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Laluzy € espacio escénico: los antecedentes de una poética
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RESUMEN: Como sabemos, laluz como hecho artistico surge historicamente en el ambito del teatro y
adquiere ya alguna organizacion formal en el Barroco. Esto no es casual ya que es en este periodo cuando
el teatro logra la plena formalizacién de sus aspectos visuales en un tipo de dispositivo que se conocera
como € teatro alaitaliana, esa cgja con un lado abierto hacialavista del publico que puede observar las
acciones que se desarrollan en su interior. La idea que guia la organizacion y funcionamiento de este
gigantesco “instrumento de oOptica” es el cuadro-ventana de Alberti, es decir, todo el procedimiento
conceptual y metodoldgico que e teatro toma de la pintura, haciendo que la escenografia se presente
Ccomo un gran cuadro descompuesto en planos paralelosy  yuxtapuestos (Ios rompimientos, las patas, las
bambalinas y e fondo) dentro del cual actian los personagjes de la obra teatral. La embocadura del
escenario, delimitacion visual del escenario, paso a ser, entonces, €l correlato del marco del cuadro. Sin
embargo, ladiferencia entre lapinturay el teatro es que laimagen de la primera es estética, mientras que
ladel segundo es dindmica. En efecto, €l teatro barroco desarroll6 una maquinaria escénica que permitiria
transformar los espacios ante la vistadel publico mediante trampas, carros, poleasy plataformas moviles.
(Brockett, O. et a, 2010, pag. N0y ss., y Moynet, J., 1999). En este trabajo se analizara la relacion entre
laluz y el espacio escénico desde el punto de vista de las criticas y propuestas de las vanguardias a
espacio barroco.

PALABRAS CLAVE: Luz, espacio escénico, vanguardias, poética luminica.

ABSTRACT: Aswe know, light as an artistic fact emerges historically in the theater ambit and acquires
already some formal organization in the Baroque. This is not casual since it is during this period when
theater reaches its whole formalization of its visual aspects in a type of dispositive called teatro alla
italiana, that box with a side open towards the public eyesight, which can watch the actions taking place
inside of it. The idea which guides the organization and working of this gigantic “optical instrument” is
Alberti’ s frame-window, in other words, the whole conceptual and methodological procedure that theater
takes from painting, making the presentation of scenography as a great frame decomposed in parallel and
juxtaposed planes (the breakings, the legs, the scenes and the background) within which the characters of
the theatrical play act. The mouth of the stage, visual delimitation of the stage, became, then, the
correlation of the picture frame. However, the difference between painting and theater is that the image of
the former is static, while the second is dynamic. Indeed, the baroque theater developed an scenic
machinery which could allow to transform the spaces before the public eyesight through traps, cars,
pulleys and mobile platforms. (Brockett, O. et al, 2010, pag. 90y ss., y Moynet, J., 1999). In this paper
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we analyze the relationship between light and scenic space from the point of view of the criticism and
proposals of the vanguards towards the baroque space.

KEYWORDS Light, scenic space, vanguards, luminic poetics

Como sabemos, la luz como hecho artistico surge histéricamente en el ambito del teatro y adquiere ya
alguna organizacion formal en el Barroco.! Esto no es casual ya que es en este periodo cuando el teatro
logra la plena formalizacion de sus aspectos visuales en un tipo de dispositivo que se conocera como €l
teatro allaitaliana, esa cgja con un lado abierto hacialavista del publico que puede observar las acciones
gue se desarrollan en su interior. La idea que guia la organizacion y funcionamiento de este gigantesco
“instrumento de Optica’ es & cuadro-ventana de Alberti, es decir, todo el procedimiento conceptua y
metodol 6gico que el teatro toma de la pintura, haciendo que la escenografia se presente como un gran
cuadro descompuesto en planos paralelos y yuxtapuestos (1os rompimientos, |as patas, las bambalinasy el
fondo) dentro del cual acttan los persongjes de la obrateatral. Laembocadura del escenario, delimitacion
visual del escenario, pasd a ser, entonces, €l correlato del marco del cuadro. Sin embargo, la diferencia
entre la pintura 'y el teatro es que la imagen de la primera es estética, mientras que la del segundo es
dinamica. En efecto, el teatro barroco desarroll6 una maguinaria escénica que permitiria transformar los
espacios ante lavistadel publico mediante trampas, carros, poleasy plataformas moviles. (Brockett, O. et
al, 2010, pag. 90y ss., y Moynet, J., 1999).

En el contexto del Barroco lailuminacion teatral propuso durante los siglos XVI1 'y XVIII lainstalacion
de candiles de aceite y/o velas detras de las patas, al pie de los bastidores y en filas sobre varas
suspendidas detrés de las bambalinas, de manera que se obtenia una iluminacion que prevalentemente
permitialavision de la escenografia. La escasa luminosidad de estas fuentes luminosas, que cumplia una
funcion aceptable parailuminar la escenografia, no lograba la buenailuminacion de los actores, ubicados
mas |gjos de las fuentes de luz, en el centro del escenario. Asi, €l resultado era que laintensidad luminosa
decrecia hacia el centro del escenario. La solucion fue, desde el comienzo, colocar fuentes luminosas en
el proscenio. La iluminacion desde el proscenio lograba una buena intensidad de luz sobre los actores,
aunque su incidencia desde abgjo producia un aspecto antinatural. Ya Nicola Sabbatini (1574 — 1624)
habia desaconsgjado el uso de la luz de proscenio, pero se la seguia utilizando al ser la Unica manera de
iluminar a los actores que se ubicaban, la mayor parte de las veces, en la parte central y delantera del
escenario de modo que la intensidad de luz sobre éstos pudiera equilibrarse y competir con la de la
escenografia.’

Durante e siglo XIX, en e Romanticismo, se desarroll6 la iluminacion a gas, tecnologia que trao
algunos avances en lo estético: e aumento notable de la intensidad luminica y la posibilidad de
regulacion de laintensidad luminosa de | as fuentes. Sin embargo, alin quedaban problemas heredados del
Barroco: lainestabilidad de las Ilamas luminosas y € hecho de que la regul acion seguia realizandose por

2/14



-— = Escena Uno | Escenografia, direccion de arte y puesta en escena
ISSN: 2362-4000
escenaquno | Numerol

http://escenauno.org

Escenografio, direccitn de arte y puesta on esceng

bloques de luz, o sea, respecto de grandes areas del escenario. Pero el principal problemaseguiasiendo la
comparativamente menor iluminacion que recibian los actores en relacion con la iluminacion de la
escenografia, por o que lailuminacidn de proscenio siguié utilizandose.

Lainvencion de laldampara de filamento por parte de Edison hacia 1879 puso a disposicion del teatro e
uso masivo de laluz eléctrica.® Esta vez |os beneficios fueron realmente notorios, produciéndose no solo
un cambio cuantitativo, sino también cualitativo en lailuminacion escénica. Con laluz eléctrica se obtuvo
una mayor intensidad de las fuentes, |a estabilidad luminosa de |as fuentes, una regulacion de intensidad
gradual y total y, principamente, e desarrollo de luminarias que podian manipular la emision de las
fuentes mediante elementos de Optica (espgjosy lentes), lo cual permitio el uso tanto de luz general como
de luz sectorizada mediante proyectores.”

Los desarrollos tecnol 6gicos de |ailuminacion el éctrica coinciden histéricamente con el surgimiento dela
vanguardia estética. Como sabemos, la vanguardia en €l arte constituye ese momento historico en € que
se da un cambio de paradigma respecto de |os canones compositivos y conceptual es a mediados del siglo
X1X. Este cambio de paradigma implica el rechazo de |os modelos anteriores, es decir, de la Academia,
desde la cual se imponian las poéticas, ese conjunto de preceptos a seguir para llegar a ser un artista
dentro de la pintura, la escultura o la arquitectura.® Como sabemos, la vanguardia no es un movimiento
uniforme ni homogéneo, sino que es un fendmeno multiforme, es decir, mas precisamente deberiamos
hablar de vanguardias como un conjunto de movimientos que se dan casi contemporaneamente, pero
planteando cada uno de ellos una critica a la tradicion desde diferentes puntos de vista.

En € teatro también se verifico durante el siglo XI1X una serie de movimientos de reforma estética. En
este sentido, todos estos movimientos comparten con las artes visuales el rechazo del viejo modelo. Cabe
recordar que este modelo escénico-visual del teatro se basa en un naturalismo, es decir, en un tipo de
escenografia que intenta reproducir espacios reales. El uso de rompimientos realizados pictoricamente
con las técnicas de representacion en perspectiva constituye el molde tipico y normalizado para toda
puesta en escena desde fines del Renacimiento hasta mediados del Romanticismo, cuando irrumpen las
vanguardias. La protesta de |as vanguardias contra este molde estandarizado fue caracterizado como una
fuerte criticacontrael ilusionismo, tal el término que emplearon los vanguardistas para designar, con tono
despectivo, a la escenografia de rompimientos. En efecto, los rompimientos, esos telones planos
recortados a modo de arcos, pintados segun las normas de la perspectiva, crean lailusion de profundidad
y volumen en un escenario que tal vez no es muy profundo.

Desde € punto de vista de la iluminacion escénica, nos interesa analizar algunos autores que han
cuestionado la tradicion visual del teatro barroco a partir de la segunda mitad del siglo X1X, ya que
constituyen el antecedente de un uso consciente y metodol 6gico de la luz. Estos cuestionamientos son, en
algunos casos, impulsados por consideraciones sobre la direccion actoral, y, en otros casos, desarrollados
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a partir de una reforma sobre los aspectos visuales de la puesta en escena, pero, en todos los casos, |os
resultados han sido la eliminacion de la estructura barroca de la imagen escenogréfica. Recordemos
brevemente las criticas al ilusionismo escenografico: el actor actlia delante de la escenografiay no dentro
deella; delo anterior, seinfiere que el actor estaimposibilitado de retroceder hacia el fondo del escenario
para evitar la contradiccion del cambio en las proporciones entre el actor y los elementos escenogréficos;
el actor es tridimensional y la escenografia es bidimensional; e actor es dinamico y la escenografia es
estética; en escena hay una luz real emitida por las velas, candiles 0 mecheros de gas, y hay una luz
fingida pintada en la escenografia; por ultimo, la luz de proscenio produce sombras del actor sobre el
cielo pintado del fondo. Cabria preguntar si las nuevas propuestas estéticas de las vanguardias hubieran
sido posibles sin el desarrollo de la luz eléctrica. No podemos especular sobre los hechos de la historia,
aunque podemos afirmar que la luz eléctrica acentud las contradicciones visuales de la escenografia de
rompimientos. En efecto, la luz eléctrica, con su mayor intensidad y la posibilidad de iluminar con luz
directa, acentud estas contradicciones, ya que las costuras de |os telones, asi como sus pliegues, arrugasy
escamas se hacian més evidentes, a igual que las sombras del actor proyectadas sobre el fondo. Ademas,
laescenografia pictorica de Barroco estaba realizada con un dibujo nitido (en términos plasticos, cerrado)
ya que estaba pensada para recibir una iluminacion difusa y de baja intensidad producida por la gran
cantidad de velas o candiles distribuidos en todo €l escenario. Lailuminacion eléctrica dejo alavista del
publico una pintura que aparecia como elemental y de tosca factura. Sin embargo, podemos estudiar el
modo en e que esta nueva tecnologia de la iluminacion fue incorporada en las concepciones
vanguardistas del teatro. Se trata, entonces, de analizar lainteraccion de laluz con el espacio a partir dela
luz eléctrica, es decir, la relacion dialéctica entre estética y técnica propia de todo arte, con lo cual €
teatro seré visto sub specie lucis, seglin la expresion de Hans Sedimayr.® Son estas propuestas las que
estudiaremos a continuacion.

***

Entre los primeros precursores vanguardistas que se interesaron por laluz y €l espacio podemos citar:

Loie Fuller (Illinois, Estado Unidos, 1862 — Paris, Francia, 1928). Formada como bailarinay coreografa,
su interés se orienta al juego de laluz a incidir sobre los materiales. Para ello, crea un vestuario especial,
a modo de grandes capas de seda o textiles muy livianos que manipula mediante varillas que permiten
lograr movimientos de amplias superficies de tela. Sus investigaciones pueden diferenciarse en cuatro
etapas: interés por las formas naturales (flores y plantas); trabajo sobre los elementos (agua, fuego);
observacion de las estrellas y de los fendmenos naturales (nubes, tempestades, caida de nieve); creacion
de imégenes abstractas. Frecuentemente se presenta sola en escena y, mayormente, con camara negra.
También se presenta al aire libre para experimentar con laluz del sol o de laluna. Ademas, experimenta
con sombras y crea métodos para realizar mascarillas y pintar vidrios para proyecciones. Para sus
espectacul os estudia la ubicacion de las fuentes de luz, utilizando luces suspendidas (frontales, laterales,
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contraluces) y nadirales (desde abgjo). Para estas Ultimas disefia pisos especiales con perforaciones o
superficies trandlcidas. Probablemente fue la primera en experimentar pigmentos de colores
luminiscentes con luz negra.

Mariano Fortuny (Granada, Esparia, 1871 — Venecia, Italia, 1949). Pintor, escenografo, disefiador textil y
fotografo, su objetivo es &l de imitar laluz natural en &l escenario, lo cua no era posible con los medios
de su época. Respecto de la luz en la naturaleza observa dos aspectos:. la luz directa del sol que incide
sobre latierracon rayos paralelos, y laluz difusareflgjada por laboveda celeste. La combinacion de estas
dos iluminaciones, o la sola luz difusa, puede iluminar bien cualquier espacio. Los rayos directos no
pueden iluminar bien un espacio ano ser que cubran todo el espacio o incidan sobre superficies claras que
reflgjen luz indirecta. Por otra parte, |os cielos pintados no tienen la profundidad del espacio real y estan
pintados con el mismo grado de claridad que los demas elementos escenogréficos. Ademas, estos cielos
son inmoviles: siempre presentan las mismas nubes, e mismo sol y la misma luna. Por ello, comienza a
experimentar con luz difusa o indirecta, para lo cua disefia paneles planos pintados de blanco opaco o
revestidos con cintas de seda coloreada que permite diferentes soluciones cromaticas iluminados con luz
de arco cuya dominante cromatica es cercana a la del sol. Pero su mayor aporte es la clipula que disefia
como cierre visual escenografico (conocida precisamente como la clpula Fortuny). Se trata de un cuarto
de esfera pintada en su parte concava de blanco opaco, laque, a ser iluminada, refleja sobre la escenauna
luz intensa y difusa.’ La“luz de cipula’ combinada con laluz indirecta producida por los paneles o con
la luz directa de los proyectores, permite diferenciar ente cielo y tierra, y pensar la puesta en escena en
términos de infinito atmosférico. La envolvente escenogréfica (cupula o ciclorama) es coherente con los
desarrollos escenograficos que proponen elementos tridimensionales para la creacion de espacios que
comienzan areemplazar alostelones pintados a partir del ltimo cuarto del siglo XIX. Todo esto se daen
paralelo con la mecanizacion del escenario que acomparia una nueva vision de la escenografia: espacio
como realidad tridimensional articulada, practicable y funcional, modelada por medio de la luz. Por
altimo, también desarroll0 proyectores para simular efectos atmosféricos creibles como nubes en
movimiento y las diferentes fases de laluna. La clpula Fortuny se presentd por primeravez en el pequefio
teatro de la condesa de Béarn, en Paris en 1906. Su uso fue breve debido alos problemas de montaje y de
mantenimiento que presentaba, ademas de inutilizar la iluminacion cenital y lateral, asi como impedir €
funcionamiento de las varas del peine de escenario.

Adolphe Appia (Ginebra, Suiza, 1862 — Nyon, Suiza, 1928). Critica la contradiccion entre dos tipos de
luz en el escenario: laluz fingida (pintada en la escenografia, y que no corresponde al actor) y a luz rea
(queincide sobre €l actor, pero no atafie ala escenografia). Define al actor como €l principal elemento del
gue un autor dispone para poner en escena su obra. Siendo el actor tridimensional, se contradice con los
planos bidimensionales de |a escenografia. Su propuesta para eliminar estas contradicciones es de tipo
genético: s el actor se mueve en un espacio sin predeterminar (como contrariamente ocurre con la
escenografia barroca), sus movimientos definen el espacio que necesita para sus acciones. Por o tanto,
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surge una escenografia tridimensional acorde a la tridimensionalidad del actor. Y es la luz la que da
coherencia visual y pléastica al conjunto escénico actor-escenografia. Si, ademas, el texto se regula en €l
tiempo, por ejemplo, mediante la musica, los movimientos del actor seran precisosy la definicion de la
escenografia sera la consecuencia necesaria del desarrollo del texto. En este sentido, la musica es
fundamental para liberar a actor del espacio escenografico preconcebido. La plasticidad de la luz hace
posible la transformacion del espacio a través del tiempo y la instauracion del caracter visual apropiado
para cada fragmento del drama. A partir de estas consideraciones, la luz incide en elementos
tridimensionales (actor y escenografia), dandole al conjunto unidad plasticay coherenciavisual.

Edward Gordon Craig (Harpenden, Gran Bretafia, 1872 — Vence, Francia, 1966). Niega el naturalismo y
la escenografia pintada, proponiendo la organizacion plésticay el uso simbdlico del espacio mediante la
abstraccion. En este sentido, la escenografia no es ambientacion sino dramaen si misma. Su propuesta de
paneles planos (screens) que pueden moverse tanto vertica como horizontalmente, permite la
transformacion pléstica del espacio ante la vistadel espectador. Esto implicalaredefinicion del rol delas
fuentes de luces en € sentido de que éstas deben estar ubicadas en funcion de las necesidades de cada
puesta en escena (y no de modo fijo como en latradicion), privilegiando laluz cenital (que se contrapone
alaluz de candilgjas a uso en la época). Postula, ademas, €l uso de luces blandas paralograr esfumados
en combinaciéon con la regulacion de la intensidad de las fuentes de luz. La evocacion de espacios
infinitos viene dada por dos caminos posibles: fondo negro o fondo luminoso. La luz es para Gordon
Craig una sustancia cromética y energética en interaccion con el actor y los volumenes escenogréaficos,
por lo cual laluz debe ser diferenciada y claroscurada. El uso de laluz “... es estudiado desde el actor
mismo, que observara como la luz recita su dificil parte en larealidad de la vida. La observarg, se dara
cuenta que la iluminacién escénica puede ser el megjor amigo de su trabajo”. La escenografia tiene €l
mismo valor que la luz, por 1o que ambas interacttan en movimiento armonico: “Laescenay laluz son
similares a dos actores 0 a dos cantantes en perfecto acuerdo entre ellos.”

Alexandre de Salszmann (Tifles, Georgia, 1874 — Leysin, Suiza, 1934). Se propone la busgueda de un
teatro de participacion interior y sensorial. Paraello, concibio un sistema de iluminacion complejo basado
en launion deluz y arquitectura. Se trata de paneles de material translGicido (telas embebidas en cera) con
luz por detrés. De esta manera, invierte el concepto de la salailuminada por el de la sala iluminante: los
mismos materiales escenograficos irradian la luz que inunda la escena. La luz inundante es, entonces, la
situacion-base; las fuentes directas deben usarse solo en su ambito: “Todas las luces que tienen € fin de
modelar jugando con la sombra son luces en la claridad”. También propone la sala Unica para
espectadores y actores, todo iluminado con el sistema mencionado, 1o que implicaladisolucion del limite
sala-escenario. La luz no debe contar anécdotas, sino que debe dar a los colores, a las superficies, alas
lineas, alos cuerposy alos movimientos la posibilidad de manifestarse. El uso de los paneles iluminantes
deluz difusa paratodas |as obras teatrales y situaciones escénicas implicala consideracion de laluz como
elemento absoluto. Las fuentes de luz colocadas detras de los paneles son de diferentes colores, aunque
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hay contradicciones en las cronicas de la época: podria tratarse de colores saturados, tal como €l uso del
sistema rojo-verde-azul (tal parece ser el montaje del teatro de Hellerau de 1912 y 1913), o bien podria
tratarse de dos grupos de lamparas, uno blanco y otro azul, donde |as tonalidades célidas se obtienen por
laregulacion de laintensidad de los filamentos que se hacen mas rojizos a disminuir laintensidad de luz
gue emiten. Sin embargo, se trata siempre del uso de la mezcla aditiva de luces que varian latonalidad de
los paneles. El esquema puede resumirse asi: regulacion de intensidad en tiempos muy lentos, con mezcla
aditivay luz general sumamente difusa

***

Otro aspecto explorado es la relacion entre la luz y los colores, lo cual podemos considerar desde dos
puntos de vista: por una parte, la exigencia de la musica de encontrar expresion visual, yaintentada en la
Antigledad, pero retomada con fuerza en el siglo XVII1; por otra parte, la aspiracion de las artes visuales
de mostrar una dimension temporal, con aportes de la luz, el sonido y el movimiento. El primer caso dio
por resultado la misica de los col ores, mientras que & segundo se evidenci6 en las vanguardias historicas,
las neovanguardiasy en las investigaciones recientes. Observamos que en larelacion color-luz sejuegala
relacion espacio-tiempo. En efecto, €l color se percibe en el espacio, mientras que laluz, al ser energia, se
da en € tiempo. En rigor, toda energia es, en su esencia, temporal, ya que no podemos concebir una
fuente si no es como unaentidad que emite através del tiempo. Por ello, podemos reformular el problema
como un intento de espacializar o temporal y de temporalizar |o espacial.

Con respecto a la temporalizacion de lo visual o la musica de los colores, las diferentes busquedas no
siempre aportaron valores estéticos, y en muchos casos estuvieron guiadas por € mero espiritu de
investigacion, por 1o que no llegaron a constituir una verdadera disciplina artistica. Las primeras
aproximaciones en este terreno se deben al abate francés Louis-Bertrand Castel, quien intent6 establecer
larelacion entre el sonido y el color-luz, creando en 1725 el clavecin oculaire, un dispositivo constituido
por cintas de tejido suave coloreado que se posicionaban delante de una llama mediante la accion de un
teclado produciendo proyecciones crométicas. Su objetivo era encontrar el andlogo Optico-acustico, para
lo cual propuso un conjunto de 144 colores que se correspondian con 12 octavas del sonido. La
concepcion de Castel fue la de un espectaculo de luz como experiencia total de desarrollo colectivo.
También Newton asigno colores a sonidos, mostrando una relacion entre los siete colores del espectro
visual y los siete sonidos de la escala musical. Debemos considerar que durante el settecento y el
ottocento se dio una voluntad de hallar una integracion entre lo visual y lo temporal. Sin embargo, estas
investigaciones se aceleraron con el desarrollo de laluz el éctrica, cuyo resultado derivo en la creacion de
los érganos de colores de los ingleses Bainbridge Bishop y Wallace Rimington. En este sentido, debemos
considerar que &l nuevo clima cultural implica una redefinicion de los términos de la percepcion por 1os
nuevos medios técnicos (teléfono, telégrafo, radio), surgiendo artistas que se inspiran en un nuevo
lenguaje universal de los sentidos.
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Con respecto a la visualizaciéon de los sonidos, € musico Alexander Scriabin (Moscu, 1872 — San
Petersburgo, 1915) concibio la relacién sonido-color como un Unico cuerpo expresivo al que podian
asociarse la poesia y la danza. En este sentido, su objetivo se orient6 a establecer la relacion entre €
sonido, €l color y el sentimiento (por eiemplo, Do = rojo = voluntad). Esta concepcién se materializo en
su obra Prometeo, estrenada en Moscu en 1911 en una sala totalmente blanca con clpula donde artistas y
publico ocupaban el mismo espacio para conseguir laintegracion visual y espacia a proyectar color-luz
sobre las superficies (idea opuesta a la de Wagner). Para las proyecciones se valio de los 6rganos de
colores, primero e del ruso Alexander Mozer y luego € del inglés Wallace Rimington citado
anteriormente, en ambos casos con resultados mediocres. Posteriormente, en 1915, la obra se representd
en New York.

Otro musico, Arnold Schénberg (Viena, 1874 — Los Angeles, 1951), concibi6 la idea de “hacer misica
con los medios de la escena’. En 1913 escribio6 la 6pera La mano feliz con indicaciones de movimientos,
escenas y luces de color en relacion con el sonido. Al igua que Scriabin, Schonberg intentd relaciones
entrelos coloresy los sentimientos (por g emplo, negro = muerte, amarillo = dia, azul = felicidad, verde =
destruccién). Sin embargo, negd que pudiera haber equivalencias literales entre el sonido y €l color a
favor de “relaciones de fondo”, concepto que apunta a establecer las relaciones entre €l todo y las partes
consideradas en términos de contraste simultaneo.

Desde €l puto de vista técnico, hubo propuestas que derivaron en € desarrollo de diferentes dispositivos
gue manipulaban la luz inspirados en la estructura de instrumentos musicales, especiamente los de
teclado. Asi, Carol Bérnard, musico francés cercano a futurismo, inventd en 1892 el fotocromaégrafo a
partir de la refraccion de la luz en un prisma accionado por pedalera. Por su parte, € compositor y
pianista hiingaro Alexander Lé&szl6 (Budapest, 1895 — Los Angeles, 1970), relacionado con la Bauhaus,
cred en 1925 € piano visua a que llam6é sonchromatoskop con su propio sistema de notacion
(sonchromographie). También Vladimir Beranoff-Rossing, al igual que Schonberg, estudié la estructura
de las relaciones entre el color y el sonido ya que no creia en una traduccion directa de los sonidos a los
colores. En este sentido, entre laluz y € sonido hay acordes ligados a las propias estructuras del sonidoy
la luz. Creo e piano optofonico, mucho mas compleo que sus antecesores del siglo X1X, con € cua
podia obtener infinidad de colores combinados con diferentes formas concretas. Por ultimo,
mencionaremos a Ludwig Hirshfeld-Mack, quien trabajé en la Bauhaus entre 1921 y 1925, creando una
maguina para microespectaculos visuales. Se trataba de una gran caja en uno de cuyos lados habia
tensado una pantalla sobre la cua proyectaba sombras de figuras producidas mediante fuentes luminosas
ubicadas en |la parte posterior de la cgja, las cuales podian moverse por operadores. EI movimiento de las
fuentes de luz, que tenian diferentes colores, producia la transformacion de las sombras, tanto en sus
formas como en sus colores. Se trata ya de una propuesta de alto valor formal que implicalaidea de una
disciplina autébnoma respecto de la luz.
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Otrosintentos fueron los del estadounidense Thomas Wilfred (Dinamarca, 1889 — Estados Unidos, 1968),
con su catedral sin paredes (Cathedral without Walls) consistente en un espectaculo al aire libre donde
un coro canta rodeado de luces de colores cambiantes presentado en 1918 en el Central Park de New
York. Su intencion era unificar alos individuos socialmente fragmentados en un todo social armonioso.
En 1922 cred e clavilux, un complejo dispositivo con prismas moviles, lentes caleidoscopicas y espejos
curvos que proyectaba formas cromoluminosas sobre una pantalla. Entre otras, hubo presentaciones en la
Art Deco Exposition de 1925 en Paris y en el Metropolitan Museum de New Y ork. Wilfred llamo lumia
al arte de laluz considerandola el Octavo Arte cuyas primeras manifestaciones fueron sus propias obras.
Se trataba de composiciones no figurativas de luz coloreada en movimiento. En 1930 present6 lumia para
la apertura del Art Institute of Light proponiendo el uso de la luz con la misma actitud que € musico
cuando usa el sonido o €l escultor la piedra. En la concepcidn de Wilfred hay dos alternativas: o bien se
crea un acompanamiento musical para una obra lumiaya existente, o bien se disefia una obra lumia para
acompafiar una composicion musical preexistente. En todo caso, 10 que debe evitarse es intentar una
traduccién entre luz y sonido para no caer en los problemas de la musica de | os col ores. Observamos aqui
laintencion de dotar alaluz de una autonomia absoluta, por |o que el ideal de este artistaes €l desarrollo
de obras luminicas con total ausenciade musica, con lo cual € silencio tiene valor propio, dejando que lo
visual se desarrolle en e tiempo con independencia de otras instancias. En lavision de Wilfred, laluz es
cercana aladanza, yaque laluz es como un bailarin bajo la direccién del coredgrafo iluminador. Asi, la
luz puede ser un acompafiamiento visual para € teatro y la danza pero manteniendo su libre expresion.

* k%

En los gjemplos presentados vemos como, a partir de mediados del siglo X1X, laluz fue considerada por
muchos creadores como un medio expresivo per se, incluso por artistas que no provenian directamente
del teatro, sino de oras disciplinas artisticas. Cabe, por €llo, hacer € intento de determinar hasta qué punto
la luz puede ser definida formalmente en una obra 0 composicion espaciotemporal. En este sentido,
rechazaremos la idea de los primeros exploradores en el problema de la relacion luz-sonido segun la cua
es posible determinar una correspondencia exacta y univoca entre color-luz y sonido. Por otra parte,
apoyaremos la concepcién de una iluminacién auténoma independiente del sonido. Sin embargo,
tomaremos las estrategias de trabajo propias de la misica para aplicarlas ala composicion luminica con el
fin de dar una temporalidad coherente a la visualidad. Se trata, por o tanto, de lograr que la luz se
transforme através del tiempo mediante algin orden de sus elementos visuales.

La luz puede ser estudiada mediante sus factores morfoldgicos (posicién, intensidad, color, difusion,
tamafio y forma) respecto de lo visual, y mediante sus categorias sintécticas (variedad, velocidad,
permanencia, segmentacion, sincronia y evolucion) respecto de lo temporal. Estas caracteristicas
morfolgicasy sintacticas de laluz pueden representarse con precision mediante un sistemagrafico a que
llamaremos partitura de luces.® Se trata de una linea de intensidad que muestra las variaciones de este
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factor morfologico a través del tiempo. Al inicio de esta linea de intensidad se especifican los otros
factores morfolégicos (a la manera de la armadura de clave musical). Utilizando €l pentagrama
tradicional, obtenemos lalinea de intensidad tal como sigue:

PCD il
A F il "
0% Lo,
Fuente/s 20% 5
10%

00%

En este gréfico Peslaposicion, C esel color, D esladifusion, A esel tamafioy F eslaformade lafuente
deluz. Laintensidad se indica colocando un évalo en lalinea o espacio del pentagrama ala altura que se
desee (por gemplo, un 6valo en la segunda linea, considerada desde abajo, expresa una intensidad del
30%). La division del pentagrama mediante una linea vertical permite visualizar los tiempos de
permanencia (mediante un 6valo) y velocidad (mediante una linea oblicua) de la fuente, es decir, su
duracién y su variacion, respectivamente, tal como se muestraen el gjemplo siguiente.

E1 E2 E3 E4 ES
] 9 - 3 100 2 0" 20" 100 2

fcBs | @ /
Gral. () Bl j/ .‘—

Fresnelx 6 /

.f

Si se trabaja con més de una fuente de luz, se representa cada una mediante su correspondiente linea de
intensidad. En el gemplo siguiente muestra el desarrollo ssimultdneo de tres fuentes de luz (1, 2 y 3),
cuyos balances de intensidad a través del tiempo producen siete estados o efectos de luces (de E1 a E7).
Cuando unafuente de luz no experimenta variacion de intensidad, se indica mediante una barra horizontal
gue prolonga la permanencia de laintensidad hasta el o los efectos siguientes.
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Con este sistema grafico pueden llevarse a cabo modos de componer con luces segin diferentes
ordenamientos segun |las siguientes descripciones:

diferentes fuentes de luz sucesivamente (al modo del desarrollo de una melodia).

I luminacion armoénica: Consiste en la variacion simultdnea de todas las fuentes de luz (generales
y/o particulares), produciendo en cada caso diversos efectos (al modo de las modulaciones

Iluminacion en fuga: Se define una secuencia de efectos de luces 1 con un determinado
desarrollo (p.e., 5 cambios o efectos); luego entra en juego otra secuencia 2 con similares
caracteristicas formales, pero levemente alteradas (p. e., en clave cromatica mas alta o mds baja).
Estas secuencia 2 tendrd el mismo desarrollo que la secuencia 1 (es decir, los mismos 5 cambios);
simultdneamente al desarrollo de la secuencia 2, la secuencia 1 efectuara otros cambios que
acompanaran su desarrollo (1gual que el tema y el contratema en la musica).

[ luminacién en canon infinito: Consiste en definir una secuencia de estados de luces (p.e., 6) que

se repite continuamente. En la segunda repeticion entra en juego una segunda secuencia de luces
(también de 6 cambios y formalmente similar), que también se repetird continuamente. A esto
podran mcorporarse otras secuencias (1gual que las distintas voces del canon).

I luminacion dodecafonica: Se trata de definir el repertorio o serie de factores formales de la luz
que constituirdn los distintos estados de luces. Dado un estado de luces, los siguientes deberan
formarse sin repetir factores formales hasta agotar la serie, tras lo cual podréan intervenir
nuevamente (como ocurre con la serie dodecatonica

=Hl luminacién minimalista: Se parte de un estado de luces en el cual se efectda un pequefio cambio
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ara producir el estado de luces siguiente, repitiendo este proceso para obtener los estados de
luces sucesivos (como los cambios minimos que ocurren en las estructuras ritmica o armonica

musicales).

=l luminacién aleatoria: Se define un método aleatorio para determinar las caracteristicas
morfoldgicas y sintdcticas de la iluminacion, p. e., arrojando un dado (como en los casos de la

musica aleatoria).

Con estas estrategias de composicion luminica intentamos crear diferentes ordenamientos de la luz
proponiendo diferentes tipos de dindmica visual. El aporte que supone este modo de trabajo es poder
definir con precision las caracteristicas de un determinado desarrollo 0 secuencia de luces con la
posibilidad de reproducirlo en iguales condiciones toda vez que se desee. Se trata, por ello, de una
propuesta de tipo formal .’

Conclusiones

De las observaciones expuestas, podemos decir que las vanguardias en €l teatro se vieron favorecidas por
el desarrollo de laluz eléctrica. De este modo, las nuevas propuestas visual es fueron la consecuenciade la
interaccidn entre luz y espacio, es decir, entre las caracteristicas formales de laluz y las del espacio. En
este desarrollo podemos observar dos caminos que conceptual mente plantean el siguiente problema: o
bien laluz estd al servicio del espectaculo, alin cuando presente val ores expresivos propios; o bien laluz
puede asumirse como una disciplina expresiva independiente de otras debido, precisamente, a sus propios
valores estéticos. En el primer caso podemos hablar de iluminacion incidental, ya que € iluminador crea
la iluminacién para un determinado evento que, si no condiciona, eventualmente guia su trabgjo; en €
segundo caso podemos hablar de una iluminacion autébnoma, donde el trabajo de iluminacion es libre 'y
responde Unicamente al juego entre los diferentes aspectos formales de la luz. Es decir, la iluminacién
auténoma nos permite concebir laluz en si misma mediante el tratamiento de su morfologiay su sintaxis,
sin considerar su semantica.

Surge, entonces, la pregunta por la utilidad de la iluminacién auténoma en € teatro. Si bien la
iluminacion auténoma constituye un evento espaciotemporal en si mismo, con sus propios valores
expresivos, desde € punto de vista del teatro, podemos tomar este modo de trabgo para crear un
desarrollo de lailuminacién acorde ala estructura dramética de la obrateatral . Es decir, podemos tomar |a
iluminacion autbnoma como una estrategia para lograr que e disefio de iluminacion teatral tenga la
coherencia que deben tener todos |os aspectos de la puesta en escena. Si, por un lado, podemos tratar la
iluminacion de manera autbnoma como evento expresivo en si mismo, por otro lado, podemos considerar
las estrategias de composicion luminica para que el hecho narrativo sea més claro al espectador de una
obrateatral.
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! Podria objetarse que ya anteriormente, en la Edad Media, laluz tiene un alto desarrollo en los vitrales de
las catedrales. Si bien esto es verdad, € uso de los diferentes elementos visuales en |la Edad Media esta
relacionado con la transmision de un corpus de ideas ligadas principalmente a la Iglesia, mientras que a
partir del Renacimiento €l arte comienza su proceso de autonomizacion, separdndose de los intereses
ideol 6gicos hegemonicos.

2 La ubicacion de los actores en la parte central y delantera del escenario responde a la necesidad de
mantener lailusion creada por la perspectiva. Si un actor se ubica en la parte posterior del escenario, su
tamanio sera proporciona mente mayor que el de los elementos del espacio representado.

3 Debemos recordar que la luz eléctrica se conocia desde hacia algunas décadas. En efecto, yaen laOpera
de Paris se habia utilizado una lampara de arco el éctrico para un efecto durante una representacion de Le
Prophete de Mayerbeer en 1849. Sin embargo, € gran consumo que requerialaluz de laldmpara de arco
y €l rgpido desgaste de los carbones que producia la chispa luminosa hizo impracticable su aplicacion
masiva.

4 Rinaldi, Mauricio, “Historia de lailuminacién escénica’.
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® |as poéticas fueron frecuentemente expresadas en tratados escritos por filésofos, artistas o estudiosos
del arte, y tuvieron gran difusiéon durante e siglo XVIII. Véase Aumont Jacques, La estética hoy, pag.
100y ss.

® Seldmayr, Hans, La luce nelle sue manifestazione artistiche, Aesthetica, Palermo, 1989.

" Laidea de envolvente escenogréfica curva tiene su antecedente en otros ambitos como los planetarios y
“panoramas’ surgidos en Europa y Estados Unidos a fines del siglo XI1X. Se trataba de dispositivos
montados en edificios especialmente disefiados (las rotonde o rotondas) donde el publico se desplazaba
frente al paisge representado en una superficie curva: € ciclorama. La luz eéctrica transformé el
panorama en pantalla de proyeccion de fotografias o peliculas cinematogréficas. Posteriormente, €l
ciclorama blanco fue introducido en € escenario como reemplazo de la clpula Fortuny ya que permitia
una mayor operatividad escenotécnica.

8 Para una exposicion detallada de la partitura de luces, véase Rinaldi, Mauricio, La partitura de
luces como herramienta en el disefio de iluminacion.

% El desarrollo completo y detallado de un estudio formal sistemético de la estética de laluz serd expuesto
en un libro del autor de préxima publicacion.
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