
operistica del s. XX: “Muchos de sus planteamientos sobre tridimensionalidad del espacio

escénico, asi como sus propuestas sobre iluminacién o sobre el cuerpo y el movimiento,

188 Citacion: NERO, 2009:220. Figura o: Adolphe Appia: s/f; 1882; s/f. Fuentes: Internet: www.gramilano.com;

www.nexoteatro.com; www.fucinemute.it.
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son el punto de partida y la base del trabajo de buena parte de los buenos escendgrafos y

directores escénicos actuales” (MARTINEZ Roger: 2000a:16).

Breve Biografia

Adolphe Francois Appia (1.09.1862, Ginebra, Suiza — 29.02.1928, Nyon, Suiza), hijo
de Louis Paul Amédée Appia (médico cofundador de Cruz Roja) y de Anne Caroline Las-
serre. Cuando Appia empieza su juego profesional y teérico, la bombilla eléctrica estaba
recién presentada en la Exposicion Universal de Londres (1881). Pero en un primer mo-
mento, como se refleja en sus primeras propuestas, Appia tiende a un “planteamiento de
la luz con una fuerte carga metaférica, con bajas intensidades fruto de la herencia técnica
de una luz antigua que ¢l traduce hacia el simbolismo”. Eso se ejemplificara en los dibujos
de la primera época “donde considera la escena como un mundo misterioso de penum-
bras en el cual los efectos de luz se utilizan para producir simbolos”. Se constata esta idea
observando los bocetos para Tristin e Isolda (1896) donde “la relaciéon normal de luz y oscu-
ridad se invierten para que esta ultima sea emblema de vida y alegria. Justo lo contrario
que su efecto en la naturaleza”. En la dpera centrd su trabajo de investigacién sobre los
dramas wagnerianos y sus ideas fueron una reaccién violenta contra el Romanticismo.
Buscé un teatro antinaturalista y antilusionista. Con esto, cre6 en esencia un lenguaje
plastico nuevo, un teatro donde la escena fuera un elemento de creacioén unitaria e unifi-
cadora. Para el teatro trabajé con textos de Esquilo, Shakespeare, Goethe o Ibsen entre
otros. Segun el profesor Martinez Roger, la biografia teatral de Appia coincide con los
ilusionismos tardoromanticos, con los naturalistas, los simbolistas, con los renovadores de
los teatros de arte, y con la vanguardia histérica, del futurismo al surrealismo: “Appia,
como sus contemporaneos de la vanguardia, situ6 el discurso de la renovacion plastico-
teatral a la altura de una plena modernidad, y se adelant6 a su tiempo en mas de medio
siglo”. Otra de las claves estético-filosoficas concomitante al pensamiento de Appia y
subyacente a todo este periodo artistico fue la idea de la creacién de la “obra de arte to-
tal”: “vista como maxima de la filosofia artistica de la modernidad” (MARTINEZ Roger,
2000a:15-17 y 2004:21-22). Appia plasmé sus ideas en numerosos escritos y textos tedricos
que influyeron a muchos “hombres del teatro”, como Edward Gordon Craig, Kostantin

Stanislavski, Max Reinhardt, Josef Svoboda y de forma mas evidente en Wieland Wagner
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(1917-1966) y sus montajes de la posguerra en Bayreuth (Alemania). Sus textos fundamenta-
les son La puesta en escena en el drama wagneriano (1895), La miisica y la puesta en escena (1899), y

La obra de arte viviente (1921).

Cronologia de hechos de interés para este estudio’
1882-1883: Appia ve los espectaculos: E/ sueiio de una noche de verano y Carmen (montaje de

Anton Hiltl) en Brunswick; Pasifal en Bayreuth; Fausto (de Goethe, dirigido por O. Dev-
rient) en la Mysterien-Biibne de Leipzig.

1884-1886: Comienza su estancia en Paris. Asiste al Tristian e Isolda (montado por Cosima
Wagner) en Bayreuth. Appia fue un ferviente admirador de Wagner, pero le producian
gran disgusto las puestas en escena de los espectaculos de Bayreyth (especialmente Parsifal
v Tannbéuser), por lo que se formo la opinién de que la estética escenografica sufria un
retraso de mas de medio siglo respecto a la musica: “Para Appia el climax estético en la
experiencia visual, de lo puramente plastico, estd supeditado al poder de la musica”

(MARTINEZ Roger: 2000:17).

1887-1890: Estancia en Dresde. Una representacion de Los maestros cantores (Bayreuth) le
incita a tomar “la resolucién de reformar la puesta en escena”. Ve E/ anillo del Nibelungo
(Dresde), que le decepciona. Appia se interesa por las técnicas de iluminacién y de maqui-

naria. Se va a Viena.

1891-1892: Intento de suicidio y retiro en el campo (Gennersbrunn, cantén de Schafthou-
se). Primeros grandes esbozos para E/ oro del Rin y La valquiria. Puesta en escena de Los

maestros cantores y de Tristan e Isolda.

1893-1899: Se instala en el campo (Bicre, cantéon de Vaud); supervisa la puesta en escena
del Weinbaner de Houston Stewart Chamberlain (Zurich); bocetos para E/ anillo del Nibe-
lungo, Tristan e Isolda y Pasifal. Publica sus libros La puesta en escena del drama wagneriano
(Francia) y La miisica y la puesta en escena (Alemania). En el primero expone sus teorias para
la puesta en escena e iluminacion de las 6peras del gran maestro aleman, y en el segundo
propone que el escenario debe ser de tres dimensiones, de multiples niveles y que la ilu-

minacion debe unificar la imagen; que hay que crear atmosfera, hacer desaparecer los de-

189 Basado en MARTINEZ Roger, 2000b:31-62.
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corados pintados y que la luz, a la que llama “la musica del espacio”, debe mostrar al es-
pectador la realidad como la vive el personaje (MALIBRAN y LOPEZ Agudin, 2012:110). En
La puesta en escena del drama wagneriano, el autor anuncia la necesidad de romper con la pin-
tura ilusionista (refiriéndose a los telones pintados de los decorados) y con la plana ilumi-
nacion, sustituyéndola por una luz direccional que subrayase la tridimensionalidad del
actor y de la escenograffa. Appia, subraya que “no hace falta tener muchos conocimientos
en materia decorativa para entender que la pintura y la iluminacién se excluyen porque el
papel activo de la luz en el teatro no consiste solamente en hacer algo visible” (KOBUSIE-

WICZ, 2012:36).

1900-1903: Estancia en Munich y Parfs; encuentros, proyectos y montajes con la condesa
Carolina de Béarn, que le ofrece su teatro y el Hotel Béarn en Parfs. Conoce a Mariano

Fortuny y Madrazo que poco a poco le suplanta al lado de la condesa.

1904-1905: Vuelve a Biere; bocetos para Tristin e Isolda para la puesta en escena del Hotel
Béarn, proyectos que no se realizan: “Fortuny ha destruido la maqueta del Walkirenfels
que le habfa confiado”. Las intrigas de Fortuny, mas diplomatico que ¢€l, le llevan a renun-

ciar a toda colaboracion con éL.

1906-1913: Se instala en Trolaz (Contamines-sur Arve, Alta Saboya) y en Ginebra; en-
cuentro con Jaques Dalcroze y la gimnasia ritmica, crean el Instituto Jaques-Dalcroze, en
Hellerau; consigue que Dalcroze incorpore el maillot como indumentaria para la gimnasia
ritmica (las mujeres todavia llevaban vestido) y utilice como trampolines de juego elemen-

tos cubicos de dimensiones estandar. Primeros esbozos de Espacios ritmicos.

1914-1921: Expone, en dos salas, cincuenta y tres dibujos en la Exposicién Internacional
de Teatro de Zurich, donde también expone Gordon Craig. Los dos participan juntos en
la Werkbundausstellung (Colonia) y en la preparacion de la Fiesta de Junio de Ginebra; colabo-
ra en la realizacién del ballet-pantomima FEco y Narciso en el Instituto Jaques Dalcroze; se

publica La obra de arte viviente.

1922-1928: Estancia en Ginebra, Waldu (clinica psiquiatrica cerca de Berna) y Nyon
(donde muere); participa con Gordon Craig de la Exposicion Internacional de Teatro en

Amsterdam; estreno y repeticion de T7istin e Isolda, La valquiria y E/l oro del Rin;

Appia buscaba argumentos para hacer una reforma de la puesta en escena pero sin

describirlos técnicamente. Su propuesta respecto a la luz fue romper con la iluminaciéon de
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candilejas de piso, que hasta la Segunda Guerra Mundial, en la mayoria de los teatros, eran
utilizadas como la iluminacién principal del actor. Sin embargo, Appia no quiso sustituirlas
por los focos frontales colgados encima del patio de butacas (tal como lo hacemos hoy),
pues esta solucion trafa consigo el efecto de aplastar al actor y deslumbrar a todo lo que esta
en la escena. La base luminica de Appia fue la iluminacién cenital, consiguiendo efecto muy
dramatico con muchas sombras, creando por primera vez el efecto de claroscuro en el tea-
tro. De esta manera, se considera que el mayor éxito de Appia fue “la introduccion de la
sombra en la escena”. También tenian un papel importante los filtros de colores. Appia fue
el primero que formulé el principio de “pintar con la luz”. Teniendo a su disposicién la luz

real y el color, dio la espalda a la pintura ilusionista (KOBUSIEWICZ, 2012:37).

Para Appia lo que hace realmente viviente un espacio es el principio de oposicion. La
oposicion que el cuerpo ejerce sobre los volimenes es la que afirma las formas en el espa-
cio. Es la oposicion del cuerpo la que otorga vida a la forma inerte. Asi el espacio se vuel-
ve viviente. Por tanto, las condiciones primordiales para la existencia del espacio viviente
son: 1°) la sumisioén a la musica, 2°) el axioma gravitatorio, 3°) el cuerpo humano en evo-
lucién, en oposicion a la rigidez de los elementos. Appia excluye a la pintura de la jerarqu-
fa: “El color viviente es la negacién del decorado pintado”. Los colores se revelan a la
iluminacién, pues cuando Appia pide una vida activa del actor y de la obra de arte viviente
esta solicitando igualmente una funcién activa y viviente de la luz. Esta debe crear colores
y atmosferas, evidenciar zonas y movimientos, variar sobre un mismo decorado incidien-
do en la accién dramatica. El planteamiento de Appia es una inversion radical respecto al
Bayreuth Festspielbans’ en los tiempos de Wagner, quien ademas de continuar con la limi-

tacion de la naturaleza, habia separado sala y escena (MARTINEZ Roger, 2004:42).

Appia habfa advertido la deficiencia wagneriana en el ambito de la imagen, su insen-
sibilidad hacia las artes plasticas y su incapacidad para escapar a los modelos de represen-
tacion escénica heredados del romanticismo. Concediendo a Wagner el mérito de haber

revolucionado la técnica dramatica y haber inventado la musica adecuada a ella, Appia

190 g Bayreuther Festspielhaus (Teatro del Festival de Bayreuth) es un teatro de dpera de Bayreuth, en Baviera, Alemania,

que se dedica exclusivamente a la representacion de las éperas compuestas por Richard Wagner. Es la sede del Festival de
Bayreuth, para el que fue especialmente concebido y construido por el propio Wagner. Fue el lugar donde se estrené Parsi-
fal, 1a Gltima épera de Wagner (1882), asi como Siegfried y Gétterdimmerung, las dos ultimas partes del ciclo E/ anillo del
Nibelungo, que vio aqui también su primera representacion integral (1876). La primera piedra se colocé el dia del cumplea-
fos de Wagner, el 22 de mayo de 1872. La inauguracion se hizo con la primera representacion completa de las cuatro 6pe-
ras que constituyen el ciclo E/ anillo del Nibelungo, del 13 al 17 de agosto de 1876.
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dejo para si el acabamiento de la revolucién mediante el hallazgo de las formas de esceni-
ficacion adecuadas. El principal desplazamiento consiste en el privilegio que se otorga a la
musica frente al drama verbal. Lo escénico deja de ser el lugar donde se dota de accion
fisica a un conflicto dialogado para convertirse en espacio para la materializaciéon de una
accion y un conflicto precipitados originalmente en musica. Al colocar la musica como
elemento dominante, el trabajo escénico de Appia consistira en hallar en los otros lengua-
jes los elementos que permitan la armonia con lo musical. Las ideas de unidad y armonia
son clave, pues Appia, como Wagner, habia heredado del romanticismo la concepciéon
organicista y consideraba lo organico como principio inalienable y la vida como unica ley.
La definicién de la autonomia de lo escénico en Appia parte de su reflexion sobre lo esce-
nografico. El desprecio hacia los decorados ilustrativos lleva a pensar los elementos escé-
nicos como signos en si mismo y no como soportes de imagenes convencionales. Si un
actor cambia su personalidad, pero no su naturaleza de ser humano, ¢por qué una tela ha
de dejar de ser lo que es para convertirse en piedra, arbol, mar o cielo? A partir de aqui, el
concepto de “decoracion” cede lugar al de “ambientacién”, y ésta serd producida recu-
rriendo a las potencialidades significantes de los materiales en si mismos y de las formas,

ayudadas por el juego luminico” (SANCHEZ Martinez, 2002:31-32).

Algunos pensamientos de Appia

La luz posee una elasticidad casi milagrosa. Contiene todos los grados de claridad, todas las posi-
bilidades de color (como la paleta del pintor), todas las movilidades, puede crear sombras, difun-
dir en el espacio la armonia de sus vibraciones exactamente igual como lo haria la musica. Con
ella poseemos toda la capacidad expresiva del espacio si este espacio es puesto al servicio del ac-
tor (APPIA, 2000:39).

La iluminacién debe ser usada como un verdadero medio dramatico, de manera activa, movil,
que anime el espacio y lo torne vivo. Musica del espacio, la luz, entre otras funciones, tiene el
poder de la sugestion y lo de hacer ver a el espectador no la realidad, mas como el sentimiento
de la realidad que envuelve los personajes (NERO, 2009:220).

El actor deberia tomar, con pleno derecho, el lugar preferente. Después vendria la escena, o la
distribucion general de la escenografia; ubicada en un orden que indique que la preocupacion es
solamente el actor, aquella figura tridimensional y moévil. A continuacion vendria la todopoderosa
luz, la iluminacién. Y finalmente, la pintura, cuyas funciones estan definitivamente subordinadas
a aquellos tres elementos que tienen rango superior y la preceden (MARTINEZ ROGER, 2004a:15).1%!

[...] el color es todopoderoso, penetra la atmdsfera e igual que la luz participa en el movimiento,
entra entonces en el contacto mas directo con el cuerpo (APPIA, 2000:107).

B Texto de Appia para la introduccion del libro Twentieth-century stage decoration (1929), de Alfred A. Knopf, Ltd., New

York: EE UU.
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De las posibles influencias de las ideas escénicas de Appia, en la escenografia wagne-
riana espafiola se puede hablar de la aportacién que al campo wagneriano escénico y artfs-
tico contribuyeron algunos artistas espanoles, entre los que cabe citar a Rogelio de
Egusquiza, Mariano Fortuny y Madrazo y Adria Gual. Los dos primeros, asiduos visitan-
tes a los Festivales de Bayreuth, ademas de participar de cierta amistad con el nucleo fami-
liar de Richard Wagner, conocieron a Adolphe Appia en su momento. Y en caso de Adria
Gual, realiz6 en la Barcelona del Modernismo una renovacion teatral puesta en practica a
través de su aprendizaje en Paris, y su intuitiva aportacion basada en la sintesis y la capaci-
dad idealista de los dramas wagnerianos, que se adaptaran perfectamente al simbolismo
que ¢l mismo practicaba, dentro del concepto de la sintesis de las artes. Los “espacios
ritmicos” de Appia desde muy pronto van a estar presentes en los proyectos do esceno-
grafo espanol Manuel Fontanals (1893-1972), y mas ain desde de su estancia en Italia y
Francia durante los afios 1924 y 1925. Adn en Espafia, la monocromia de los que Fonta-
nals impone a los decorados de las obras de Garcia Lorca esta muy relacionada con esos
espacios neutros que queria Appia, que adquiririan valores comunicativos diferentes al
recibir la luz coloreada de los focos. Estos lugares blanquecinos los habia pedido desde
siempre el poeta como soporte de sus dramas, y Fontanals supo darles forma y materia

GIMENEZ Fernandez, 2004:77-78; PERALTA Gilabert, 2007:214-217).

Respecto al tratamiento de la volumetria en Appia, en este caso no la corporea, el
profesor Angel Martinez Roger constata que la idea de tridimensionalidad y la simplicidad
en los decorados era propia de Appia: “él propone la recuperacion de la tridimensionali-
dad en el decorado, en consonancia organica con la ocupacion del cuerpo humano en el
espacio”. Tridimensionalidad que evolucioné a partir de 1909 en sus famosos espacios
ritmicos, escenas con una clara estructuracion y reducidas a lo esencial donde lo principal
es la arquitectura de bloques con escaleras y planos inclinados: “espacios compuestos por
elementos espaciales delimitados por superficies planas en las que aparecen puntualmente
y como excepcion que confirma la regla, la vida vegetal estilizada (por ejemplo, cipreses) o

elementos textiles colgantes” (MARTINEZ Roger, 2004b:17-44; DREIER, 2004:60).
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Figura 121. Escenografias de Adolphe Appia: Pasifal, acto Il, cuadro 2: El jardin magico de Klingson (1922); La leyenda de la
isla de los suefios (1909); El oro del Rin, escena 2: Paisaje del Walhalla (1892); Espacios ritmicos: Schiller, el saltador y Muelle
(1909-1910); Prometeo encadenado: El taller destruido (1910); La Valquiria, acto IIl: La roca de la Valquiria y El suefio de
Brunilda (1892). Fuentes: MARTINEZ Roger, 2004a:133, 134, 140, 143, 147, 159 y 163.

Para Appia la funcién de escenografia consistia en la creacién de espacio en forma de
plataformas geométricas alrededor del actor. Este espacio deberia destacar y acentuar el
movimiento del actor y sobre todo datle un sentido y un tema. Ademas, deberia de ser
homogéneo con el actor, mostrarlo como un cuerpo en movimiento entre los cuerpos

inmoviles en un comun claroscuro. Sin embargo, por otro lado el espacio deberfa de en-
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frentarse al actor, crear una resistencia con la geometria de su forma. La funcién de la luz

fue abarcar todo este territorio con un color y con un activo y variable claroscuro.

Appia y la luz

Como ya ha sido sefialado, el arte de Appia es una sintesis de musica, luz y forma. El
no comparte la hipotesis de la “obra de arte total”, y plantea una jerarquia, una subordina-
cion de unas artes sobre otras. Por lo tanto, habria una jerarquia de dependencia entre las
artes y no una fusion en razon de igualdad (alejandose de Wagner). Después establece su
ya clasico escalaféon: actor-espacio-luz-pintura, donde la luz serfa el elemento expresivo
opuesto al signo. Pero ante todo la musica. Para Appia la musica es la suprema forma de
arte. Pero, en esta supremacia musical la luz juega una importancia vital, conforme descri-
be Martinez Roger:

Sus escenografias parecen volatilizarse cuando se acercan al horizonte del ciclo-
rama a través de un uso de la luz con calidades dramaticas como parte cons-
tructiva del disefio. La tercera dimension se define en sus sombreados e
intensificaciones de luz. Nadie en el teatro hasta él habia comprendido el poder

de la luz como elemento de disefio (MARTINEZ Roger, 2000:17).

Appia y la CV1

El contacto mas centrado en la CVI en Appia esta directamente relacionado con su
encuentro con el musico Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), en 1906. Una de las investi-
gaciones del musico y educador austro-suizo Dalcroze, era como convertir ritmo-musica-
movimiento en un hecho escénico. A Appia le interesaba la relacion de esta uniéon con el
espacio: “la musica traducida en lenguaje corporal, la musica uniendo el tiempo y el espa-
cio y el escenario puesto a su servicio”. Este descubrimiento hace que Appia, entre 1909-
1910, comience a realizar estudios espaciales, dando lugar a dos decenas de disefios con
una estética escénica totalmente novedosa que titulé “espacios ritmicos” (mencionados
anteriormente). Los estudios y la unién de los reformadores Appia-Dalcroze se materiali-
zaron en la obra Orfeo y Euridice’”?, descrita asi por Fernandez: “La escena era renovadora,

la danza y coreografia también. Los alumnos de Dalcroze atravesaban el espacio con un

192 Orfeo y Euridice (1912), de Christoph Willibald Gluck. Festspielhaus Hellerau (Hellerau Festival House o Hellerau Thea-

tre), Dresde: Alemania.
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vestuario neutro y simple, destacaindose sobre los médulos estaticos creador por Appia”
(FERNANDEZ, 2014c: internet). Este “vestuario neutro y simple”, descrito por Ferndndez, se

trata de la unica contribucién appiana conocida para la CVI.

De la misma manera que crea un patrén de escenografia que puede ser aplicado
virtualmente a cualquier espectaculo, los trajes ideados por Appia - de la malla
negra a la gris, de la malla gris a las tunicas ligeras, en sus diferentes colores uti-
lizados cuando necesarios - también pueden ser adaptados para cualquier obra
teatral (VIANA, 2010a:23).

El texto Con relacion a los vestuarios para la ritmica, de Appia, describe sus considera-
ciones sobre la libertad que los trajes ligeros y sutiles deberian proporcionar al cuerpo
del intérprete, ademas de “revelar el contorno del cuerpo, mientras lo envolved en plie-
gues ligeras y expresivas”. Historicamente, el traje appiano empezé con la malla negra,
que permitia amplia libertad de movimiento y confort; después fue la malla gris, que no
absorbe en demasia la luz y permite al intérprete observar el efecto de la luz en su cuer-
po y en los de otros; el tercer traje fue una tinica de color blanca o gris, una ropa fun-
cional, para que el artista utilizara las lineas de sus pliegues como forma de su

expresividad corporal.

La cuestion de los trajes para la ritmica es en verdad simple [...] cémo deben
vestir para facilitar el estudio de la luz [...] el gris, si es elegido con gran cuidado,
parece apropiado; conserva la neutralidad requerida para un estudio serio del
cuerpo, y se convierte muy expresivo en combinacién con un haz de luz. Las
mallas de la escuela serfan entonces de dos tonos: negro para los ejercicios basi-

cos sin los efectos especiales de luz y gris para el estudio de tales efectos (APPIA,

in: BEACHAM, 1993:134-135).
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Figura 122. Orfeo y Euridice (1912): la CVI de Adolphe Appia. Fuente: I'LAN.A, 2010a:21.

Opiniones sobre Appia y su obra

A’ﬂgel Martinez Roger (Espasia), profesor e investigador de las artes escénicas.
Tal vez nadie ha entendido a Wagner escenograficamente, incluido el propio compositor, como el
mistico Appia.
Appia siempre abomind el exceso arqueoldgico y de la proliferacién de detalles decorativos, huye
del color. Tiene muy claro que no se debe hacer ni crear en la escena una imitacién ilusoria de la
realidad ni de la naturaleza (MARTINEZ Roger, 2000:17).

Juan Ruesga (Espasia), diseriador de escenario y arquitecto.

En todos estos afos de profesion, cuanto mds conozco, mas he podido vislumbrar la importancia
de la obra de Appia para el teatro contemporaneo y principalmente para el desarrollo de la esce-
nografia ya entendida como espacio escénico. El tiempo muestra que su pensamiento estd soli-
damente asentado en un concepto esencial de espacio y luz. Uno sélo de sus dibujos a influido
mas en el desarrollo de la escenografia contemporanea que centenares de puestas en escena.
Paseando por los templos griegos de Sicilia, o por los espacios rituales de Gizéh, al pie de las
pirdmides, uno encuentra una y otra vez los “espacios ritmicos” que Appia dibujé para indicarnos
el camino de lo esencial. [...] siempre he hallado en sus disefios y escritos las claves del rigor poé-
tico, que en definitiva es la clave del disefio (RUESGA, 2001:34).

Juan Antonio Hormigon (Espara), dramaturge y director teatral.

En sintesis, Appia plantea que el alma del teatro moderno es la luz. El poder expresivo de la luz
creadora de formas, nos permite en la escena moderna pintar, subrayar el didlogo, matizar las
atmésferas como alegres o tristes, subrayar los puntos fuertes, dejando en la sombra los elemen-
tos indiferentes progresivamente difuminados. Propone eliminar las candilejas y trabajar de ma-
nera puramente artistica, con el recurso de proyectores de luz y de efectos Unicamente. Sus
propuestas no sélo recogen las transformaciones producidas por la incorporacion de la luz eléc-
trica en el teatro, a partir de 1885, sino su utilizacidn artistica (HORMIGON, 2000:7).
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1.1.2 Edward Gordon Craig (1872-1966)

Abora es necesario, en mi opinion, que paremos, olvidemos todo

Y miremos detenida, larga y cuidadosamente la naturaleza.

Edward Gotrdon Craig!??

De personalidad compleja y creativa, Gordon Craig dedicé su vida al teatro desde
multiples puntos de vista: como actor, escendgrafo, critico y tedrico. La invitacion de la
citacién de arriba fue la base que sustentd sus revolucionarios planteamientos (desde sus
trabajos fechados en los primeros afios del s. XX). La mirada de Craig hacia la naturaleza,
sumada a su capacidad de asimilar diversas influencias y sintetizarlas, es el motor que activa
la superacion del teatro ilusionista y la concepcion de una puesta en escena como obra de
arte total. Su reflexion tedrica se centra en la sintesis de la accion, la danza, la palabra y el
gesto. Sus pantallas (sereens) permiten acercarse al movimiento escénico, prescindir de la ac-
ciéon humana y crear multitud de escenas en un unico espacio. La visién espacial de la escena
teatral en la obra de Gordon Craig tiene la presencia constante de cuatro temas: la ventana y
la reticula, el espacio y la luz, el movimiento y, por ultimo, la producciéon escénica que se ge-
neré durante muchos afios en torno a Hamlet. Obra que, segin Aurora Herreral?4, constituy6
su mayor y constante preocupacion, y que “ha quedado como la mas cuidadosamente prepa-
rada de toda la produccién craigiana” (HERRERA, 20092:10). Craig parte de los presupuestos de
Appia y los profundiza, siguiendo la idea de un “teatro que reduzca sus medios de composi-

cién a ritmo y movimiento”. Defiende una escenografia antirrealista por excelencia, convi-

1% Citacién: Algunas notas sobre la iluminacion del escenario (1953). Grabaciones para la BBC de Londres (CASTANO,

2009:7). Figura p: Edward Gordon Craig, 1890, 1897, 1920, 1950, s/f y 1961. Fuentes: Internet: http://global. britanni-

ca.com;http://www.npg.org.uk; www.interet-general.info; https://graphicarts.princeton.edu; GORDON Craig, 2012a:12.

9 a arquitecta y profesora espainola Aurora Herrera fue la curadora de la exposicion Edward Gordon Craig. El espacio

como espectdculo, desde noviembre de 2009 hasta enero de 2010 en La Casa Encendida. Produccion de la Obra Social Caja
Madrid con la participacion excepcional de la Bibliotheque Nationale de France (Paris), Madrid: Espafia.
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viendo con un rigido naturalismo; la superacion de la fisicidad contingente del actor, de su
“personal actuacion humana”, mediante la recuperacion de la mascara y la consiguiente abs-
traccion de su gesto, su actitud, de todo su comportamiento escénico. Segun el semidlogo
Gainfranco Bettetini, el actor de Craig reducido a la “esencialidad dinamica de la marioneta es
una consecuencia axiomatica del sistema tedrico que sienta la hipétesis de que el teatro sea el
lugar de la representacion autonoma”. En cuanto a la produccion de signos, Gordon Craig lo
consideraba no ligados a una relacion mimética con los fenémenos de la realidad, o que resul-
taba en una ruptura de la relacion entre escena y vida BETTETINI, 1977:87-88).

Breve Biografia

Edward Gordon Craig (Stevenage, Inglaterra, 16.01.1872 — Vence, Francia, 1960), nacido en el
seno de una familia de gran prestigio en el ambito teatral y arquitectonico, recibié una
formaciéon humanista que construirfa las bases de su pensamiento creativo. Sus estancias
en Alemania a principios del s. XX le introdujeron en el mundo teatral europeo, del que
llego a ser la personalidad mas representativa en las primeras décadas del siglo. Las figuras
que cobraran importancia en la formacion de Craig, sobretodo en su estancia en Alema-
nia, fueron Harry Graf Kessler, Henry van de Velde, Josef Hoffmann, Max Reinhardt y la
coredgrafa y bailarina Isadora Duncan (1877-1927), su companera artistica y sentimental.
En 1913 crea en Florencia una escuela de teatro experimental (anterior a la Bauhaus), en
un antiguo teatro, la Arena Goldoni, donde retne a artesanos expertos en atrezo, disefia-
dores de marionetas y mascaras, maquetistas y profesores de geometria descriptiva; un
laboratorio experimental de caracter escénico en el que se desarrolla un proyecto van-
guardista desde el punto de vista didactico y creativo, y donde se proyectan escenografias
para un futuro. En el momento en el que debe renunciar a ella, la vida y la obra de Craig
sufren un paulatino proceso de destruccion. Con la llegada de la Primera y la Segunda
Guerra Mundial, se refugia en un aislamiento total y en el estudio del pasado, mientras

que su fama de profeta incomprendido crece en toda Europa.

Cronologia de hechos de interés para este estudio’™
1900-1902: Gordon Craig dirige las siguientes obras: su primera 6pera, Dido y Eneas',

donde se aleja gradualmente del realismo histérico de los decorados e inicia su camino a la

1% Basada en HERRERA, 2009¢:448-507 y VIEITES, 2012:37-40.

% Dido y Eneas (1900), de Henry Purcell. En colaboracién con Martin Shaw. Hampstead Conservatoire, para la Purcell Operatic Society,
Londres: Inglaterra.
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abstraccién que le caracterizara en adelante; La mdscara del amor'®’, en que los decorados y
la puesta en escena causan sensacion por su sorprendente simplicidad; Acis y Galatea'®,
donde deja que su imaginacién se guie por lo que le sugiere el poema musical; Bethlehens',

en que incluye innovaciones luminicas.

1903: Disena y dirige los espectaculos Los vikingos en Helgeland (de Ibsen) y Mucho ruido y
pocas nueces (de Shakespeare) para la compaiiia de su madre Ellen Terry en el Imperial Thea-
tre en Westminster. También interviene como escenografo en el espectaculo For sword or

song en el Shaftsbury Theatre.

; .©

Figura 123. CVIs de Craig: Acis y Galatea (1901), Los vikingos en Helgeland (1903), Bethlehem (1902).
Fuentes: VIANA, 2010a:65; htip:/ / edwardgordoncraig. blogspot.com.es.

Jge8
4 4

1904: Se traslada a Alemania para participar en los proyectos escenograficos para Otto

Brahm, Eleonora Duse y Max Reinhardt. Conoce a Isadora Duncan.

7 | @ méscara del amor (1901). En colaboracién con Martin Shaw. Coronet Theatre, Notting Hill Gate, Londres: Inglaterra.

1% Acis y Galatea (1901), de John Gray. En colaboracién con Martin Shaw, musica de Georg Friedrich Handel. Great Queen Street Theatre,

Londres: Inglaterra.

1% Bethlehem (1901), de Laurence Housman. En colaboracién con Martin Shaw. Imperial Institute en South Kensington: Inglaterra.
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1905: Comienza a colaborar con Reinhardt en el disefio escenografico de La fempestad y
Macbeth (de Shakespeare) y de César y Cleopatra (de George Bernard Shaw), pero renuncia a
todos al no conseguir un control absoluto en el proceso de creaciéon. Publica su obra teé-
rica mas importante, F/ arte del teatro, un didlogo de inspiracion socratica donde expuso sus

ideas sobre el teatro del futuro.

1907: Se instala en Florencia. Influenciado por el arte italiano, su concepcién espacial ba-
sada en la profundidad y los juegos de luces y sombras impregna gran parte de su obra.
Comienza en este periodo a reflexionar sobre la naturaleza de los personajes, las marione-

tas y las mascaras.

1910-1915: Viaja a Moscu. Patenta sus pantallas (sereens), que el Abbey Theatre utiliza en
varios espectaculos. Estrena, con Stanislavski, Ham/e#? en el Teatro de Arte de Moscu.
Publica Hacia un nuevo teatro'y Un teatro vivo. Abre su Escuela de Teatro en la Arena Goldo-
ni en Florencia. Disefa La pasiin segiin San Mateo de Bach (obra no producida), y comienza
a escribir obras para las supermarionetas (actores totalmente disciplinados, sin alma). En
1915, por cuenta del conflicto armado, cierra su laboratorio de investigacion teatral y su

escuela. Publica su articulo Pantallas. Las cien escenas en una escena.

1921: Participa, con Appia, en la Exposicién Internacional celebrada en el Stedelijk Mu-

seum de Amsterdam sobre la evolucién de las artes escénicas.
1926: Disefia y colabora en la produccion de Los pretendientes a la corona®!.

1928: Colabora en el diseno de Macheth? 2.

1932: Se instala en Francia y decide dedicarse a la investigacion histérica del teatro.

20 pamlet (1912), de William Shakespeare. En colaboracidn con Konstantin Stanislavski. Teatro de Arte de Moscu: Rusia.

2 | os pretendientes a la corona (1926), de Henrik lbsen. En colaboracidn con Johannes y Adam Poulsen. Teatro Real de

Copenhague: Dinamarca.
22 Macbeth (1928), de William Shakespeare. Direccién de George Tyler. Nueva York: EE. UU.
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Figura 124. Escenografias de Craig: La pasion segun San Mateo (1914), Los pretendientes a la corona (1926), Mac-
beth (1928). Fuente: CASTANO, 2009:175, 187.

Los principios de Craig, resumidos por su principal biégrafo Denis Bablet, serian: re-
chazo del realismo, busqueda de la esencia de la obra, promocion de los simbolos, conde-
na del actor naturalista en pro del ideal de la supermarioneta, deseo de unir todos los
medios de expresion escénica para dar al drama una expresividad maxima. Uno de los
elementos mas caracteristicos de su puesta en escena es la versatilidad, materializada con
grandes biombos e inmensas cortinas, que ayudan a la versatilidad del espacio escénico.
Las teorfas de Craig se pueden ver reflejadas en una escenografia tan significativa como
La dama boba??: “en la manera como el escendgrafo cubria con cortinas los dos niveles de
la hosteria, estructurados de manera ritmica y comunicados por una escalera en diagonal,
o en la transformacién de ese espacio con un enorme tapiz”. También en los sélidos bas-

tidores laterales de Yerma (1934), “que cubren toda la boca de escena en una rotunda verti-

2% | 4 dama boba (1934), de Lope de Vega. Direccidn: Federico Garcia Lorca. Buenos Aires: Argentina.
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calidad, hay una clara evocacién de las teorias de Craig” (MARTINEZ Roger, 2004b; PERAL-

TA Gilabert, 2007).

Craigy la C1'T

Como bien sefiala Almeida Rossin, Craig fue el responsable del retorno de la mascara a
escena, buscando su inspiracion en el teatro oriental. En su concepcion, la mascara servirfa de
base para el juego escénico y substituirfa la “fragilidad del actor y sus recursos de efectos faci-
les, tales como la cara transbordada de mimicas inutiles”: “El llamaba a un actor con conoci-
miento de sus recursos expresivos, capaz de anular su ego, sus muecas y sentimientos propios
para asi poder transponer fisicamente las expresiones y acciones cotidianas a un plan simboli-
co y codificado”. Las mascaras surgen por primera vez en su espectaculo Dido y Eneas (Henry
Purcell, 1900), para lo cual Craig cre6 una nueva disposicion espacial con el uso de la luz y del
color. LLos objetos fueron concebidos en “‘consonancia con los otros elementos escénicos y se
integraran a la pintura eocénica y la atmosfera dramatica. Su utilizacion controlaba las emo-
ciones y definia la fisicalidad del actor, intensificando lo plan visual y reforzando los contor-

nos de las figuras y de los gestos” (ALMEIDA Rossin, 2013:16-17).

Figura 125. Las mascaras de Edward Gordon Craig. Fuente: FREIXE, 2010?% apud Almeida Rossini, 2013:19.
En términos de CVI y luz, Fausto Viana (2004 y 2010a), desctibe las soluciones de Gordon
Craig en tres obras de distintos tiempos de su proceso creativo: Dido y Eneas (1900), Hanlet

(1911) y Los pretendientes a la corona (1926). Vamos a mirar mas de cerca las dos primeros:
Dido y Eneas: 1a oposicion cromatica del figurin en relacién a los decorados fue la linea
conductora del tratamiento de la CVI. En la primera escena usé colores fuertes en los

decorados (tela de fondo modulado entre el azul celeste y el lila y en las telas laterales en

2% EREIXE, Guy (2010). Les utopies du masque sur les scenes européenes du XXe siécle. Montpellier. L'Entretemps, Francia.
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morado y negro) y atrezos (verde vivo, morado fuerte, negro, almohadas y trono rojo cla-
ro). Bl vestuario de Dido estaba compuesto por una tunica verde, un manto morado y una
peluca roja. Sus servidoras llevaban vestidos drapeados verdes con velos de gaza morado.

Eneas vestia morado y negro. Christopher Innes describe la secuencia de las escenas:

En las escenas siguientes se repetia el sistema. Los colores vibrantes del puerto
cambiaban para el negro y blanco de la escena de las brujas, y el color del piso del
escenario mudaba también, siendo el suelo verde substituido por un gris. Mismo
las texturas de las escenas fueron colocadas unas contra otras. La limpieza de la
forma y del color causé la impresion de unas inmensas profundidades — Craig usé
la combinacién de colores de Herkomer?%, de la luz proyectada en un tejido liso

por delante y por detras de una gaza en la escena uno (INNES, 1998:43).

Figura 126. La CVI de Craig para Dido y Eneas (1900): foto de la bruja en la “danza de los brazos blancos”; boceto para la
Hechicera. Fuente: VIANA, 2010a:46-47, bip:/ | edwardgordoncraig. blogspot.com.es.

Para contraponer las escenas de ricas CVI, Craig usa sélo un color en el fondo del es-
cenario, color que va cambiando con la proyeccion de la luz. En la escena de la muerte de
Dido los juegos cromaticos fueron explorados:

Llovian pétalos de rosas en tamafios aumentados que cafan sobre el cuerpo
muerto, hechos en papel color rosa vivo. Ella estaba vestida de negro sobre al-
mohadas negras, y sus servidoras estaban enteramente cubiertas con velos mo-

rados de gasa, inmersas en una luz verde claro, mientras el telén de fondo se

2% Hubert von Herkomer (Baviera, 1849-1914), profesor que creia que el teatro era una extension del caballete del pintor. Ense-

fiaba a sus alumnos con la creacidn de dispositivos de luz y con la experimentacion de efectos luminicos en la composicion.
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quedaba iluminado por una luz azul clara, ademas de una luz amarilla en la gasa
de delante de la escena (VIANA, 2010a:47).

Innes aflade mas detalles a la escena: “A medida que la luz amarilla cae, la luz azul
disminuye y el azul del cielo (la tela de fondo era indigo) se vuelve morado, que iba oscu-
reciéndose hasta que el coro “desaparece” en él y apenas sus brazos se despiden pudién-
dose ser vistos” (INNES, 1998:46). Mabel Cox observa que los trajes contribuyeron al efecto
visual de la obra y eran intencionalmente inseparables de sus ambientes: “ellos eran esen-
cialmente parte del disefio de cada escena y eso daba una harmonia completa que es rara
en los escenarios”. Ademas de que la obra proporciona una experiencia estética en la cual
“la forma, el color y el movimiento crearon un patrén simbolico harménico e intrincado,

que agradaba a la miente e a los 0jos” (BABLET, 1981:41).

Hamlet: montaje hecho con Constantin Stanislavski (1863-1938), en el Teatro de Arte de
Moscu. De acuerdo con Diana Fernandez, los dos artistas “analizaron la obra de teatro
escena por escena, destacando intenciones tanto dramaticas como visuales: ““...El plan de
produccion fue creado al detalle, uniendo los recursos de sonido, iluminacion, vestuario,
maquillaje...” Craig vefa la obra como un conflicto entre dos elementos mutuamente des-
tructivos: Hamlet contra todo lo que le rodeaba. Por eso limit6 el uso de colores simboli-
cos, para indicar el relativo valor de estos elementos y para unificar todas las figuras en
una masa que armonizara con la escena. Todo estaba en sombras (con predominio de gris
y el beige moteado de rojo o vede), con una textura muy luminosa y lineas de oro en los
pliegues. Para Craig, en una obra poética, los actores y todo lo que les rodea constituirian
una unica entidad: “todas las partes deben estar adheridas a otras para formar la obra en
su conjunto”. Aunque el sistema técnico y practico de Craig, basado en biombos, sea de
dificil realizacion, la escenografia concebida para Hamlet marcé un giro en la historia de la
puesta en escena y también “supuso un gran acontecimiento en la historia de la esceno-
grafia rusa” (FERNANDEZ, 2014b: internet; HERRERA, 2009b:160-161). Tratando de la produc-
ci6on de la CVI propuesta por Craig, el equipo tuvo dificultad para entender lo que el
escendgrafo tenfa en mente. Sus dibujos recortados en papelon o madera (las cardboard
figures) eran verdaderos enigmas para Stanislavski: “deseamos transformar en realidad
aquellas lineas y pliegues que vemos en sus dibujos de los figurines. Mas no conseguimos

nada [...] Lo que usted desea es un corte simple, natural, que va a crear figuras esculpidas
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que pueden ser iluminadas en el escenario y armonizar con las lineas de los biombos”.
Carta de Stanislavski a Craig, junio de 1910 (SENELICK, 1982:116). Al final en abril de 1911,
quien realmente desarrolla la CVI de Hamlet es el disefiador Nikolai Sapunov (1880-1912).
El sigue los conceptos de Craig: extrema limpieza en los detalles; evocacion discreta de la
Edad Media; peso en los pliegues y tejidos del vestuario; brillo de la corte en los acceso-
rios; maquillajes palidos. Al considerar que los dos creadores (Craig y Stanislavski) nunca
pudieron llegar a un acuerdo en cuanto a la CVI de la obra, Fernandez sefiala que: “mien-
tras que la idea de Craig era que los intérpretes aparecieran aumentados de tamafio y con
grandes mascaras (con la intensiéon de brindar el caracter mistico del teatro que defend-
fa)”, el director ruso defendia la idea del realismo actoral, “por lo que rechazé la propuesta
de Craig, aceptando solamente el uso de maquillaje y peluqueria exagerada y menos natu-

ralista” (FERNANDEZ, 2014b: internet).

Figura 127. Hamlet (1912): escenografias de Craig. Fuentes: CASTANO, 2009:168, vestnarioescenico.wordpress.com.
Respecto a la colaboraciéon entre Craig y Stanislavski y sus repercusiones, en términos
visuales, los dos directores de escena rechazaban los postulados escenograficos realistas
del s. XIX. Para ellos el intérprete necesitaba de un fondo escénico sencillo, capaz de pro-

ducir una infinidad de estados emocionales mediante la combinacién de lineas, manchas
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luminosas, colores y formas. En la concepcién de ambos dos elementos son fundamenta-
les la luz y el color, que pasan a jugar dramaticamente con el todo. “La luz transforma el
espacio y lo anima, creando un espacio dramatico que va siendo revelado gradualmente.
La disposicion del material escénico y el juego de la iluminaciéon crean el “espacio del
drama”, expresan sus tenciones y sus simbolos” (VIANA, 2010a:49). Al principio del s. XX,
Stanislavski llegd a reflexionar sobre la autonomia de la plastica escénica proxima a las de
Craig. En sus memorias cuenta que, accidentalmente, descubrié el recurso al terciopelo
negro. “La camara negra permitia una composicion plana de la escena, ésta se convertia
en pantalla, donde aparecian y desaparecian las imagenes. Se podia dibujar en escena, co-
mo sobre un papel negro, lineas y colores”. Con eso, Stanislavski se entregd a la busqueda
de juegos de aparicion y desaparicion y al dibujo de colores sobre el fondo carente de pro-
fundidad. No en tanto no utilizé sus descubrimientos por considéralos muy artificiosos y

lagubres (SANCHEZ Martinez, 2002:40).
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Figura 128. Hamlet (1912): marionetas utilizadas por Craig en las maquetas; propuesta de Craig para CVI: Ofelia, Hamlet y el
rey; CVI producida por N. Sapunov para los personajes: Hamlet, rey y reina, Francisco, Ofelia y Fortimbras.

Fuentes: CASTANO, 2009:246-247; VLANA, 2010a:55-56.

Gordon Craig concedié suma importancia a las cualidades expresivas de los materia-
les; no solamente a su color, sino también a su textura, a su manera de desplegarse en el
espacio, bien como algo organico con respecto al decorado o como algo superpuesto de
forma mds artificial. Siendo asi, escogié para Hamlet telas pesadas y gruesas para dar a los
trajes una “belleza escultural”. Mientras que para el vestuario de La mdscara del amor una
simple tela de yute transfiguraba la iluminacién que cafa sobre los actores. Para Los vikingos
en Helgeland, emple6 materiales toscos y rugosos para los ropajes de los guerreros primiti-
vos en el primer acto, mientras que, en el segundo, suspendia encima de la mesa un in-
menso candelabro de hierro forjado para simbolizar un mundo feudal. Segun Herrera,
para la parte visual que caracterizaba la obra craigiana “la materia, como el color, ayudaba
a revelar el misterio del drama con tanta relevancia como la escenografia, la illuminacién o
la musica. Pero también contribuia a expresar las propias ideas del director de escena”

(HERRERA, 2009b:269).

Algunos pensamientos de Craig

El arte del teatro no es la interpretacion de los actores, ni la obra, ni la puesta en escena, ni la
danza; esta formado por los elementos que lo componen: el gesto que es el alma de la interpre-
tacién; las palabras que son el cuerpo de la obra; las lineas y los colores que son la existencia
misma del decorado; el ritmo que es la esencia de la danza Eswna, 1922 (GORDON Craig, 2012b:360).

...en el arte no se saca beneficios de poseer la electricidad hasta que uno no sepa manejarla bien.
Estaria bien reflexionar sobre la necesidad de tener esta capacidad [...] El mar...pregunten a un
marinero, cuanto tiempo hay que estudiarlo para controlarlo bien. ¢Y la luz eléctrica...cuanto
tiempo? ¢éPensdis que la luz eléctrica se domina a través de encender y apagar el interruptor? In-
cluso si sabéis encenderla, rapido o mas lento, vuestro conocimiento sobre ella se puede compa-
rar con vuestra capacidad de andar en los tiempos cuando la nifiera os llevaba en los brazos.
Aunque tengamos las mejores herramientas en nuestros teatros, no lograremos ni la mitad de lo
que llegaron a conseguir Peruzzi y Serlio en el afio 1500 o Brunelleschi en el 1400. Haria falta un
volumen entero para explicar de qué manera y dénde hemos perdido el control sobre la escena,
llendndola de nuevos y mejores herramientas (GORDON Craig, 2012a:106).
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El uso de la luz para el actor debe ser estudiado por él mismo, quien observarad cdmo la luz
adopta un dificil papel en la vida real. Si la observara, se dara cuenta que la iluminacion escéni-
ca puede ser el mejor amigo en su trabajo. Como auxilio en sus observaciones, el tratado sobre
la luz de Leonardo da Vinci puede ayudar al actor que esté avanzado en sus estudios (GORDON

Craig, 2012b:94)

Para Gordon Craig “la palabra es el lugar de la mentira”. De ah{ que en su concep-
cion del “arte del teatro del mafiana” lo literario ocupe un lugar secundario respecto a lo
visual y lo ritmico. Llegara un dfa, anuncia Craig, en que el director no deba partir de un
texto previamente escrito por el poeta: aquél elaborara su propia obra con los recursos de
un lenguaje escénico autonomo. Se volvera asi a la situacion original, aquélla en la que el
dramaturgo se identificaba con el actor, y su presencia directa en escena le llevaba a ser
consciente de la superioridad de los recursos musicales y visuales sobre los literarios en lo

que respecta a su eficacia comunicativa con el auditorio.

Experimentos cinético-luminicos
En el texto Escena (1922), Craig proponia la sustitucion del antiguo sistema de bajar el
telon para cambiar los decorados por un escenario en el que hubiera una continuidad
dramatica gracias a su sistema de pantallas moviles:
Tal escena ademas tiene un rostro (yo lo llamo asi), un rostro expresivo. Su su-
perficie recibe la luz y, segin la luz cambia de posicién, cumple otras transfor-
maciones y la escena misma varfa sus posiciones — la luz y la escena se mueven
en concierto como un dueto y ejecutan unas figuras como en la danza -, su ros-
tro expresa toda la emocion que deseo hacerle expresar. [...] No es necesario
bajar el telon durante el espectaculo para pasar de la primera a la segunda esce-

na, luego a la tercera y as{ hasta llegar a la decimosexta. La escena se sostiene

por si sola (GORDON Craig, 2012b:364).

Figura 129. Sistema para iluminacién de Craig, con persianas y reflectores. Fuentes: CASTANO, 2009:285.
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Al considerar que en la vision que Craig tenia del “teatro del futuro” el escenario y los
decorados debian ser moviles, Innes sefiala que el director-escenégrafo los consideraba
como parte integral de la acciéon dramatica, que se hallaba en movimiento durante la re-
presentaciéon. En su version mas modesta y factible, se trataba de los sereens (pantallas)
disenados y fabricados como telén de fondo, que participaban activamente de los cambios
visuales de la puesta en escena:

Lo que Craig cred fue una escena arquitectonica que, gracias a su movilidad,
posibilitaba diferentes expresiones y cuya vida propia enriquecia el drama. La
metamorfosis de la escena debia seguir el ritmo de la obra, determinando los
diversos decorados y traduciendo visualmente su progreso. Las pantallas, ple-
gables, de color marfil, tan altas como el escenario, y cada una de entre cuatro y
doce paneles de ancho, estaban realizadas en una tela fina, casi translicida, y
tensadas sobre ligeros bastidores de madera. Su colocacién permitia sugerir
cualquier ubicacién, y solamente con cambiar los paneles se operaba una trans-
formacion radical en la organizacién y fisionomia del espacio de la representa-

cién (INNES, 2009:442).

Tal como sefiala el propio Craig en uno de sus libros de notas, sus pantallas ofrecfan
un medio para crear “un sentido de la armonia y un sentido de la variedad al mismo tiem-
po [...] Pasamos de una escena a otra sin ningun tipo de pausa, y cuando el cambio se ha
ejecutado no apreciamos desarmonia alguna entre la nueva escena y la que ha terminado”
(GORDON Craig, 2012b:43). Respecto a la cual Innes sigue detallando su uso y estructura:

No se trataba tnicamente de un decorado prefabricado — Craig lo llamaba “las
mil escenas en una” -, sino que sugerfan diferentes espacios fisicos, como la es-
quina de una calle o el interior de un edificio, pero s6lo sugiriéndolos, no repre-
sentandolos. Con bisagras dobles para poder unir unas con otras formando
distintas combinaciones y provistas de ruedas retractiles en la parte inferior, las
pantallas estaban disefiadas para pasar de una disposicion a otra con facilidad y
casi en completo silencio alrededor de los actores, mientras éstos se movian o
hablaban. Sélo con mover cuatro paneles, podia crearse gran variedad de esce-

narios y ambientes (INNES, 2009:442-443).

La acciéon conjunta del escenario en movimiento (los inmensos paneles-columnas:
screens) y la luz, también en movimiento, aumenta la eficacia espacial del conjunto:

La escena se mueve para recibir el juego de la luz [...] son igual que dos baila-

rines o cantantes en perfecto acorde entre ellos [...] La dificultad consiste en

365



“colocar” la escena, en “ejecutar” los movimientos para que reciba la luz, en
“colocar” y en “dirigir” la luz. Por otro lado la relacion de la luz con esta escena
es muy similar a la del arco con el violin, o de la pluma con el papel. Porque la
luz se mueve sobre la escena; no estd siempre fija en un punto determinado...al
moverse produce una musica visual. Durante todo el desarrollo del drama la luz
hora acaricia hora golpea, diluvia o gotea; nunca esta inmoévil, aunque muchas
veces sus movimientos no son visibles hasta el final del acto, cuando nos da-

mos cuenta que la luz ha cambiado totalmente (GORDON Craig, 2012b:364).
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Figura 130. Sistema de pantallas de Craig: escenas de Hamlet (1912). Fuentes: vestuarivescenico.wordpress.com; www.pinterest.con.

Crazig, el color y la luz

En sus puestas en escena, Gordon Craig utiliz6 el color de una forma muy simbolica.
En sus escritos en Escena (1922) escribia: “La escena se sostiene por si sola y es monocro-
ma. El color es dado exclusivamente por la luz; y a veces he obtenido tantos colores que
ninguna paleta de pintor podra jamas reproducirlos. Podria decir que nunca he visto ob-
tener en ninguna escena de ningun teatro colores tan ricos...”. De acuerdo con Herrera,
por sus experimentaciones y propuestas escénicas, en la que otorgd una importancia deci-
siva al tratamiento de la luz, Craig figura, junto con Appia, como uno de los escenografos
que “mas supo aprovechar las posibilidades que ofrecia el medio, convirtiéndose en uno
de los grandes innovadores de la escena moderna en materia de iluminacién” (GORDON

Craig, 2012b:61; HERRERA, 2009b:283).

Craig establece una relacién entre el pintor como artista y el iluminador, al que con-
cede el mismo estatuto de artista creador:

El no puede hacer otra cosa mas que pintar con los colores sobre una super-
ficie lisa. Yo no puedo hacer méds que proyectar la luz sobre mis pantallas y

sobre las figuras. La diferencia radica en que mientras ¢l ha encontrado la ma-
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teria y los instrumentos ya hechos y descubiertos y seguido un método tradi-
cional como maestro, yo he tenido que buscarme la materia y los instrumen-
tos aptos y he sido obligado a inventar un sistema para utilizarlos. Por lo
tanto no tengo aun un sistema perfecto como el suyo para utilizar mis instru-
mentos (GORDON Craig, 2012b:246).

Se percibe, con eso, que Craig era consciente de que estaba investigando y experi-
mentando en un area aun muy nueva. Ademas de esto, ya tenia idea de las posibilidades
de expresion cromatica de la luz y de su propiedad de otorgar una textura especial a la
superficie que ilumina. Esta superficie puede ser el intérprete y su apariencia previamente

proyectada para interactuar con la luz:

Puedo iluminar el rostro, las manos y la persona de un actor dado en cualquier
parte del escenario que €l esté, sin iluminar la escena, y puedo pintar con la luz
cada punto de la escena sin poner al lado al actor ni siquiera por un instante. Y
esto no hubiera podido afirmarlo hace veinte afios. Se lo puedo decir ahora
porque es en los tdltimos cuatro afios que he descubierto cémo obtenetlo

(GORDON Craig, 2012b:297).

Figura 131. Craig y la iluminacién del intérprete. Fuentes: A#p:/ / socks-studio.com; www.pinterest.com.

Sobre el tema de la iluminacién del intérprete Craig nos encamina con algunos conse-
jos practicos: “Pueden ver un rostro, una mano, una estatua, mejor sobre un fondo plano
e incoloro que sobre un fondo sobre el cual esté pintado o esculpido un modelo colorea-
do o algin otro objeto”. Y sobre la luz interactuando con el actor y el decorado constata

que: “La pantalla sobre la cual el actor es mas visible es cualquier tono de gris, se puede
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colorear con todos los co