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PROLOGO

Iniciar una investigacién cualquiera nos provoca el sentimiento
de ir tras la verdad, pero al toparse con la realidad descubrimos que
nuestro trabajo seguird irremediablemente las pautas de nuestra
conviccién, pues entre todos los conceptos que utilizamos para validar
nuestro punto de vista, los que nos parecen mas 16gicos son los que de
antemano sustentan lo que esperdbamos como verdadero. Y es el
terreno arlistico un terreno fructifero para tal situacién, ya que en el
transcurso de nuestra preparacién vamos formando conceptos que
delinearan el quehacer artistico al cual nos dedicaremos. Al comenzar a
elaborar una tesis es muy dificil proponerse como un investigador
perteneciente a tal o cual corriente de estructuracion del pensamiento,
pues a duras penas nos es posible siquiera entender a los autores que se
refieren al arte que nos interesa, guidndonos principalmente por un
entendimiento emotivo que encuentra una relacién entre lo que dice el
escritor y lo que encontramos en nuestro trabajo artistico. Y sin afén de
disculparme, los autores de los que me he valido para justificar mi tesis
son en su mayoria materialistas declarados, sin embargo no significa
que haya elaborado un estudio de la escenograffa desde un punto de
vista materialista, solo utilizo sus propuestas por satisfacer y guiar a
mis propias ideas, por lo tanto no puedo definir o delimitar
estrictamente muchos de mis pardmetros. Aunque con esto parezca que
declaro de antemano una derrota académica, lo hago en el sentido de
ser franco no solo en la presentacion de éste trabajo, sino también en
afrontar el sinfin de dudas a resolver (en lo académico y en lo practico)
para mi mismo en lo que me he impuesto como profesi6n.

Fl concepto de escenografia se aplica a diferentes formas de
decoracién, ambientacién y adorno del espacio en general, pero no es de
mi interés encontrar los conceptos generales que validen a todas las
aplicaciones de la escenografia, pues no pienso dedicarme a todas. La
escenografia que me interesa es parte integrante del teatro y solo puede
ser plena dentro de su entorno. No sé si deberfa nombrarme como



artista visual interesado en Ia pléstica teatral u hombre de teatro por
participar en este arte, pero a fin de cuentas eso Jo definird mi trabajo no
solo en este tema que me ocupa, sino también mi desarrollo en el trabajo
plastico teatral o no. En lo referente al presente trabajo debe ser
escendgrafo y nada mas, el interesado en aportar su trabajo plastico a la
escena,

Al elegir una formacién académica fuera del ambiente teatral, la
escenografia pas6 a convertirse en algo ajeno, como una especie de
opcién menor entre tantas mayores. Una de las principales razones de
lo anterior es que en nuestra escuela se ha dividido a nuestros talleres -
an no entiendo los criterios- en artisticos (Pintura, Escultura, Ftc.) y de
disefic (Fotografia y Escenografia.) Esto provoca cierta confusién, no
sabemos si somos artistas introduciéndonos al disefio o si el disefio
tiene un rango artistico. En la materia de mi interés se nota una marcada
division, por no llamarle desprecio al taller en que se imparte, pues no
goza del apoyo minimamente necesario, a mi parecer, para el
aprendizaje de la misma. Tal parece que no hay una ubicacién exacta de
la escenografia dentro de las artes plasticas, entre otras cosas por que se
ha creado una especie de rivalidad entre arte y disefio, como si fueran
contrarios. Todo lo anterior se convierte en el hilo conductor de la
presente tesis: tratar de ubicar al artista visual como escendgrafo, y
analizar los elementos de los que se puede servir para aplicar sus
conocimientos a la composicién plastica de la escena. Debo partir de
una definicion satisfactoria de la escenograffa moderna, pues aunque el
concepto de la misma es conocido desde hace tiempo su aplicacion ha
variado junto con las diferentes formas de hacer el teatro.

Abordar la escenografia desde el punto de vista de las artes
visuales a mi parecer es un punto de partida fructifero tanto para el
artista plastico que se introduce en el trabajo teatral como para el teatro
mismo. A lo que quiero legar es a visualizar al artista plastico como un
creador que estd en constante basqueda, la cual siempre podra ser
canalizada hacia la proyeccion de espacios pldsticamente ttiles al
evento teatral, es decir, tiene la opcién de ser escenégrafo para reforzar
su condicion de artista plastico.



INTRODUCCION

Para hablar de la escenografia dentro de las artes visuales es
necesario, en principio, establecer un vocabulario que la ubique en el
contexto aparentemente ambiguo que me he planteado. Es mi proposito
encontrar los lazos que unen a las artes visuales y el teatro dentro de un
todo que es el arte, y como arte, perteneciente a la necesidad humana de
expresi6n creativa y estética. Es menester por tanto ubicar los elementos
que comparte con otras actividades, a lo cual dedico todo el primer
capitulo, sin embargo es pertinente aclarar que mi objetivo es solo
obtener los conceptos bésicos que me permitan tomarlo de las artes
visuales y abordar con esta visién plastica, al espacio en el evento
teatral.

Es imprescindible saber cuales son las condicionantes del arte al
cual deseamos introducirnos, una vez que establecimos el punto de
vista individual que se resolvi6 en el primer capitulo. En el segundo
capitulo se lleva la escenografia al campo en el que pretendo aplicarla;
el teatro. Pero al igual que se debe aclarar el tipo de escenografia,
dependiendo de su aplicacién, también debemos hablar de las
particularidades del teatro especifico en el cual se participara nuestro
trabajo. Aunque las condiciones espaciales son compartidas por casi
todo el teatro contemporaneo, el modo de abordarlo ha desatado un
sinfin de propuestas, entre las cuales se pueden encontrar afinidades
personales, pero en esencia podemos hablar de las generalidades que
hacen de todo el teatro un solo arte. Asi que conociendo las
condicionantes espaciales y poéticas de nuestro teatro particular ya
podemos delinear nuestra participacion en tal evento.

;C6émo debe ser el escendgrafo teatral?. No es una respuesta que
se pueda plantear personalmente con el solo hecho de decidir serlo y
dedicandonos a disefiar conforme a nuestra idea y capricho, pues no se
trata de un trabajo individual. Es el conjunto de creadores el que delinea
los verdaderos resultados, mejor dicho, es nuestra relacion creativa con
el conjunto la que llevara a la concrecién de nuestras ideas. Por lo tanto
es necesario plantear en primera instancia cual serd nuestra relacién con
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todos y cada uno de los integrantes de la puesta en escena, Esto define
no solo el papel que nosotros debemos desempefiar en un proyecto,
sino el papel que desempenian los demés en relacién con Ia puesta en
escena y con nuestro trabajo. En el capitulo numero tres que se refiere a
este tema, primero hago un planteamiento sobre las caracteristicas del
escendgrafo con educacion de artista visual en comparacién con los
escendgrafos que tienen otras bases académicas, no con la intencion de
obtener las ventajas o las desventajas para unos o para otros, sino para
particularizar en el punto de vista con el cual se aborda el tema. Es la
experiencia y la inquietud personales lo que me hacen hablar de como
relacionarme con el conjunto creativo en el teatro, sin estandarizar ni
descalificar a quienes establecen una relacién diferente.

Como altimo punto y para mi el mas importante, es el trabajo
préctico con todas sus caracterfsticas e incluso limitaciones el que nos
hace profesionales en nuestro campo. En esta parte se deben aplicar ya
las ideas y conceptos que hemos desarrollado en los capitulos
precedentes, no como reglas inamovibles sino como guias. Las
aptitudes y actitudes que se han adquirido con nuestra preparacién
académica y la poca o mucha experiencia prictica que se pueda
acumular, son factores que definen nuestro modo de proponer un
ambiente plastico para la escena. La forma en que convencemos y
hacemos legibles nuesiras propuestas a los que van a trazar, transitar y
relacionarse con nuestro ambiente, es tan libre como cualquier relaci6n
humana y aunque ya nos hemos planteado de antemano como debiera
ser la relacién con todos los creativos de la puesta en escena, ellos no
tienen por que cumplir con nuestras expectativas, somos nosotros los
que debemos llevar a la conclusion ideal nuestro proyecto pléstico sin
dejar de tomar en cuenta que lo que le dard su razén de ser es la
relacion que guarde con el todo. ¥s en la realizacién de nuestro
proyecto donde se comprueba si nuestros bocetos y planos tenfan
concordancia con Ja realidad, o si la forma propuesta en nuestro diseiio
guarda alguna relacion estética con lo que aparece en el escenario,



ARTESANIA, ARTE Y DISENO.

1.1. Diferencias y similitudes.

Las artesanias, asi como las aries y los disefios son fenémenos
que deben su existencia al momento social e histérico en que aparecen.
Las funciones que cumplen cada uno por separado en la sociedad
moderna, no eran tan claras en otro tiempo. Las fronteras entre el
quehacer de una en relacion con las otras se confundian, e incluso bajo
la perspectiva actual, una o dos se pueden encontrar en ofras
actividades en las cuales no resaltan como disciplinas, sino que se rigen
solo en funcién del uso como medio para otros fines. 5i quisiéramos
aplicar los términos actuales arte, artesanfa y disefio a los productos
estéticos de otros tiempos, seria muy dificil marcar una linea divisoria
entre las tres que nos permitiera analizar a cada una por separado, e
incluso los objetivos originales con los que se crearon ciertos productos
no son los mismos con los que los tomamos en la apreciaciéon actual. El
arte religioso es un buen ejemplo de esto, y en particular podemos
referirnos a la “Pila bautismal de una iglesia medieval” a la que hace
referencia Adolfo Sanchez Vazquez para aclarar esta cuestion. “Se frafa
de Ia pila de bautismo labrada por Rainer Van Huy para la iglesia de
San Bartolomé de Lieja (Bélgica), a comienzos del siglo XII. Fue
producida en bronce para que cumpliera una funcion ritual-religiosa:
administrar a los fieles un sacramento de Ia iglesia catélica. Y con ese fin
se conserva todavia en al iglesia belga. La produccion originaria de la
pila bautismal reclamaba que fuera percibida y utilizada como un
objeto ritual; o sea, como medio o instrumento para la administracion
del correspondiente sacramento. Su relieve central con el bautismo de
Cristo, Ias dos figuras que aguardan a orilla del rio jorddn su llegada e
incluso la figura de los toros en que descansa la pila subrayaban en
significado religioso del bautismo, de acuerdo con los textos sagrados, y
estaban ahi no solamente para provocar -al ser percibidos- una
experiencia estética, sino ante todo al servicio de una préctica ritual. As{
pues, se trataba de un objeto producido para cumplir con una finalidad
religiosa; subrayar la importancia y el significado del bautismo para los
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creyentes... ™. Como éste, podemos encontrar muchos ejemplos a los
que hoy Ilamamos arte en la implicacién moderna sin reparar en su
implicacién original con la sociedad, perdiendo las ideas de apreciacion
y huso en tiempo y sociedad.

Es solo con la constante division social del trabajo iniciada en la
prehistoria y sin conclusién a la vista, que hoy se requiere de
profesionales aptos para la produccion de diferentes productos estéticos
atiles a la sociedad. Por o tanto arte, artesania y disefio solo cumplen
diferentes necesidades estéticas, ninguna inferior a la otra pero, en su
funcién actual si diferenciables a partir de su relacién con la sociedad en
que se desarrollan. La estética es el punto a definir si queremos hacer un
andlisis satisfactorio de la actividad que nos ocupa. Eso solo por hablar
de darle un margen de ubicacibn dentro del contexto de las
producciones pldsticas contemporaneas, pues no podemos hablar de
definiciones exactas dentro de una generalidad. Asi que aunque
lleguemos a ubicar con exactitud hasta donde pertenece la escenografia
al arte, la artesania y el disefio, no podemos perder de vista que
hablamos de una particularidad artistica. Asi definiendo escenografia,
la separaremos del contexto general en el que entendemos escenografia,
que puede fluctuar segin su aplicacién mas al arte, o a la artesania o al
disefio,

! 8finchez Vizquez, Adelfo, Invitacion a la estética. Grijalvo. México. 1992. pp 83
8



1.1.1, La estética, parte integrante y punto de confusion.

Una de las confusiones que generan mayor problema al tratar de
diferenciar artesania, arte y disefio, es la comun creencia que estética y
arte son la misma cosa y por lo tanto cualquier objeto que nos parezca
estético cae necesariamente en una categorfa artistica. Nuestro primer
trabajo debe consistir en comparar las definiciones de algunos autores a
cerca de la estética con el fin de obtener una definicion satisfactoria que
nos lleve a darle a cada una de las tres categorfas estéticas que tratamos
su correspondiente funcién y responsabilidad en la sociedad. Debemos
tomar en cuenta las tres premisas que nos plantea Adolfo Sanchez
Véazquez? para llegar a una buena concepcion de la estética, y estas son:
“el rechazo de cualquier apriorismo en sus conceptos” que se refiere a
olvidarse de las estéticas que proponen conceptos especulativos, que
pierden validez al enfrentarse con Io concreto real, y por lo tanto
propone un estudio basado en lo empirico; “el deber de fomar a la
realidad como un aspecto total, sin segmentaria o reducirla a ciertas
esferas’, esto es que no debemos referirnos a objetos estéticos de tal o
cual tiempo, de tal o cual cultura, y tomarlos como los Gnicos validos
para recibir tal calificativo, sin importar si los objetos a los que nos
referimos sean: mnaturales, artificiales, indusiriales, arcaicos,
prehispanicos, monoliticos, religiosos, etc, y tercero, “si se aspira a
explicar objetiva, racional y clentificamente a una realidad especifica
como los objefos estéticos, es necesario hacerlo en sus deferminaciones
mds generales sin mutilaciones ni exclusiones”.

La primera condicién para reconocer un objeto estético es
analizar la situacién en que se percibe, es decir, la relacion que se da
entre objeto y sujeto jen qué momento se convierte en estética?. Es
necesario partir entonces de cémo se dan las sensaciones, en que
momento se convierten en estéticas o en que momento dejan de setlo o,
dicho en palabras de Sanchez Vizquez’, en que momento la
“ percepcion ordinarid’ se transforma en “percepcion estética’. No
podemos basarnos en una definicion y regir el mundo de las

? Tbid. pp 14-15
Ibid. pp 127



sensaciones a ella, ya que el acto mismo de sentir conlleva limitantes y
variantes en cuanto a que se trata de un acto Gnico e individual, o sea
un acto “singular” e “inmediato”, singular porque aunque un grupo de
individuos perciban el mismo suceso en un mismo espacio y tiempo,
para cada uno el suceso no es completamente el mismo, y no por que el
suceso sea cambiante sino por que cada individuo es diferente, y no
perciben solo con los sentidos sino también con el cerebro, el cual esta
lleno de experiencias buenas y malas; de educacion social; de fobias y
filias. Se puede decir que la percepcién se encuentra condicionada por
la experiencia personal, recuerdos, imégenes, sentimientos vy
capacidades fisicas desarrolladas por una educacién selectiva, como por
ejemplo: un misico aprende a diferenciar notas que un forjador de
acero pasaria por alto. Ademas se encuentra la experiencia social, cuya
definicién Sénchez Vazquez encuentra muy clara en Marx “/a
formacion de los cinco sentidos es la obra de toda la historia universal
anterior’*, Esto no es solo una condicionante, sino que tiende a ser una
traba, pues ese conglomerado social de habitos, estructuras y esquemas
gociales que rigen la percepcién, la pueden transformar en un acto
condicionado, reduciéndolo por la fuerza de uso, a sus rasgos sensibles
minimos y empobreciendo sus significados. Ya no recurrimos a lo que
nuestra experiencia sensorial nos dice del hecho que contemplamos,
sino que la costumbre nos hace reaccionar como la sociedad lo dicta,
haciendo caso omiso de nuestras propias sensaciones.

En la “percepcién ordinaria” como lo califica Sanchez Vazquez,
se inmiscuyen pensamiento y sentimiento, mas para R.G. Collinwood®
se deben diferenciar también estos dos procesos. En principio el
pensamiento es de un cardcter bipolar, es decir que se puede establecer
cierta referencia entre el pensar bien y el pensar mal, es un proceso que
puede llegar a un consenso en cuanto al grupo que comparte un
pensamiento, pero aunque en ese mismo grupo se llegue a un acuerdo
en cuanto a un suceso especifico, queda como particular el sentimiento
individual, lo cual no necesita el consenso para obtener validez, sino
que es valido por el solo hecho de ser sensacién individual, y mientras

* Sanchez Vizguez, Adolfo. Invitacion... Op. Cit, pp 129
? Collingwood, R. G. Los principios del arte. F.C.E, México. 1993 pp 151-164
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los pensamientos pueden corroborarse o contradecirse unos a otros, los
sentimientos por su inmediatez e individualidad son tan efimeros que
nos se tiene tiempo de corroborarlos, al hacerlo pierden su condicién y
pasan al terreno del pensamiento. Por lo tanto pensamiento y
sentimiento son dos procesos que se relacionan, aunque el pensamiento
Hene cierta permanencia (que no quiere decir que es eterno), es
condicionado y a la vez condiciona al sentimiento. Siendo dos procesos
indisolubles pareceria absurdo tratar de dividirlos, pero es necesario
ubicarlos como dos niveles de una sola facultad humana: la accién de
apropiarse del mundo, donde el sentimiento funciona como base para la
superestructura que conforma el pensamiento, y si necesitamos ponerlo
a diferentes niveles es por que en el nivel del sentimiento es donde se
da la percepci6n estética como base, antes de pasar por la influencia del
pensamiento y convertirse en conocimiento.

La “percepci6n estética” o, siendo més especificos la “situacion
estética” por ser ubicable solo en un tiempo y en una relacién inmediata
e individual, tiene su base en la percepcién ordinaria pero podemos
ubicarla como una relacién sujeto-objeto en la que el sujeto tiende a
desligarse de todo interés por obtener algo del objeto y se limita a la
contemplacién pura como fin y no como medio. Se debe de plantear la
cuestién como medio para dar solucién al tema que nos interesa y no
caer en polémicas que nos desvien del objetivo central. Por ello
enfocaremos la estética desde el punto de vista planteado por Sédnchez
Vazquez, R.G. Collingwood, y Juan Achas en el sentido del huso
practico-social, aunque por otro lado debemos tomar en cuenta
opiniones como la de Raimond Bayer quien al iniciar su “Historia del
arte” nos dice: “ Tomaremos el termino estética aqui en el sentido de
“reflexion acerca del arte”, Mas no siempre se ha llamado asf a todas las
reflexiones sobre el arte. La palabra “estética” no hizo su aparicion hasta
el siglo XVII al emplearla Baumgarten (1714-1762), y aun en ese
momento no significaba mds que “teoria de la sensibilidad” conforme a
Ia etimologia del termino griego aisthesis, Sin embargo, la estética, aun
sin haber llevado todavia ese nombre, existe desde tiempos de la
antigiiedad e incluso desde la prehistoria, y es justamente esta reflexion

S Acha, Juan. Infroduccion a la teoria de los disefios. Trillas. México. 1992,
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sobre el arte y sobre lo bello a través de los siglos Ia que nos
proponemos estudiar”?

Se puede decir que Bayer toma mds a la estética como “filosofia
de arte” que como “filosofia de lo bello”, y no se trata de afirmar o
negar cualquiera de las dos formas de plantearse ¢l problema, pues los
dos puntos tiene grandes defensores a su favor, Para el presente
objetivo es preciso ubicar a la estética de Ia segunda manera y con el
punto de vista de sus defensores.

Para comprender la percepcion estética es necesario otorgarle la
importancia que tienen todos los tipos de percepcién, como una
capacidad que incumbe a todos los hombres por igual. Toda percepcion
tiene un interés y un objetivo para satisfacer una necesidad. Sanchez
Vazquez divide en tres los tipos de relacion que el individuo establece
con el mundo circundante:

“1.-La relacion tedrico-cognocitiva con la que se acercan a Ia realidad
para comprenderia,

2.-La relacion préctico-productiva con la cual interviene materialmente
en la naturaleza y la transforman produciendo, con su trabajo, objetos
que satisfacen determinadas necesidades vitales: alimentarse, vestirse,
guarecerse, defenderse, comunicarse, iransportarse, efcéfera.

3.-La relacion prdctico-utilitaria en la cual utilizan o consumen esos
objetos.”®

El hombre dentro de todo el reino animal es el iinico que toma al
mundo circundante no como un fin sino como medio. Es decir, se
apropia de la naturaleza por medio de herramientas para transformarla
a su modo como dice Ernest Fischer: “Todo organismo bioldgico vive en
estado de metabolismo con el mundo circundante: continuamente da y
toma algo al y del mundo exterior. Pero lo hace directamente, sin
intermediario. Solo el trabajo humano es un melabolismo mediato. El
medio ha precedido al fin; el fin se rebela con el uso de los medios.”*

El medio no solo condiciona al fin sino que lo redefine, el
hombre ya no se limita a sus necesidades iniciales por que el medio ya
las ha superado y da paso a nuevas necesidades. De esta manera el

" Bayer, Raymond. Historia de la estética. F.C.E. México. 1993, pp 7
¥ Véazquez, Sdnchez. Op Cit. pp 77
? Fischer, Ernest. La necesidad del arte. Nexos/peninsula. Barcelona, 1997, pp 19

12



hombre descubre en el medio algo potencialmente ilimitado, “mégico”,
la magia precede al pensamiento, no es el cerebro el que define la
funcién de la mano sino que el hombre inicia su conocimiento pensando
primero con las manos. “El pensamiento no es mds que una forma
abreviada de experimentacion transferida de las manos al cerebro; los
innumerables experimentos han dejado de ser ‘recuerdo’ para
convertirse en ‘experiencia’”’10

A lo largo de muchos siglos de experimentacién y satisfaccién de
necesidades, el hombre ha producido objetos que ya no son
estrictamente utilitarios sino que también estan dotados de elementos
“transutilitarios” dentro de los cuales se encuentran los estéticos.
Podemos decir que la percepci6n de la realidad estd condicionada por la
finalidad que le pueda otorgar la satisfaccién de nuestras necesidades
materiales, es decir que nuestra percepcion en cuanto a la necesidad que
envuelve el acto mismo. En la percepcién estética se pierde tal caracter
pues la percepcién pasa de ser medio a un fin en si. Pasamos de la
utilidad a la contemplaci6n, pasando por alto incluso la funcién
originaria para la que fue creado un aparato, instrumento o artefacto
dados, ateniéndonos solo a los datos sensibles que proporcionan a
nuestros sentidos, estéticos en su categoria mas general como belleza
del objeto (se pueden afiadir otras categorias que también trata la
estética ademés de la belleza como son: lo feo; lo sublime; lo tragico; lo
cémico y lo grotesco, pero de lo que se trata en este trabajo es de
establecer las generalidades que nos permitan hablar de la estética como
algo aplicable a la percepcion humana en su relacién con su entorno, ya
sea con la naturaleza o con el habiente que el mismo se provee.) Por lo
tanto la relacién estética que se establece entre sujeto y objeto, por ser
“transutilitaria” no se rige por las leyes del interés que llevaron a la
realizacion del objeto, sino por los aspectos sensibles que lo conforman
y son intrinsecos en el objeto. Lo estético en el objeto contemplado no es
de una pureza finica e inconfundible, es parte de un conjunto que a
veces no percibe conscientemente el espectador, pero que se mezcla en
el juicio estético. “...no existe lo estético “quimicamente puro” sino Io
estético “impuro”, es decir, ligado indisolublemente a lo extraestético

10 Ibid. pp 21
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incorporado a la obra de arte, tampoco existen en ésta plenamente
puros, los valores nacionales, morales, religiosos o politicos; estos
valores se dan fundidos en el todo estético en que se integran’1
Podemos decir que las situaciones estéticas se dan en relacién con
cualquier objeto que se contempla con el fin de percibir sus cualidades
sensibles inmediatas, sin importar, por lo menos de primera instancia si
son ttiles, naturales, artificiales o de cualquier indole que lo Ileva a un
interés de uso.

Podemos ver que las cualidades estéticas de un objeto dado no
necesariamente son parte de su estructura interna, tiene que ver mds
con la contemplacién del sujeto con todas sus caracteristicas de
individuo perteneciente a una sociedad y con una experiencia tnica que
condicionan y enriquecen sus juicios. Sin embargo es importante
sefialar que no se trata de proponer el libre albedrio en el juicio estético,
pues en el caso de los productos creados por el hombre a diferencia de
los juicios que podamos establecer a cerca de la naturaleza, son
productos cargados de una intencion, la cual el espectador no puede
pasar por alto en el momento de emitir su juicio. Estos objetivos por
parte del creador de recursos materiales pueden ser de diferentes
indoles ademds de lo estético, pues los objetivos originales dan paso a la
contemplacién estética cuando se trata de objetos en los cuales se ha
perdido el sentido original, y atn conservandolo, los juicios estéticos
que se puedan tener acerca de él seran diferentes segtin ¢l momento
social en que sea contemplado.

Si algo podemos apreciar de la sociedad moderna es su
tendencia a la creacion de recursos materiales, en los cuales se puede
encontrar una gran carga estética intencional. Por decirlo de alguna
manera, lo estético se ha convertido en un producto mercantil y como
tal se rige por las leyes del mercado. Pero en esta sociedad donde lo
estético es una moda (vilgame que hasta las peluquerias lo son), es
necesario poder definir {os objetivos que llevan al uso de ella, o correr el
riesgo de caer en generalidades que no benefician en nada a ninguna
actividad que tome como medio un recurso estético.

Y Séinchez Vizquez. Adelfo... Op Cit pp 55
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Ahora si podemos dividir el mundo de los productores de
recursos estéticos en tres grandes actividades: el artesanal; el artistico y
el gran mundo de los disefios aplicados en casi todas las ramas de la
sociedad moderna.
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1.1.2. Conceptos y definiciones.

Ningtn idioma, lengua o dialecto logra tener infalibilidad en los
conceptos que sustenta, principalmente por que las acciones que
tratamos de definir estdin en constante evolucién, con cambios
imperceptibles, incluso para quien las realiza. Es imposible inventar
nuevas palabras para las variantes de los actos que realizamos
individualmente, pero al usar las palabras ya empleadas para definir los
actos que mas se parecen a los nuestros, terminamos por no definir
realmente lo que hacemos, tal vez por nuesiro momentc histérico nos
rebasa, por impotencia o por irresponsabilidad. Hay una serie de
conceptos que no se aplican correctamente y que confunden nuestro
entendimiento de la realidad y en el caso particular que tratamos hay
una serie de confusiones que es necesario aclarar antes de poder definir
el drea que nos interesa, “la escenograffa”.

“La realidad no camina desnuda y nos basta con mirarla,
Siempre Ia cubrimos con la vestimenta de nuestra dptica conceptual,
optica que, para nosotros, no consta de definiciones sino de criterios
adoptados con sentido critico y de acuerdo con su ulilidad
cognoscitiva”12 Con esta idea Juan Acha cuestiona los conceptos que
podamos tener acerca de la realidad circundante, refiriéndose a la idea
que se tiene de los disefios, por lo que plantea la necesidad de analizar
cada fenémeno en su tiempo y por las funciones que cumple en éL Pero
esto se complica si partimos de los conceptos que ya estdn en uso y que
no podemos evadir. Esto se debe principalmente al uso de “significados
impropios”'* como los llama R. G. Collingwood. Estos significados
estan divididos en obsoletos o anticuados, significados anal6gicos y
significados de cortesia.

Los significados obsoletos o anticuados son los que nos hereda la
historia, son los que alguna vez tuvo la palabra que ahora usamos pero
no ha evolucionado a la par que el objeto al cual designamos, pero
usamos por Ia fuerza del hébito. Estos significados se pueden dividir
entre los méds y los menos arcaicos, algunos no representan ningn

2 Acha, Juan. Introduccion a la teoria de los disefios. Trillas. México. 1991, pp 11-12
 Collinwood... Op Cit pp 16-18
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peligro para los significados presentes, que son generalmente los mas
arcaicos, pero los menos arcaicos se adhieren a las formas modernas de
designar una actividad, la contaminan y confunden de tal modo que
solo podemos distinguir su verdadero significado (entendiendo por
verdadero significado al cual designa mds especificamente la actividad
a la que nos referimos en nuestro tiempo y espacio.) mediante un
cuidadoso andlisis del hecho que nos interesa. En el caso que nos ocupa
el mismo Collinwood hace una diferencia entre “arte” y “arte
propiamente dicho” Para dejarle a Ia artesania el titulo que por herencia
le corresponde y aplica el segundo al quehacer especifico que hoy se
puede diferenciar de la artesania, que tiene su herencia en ésta y puede
seguir lamandosele “arte”, pero para fines de un andlisis mas claro el
autor que tratamos pretende al designarlo “arte propiamente dicho”,
corregir lo que de obsoleto pueda tener la palabra “arte”.

Los significados anal6gicos son aquellos que usamos para
designar algo que se parece a lo que en otras lenguas, culturas e incluso
en otros tiempos se le atribuian al hecho al cual queremos designar.
Esto crea confusiones de significado pues los términos que nosotros
buscamos para designar nuestra propia experiencia no siempre estan a
la mano ni son tan particulares, por lo que recurrimos a otros términos
que designan una actividad o un hecho que se parece a la actividad o al
hecho que queremos designar, pero corremos el riesgo de arrastrar con
estos términos uno o varios significados que no querfamos dar.
Collinwood pone como ejemplo el uso de la palabra “estado”, como
traducciéon del griego “polis” pero los griegos no conocieron una
organizacién del estado como la nuestra y su “polis” politica y religiosa
a la vez, dista en muchos aspectos de parecerse a la nuestra. Cuando
usamos palabras como “estado”, “politico”, etc., las usamos no como
palabras creadas para designarlas, sino por su sentido anal6gico.

Los significados de cortesia no son los menos peligrosos para
lograr un buen entendimiento de lo que queremos designar, pues estos
basan su juicio no en la fuerza descriptiva de la palabra sino en la
emocién que los lleva a aplicarla. Es decir, se da mas importancia a lo
que se desea o se rechaza del titulo que la palabra impone sin importar
si el significado realmente se adapta a lo que se quiere decir. Asi la
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palabra caballero, cristiano, comunista, eic. Obtienen significados
emocionales al aplicarlas despectivamente, como insulto o como halago.

Para llegar a conceptos satisfactorios y evitar la contaminacién
de términos arriba mencionados, es necesario analizar la funcién que
cumplen el disefio, el arle y la artesania en la sociedad actual sin
dejarnos llevar por las ideas a priori que se tienen acerca de ellos.
Industria un tanto dificil si pensamos en la cantidad de productos
estéticos que rodean la vida moderna y que son calificados
indiscriminadamente como arte, y no quiero decir que no lo sean sino
que la gran mayoria toma el calificativo ambiguamente, sin apegarse a
términos estrictos. Es decir, se basan en “significados impropios” que
como ya se menciond no siempre son los correctos.

Para que nuestra investigacibn lleve un orden logico
comenzaremos por analizar arte y artesania, pues histéricamente son
dos conceptos que preceden a la aparicion de los disefios, los cuales
podemos ubicar como fenémenos modernos con lineamientos muy
especificos en cuanto a su funcién en la industria masiva en que nacen.
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1.2. Artesaniay arte.

No es mi intencién analizar los hechos historicos generales que
llevaron al nacimiento de las artesanias y las artes. Pero si plantear
como objetivo primordial el analisis de los conceptos que dieron origen
a estas palabras y los motivos para seguir usdndolas, pero con las
nuevas connotaciones que les impone su relacién con la sociedad actual,
como fendmenos con herencia pero en constante cambio y con
adaptacion a las nuevas realidades.

La necesidad de analizar juntos artesania y arte, es por la gran
confusién que se genera entre éstos dos por el comtn de la gente.
Podemos encontrar més datos histéricos concretos de cémo la una y la
otra parten de una misma actividad comdn, pudiendo ubicar ahi la
principal razén para no encontrar una barrera definida entre ambas.

La palabra arte tiene connotaciones histéricas de las cuales no
podemos olvidarnos, pero que hacer para diferenciar la actividad que
actualmente Hamamos arte. Collingwood4 hace un anélisis histérico de
la palabra que viene de ars en latin antiguo y tejné (tejne), que designan
la capacidad para producir algo bien, por resultados preconcebidos
caracterizados por la buena ejecucion técnica producto de un
adiestramiento. Dicho calificativo de arte se puede aplicar desde los
griegos hasta el medievo, pero es en el renacimiento donde se puede
decir que hubo una bifurcacién entre arte, fruto del productor
adiestrado de taller (artesano), y arte propiamente dicho, que aunque
surgen del mismo sistema formativo que los anteriores, postulan su
propia pureza y se ocupan de temas profanos, a diferencia de los
artesanos que se regian por sentimientos religiosos e ideales de belleza
preestablecidos. El nacimiento de las artes, que Juan Acha!® ubica
alrededor del afio 1,300 en Italia, y Jean Gimpel's en el segundo tercio
del siglo XV como obra de los humanistas neoplatonicos protegidos por
Jos Médicis en Florencia. Dicho evento agrega a la produccién artesanal

* Collingwood... Op Cit
13 Acha, Juan... Op Cit pp 24
16 Gimpel, Jean. Contra el arte y los artistas. Gedisa. Barcelona. 1979. pp 45
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el sentimiento del artista como individuo, lo que obliga al espectador a
rebasar la cotidianidad estética que le proporciona el artesano, y
educarse para consumir el producto del naciente artista que propone Ia
excepcionalidad de su punto de vista, elevando al artista por sobre el
artesano.

El adiestramiento por el que a pasado el artesano permite, y a la
vez condiciona, el saber con exactitud cual serd el resultado al cual
llegard con su trabajo, es decir, en este caso el fin es previo al medio. Los
artesanos conocen bien su oficio, desde la eleccién del material al cual
van a transformar por medio de la herramienta necesaria, la cual
también conocen, y que los levarda a la culminacion de un buen
producto realizado con esmero y perfeccién, o en caso contrario no
cumplird el objetive planeado, por lo que estaremos ante una mala
artesania y ante un mal artesano. El artesano no puede dejar su trabajo a
la casualidad, se guia principalmente de pre-conocimientos establecidos
al interior de su gremio, los cuales han sido aprendidos de generacion
en generacion tanto en el modo de producirlas como en el objetivo que
deben cumplir. El artesano es un trabajador manual de formacién
empfirica y tradicionalista, sujeto a normas que su gremio le impone
para la realizacién de objetos esencialmente ornamentales y producidos
en serie (no de manera industrial ya que el artesano sigue siendo el
responsable de la realizacion de su producto y estd limitado a su propia
capacidad productiva.)

Acha?? define las artesanias como productos estéticos que hayan
su esencia en etapas precapitalistas o sea antes del renacimiento, por
darles una temporalidad, pues es absurdo tratar de reducir a un
calificativo 1oda la producciéon estética de Ia humanidad,
principalmente por lo que significa el calificativo ‘artesanias’ para la
sociedad moderna y no para quienes las produjeron. El uso de la
palabra es con el propésito de hacer un andlisis moderno® de la herencia
de objetos estéticos que nos legaron nuestros antepasados. Pues a fin de
cuentas el artesano con las caracteristicas citadas se confunde en la

'7 Acha Juan... Op Cit pp 41

" Un andlisis moderno es la tinica manera de acercarnos a dicho legado pues seria
imposible determinar con exactitud la funcién que cumplian esos recursos pldsticos en
las sociedades que no concebian separar la forma del uso.
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actualidad con el obrero libre que no se sujeta a las condiciones de un
solo gremio, sino a un sinfin de condiciones de mercado y problemas de
produccién y distribucion.

Es el renacimiento el que ve aparecer al artista, principalmente
propiciado por las ideas de la naciente burguesfa. El individualismo es
encarnado en él, por lo gue las normas que guian al artesano se rompen
para dar paso al creador pagano de productos estéticos mds elevados y
restringidos a un grupo de consumidores ilustrados, mientras el terreno
de las artesanias queda como producto condicionado por la mistica
propia de la sociedad que le acoge y reconoce popularmente.

La artesanfa depende de su técnica para lograr un buen
producto, el artesano reconoce sus materias primas y sabe utilizarlas
para su prop6sito que culmina en el artefacto, que es un fin en si mismo
por ser real. El artista no puede predecir el resultado de su trabajo,
hasta el momento de culminarlo encuentra su propésito, es decir, el
artesano tiene un propésito y lo cumple al realizar su producto (y sino
lo logra se trata de un mal artesano), mientras el artista busca su
proposito en la obra de arte, busca los medios para la expresién sensible
sin depender de la buena manufactura del producto, mas bien
buscando corporeizar sus ideas en él, las cuales no son reales en el
sentido que lo son en el artefacto, sino que son subjetivas. El
consumidor no se apropia la obra de arte solo por su materialidad sino
por el acto que representa, esto puede ser més claro en las artes
escénicas, donde el espectador no se apropia materialmente de nada
pues es el acto en si mismo lo que le interesa,

La teoria técnica del arte es como llama Collingwood!® a la
aplicacién del proceso de creacién de las artesanias, al proceso creativo
del arte. Se confunde el objetivo del arte al creer que el arte es un fin,
pues entonces arte y artesania se encontrarian en Ia misma condicion,
medio y fin se convierten en dos conceptos promiscuos por tratar de
aplicar las condiciones que rigen las artesanias al proceso creativo que
lleva a la produccién artistica. No se puede por principio de cuentas
poner en la misma categoria la materia prima necesaria para la
elaboracién de una artesanfa y el material de que se vale el arte para su

18 Collingwood, R.G... Op Cit pp 25
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propdsito, puesto que la madera en bruto que trabaja el artesano bajo el
plan determinado de cumplir un objetivo previsto y calculado {todo lo
que quede fuera de planeacion se convierte en pérdida para el artesano,
lujo que no se puede dar un trabajador agremiado), difiere del material
que necesita el artista par realizar su obra, pues en el caso de utilizar el
mismo material que el artesano citado, los resultados no son guiados
por la destreza y costumbres aprendidas al interior del gremio, sino por
algo mds personal. Es decir, enfrentamos actitud artistica contra
destreza artesanal (debemos entender que el artesano no carece de
sentimientos ni escatima en expresarlos en su trabajo, simplemente ese
no es su objetivo primordial.)
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1.3. Disefio y arte.

Cuando Collinwood?® hace una diferenciaciéon entre ‘arte’ y “arte
propiamente dicho’ es para desligar al arte propiamente dicho de
significados impropios por obsoletos, a la vez que separa éste de la
teoria técnica del arte, pues este concepto no es mas que una
reminiscencia de lo que en su Hempo era el arte (arte y artesania
mezclados indistintamente), y constituye un burdo afan de aplicar
conceptos Gnicos e inmutables. Collingwood como otros de los autores
mencionados propone la necesidad de conceptos que describan a su
tiempo, pues con la introduccién de conceptos nuevos no se descalifica
a los anteriores como conceptos historicos, pero si como conceptos
eternos. Es pues una necesidad el dar conceptos nuevos a nuevas
relaciones entre una actividad especifica (en este caso arte) y la sociedad
que lo acoge, pues por ejemplo la sociedad humana casi siempre se ha
dividido en clase trabajadora y clase dominante, pero hay diferencias
abismales entre el esclavo y el obrero por lo especifico del momento
histérico de cada uno.

Para el afio de la primera edicién en ingles de “/os principios del
arfe” (1938)%, el disefio todavia no tomaba el sitio que hoy tiene en la
sociedad, aunque ya habfan nacido movimientos como el “art noveau”,
el “art dec6” y la “Bauhaus”, tal parece que Colligwood no les da la
importancia que ahora tienen y solo hace la diferencia entre “arte”
(artesanfa) y “arte propiamente dicho” (arte) dejando a autores mas
actuales el trabajo de definir el disefio y su situacion historica. Sin
embargo podemos decir que ciertos conceptos siguen siendo validos,
sobre todo en lo referente al arte (no en su connotacion de artesania.) En
su planteamiento de que no existe el “buen arte” y el “mal arte” como
problema a resolver frente al producto artistico, propone mdas bien
diferenciar al “arte que es” del que “no lo es”, y lo que no es arte pasa
otro nivel de produccién estética como la artesania, ya que establece
otro tipo de relacién con los que consumen su trabajo, diferente a Ia
relacién que se establece con el arte. Se podria agregar al disefio dentro

1% Collingwood, R. G... Op Cit
2 Op Cit
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del ambito de los productos estéticos que no son arte, pues la relacién
del diseftador con el producto de su trabajo y con quienes lo consumen
no encajan, como las artesanias, dentro de los conceptos de una relacién
artistica.

Para Juan Acha los disefios son producto de una nueva division
del trabajo que occidente propici6, en busca de profesionales capaces de
introducir  recursos estéticos en los productos industriales,
definiéndolos como “... actividades proyectivas que infroducen recursos
estéticos en los productos de Ia industria masiva."? El objetivo de los
disefios es influir estéticamente en los productos dirigidos a las
mayorfas demogrificas de una sociedad superpoblada, pues no pueden
existir los disefios sin masas consumidoras. Los cambios cuantitativos
traen consigo necesariamente cambios cualitativos en la distribucién de
los recursos sociales, y por lo tanto los disefios son fenémenos que solo
podian darse en este momento histérico donde la necesidad de recursos
estéticos ya no solo puede ser satisfecha por las artesanfas y las artes, las
cuales de alguna manera ya traen consigo el germen de los disefios.

Pero aclaremos la funcién de los disefios. Jean Baudrillard
propone: “Hay que dar al término “design” [disefio] toda su
envergadura etimoldgica. Puede desplegarse en tres sentidos: el dibujo
[dessin], el designio [dessein] y el disefio [design]. En los tres casos, se
encuenlra un esquema de abstraccion racional: grifico para el dibujo,
reflexivo y psicologico para el designio (proyeccion consiente de un
objetivo), y mds generalmente para el disefio; paso al estatus de signo,
operacion/signo, reduccion y racionalizacion en elementos/signo,
fransferencia a la funcion/signo.”

Podemos encontrar ciertas confusiones en cuanto a la
concepcién del disefio partiendo de la definicién antes citada, pues por
lo general se considera disefio solo al grafico y al industrial, reduciendo
con esto el verdadero alcance del disefio. Juan Acha citado un poco mas
atriba, da un alcance mas amplio con su definicion, que habla més de la
aplicacién de los conceptos que de su etimologfa, sin embargo las dos
definiciones nos servirdn para hacer un anélisis méas completo para

2! Acha, Juan... Op Cit pp 75
“ Baudrillard, Jean. Critica de la economia politica del signo. Siglo XX1. México.
1991 pp 231
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nuestro objetivo final. Tanto para Acha como para Baudrillard los
disefios tiene objetivos muy bien establecidos para la economfa
capitalista y su mercado de masas es decir, la infroduccién de recursos
estéticos a la industria masiva incluye a cualquier industria de alcances
masivos, como el disefio industrial, el arquitectural y el urbano por sus
innegables alcances, y por lo mismo hay que incluir a las actividades
proyectivas y a las directorales que presentan los productos
audiovisuales y los icénico-verbales de nuestra época. Estas dos tltimas
denominadas “ciencias de la comunicacién” que incluyen en su campo
al cine y la television en el caso de los audiovisuales; tiras cOmicas,
fotonovelas y prensa en general, es decir el campo del disefio grafico, es
lo que comprende los productos iconico-verbales. Todas estas
actividades cumplen la funcién de proyectar [designar] recursos
estéticos [signos] a una industria masiva en creciente globalizacién. La
importancia de los disefios crece en relacién proporcional con la
tecnologia, v en particular por los alcances de las telecomunicaciones,
siendo las “ciencias de la comunicacion” las que participan mas
directamente en la construccion de la “ aldea global’ .

El disefio ha pasado de ser un sustantivo a un verbo. Lo que
antes era un atributo o una cualidad por los esquemas de que estaba
compuesto, paso a ser una actividad predominante en casi todas las
disciplinas del quehacer humano. Es decir, el dibujo por el dibujo
mismo [dessin] pierde esa significacion y se amplia como una actividad
que planea un objetivo dado, “disefio es toda accion creadora gue
cumple su finalidad’?. Entonces el disefio se convierte en un medio que
necesariamente se rige por el cumplimiento del fin, y por lo tanto es
aplicable a cualquier fin. El disefio-verbo no es del uso exclusivo de
ciertos profesionales como los citados anteriormente, sino que es un
acto humano fundamental como lo plantea Gillam Scott?.

Podemos hablar del disefio como una actividad integrante de
cualquier disciplina humana que cumple una funcién primordial en el

2 Mcluhan, Marshall —Fioré, Quentin, El medio es el mensaje —Un inventario de
efectos. Paidés estudio. 1992.

2 Gillam Scott, Robert. Fundamentos del disefio. Victor Lert. Buenos Aires. 1950. pp
1

B OpCitpp 1
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cumplimiento de un objetivo creador, pues la planeacién requiere de un
sistema de abstraccién gréfico [dessin], y un sistema de reflexion para
proyectar conscientemente un objetivo [dessein]. Pero el disefio {design]
es un proceso especifico de resignificacion de los objetos donde la
utilidad pasa a un segundo término, cediendo su importancia al “status
de signo” que le otorga el “design”. La importancia historica del disefio
se encuentra en este tltimo aspecto pues comprende lo que Baurillard
llama “/a revolucion semigticd"®, tan importante en nuestro tiempo
como en el suyo lo fue la revolucién industrial,

Los disefios son parte integrante de la tecnologfa, el poder
diferenciar la una de la otra puede resultar imposible, si lo comparamos
con las diferencias que tienen las artesanias con la tecnologia o esta
misma con el arte. Pues mientras no se pueden concebir los disefios sin
el uso de las diferentes tecnologfas, las artesanfas guardan una relacion
débil con ellas, y en el arte son casi nulas en el sentido de la
industrializacién del producto final. Esto de convierte en un problema
de alcances, pues entre més tecnologia se use, se tiene mas acceso a las
masas. Por supuesto que me refiero al sistema de produccion en serie y
de venta masiva, pues en algunos aspectos el arte y las artesanias
pueden valerse del mercadeo y la publicidad para su promoci6n.

% Baudrllard, Jean... Op Cit pp 231
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1.4. Relacién de la escenografia
con la artesania, el arte y el disefio.

Podriamos empezar defendiendo una posicion en donde la
escenografia es o no con seguridad cualquiera de estas tres cosas, pero
correriamos muchos riesgos ya que en diferentes aspectos no se puede
negar la relaciéon de la escenografia con la actividad artesanal, y sin
duda el potencial artistico de esta actividad es intrinseco al todo en el
que participa como lo es el teatro. En lo referente al disefio se vuelve
innegable que la escenografia se ha dejado permear por esta concepcion
moderna de planeacién, que le ha permitido estructurar sus resultados
tanto técnicos como creativos dentro del ambito en el que se desarrolla.

La mayoria de las veces se confunde al escenégrafo con el
carpintero, el tramoyista o el realizador en general, dependiendo de los
materiales de los que se valga la escenografia en cuestion, asi como se
confunde al iluminador con el electricista. Todo el equipo de realizacion
contribuye a la creacién del espectéculo teatral y sin ellos la ejecucion de
éste arte serfa practicamente imposible. Su formacion es mas parecida a
la actividad gremial del artesano que a la del artista propiamente dicho,
pues basan su trabajo en el desarrollo de la destreza en la
transformacién de materiales y la mayoria de las veces, sobre todo en
nuestro pais, la formacién que obtiene este equipo técnico es al interior
del mismo gremio. Dicho gremio cuenta con maestros que han
aprendido su oficio en la practica y lo transmiten a sus discipulos
también en las realizaciones teatrales en proceso que le son encargadas,
mas si bien en otros paises se cuenta con escuelas que se encargan de la
formacion de técnicos teatrales, tal condicion no los eleva por encima de
un técnico con formacién gremial, solo los hace mas eficientes al
momento de aplicar ciertos elementos convencionales. En ambos casos
la técnica es el fin al que se pretende Ilegar y manejar con destreza,
aunque suele suceder que los realizadores cuentan también con un
estilo particular del que también se vale el escenbgrafo al conocer su
trabajo.

El escenégrafo forma parte del equipo realizador o del equipo de
creativos que llevan a cabo el montaje escénico. Por un lado tenemos al
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equipo tcnico formado por carpinteros, tramoyistas, costureras,
electricistas, etc,; y por el otro al grupo de creativos del que forman
parte sin lugar a dudas el director de escena, el dramaturgo y el actor,
El escendgrafo, junto con otros que participan en la plastica teatral como
el iluminador o el disefiador de vestuario, se encuentra el una posicién
ambigua, no solo para quienes acuden al teatro sino también para los
que Io realizan.

Patrice Pavis nos dice: “La Skénographia es, para los griegos, el
arte de adornar el teatro y el decorado pictorico que resulta de esta
técnica. En el renacimiento, la escenografia es Ia técnica que consiste en
dibujar y pintar un telén de fondo en perspectiva. En el sentido
moderno, es la ciencia y método del escenario y del espacio teatral, Es
también, por metonimia, el decorado mismo, que resulta del trabajo del
escendgrafo. En la actualidad, la palabra se impone cada vez mds
reemplazando a decorado, para superar la nocion de ornamentacion y
de envoltura que lodavia se atribuye a la concepcion anticuada del
teatro como decoracion. La escenografia marca adecuadamente su
deseo de ser una escritura en el espacio tridimensional (al cual incluso
habria que afiadirle Ja dimensién temporal), y no ya un arte pictorico
del telon de fondo como lo fue por largo tiempo hasta el naturalismo. El
escenario teatral no solo se considera como la materializacion de
indicaciones escénicas problemdticas, sino que rechaza jugar un papel
de “simple figuracion” respecto de un texto preexistente y
determinante.”? Bsta definicién nos ubica en la coniradiccion que se
nos impone al tratar de definir el trabajo artistico al cual deseamos
introducirnos. Por un lado se plantea ya como ciencia, que podemos
tomar como el “conocimiento exacto y razonado de ciertas cosas”;
“conjunto de conocimientos fundados en el estudio” o “conjunto de
conocimientos relativos a un objeto determinado” {segiin mi pequefio
Larousse ilustrado)®, que en cierta medida la autora que citamos
utiliza, segtin entiendo, para ubicarla como una actividad ya rebasada
por la sola accién intuitiva o de oficio adquirido, torndndose en una
actividad que se vale ya de un conocimiento organizado. Y por otro, se

*7 Pavis, Patrice. Diccionario de teatro. Paidés Comunicacién. Espafia, 1996. pp 173
 Ramon Garcia-Pelayo y Gross. Pequeiio Larousse llustrado. Ediciones Larousse.
México 1982. pp 224
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nos presenta como una escritura tetradimensional, por Hamar de alguna
manera a la amplitud de acci6n y a la libertad creativa que impone la
biisqueda de una composicion plastica para la puesta en escena. ;Cual
es entonces la contribucién del escendgrafo al montaje teatral?, ;Es
técnica o es creativa?. Si lo ubicamos en ¢l drea técnica tendriamos que
aceptar que se basa en convencionalismos aceptados de por si dentro
del medio en el que se desarrolla y que por lo tanto se dedica a ilustrar
las ideas del dramaturgo y del director de escena con imagenes
universalmente reconocibles y neutrales, es decir, la sala de un castillo
es reconocida por todos los espectadores sin influir en el texto o en la
direccién de la puesta en escena. Pero si por el contrario, pensamos en
una escenograffa influyente y determinante en la concepcion general del
montaje escénico, pensamos por ende en un escendgrafo propositivo
que se plantea la creacién de espacios plasticamente enriquecedores a
todo el conjunto creativo y no ya en el sentido de embellecer el
escenario para hacerlo més agradable a la vista con decorados insulsos,
sino con una participacién directa en el drama escénico. No se frata
pues de polarizar la idea de la escenografia presentandola como
puramente técnica o puramente imaginativa, pues al igual que
cualquiera de las otras actividades artisticas que participan en el teatro
se vale de un conjunto de conclusiones, ya sea adquiridas en el estudio
de trabajos precedentes de los cuales se nutre el escendgrafo, o de
conclusiones propias que se van aplicando y perfeccionando con la
sucesion de proyectos que nos van nutriendo ya en el campo
profesional.

El proceso creativo requiere de un conjunto de artesanos,
técnicos y realizadores que llevan a buen fin las ideas dadas por cada
uno, el disefiador de vestuario necesita del sastre; el iluminador del
electricista; el escendgrafo del constructor, y la lista de técnicos
especializados puede continuar dependiendo de las propuestas que
necesiten concretarse. Esto en la préctica lleva a muchas confusiones
(me refiero a nuestro pafs en particular), pues muchas veces se recurre
directamente al electricista teatral para el disefio luminico, o al
constructor para una solucién espacial en la escena, puede obtenerse lo
necesario y en ocasiones hasta se logra un resultado creativo, pues por
lo general los realizadores como resultado de su aprendizaje empirico
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tienen un conjunto de convencionalismos aprendidos que ponen en
practica para solucionar las necesidades requeridas por el contratante,
que a su vez paga por resultados y no por propuestas.

Lo importante en la labor del disefiador escenografico* reside en
ser un investigador semsible a las propuestas para asi proponer
creativamente, condicién que pierde el técnico pues solo se le pide que
realice ‘bien” su trabajo, ddndole mas una posicién de artesano que de
creativo. Hsto se convierte en un gran problema en el momento de
ubicar al escenégrafo como parte del proceso creativo, pues es ficil
confundirlo con el realizador, esperando de él incluso que cargue su
propio martillo. Y no se trata de menospreciar al equipo realizador, el
problema reside en que se confunden las funciones de cada uno y no
siempre para bien, pues termina creyéndose que el escenégrafo es el
artesano que resuelve y no propone, que incluso hasta cumple
caprichos tanto del director como del dramaturgo y el actor.

Se ha usado indistintamenic el término ‘escendgrafo’ y
‘disenador escenografico’, pero es necesario ubicar los dos términos que
aunque si definen al mismo profesional es necesario aclararlo por el
término disefio que se ha incorporado recientemente, si tomamos en
cuenta el tiempo en que al escenégrafo solo se le llamaba asi. El
escendgrafo se deja influir por las propuestas y contrapropuestas de los
demads creadores que participan en la puesta en escena y asi como es
permeable a la influencia, debe ser claro en sus propuestas para a su vez
influir en el montaje escénico. Es en la etapa de montaje donde el
escendgrafo debe hacer una previsualizacion que lo lleve al proyecto
definitivo y a la vez facilite la comunicacién creativa con los demas
participantes de la puesta en escena. A esta etapa es a la que se
denomina disefio escenografico y es la que tenemos que definir con

* Lo nombro “disefiador escenografico” no para diferenciarlo del “Escendgrafo” sino
para distinguir los dos estados que requiere ¢l creador del ambiente plastico escénico.
Pues el proceso de planeacion, discusion y disefio (o sea, el proceso del disefio
escenogrifico) no trae necesariamente consigo la culminacién de un proyecto
escenografico, por ser una propuesta artistica que pasa por vicisitudes que muchas
veces estdn fuera de nuesiro control. Por lo que se puede participar en muchos
proyectos como “disefiador escenogréfico” pero solo cuando se Illeven a cabo podremos
lamarlas “escenografias”. Nuestra madurez creativa solo sera comprobada en el
momento en que nuestra escenografia acorte las distancias con nuestro disefio.
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exactitud si queremos seguir hablando del sentido artistico de la
escenograffa, pues la utilizacién de la palabra ‘disefio’ puede traer
ciertas confusiones si no nos atenemos a definiciones estrictas.

El término ‘disefio’ se aplica a disciplinas como el diseiio
arquitect6nico, nombrando disefiador arquitectonico a los profesionales
que pretenden edificar espacios habitables y estéticamente agradables,
aqui como en otros campos la aplicacion del disefio es solo una etapa
del objetivo total de una disciplina, que es la previsualizacion o
proyeccién de una obra. Es decir, se puede hablar del arquitecto, del
urbanista o del escenégrafo en el area que les compete, pues todos
requieren de un sistema de abstraccién gréfica [dessin], y un sistema
que les permita reflexionar y justificar conscientemente sus deseos
[dessein], pero en el momento de aplicar el design como proceso de
significacion que trasciende al objeto mismo fuera de su produccién
material, convirtiéndose en algo independiente, incluso cobrando mais
importancia que el producto del que se trata, es cuando hay que
establecer hasta donde este Gltimo aspecto es aplicable en el sentido
mercantil consumista, y cuando se trata de un proceso de significacion
artistica. Pero también podemos tomar al disefio simplemente como
“..accidn creadora que cumple su finalidad'® y sigue siendo aplicable
al arte sin transformar su condicion.

Es en la economia politica del signo, como lo Hama Jean
Baudrillard®, donde difiere en esencia la produccién artistica de la
funcion social del disefio, pues mientras éste basa su importancia en
significar los objetos dentro de un codigo y lengua de aparente
funcionalidad dentro del proceso econémico con un valor de
cambio/signo, creando Ia ilusion de otorgar al producto un nuevo valor
de uso/signo; el arte no participa del uso de signos establecidos y
aceptados que lo lleven a ciencia cierta a presuponer con exactitud Jos
alcances de su propuesta, aspecto que en el disefio como significante de
valor de cambio es primordial, pues la estandarizacion de gustos lleva a
un manejo legible de los signos para el consumidor masivo. Asi pues, se
puede deducir que el disefio como parte integrante de una disciplina

# Gillam Scott, Robert... Op Citpp |
3 Baudrillard, Jean... Op Cit
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difiere del disefio como disciplina propia, con una funcién social
establecida de por si, y aunque se puede apticar el término disefio como
etapa de previsulizacién dentro del proceso de trabajo de otras
disciplinas, siempre hay que estar atentos para no confundirnos
creyendo que el término arrastra consigo las condicionantes del disefio
en si, como fenémeno de significacién de la industria masiva.

El disefio es un parte del todo que es el quehacer escenografico,
pero solo se puede decir que se hace escenografia en el momento del
estreno de la obra en torno a la cual gir6 nuestro proyecto en todo el
proceso de montaje. I's solo entonces cundo podemos hablar de la
propuesta plastica en la que se particip6 creativamente logrando o no
su objetivo. El disefio es por tanto medio y no fin en el {rabajo artistico
del escendgrafo.
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EL CAMPO CREATIVO
DEL ESCENOGRAFO.

2.1. Ubicaci6n de la escenografia en el evento teatral.

La escenografia moderna ha tenido un desarrollo hist6rico tras
de si, como lo tiene el teatro en general, desde la antigua Grecia
pasando por Italia; el teatro Isabelino con Shakespeare; el teatro Aleman
de Wagner, hasta Stanislavski, Meyehold, Brecht y Barba mas
recientemente ( menciono a éstos no por que crea que son los més
importantes sino solo por dar una referencia, ya que existen muchos
creadores a los que habria que mencionar.) La historia del teatro
también es la historia del espacio escénico y todo lo que confluye en él,
como la actuacién, la danza, la musica, la dramaturgia, la luz, el
vestuario, el maquillaje, junto con otros tantos elementos de los que se
ha dispuesto a lo largo de la historia hasta nuestros dias. La
escenograffa también ha tenido una participacién preponderante, pues
el solo hecho de requerir un ambiente que ubique en tiempo y espacio el
desarrollo dramatico de una obra en particular, es hacer escenografia. El
uso ha existido siempre, no asi el profesional independiente que lo crea,
pues si bien en algin momento se precisaba que el mismo dramaturgo
dirigiese el montaje de su obra, no significaba que la direccion escénica
no existiera sino que era absorbida por el dramaturgo junto con la
escenografia, el ambiente luminico y otras cosas.

Anteriormente no habia mucho por sobre qué decidir pues las
opciones eran muy limitadas, ya sea por los convencionalismos que
arrastraba cada aspecto como es el caso de la escenografia, o por el
hecho de que no hubiera un profesional asignado especificamente para
tal caso. Esto hacia que el director, ‘Régisseur’ o "Metteur en scéne’ al
contemplar el conjunto, restara importancia o trabajo a aspectos
particulares como el que tratamos. Pero actualmente lo que pareceria la
simple solucién del espacio escénico lleva a un sinfin de posibilidades
plasticas, que requiere de una investigacién y un proceso creativo
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particular. Gradualmente se ha llegado a una divisién del trabajo que
no ha inventado al quehacer, sino al profesional que lo realiza, por eso
ahora podemos hablar de iluminadores, escenégrafos, vestuaristas, etc.,
para referirnos a los profesionales que realizan esas tares en el aspecto
creativo y no solo en el técnico.

El teatro ha ocupado un lugar importante en toda nuestra
herencia cultural, y si deseamos tener una definicién de él y de todo lo
que lo conforma tendrd que ser en el sentido actual. Nuestro objetivo es
definir a la escenografia dentro del teatro, pero ademés, ubicarla como
disciplina que también concierne a las llamadas ‘artes visuales’ (este
termino ya es actual de por sf, por su reciente uso y por el
conglomerado de artes que incluye y que en otros tiempos eran
independientes), por lo que no ahondaremos en la historia del teatro
més que lo suficiente para comprender sus caracteristicas, y hacernos
una idea de como funciona la escenografia en el teatro actual (aungue
deberiamos hablar de las artes escénicas en general, ya que nos
referimos a conceptos modernos.)

Si partimos del significado de la palabra “teatro”. Para los
griegos theatron “ designaba el lugar desde donde se miraba, y luego el
espacio donde se situaba el piblico (en las gradas o hemiciclos); mds
tarde, la masa de especltadores y, posteriormente, el edificio en su
totalidad donde tenian lugar las representaciones. Hoy en dia, teatro es
el termino més general para el edificio, la escena, el arte como género
literario, el conjunto de Ila obra de un escrifor o de una época’™.
Entonces la esencia sigue siendo la misma ya que theatron tiene como
origen el verbo théaomai que significa veo. En el teatro todo lo que
apoya la escena es lo que se ve, es decir, drama, escenografia, actuaci6n,
masica y todos los elementos que participan en el suceso son teatro sin
distincién pues todos tienen un mismo objetivo artistico, aunque
algunos de estos elementos que integran el teatro no siempre han tenido
un distingo en relacién con otras actividades que lo conforman, pues si
bien en otro tiempo al director de escena le tocaba decidir el espacio
donde se desarrollaria la escena junto con otros tantos elementos

3! Pavice, Patrice... Op Cit pp 509
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visuales, es en la esencia de la necesidad de un espacio plastico donde
reside el germen de la profesion escenogréfica.

Para la mayoria de la gente en la actualidad Ia palabra teatro se
reduce al suceso que se presenta en el edificio llamado teatro a la
[taliana, pero es uno de los tantos significados impropios que también
nos llevan a mal entender la verdadera dimension del teatro actual. No
podemos reducir el teatro a uno solo de sus aspectos, pues el “teatro
edificio” es la parte del teatro donde habita el suceso mas general que es
el ‘teatro género’, el primero es consecuencia de los requerimientos
artisticos del segundo (y también condicionante cuando se
institucionaliza como veremos mds adelante), junto con todas las partes
que integran el total del teatro. No se puede explicar el todo por una de
sus partes, pues se corre el riesgo de que pierdan sentido al ser
extraidas del todo artistico que es el evento teatral.

Por mucho tiempo se ha creido que la escenografia solo “itustra’
las ideas preconcebidas por el dramaturgo o el director de escena,
Hlenando de cosas ‘ttiles” el espacio donde se desarrolla Ia escena. Esto
no solo limita la funcién de la escenografia sino también la del texto
dramatdrgico mismo, pues habria que pensar entonces que lo planteado
por el escritor tiene una sola interpretacién univoca y eterna, haciendo
quedar como absurdo el montaje de la misma obra escrita en diferentes
tiempos, solo con el afan de difundir el texto. Por el contrario el texto
dramético se convierte en el ‘pretexto’ para que un conjunto de
creadores se retinan con un solo objetivo, e incluso en el teatro actual ya
no se puede hablar de que todo el teatro parte de un texto, pues
creadores como Richard Foreman3? no parten de él para la realizacion
de un montaje, sino que se plantea como premisa el espacio
escenografico para llegar después al texto, que al final redefine y
concluye el espacio y trazo escénicos. Por otro lado, calificar como titiles
o inttiles los objetos que se encueniran en la escena es completamente
relativo pues por ejemplo: si el texto plantea que en la escena debe
encontrarse una chimenea, su utilidad original y real trasciende en
utilidad escénica, eso solo por hablar de la funcion obvia pues en

32 Varios autoeres. El teatro de Richard Foreman. El ptiblico, Periédico mensual de
teatro editado por el centro de Documnentacién Teatral del Instituto Nacional de las
Artes Escénicas y de la Miisica. Madrid, octubre 1986
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realidad nada es atil materialmente pero todo es til conceptualmente
al objetivo artistico, pues la forma y ocupacién en el espacio siempre
serdn variantes subjetivas que influyen en el desarrollo dramético. Asi
pues, se tome ¢ no conciencia de ello; exista 0 no un creador encargado
de disefiar el espacio, éste existira e influird en el resultado final. Por lo
tanto la importancia de la escenografia y su aportacién artistica existe,
se incluya o no a un profesional dentro del proceso creativo.

Todo objeto, ya sea sugerido, imitado, tomado de Ia realidad o
hecho con fines artisticos diferentes a los escénicos, son en general,
transformados en escenografia y adquieren un nuevo significado, ya
que pasan a formar parte de la unidad escénica que establece una
relaci6n indisoluble entre todos los elementos que conforman el evento
teatral. Todo elemento incorporado a la escena transforma el valor que
le otorgan sus atribuciones, en valor escénico por y para el drama. Por
esto, sino se puede hablar de escenografia separada de sus elementos,
tampoco puede hablarse del montaje teatral analizando solo alguno de
sus aspectos. De la escenograffa podemos decir que es el ambiente
plastico escénico donde se desarrolla el drama, para integrarse en un
todo que es el teatro.

Se puede decir que todos los creadores que participan en la
puesta en escena tienen un solo objetivo, la plastica escénica en toda su
extension y magnitud por tratarse de un evento tetradimensional. Es
decir, tiene un ancho, una altura y una profundidad y a la vez
transcurre en un tiempo. En el caso de la escenografia la composicion
pléstica no solo resuelve un ambiente estatico, sino que debe tomar en
cuenta el transcurrir dramético y desarrollarse con él, dejando de ser
marco y convirtiéndose en parte integrante de la puesta en escena.
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2.2. el teatro como espectaculo esencialmente dramatico.

Muchas veces se habla del teatro como imitacién de la realidad,
como si la asimilacién de la misma fuera universal y univoca, pero la
subjetividad de la obra de arte, en este caso el teatro, estd condicionada
por la experiencia de sus creadores. No se puede arrancar un trozo de
realidad y presentarlo, por lo que el creador se limita a hallar
equivalencias objetivas de sus experiencias subjetivas. De esta manera,
ser fiel a la realidad debe tomarse como una realidad personal, teniendo
de universal las experiencias sociales, estéticas e incluso traumaticas
que el creador recibe de su entorno, el cual al ser compartido por el
espectador mediante la obra artfstica forma un lazo de comunicacién
que puede, o no llevar a un identificacién plena entre la puesta en
escena y el ptiblico receptor. Dudemos del arte dirigido a la
comprensién universal, pues corremos el riesgo de darle demasiada
importancia a lo superfluo, aunque sin duda siempre podra ser un buen
negocio.

El evento teatral es la confluencia de diferentes creatividades con
un solo hilo conductor: el drama, pero definir este sin caer en los clisés
dados por los comercializadores del teatro es dificil. En su Diccionario
del teatro Patrice Pavis define drama “(Del griego Drama, accion. Esta
palabra procede del dorico drin, que corresponde a la palabra dtica
prattein, actuar.) Término apenas empleado antes del siglo X VIII. Segiin
D’AUBIGNAC (1657) ‘el drama significa todo el poema™™ A
continuacién enuncia cuatro sentidos del mismo, citando a P. SZONDI
(Die theorie des Biirgerlichen Ti rauerspiels im 18. Jahrundert, Francfurt,
Suhrkamp.): "1.- En un sentido general, el drama es él genero literario
compuesto para el teatro, aunqgue el texto no sea represenfado. Obra
dramdtica es solamente Ja denominada para este tipo de texto. 2.- En el
siglo XVII, el drama se transforma en un género particular de obra de
teatro, la cual se presenta como sintesis (o “intermediaria” o
“derivado”) de la comedia y de la tragedia. La accion patélica no
excluye los elementos comicos, realistas o grotescos. Es un “geénero
serio” (DIDEROT) a partir del cual la tragedia burguesa (0 doméstica)
apela a Ia sensibilidad lacrimosa y al espititu filosofico del siglo XVIIL
Fl adjetivo de drama significarfa antes melodramatico que patético. Los
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defensores del drama (burgués) van desde VOLTAIRE a DIDEROT
pasando por NIVELLE DE LA CHAUSSEE, 5, MERCIER, efc. debido a
la preocupacion por el realismo textual y escénico, ellos sacan adelante
sus temas en su propia época, queriendo producir un efecto de ilusion y
de autenticidad. De aqui resulta una experimentacion escénica y una
preocupacion por privilegiar la mimica y la pantomima (cuadro
viviente ) 3~ Bl drama es a veces la abreviacion de drama romdntico,
que HUGO convirtié en Ia quintaesencia del teatro: “SHAKESPEARE es
el drama, y el drama que funde en un mismo aliento lo grotesco y lo
sublime, lo terrible y lo bufonesco, la tragedia y la comedia, el drama es
Ja caracteristica propia de la tercera poca de la poesia, de Ia literatura
actual. (prefacio a CROMWELL)”. 4.- En la actualidad, para designar el
“género literario”, caracterizado precisamente por Ia mezcla de géneros
¥ subgéneros, ciertos criticos (LIOURE, 1973) emplean drama para toda
obra que no corresponde a un subgénero definido y que mezcla todos
los estilos y medios escénicos, semejante en esto a un teatro total”'s3, El
primer sentido habla solo de la literatura, pero obviamente la literatura
por si misma no se puede llamar teatro, solo serd parte del teatro en el
momento que sea representada para un pablico. El segundo sentido es
el que puede ser més dafiino para la comprensién del drama, pues es el
que caracteriza al teatro comercial moderno, que por sus alcances
masivos causa mas influencia en el pablico. Lo que en algin momento
tuvo sus razones filos6ficas, se ha convertido en un esquema que se
sigue por razones econémicas mas que artisticas. Si bien es cierto que
las dos dltimas reflexiones acerca del drama parecen més definirlo

" “Estilo de representacion que busca utilizar todos los medios artisticos disponibles
para producir un especticulo que apele a todos los sentidos y produzca de este modo
la impresion de una totalidad y de una rigueza de significaciones que subyugue al
piblico. Todos los medios técnicos (de los géneros existentes y futuros), en particular
los medios modernos mecdnicos, de escenas movibles v de la tecnologia audiovisudl,
estdn a disposicion de este teatro. Los arquitectos del Bauhaus han realizado el esbozo
mds completo de dicha representacion: “El teatro total debe ser una creacion artistica,
un conjunto orgdnico de redes de relaciones entre iluminacion, espacio, superficie,
movimiento, sonido y ser humano con todas las posibles variaciones y combinaciones
de estos diversos clementos” (SCHLEMMMER, citado en: MOHOLY-NAGY,
1925).”Pavis, Patrice... Op Cit pp 492

% Op Cit pp 149-150
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como un género independiente de los demds géneros, también
encontramos lo que para la mayoria de los tedricos del teatro actual es
el drama. Es decir, el género teatral en su totalidad, el drama es la
esencia de todo el teatro, es el conflicto humano ya sea tragico, comico o
farsico, e incluso todos a la vez. Lo dramatico es el conflicto en sf, no el
tipo de conflicto. En palabras de Eric Bentley: “Los hechos no son
draméticos en si mismos. El drama requiere el ojo del espectador. Ver el
aspecto dramdtico de un aconfecimiento significa tanto percibir los
elementos en conflicto como reaccionar emocionalmente ante ellos. Esta
respuesta emocional consiste en conmoverse, en sentirse embargado de
asombro ante el conflicto. Pero ni siquiera el conflicto es dramético por
si mismo. Atn en el caso de que llegdramos a perecer todos en una
guerra nuclear, los conflictos subsistirian, por lo menos en el terreno de
Ia fisica y de la quimica. No se tralaria entonces de un drama sino tan
solo de un proceso. Si el drama es algo que se ve, debe haber alguien
que vea. E] drama es un hecho humano.”* Por lo tanto la vida no es
dramatica, es nuestra concepcion sobre ella la que nos la presenta de esa
manera, y si bien en un sentido mas general lo dramético se encuentra
en todo tipo de expresién humana por contener conflicto, es solo en el
teatro donde se escenifica el contlicto.

Ahora bien, si el drama es la representacién escénica de un
conflicto, entonces el drama abarca todos los aspectos de la escena. Asi
pues, ya no nos limitamos a nombrar dramético solo al texto creado por
el dramaturgo, sino a todo lo que confluye para recrear el conflicto.

El drama como hecho humano que es presenciado visual y
auditivamente (solo por hablar de lo evidente ya que presenciar un
evento va més alla de esos dos sentidos de la percepcién), se extiende en
esos dos sentidos. Auditivamente podemos mencionar a la mésica y a
los sonidos producidos por el actor, oralmente formando parte de un
idioma o en simples onomatopeyas; corporalmente con los sonidos que
produce con su cuerpo en relacién con los objetos que le rodean y en
general con todo lo que se produce auditivamente sobre el escenario
para apoyar el drama. Visualmente el teatro es de una gran riqueza
pues comenzando por la corporeidad del actor y todo lo que usa sobre

3 Bentley, Eric. La vida del drama. PAIDOS ESTUDIO, México. 1995. pp 16
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st (vestuario, maquillaje y utileria), ya podemos hablar de color, luz y
volumen, aspectos que también podemos aplicar al ambiente que lo
rodea (escenograffa e iluminacién), que por supuesto son parte
importante del drama. Teniendo un aspecto creativo visual tan
importante la participacién de un artista plastico es no solo una opcién
sino un verdadero campo de trabajo que puede rendir frutos en
cumplimiento a un teatro sin limites,

Para que exista el drama debe existir la necesidad de expresar un
conflicto, cuantos participen de esa necesidad es completamente
relativo, pues si bien el teatro tiene un principio que es la relacién actor
espectador, es dificil hablar de un fin en los elementos, y por lo tanto
profesionales que pueden participar en la puesta en escena. Aunque
depende de la propuesta teatral de que se trate, como dice Jerzy
Grotowski en su propuesta hacia un “teatro pobre” “...elfiminando
gradualmente lo que se muestra como superfluo, encontramos que el
featro puede existir sin maquillaje, sin vestuarios especiales, sin
escenografia, sin un espacio separado para la representacion
(escenario), sin iluminacion ni efectos de sonido, etc. No puede existir
sin la relacion actor-espectador en la que se establece la comunién
perceptual, directa y viva, esta es una verdad teorica; por supuesto,
desafia la nocion de featro como una sintesis de disciplinas creativas
diversas, literatura, escultura, pintura, arquitectura, misica, danza,
iluminacion, vestuario, efc. bajo Ia direccion de un metteur en scéne.”3s
Bajo este concepto todo en la escena puede ser superfluo, a excepcion
del actor. Pero si bien se puede prescindir de la iluminacion, no se
puede prescindir de la luz; se puede prescindir del edificio teatral y de
la escenografia, pero no del espacio. Podemos negar la nocién del teatro
como sintesis de disciplinas, pero en ningin momento podemos excluir
su participacion, pues se puede hacer teatro en la calle y a medio dia, ya
que el actor por si mismo ya hace la escena y puede ser visto por la
iluminaci6n cenital del sol, pero el solo hecho de hablar de un espacio
vital humano es ya una condicionante espacial que influye en el drama,
y por lo tanto puede ser demasiado cindido decir que se puede
prescindir del ambiente ya que no existe el espacio ni la luz neutrales,

** Grotowsky, Jerzy. Hacia un teatro pobre. Siglo XXI, México, 1981. pp 11
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pues hasta en esta hipétesis de representacion, el hecho de posponeria o
adelantarla treinta minutos cambia el ambiente por la posicién del sol
(sin tomar en cuenta los demas cambios climaticos) y su influencia
sobre el espacio escénico escogido.

No se trata de estar a favor o en confra de un teatro pobre pues
eso depende de la posicion artistica que se adopte, pero no
confundamos la pobreza de recursos con la pobreza de conceptos, pues
podemos prescindir de fos profesionales aparte del binomio primigenio,
mas no podemos prescindir de los aspectos en los que influyen, asi pues
se puede negar incluso la participacion del director pero no por ello la
direccién escénica deja de existir. i

El concepto de teatro total no debe ser un estilo més que un
objetivo ideal, pues no podemos limitarnos a realizar el teatro bajo
supuestos o limitantes establecidas. Dar a la creacién los recursos que
necesita, sin limitarse ni sobre exhibiese en su realizacion, es ser
consecuente con nuestro tiempo. Si la propuesta escénica no requiere de
elementos mas alld de los indispensables, que asi sea, pero si la
propuesta es solo empobrecida por la falta de vision, nos encontramos
ante un drama limitado por la escena y no enriquecido por ella.

Si la escenografia como parte del todo artistico que es el teatro,
no pasa del proyecto en el restirador no estaremos hablando de un
apoyo dramatico, pues con los términos planteados mas arriba por
Bentley, lo dramatico como interpretacion de la realidad solo tiene
cumplimiento al ser observado por un pablico que participa de él.
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2.3. ;Qué es el espacio escénico?

Podemos decir que el espacio escénico es donde acontece el
hecho dramdtico y es una delimitacién impuesta fisica y/o
conceptualmente a un lugar cualquiera. Fisicamente cuando se erige un
edificio, un tablado, una carpa o simplemente se divide con una cuerda;
conceptualmente cuando solo se escoge el espacio que ocuparé el drama
a representar y apropiares de él tan solo con Ia accién, como lo hizo en
su momento la comedia del arte y en el nuestro “el teatro de calld'®.
Pero no solo podemos hablar del espacio en este sentido, que més bien e
refiere a Ja dimensibn que alcanza o requiere la escena y asf
diferenciarlo del lugar comin, real o pagano. En otro sentido, aunque
no separable del anterior, que tiene que ver mds con el tema que
tratamos, que influye y condiciona el aspecto que nos interesa, es el
espacio dentro del espacio; es decir, un ambiente tratado dentro de la
escena no se limita al espacio que ocupa en el escenario, pues evoca la
continuacion de este mds all4, como si se tratara de una muestra del
mundo imaginado para lIa escena. Este segundo es condicionado por el
anterior aunque no necesariamente limitado, y para realizar un buen
proyecto escenogréfico no podemos dejar de pensar siempre en el
espacio que ocupard para crear uno que rebase el espacio fisico y
acompaiie al suceso dramaético en la creacion de situaciones artisticas.

Todas las artes plasticas se pueden reconocer como artes del
espacio, ninguna se libra de la ocupacién del mismo. En el mismo
sentido la escenografia toma el espacio y lo transforma en signo plastico
dentro de un espacio y tiempo. Signo, por que no es real, propone un
entorno que va mas alld y significa un mundo dentro de una pequefia
parte en conflicto.

3 Cruciani, Fabricio y Falletti Clelia. I teatro de calle. Gaceta/escenologia. México.
1992,

En general asi llaman al conjunto de propuestas teatrales que no ocupan un edificio
teatral, sino que optan por ¢l contacto directo con el publico en plazas, jardines, patios
y en general cualquier espacio transitable popularmente es transformable en un espacio
teatral. Dentro de esta categoria caen el espectdculo de masas soviético; el Agitprop
Alemén,; las propuestas de Jaques Copeau entre otros.
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Para el proceso creativo de la escenografia es necesario tomar en
cuenta el espacio real que pretende ocupar el espacio propuesto, pues
en ciertos aspectos se puede integrar la arquitectura o cualquier otro
elemento que condiciona el espacio de por sf, a nuestra concepcion de
espacio par el drama en cuestion. La escenograffa toma elementos de la
arquitectura que la contiene, e incluso el escendgrafo puede proponer
un espacio que evoque a su vez un espacio arquitectonico. Asi la
arquitectura forma parte del evento teatral pero no debemos confundir
el espacio arquitectonico con el espacio escenografico, pues si bien en
algiin momento el edificio teatral fue creado para satisfacer las
necesidades del género teatral, éste ha terminado por ser condicionado
a las necesidades caducas que institucionaliza la arquitectura, pero las
nuevas propuestas traen consigo nuevas necesidades y los viejos
edificios son destruidos para erigir otros nuevos. En el trabajo artistico
teatral es mas sencillo tirar fisicamente un edificio que acabar con las
ideas que lo sostienen.
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2.3.1. FEledificio teatral.

La historia del edificio teatral no coincide con la historia de los
especticulos, pues el edificio ha tratado de institucionalizar un arte en
constante blsqueda y aunque el también ha evolucionado no lo ha
hecho al ritmo en que los hombres de teatro lo han requerido. Por lo
tanto, hacer un andlisis del espacio escénico lieva consigo tanto el lugar
en el que se realiza como el lugar que se busca idealmente como creador
del evento teatral.

El edificio teatral es tendencialmente un monumento de la
ciudad, un lugar de la cultura, adn antes de precisarse su empleo, pues
no han sido directamente los hombres de teatro los que han decidido su
forma. Esencialmente es un vaciado cultural que atiende a concepciones
estético/urbanas y estético/ teairales, que corresponde a estrictamente a
las necesidades de su época, por lo que constantemente, asistimos a
remodelaciones de los viejos edificios que mejoran en comodidad,
seguridad y avances técnicos. Se hacen nuevos teatros para especticulos
nuevos, pero no dejan en ningtin momento de ser particulares, pues es
imposible pretender lograr el espacio universal y librarse de tendencias
que estdn fuera del alcance de los que hacen y disfrutan el teatro, como
son las modas tanto estéticas como técnicas que distraen del objetivo
original a la edificacién y a su equipamiento. El problema es dejarse
arrastrar por el espacio que contiene al evento en vez de aprovechatlo
en beneficio de la propuesta artistica.

El teatro a la Italiana funda lo que actualmente pensamos como
teatral, es una totalidad orgdnica de tipologias arquitectonicas,
funciones sociales, formas de sala y escenarios, elementos funcionales
que asumen valores simboélicos. La hegemonia del teatro a la Italiana
nos Heva a una idea de teatro maés alld del espectdculo mismo. “...ef
teatro a la ilaliana es, respecto a los especticulos que hospeda, una
estructura “rigida”, una mdquina mds mitogrifica que mitopoética: es
una “rigidez” viva, es una idea de teatro.’™

" Los elementos que lo caracferizan son una cierta estructuracion
de la sala y Ila escena, las muchas variaciones del hemiciclo cerrado

37 Cruciani, Fabricio. Arquitectura Teatral. Gaceta/escenologia. México. 1993. pp 30
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frente al escenario y el escenario equipado con bastidores y buhardilla
practicable; y a nivel de organizacion material los elementos que lo
caracterizan son el telon y el arco del proscenio y los palcos que, en sus
diferentes formas, envuelven la sala. Los palcos que rodean el
“cilindro” de la sala son unos huecos en donde se colocan los gjos que
miran; y deferminan la sala como un volumen orgdnico en que el
espacio niega su ser definido por las paredes, en que el perimetro del
envase espacial es Iugar activo de tensiones. Se mira desde los palcos y
se mira a los espectadores en los palcos: el espacio de la sala se realiza
como lugar de la mirada en fodas las posibles implicaciones, existe
como “interior”, mundo auténomo y separado de la vida extracotidiana
del espectador, lugar poblado de presencias potenciales antes de ser
llenado: significante antes de los especticulos.”*

El edificio es pues, la sintesis de la historia material del espacio
escénico y su maximo representante es el teatro a la italiana con todas
sus adaptaciones, pues a estas alturas podemos decir que lo finico que
tienen de italiano muchos teatros contemporéneos es la vista frontal
hacia el escenario. A falta de un calificativo puro, el uso de la
denominacién ‘teatro a la Italiana’ puede ser coherente en el sentido de
la herencia histérica que trae consigo. Hablar solo del teatro a la Italiana
parecerfa un Eurocentrismo, o el querer hacer de este un modelo
universal. Por supuesto que ése no es mi objetivo, simplemente me
parece que es el mas necesario analizar y criticar por la hegemonia que
tiene para con las artes escénicas en general, pues se ha vuelto una
imagen casi natural para quienes aprecian los espectaculos. Esto se debe
en gran medida a la influencia que los medios masivos tienen para con
esta forma de ver el teatro, pues apoya su propia apreciacién del
mundo, de vista central a ojo de ciclope. Histéricamente han existido
espacios con propuestas diferentes como el teatro isabelino, los corrales
espafioles o el teatro arena (en redondel) presente en culturas
principalmente orientales, como los utilizados en el teatro No y el
Kabuki, solo por hablar de Jap6n.

Es importante desmitificar el teatro institucion (a la italiana.)
Abrir la mente a los espacios propuestos alternativamente, con la

*8 Tbid pp 25
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riqueza plastica que proporciona al teatro en general y a la escenografia
en particular, pues la vista frontal ha terminado por sintetizar la
escenografia en el telén de fondo, y no se trata de menospreciar este
recurso escenografico, sino que nunca podra competir con la riqueza
que proporcionan los elementos tridimensionales. Aunque si la
propuesta teatral va en esa direccién, es indiscutible su valor artistico,
pero hay que aprender a diferenciarlo de los simples convencionalismos
escénicos impuestos por la tradicion.
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2.3.2. La basqueda del espacio ideal

Casi todos los tedricos del teatro al buscar una reforma han
incluido al espacio escénico donde se realiza, pues es inevitable que al
plantear una teoria del evento teatral, incluir también una renovacion o
adaptacion del espacio que delimita la escena. Asi como las
interrelaciones culturales fundan dialécticamente el hacer y el ver el
teatro, el creador cuando propone en un espacio dado, condiciona
desde la separacion escena/espectador la manera en que éste a de
apreciar su obra, por lo que el concepto es indisoluble al espacio fisico
de la representacion. El espacio de la represenfacion se vuelve un
proposito teatral en si, o una limitacion, se tome o no conciencia de ello.

Wagner es quien impone el obscuro total en la sala y centra la
iluminacién en el escenario, junto con otras reformas al teatro
tradicional italiano que cambiaron en definitiva la forma de apreciar la
escena. Entre éstos cambios estd la desaparicion de las candilejas y Ia
concha del apuntador, aunque hay que subrayar que en otro tiempo
hubiera resultado casi imposible desaparecer las candilejas por su
funcién en la iluminacion, es solo con la aplicacién del sistema de
iluminacion a base de gas que se logra dicho cambio.

Las reformas mas trascendentales las plantean Gordon Craig y
Adophe Appia. Los dos hombres de teatro comprometidos, directores y
escendgrafos, parten de la reforma al espacio teatral no para renovar al
teatro sino para re fundarlo. Se les llama los padres de Ia iluminacién
moderna, elevandola a un nivel creativo y fundamental en el desarrollo
dramético. Appia realiza sus planteamientos a través de la teorfa,* y en
la practica colaborando directamente con Wagner. A principios de éste
siglo Craig ya hablaba del rompimiento con el teatro tradicional que, al
limitar materialmente al evento teatral también lo limita
conceptualmente, y no solo ataca a la forma en que se levantaba el
edificio teatral en su tiempo, sino también a los que hacjan el evento:
habla del espacio ideal; del actor ideal; del director ideal e incluso del

3 Appia, Adolphe. Music and the art of the theatre. Tr by Robert W. Corrigan and
Mary Duglas Dirks; wiht a foreword by LecSimonson; ed by Bernard Hewitt. Coral
Gables, Florida: University of Miami, ¢ 1962. Traduccién de: La musique et la mise en
scene.
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espectador ideal. El rompimiento con el teatro de su tiempo lo lleva a
compartir propuestas como la de la actriz Fleonora Duse quien dice:
“Para salvar al teatro, hay que destruirlo, los actores y las actrices tienen
que morirse todos de peste... Ellos rinden el arte imposible.”* Aunque
Craig no es tan radical, sus ideas si van dirigidas a orientar un arte
teatral comprometido y uniforme, sin ataduras conceptuales ni
materiales, propone pues un hombre de teatro en general con diferente
entrenamiento pero con un solo objetivo, el arte teatral.

Meyerhold al igual que Craig habla del edificio teatral fantastico
y utdpico. Como hombre revolucionario incluia al teatro en ella, al
proponer una mecanica teatral acorde a las necesidades espaciales de
casi cualquier espectdculo, trampillas, niveles, escotillas, huecos y todo
lo que mecanicamente facilite el aprovechamiento del espacio escénico.
Todo en funcién de la comprension del teatro, sin sobreilustrar la
escena, pues es el espectador el que se encargard de completar las
imagenes, rechazando el naturalismo en mucho del teatro de su época:
* £l pintor-naturalista reproduce Ia vida con los medios de Ia fotografia,
Y eso olvidando que un buen fotdgrafo busca siempre una cierta
composicion. A este pintor no le interesa la composicion, muestra
tinicamente el mdximo de precision. El escendgrafo-realista se plantea
problemas de cardcter compositive, se preocupa de disponer los objetos
sobre el escenario, de acuerdo con una determinada <conveccion>."4 El
trabajo de Meyerhold se caracteriza por la utilizacién del espacio y el
trabajo interno del actor al igual que algunos de sus contempordneos
como Stanislavski, evitando siempre los adornos. “Para explicar el
principio de la <convencion> se puede tomar una estatua que no tiene
ojos; y para explicar el principio de naturalismo, una alfombra que sea
una piel de tigre a la que se hayan puesto dos ojos de vidrio: el tigre esta
muerto, pero sus ojos aparecen vivos. Ni que decir tiene que yo
pretendo hacer desaparecer de mis espectdculos esos ojos de tigre.*

Richard Foreman es uno de los experimentadores més recientes
del espacio, pues parte de composiciones espaciales a veces elementales
que no pasan en la mayoria de las ocasiones, de simples lineas dirigidas

* Craig, E. Gordon. Ef arte del teatro. Gaceta/escenologia. México, 1987. pp 113
! Textos tedricos vol. 1° Alberto Corazén Editor. Madrid. pp 302
*2 Op Cit pp 304
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a objetos particulares sobre el escenario en busca de una tensién visual,
a la vez que completa sus ambientes con proyecciones monumentales
que buscan un transcurrir visual que apoye al suceso dramético. Al
preguntarsele cuél es la funcion de la escenograffa en sus puestas en
escena Foreman responde: “FEs enormemente importante. Esta es la
razoén por la que no hago giras. Yo creo en un espacio en el que el gesto
y la palabra resuenan apropiadamente y si se altera este espacio,
aunque sea de forma insignificante, la puesta en escena se destroza. La
escenografia es como el mundo. Nosotros somos producto de nuestro
ambiente, y nuestros especticulos son también producto del ambiente.
Generalmente, en mis frabajos la escenografia se construye antes de
empezar a ensayar, y despucs invento una direccion de escena
destinada a habitar en este espacio dominado por el decorado.”*

Por Gltimo es necesario mencionar una tendencia de suma
importancia en el teatro actual y que rompe con la concepcion del
espacio tradicional. Eugenio Barba con su “Odin Teatret”# son los
exponentes modernos de un teatro errante, y si bien no lo inventan, si lo
reconceptualizan en método y técnica, tanto en objetivos que
desembocan en un estudio més general como lo es Ja “antropologia
teatral” 45 Este teatro errante intenta prescindir del espacio especial de
representacién, y toma el espacio libre y neutro sin decorados ni
aparatos especiales, dando toda la responsabilidad del especticulo al
actor y su capacidad corporal, que intenta perfeccionar al méximo
expresivo, para lo cual se basa en la experiencia no solo personal, sino
también la que pueda adquirir en su intercambio con otros modos de
hacer teatro o expresion ritual-religiosa (pues en muchas culturas teatro,
religién y ritual son dificiles de separar.) Y esto es lo que muchos
teéricos como Barba llaman “antropologfa teatral”.

Conceptualizar al teatro como un evento dentro de un templo,
con caracteristicas especificas, es limitarlo a cierto tipo de teatro.
Entender el teatro no es entenderlo a priori por el espacio que ocupa,

3 Varios autores. £l teatro de Richard Foreman. El pablico, centro de documentacion
teatral. T.G. FORMA, S. A. Madrid. 1986. pp 16

“ Barba, Eugenio. Mds alld de las islas flotantes. Gaceta/escenologia. México. 1986.
“S Barba, Eugenio y Savarese, Nicola. Fl arte secreto del acior. ISTA, Segundo Gran
Festival de 1a Ciudad de Mgxico. escenologia a. ¢. 1990.
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sino por el evento que significa, tomando al espacio como resultado de
la propuesta y no como certificado de autenticidad como obra artistica.
Debemos estar abiertos a nuevas ideas, tanto ptiblico consumidor del
evento teatral como los creadores del mismo.

La basqueda va en todas direcciones, desde el espacio pablico
hasta el edificio elaborado con técnicas mecédnicas y visuales. Todo es
vélido en funcién de la propuesta, y como creadores debemos buscar
nuestro espacio haciendo a un lado Ia creencia de que cualquier
propuesta teatral cabe en cualquier teatro.
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INTRODUCCION A LA
PRACTICA TEATRAL.

3.1. Los profesionales que abordan la escenografia.

Sin duda cualguiera que desee hacer escenografia puede hacerla,
pues por lo menos en nuesiro pais podemos encontrar desde
disefiadores, arquitectos y artistas plasticos, hasta los profesionales que
se forman en la practica, con poca o ninguna preparacion académica.
;Quién de todos estos es el mas capacitado o el mejor formado para
realizar el trabajo escenografico?. Por principio es indudable que no
podemos generalizar, entonces depende del tipo de escenografia de que
se trate, pues las caracteristicas de la escenografia teatral son diferentes
a lo hecho en el cine por el director de arte para el ojo de ciclope que
representa la cdmara; y en caso similar se encuentra la televisién, ambos
caracterizados por su alcance masivo y en afortunadas ocasiones, obras
de arte en toda su extension. El stand; el aparador y en general la
decoraci6n para la propaganda comercial también se ha dado en flamar
escenograffa, razén por la cual es necesarjo especificar a que tipo de
escenografia nos referimos. Podemos decir que la escenograffa es una
disciplina que siempre es parte integrante de un evento, ya séa con fines
artisticos o no. En el presente caso participa de un arte y la propuesta es
hacer una aportacion también artistica. Una concepcion de escenografia
artistica para el arte teatral.

Ya hemos visto la confusién existente entre creativo y realizador,
y como en nuesiro pais se recurre en muchas ocasiones directamente al
realizador para no pagar el trabajo creativo, esto lleva a que existan
algunos escendgrafos que empezaron su formaci6n como realizadores
hasta llegar a ser llamados escenografos. Este proceso formativo por lo
general lleva a estos profesionales a nunca cruzar la linea entre
creatividad y oficio, por lo que se limitan a complacer al director y al
productor, cuando no a los actores y en general a cualquiera del equipo
creativo. Tampoco podemos librar a los escendgrafos con una
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preparaci6n académica de éstos vicios y limitaciones, pues en ocasiones
ni un titulo académico da el caracter necesario para defender el trabajo
creativo, pues en dltima instancia también estos tienen oficio para
aplicarlo en el campo de trabajo.

Hacer un analisis del perfil que debe tener un escenégrafo Y que
profesional puede tener mds éxito en este terreno es innecesario por
infructuoso. Sin embargo estoy personalmente de acuerdo en hacer a un
lado a los que Gordon Craig lama “aficionadod™s. Estos son los
profesionales que llegan de otras disciplinas y toman el campo creativo
del escen6grafo como un segundo trabajo, bajo la 16gica de que si su
trabajo creativo es apreciado por sus aportaciones plasticas, lo finico
que hay que hacer es llevarlo al escenario. Sin embargo las
probabilidades de que su trabajo se integre al todo son casi nulas si no
comprende y participa en el proceso creativo del evento teatral. Asi, el
pintor realiza una obra de caricter pictérico pero no escenografico
teatral, o en algunos casos son arquitectos que encargan el trabajo a
carpinteros no especializados en teatro, en vez de escendgrafos
trabajando con tramoyistas, Y tal vez los dos equipos puedan ser
buenos profesionales en su rama, pero para nuestro objetivo central hay
una gran diferencia si el equipo que se une para culminar un aporte
escenografico son “hombres de teatro”, o no lo son. A los profesionales
del édrea que tratamos no los hace escendgrafos su preparacion
académica exclusivamente, sino también su integracién al campo
creativo en el cual han decidido desarrollarse,

Como artistas visuales tenemos la oportunidad de
desarrollarnos en el drea del trabajo escenogrifico, siempre y cuando
aprendamos el proceso creativo que este requiere. Al igual que los
demds profesionales que incursionan en esta 4rea, nosotros también
gozamos de caracteristicas particulares que se verdn reflejadas en
nuestro trabajo. A mi parecer hay un conjunto de cualidades en nuestra
preparacién que tienen mucho que aportar al evento teatral, siempre y
cuando decidamos ser “hombres de teatro” y no “aficionados”.

El cardcter de “creatividad individual” adquirido en los talleres
de nuestra escuela se pone en conflicto al tratar de introducirse a

15 Craig, E. Gordon... Op Cit pp 99
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disciplinas como la que nos ocupa. 5i bien es cierta la necesidad de esta
caracterfstica en la pintura, la escultura y el grabado, no siempre
podemos extendernos con esta actitud a las areas de la ambientacion
plastica, salvo en los casos en los que nos planteamos como creadores
Gnicos, como es el caso de la instalacién. Pero por ejemplo: ;cémo
relacionarnos con los creativos que participan en un proyecto
arquitectonico que integra a la esculturao a la pintura?. Puede darse el
caso en el que haya una total libertad creativa, en la que ni el arquitecto;
ni el urbanista si lo hay, contradigan o cuestionen nuestro trabajo
(habria que agregar que también nos privan de influir en el suyo a
beneficio de nuestra propuesta) Pero si no es asi, ;jqué posicién
debemos tomar?. Podemos negarnos de antemano a escucharlos y a
mantener inmodificable nuestra propuesta, pero solo la participacion
con los demas profesionales podra lograr una propuesta integrada y
uniforme, y no un conjunto de propuestas que por el azar confluyen en
un espacio. Con esto no pretendo negar el valor artistico de las
propuestas independientes como pueden ser los murales de José
Clemente Ordzco en las paredes de San Idelfonso y muchos otros de
este tipo, pues en tales casos la arquitectura ya era tal mucho antes de
ser soporte del arte pictérico, y el arquitecto ya no pueden participar del
conjunto que forman estas dos artes. La edificacién conserva su valor
como arquitectura, y el arte pictérico que lo toma como soporte obtiene
valor por ubicarse ahi. Lo cual propone al muralista una dinémica
artistica con relacién al espacio que lo provoca.
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3.2. Relacién del escendgrafo con los demas
creativos de la puesta en escena.

En el teatro la relacién entre creativos es casi ineludible pues, se
integren entre si o no, todos dardn un mismo resultado que es Ia puesta
en escena. Ahora hablo del escenégrafo y no del artista visual por que
en el terreno préctico el profesional es lo que hace, y no lo que dice el
titulo que posee. Asi pues el teatro no se debe entender como el evento
donde se conjuntan todas las artes, por lo menos de manera literal, es
arte en sf mismo con un resultado tnico.

La relaci6n entre creativos no es la misma en todo el teatro, pues
por los requerimientos o costumbres, se pueden ver variaciones e
incluso vicios en la relacion del conjunto. Por lo tanto podemos decir
que “a cada tipo de teatro corresponde un tipo de relacién creativa”, y
si nos planteamos la premisa de ser escendgrafos, tenemos que definir
nuestra postura con respecto al tipo de relacién creativa que queremos
establecer con el conjunto teatral, pues eso definirs en gran medida los
resultados artisticos de nuestro trabajo. De manera personal no estoy de
acuerdo con los trabajos por encargo, donde se tiene poca o nula
relacién con los demads integrantes del evento, y todo el trabajo se hace a
través de un organizador, que por lo general es el productor o alguien
muy cercano. En estos trabajos no es necesario tomar opiniones al
interior del montaje pues éste es definido con anterioridad por
lineamientos que siguen intereses econémicos, politicos o ideoldgicos
que no surgen del interior sino que son impuestos desde fuera. La
relacién con los demdas creativos de la puesta en escena, idealmente
debe ser plena con todos y cada uno, Esto es sumamente dificil, pero
adan cuando no se logre la comunicacion plena con algtn, o algunos de
ellos no significa que nuestro proyecto esté condenado al fracaso, pues
por lo menos si se mantiene la relacion creativa con el director de
escena, nuestro proyecto gozard del minimo de integracion con el
evento, pues es él quien recoge y unifica las propuestas del conjunto, y
por lo menos por su conducto se mantiene comunicacién con todos los
creativos.
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La realizaci6n de un proyecto teatral requiere un minimo de
recursos econdmicos que es dificil que los artistas aporten, y la forma de
obtener esos recursos también influye en el modo de hacer teatro. Ast
los modos de produccién condicionan el trabajo artistico, pues mientras
el teatro comercial marca sus intereses junto con el cheque que liquida
los honorarios profesionales, el estado lo hace con la cantidad de apoyo
que entrega a un proyecto artistico. En cualquiera de los dos casos las
propuestas del equipo creativo tienen que ser defendidas y esta relacion
define la cohesion del grupo. No es que la necesidad de ganancias
econémicas en el teatro comercial niegue la creatividad libre, pero si la
condiciona en gran medida, pues como producto tiene que responder a
los estudios de mercado para satisfacer a los potenciales consumidores.
Por otro lado el apoyo del estado se apega a la politica cultural en turno,
y como creadores independientes si queremos obtener recursos tenemos
que invertir més tiempo en la labor de convencimiento frente a
burécratas, que en el desarrollo del mismo proyecto.

Es muy importante definir como se concretard materialmente el
proyecto, mas no debe ser el punto de partida si es que queremos
mantenerlo como una propuesta artistica. Pertenecer a un grupo con el
que se comparten intereses artisticos, nos da la oportunidad de
desarrollar proyectos concretos que convenzan por si mismos. Por lo
cual me inclino por las propuestas que basan su proceso en el dialogo
entre creadores como “el teatro de basqueda”; “el teatro laboratorio” o
“el teatro experimental”.

Cada profesional en el teairo tiene cierta preparacion de la que
debemos tener conciencia para lograr la integracién de nuestro trabajo.
Tal conocimiento no significa que sepamos de antemano que es lo que
va a proponer cada uno, pues serfa como reducir cada aportacién solo a
sus caracteristicas técnicas y comprensibles, cuando en realidad lo que
enriquece la propuesta artistica es el cardcter de individualidad. Esto
significa que no basta saber que un actor puede ocupar el espacio
planeado, sino que tenemos que tener en cuenta al actor en particular
que usara el espacio, por que es él y ningtn otro el que se integrara al
todo, por lo tanto es muy importante no abstraer a tal grado nuestra
relacién con el conjunto, que nos haga olvidarnos del individuo en si

mismo.
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3.2.1. El dramaturgo.

En Ia mayoria de las ocasiones el dramaturgo es el iniciador del
evento teatral, pero pocas veces se le hace participe del trabajo
individual que se propone en cada montaje, ya sea por que se toma un
texto cldsico o reconocido cuyo actor haya muerto, o por que
simplemente no se le hace participar, limitdndose a pagar sus derechos
correspondientes. Ei dramaturgo como autor del drama se postula
como un demiurgo incuestionable, por lo menos en la manera coman
de hacer teatro. Esto es completamente valido y a su resultado no se le
puede negar ningln valor artistico, pero en tal caso los creativos
presentes en el montaje no pueden influir en el texto. Es evidente que el
texto como pretexto y gufa del montaje puede no cuestionarse en
palabra pero si en forma, pues existe un sinfin de elementos que el autor
dramético no puede tomar como (nicos e invariables. El conjunto de
creativos “interpreta” el texto pues no existe algo como la
“interpretaci6n literal” tinica del mismo. Esta interpretacién corre en
varias direcciones, desde las dadas por las cualidades tinicas del actor,
hasta la interpretacién general del director, pero gran parte de la
riqueza que se puede aporiar en la puesta en escena es visual, donde la
participacion del escendgrafo es determinante,

Es cierto que el dramaturgo es autor del drama literario, pero
éste solo es parte del drama escénico, y en este sentido todos los
creativos de la escena son autores dramaiticos. El escenégrafo como
autor dramatico-pléstico debe dejarse permear por el drama literario e
idealmente también influir en é con argumentos pldsticos que es el drea
creativa que le compete.
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3.2.2. El director.

Principalmente en este siglo quien més fuerza le ha dado a la
idea de montaje escénico es el director. Anieriormente esta farea la
realizaba el metteur en scéne ({escenificador) o el actor principal del
reparto conforme a convenciones bien establecidas. El director no solo
se erige como el responsable oficial del montaje sino que su aparicion
marca el inicio de la idea de “puesta en escena”, donde las convenciones
pasan a segundo plano para dar vida a la propuesta individual.

A lo largo de la historia del teatro han sido otros los que toman
1a responsabilidad de darle estructura al evento. “En ef teairo griego, el
didascdlico (de didaskalos, instructor) era algunas veces el autor mismo:
&l cumplia la funcion de organizador. Fn la Edad Media, el jefe de
actores tenfa Ia responsabilidad, a la vez ideoldgica y estética, en los
misterios. En el renacimiento y el barroco, era frecuente el arquitecto o
el escendgrafo quien organizaba el especticulo segin su propia
perspectiva. En el siglo XVIII, los grandes aclores toman el relevo:
IFFLAND, SCHRORER serdn en Alemania los primeros grandes
“Regisseur”, Pero habrd que esperar hasta el naturalismo -en particular
el Dugue GEORGE II de MEINIGEN, A. ANTOINE Y K
STANISLAVSKY- para que la funcion llegue a ser una disciplina y un
arte en si mismo.”¥

El director se convierte asi en el interprete de la escritura
dramética del texto, para materializarlo en escritura escénica. El es
quién toma o se le otorga esta partitura que es el texto y propone el
discurso, aparte del que se encuentra en el drama escrito, pero esto es
solo en el inicio pues tiene que adaptar, componer y reestructurar
conforme el proceso creativo con todos los integrantes lo vaya
requiriendo, segin la perspectiva que maneje personalmente. Bajo su
mando es que se coordina y ensambla la participacion de todos los
creadores, incluso en ocasiones con actitud dictatorial, pues todos los
creativos deben confiar en el ojo de este “unificador”, no como
incuestionable y todopoderoso sino como director. No hay que
entender la participacion del director como el creador que tiene la idea

47 pavis, Patrice. Diccionario del teatro, Paidés Comunicacion. México. 1996. pp 139
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absoluta de todo el montaje y lo nico que pretende es buscar a quien
mejor gjecute su idea.

La relacién creativa del escenografo con el director es la que
puede ser mads fructifera. Bajo la condicion de que el director entienda
que el escenégrafo no es el encargado de materializar cabalmente lo que
tiene de antemano dispuesto. Esta relacién debe ser entre creativos, y
por lo tanto la guia del director debe ser tomada por el escendgrafo
como la voz del conjunto en el que participa (no significa dejar de tomar
en cuenta a los demds creativos), como el punto en el que confluyen
todas Ias ideas, las cuales son decantadas por su visi6n unificadora.
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3.23. Elactor.

No pretendo hacer aqui un anélisis sobre las caracteristicas
ideales que debe tener un actor, por que ademas de desviarme del
objetivo general no podria evitar caer en tendencias poco objetivas
tanto para bien como para mal en el oficio del actor. Como es al actor al
tinico que le corresponde hablar de si mismo, este trabajo solo se limita
a la relacién indisoluble que existe entre él y el escendgrafo, pues es el
primero quien hace uso del espacio y tiempo que da vida a las
propuestas del segundo, y cualquiera que desee introducirse a
participar del evento teatral, del Gnico que no puede olvidarse es
obviamente del actor.

Asi como debemos especificar el trabajo escenogrifico segin
nuestras expectativas artisticas, es necesario hablar del trabajo del actor
que transitard en el espacio propuesto, pues es su presencia y solo su
presencia la que completa el drama escénico. El uso que el actor hace
del espacio teatral requiere de un entrenamiento tanto sensible como
técnico que el actor de cine y televisién so emplean (no me refiero a que
no sean capaces), pues el uso del espacio en estos medios es dictado en
gran medida por la cémara. Es el actor teatral quien al hacer uso del
espacio propuesto en el escenario, lleva al pablico a transitar por la
escenograffa, lo que crea en el espacio una composicion dinamica
apoyada en el drama. El proceso de montaje se plantea asf, no como el
tiempo en que le mostraremos al actor cémo le estamos limitando el
espacio, sino como convencerlo de apropiarse de él en su propio
beneficio. De éste modo es como la escenografia tomard su verdadera
magnitud apoyando al actor, para juntos trascender el espacio fisico.
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3.2.4. Elmasico y el core6grafo.

Fstos dos profesionales no trabajan juntos necesariamente, pues
si bien en algunos espectaculos su relacién es indisoluble, en otros el
muasico puede trabajar y proponer sin la participacién del core6grafo.
Este binomio participa evidentemente en espectdculos dancisticos
independientes del drama escrito; en el cine y la televisién comerciales,
y en el teatro es un elemento indispensable para la 6pera y el musical.
En éstos la misica se convierte en el “leifmotiv’ del drama y a ella se
rige el texto; Ia direccién; la actuacion y obviamente la coreografia, mas
no es el uso que se tiene en el teairo que estd fuera de los dos citados,
ahf su participacién aporta pero estd lejos de ser un regulador tan
estricto, aunque siempre dependera de la propuesta artistica de que se
trate.

La participacion del core6grato lleva necesariamente al uso de la
muasica, y esta relacion Heva a ocupar el espacio de diferente manera a
lo aportado por el actor que sigue los trazos del director. Obviamente en
los espectdculos dancisticos el espacio debe ser disefiado para apoyar y
resaltar la danza, pero en el teatro que hace uso de ella debemos
enconirar el punto entre espacio escénico y espacio dancistico maés, o
menos segan lo requiera la obra.

En el teatro el acto de presenciar involucra a varios de nuestros
sentidos, ademds de visualizar el especticulo podemos ofrlo y hasta
olerlo, aspecto del que nos privan los medios masivos. Asi el
“espectador” (espectare=mirar), percibe un sinfin de estimulos
auditivos, se relaciona y se deja provocar por la musica. Al participar en
una puesta en escena es importante dejarse provocar por el conjunto de
sensaciones que giran en torno a ella, no tomarlas como par uso
exclusivo del pdblico, pues antes que a éste es a nosotros a los que
provoca (o debe provocar.) Navegar en el conjunto de sensaciones es lo
que nos hace parte del evento antes de que nuestro trabajo pertenezca al
espectador.

Hablar de cémo se relaciona el misico con el escendgrafo y con
la puesta en escena, mds que en un sentido generalizante es necesario
particularizar en las necesidades de la propuesta teatral de que se trate,
pues la parficipacion de este creador es tan amplia o tan limitada,
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dependiendo de la propuesta de que se trate. Depende también si es
necesaria la participacién del coredgrafo. Es con el masico con quien
mas puede variar nuestra relacién, no solo por las diferencias de un tipo
de teatro a otro, sino también de una puesta en escena a oira, pues
dependiendo de la propuesta original y de las propuestas individuales,
la relacién entre el musico y el escenégrafo (y eventualmente el
coredgrafo, por que hablamos de teatro) encontrara una estrechez o una
holgura particular.
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3.25. Los disefiadores de iluminacién, attrezzo, vestuario y
maquillaje.

El conjunto de creadores que interaccionan més directamente
con el escendgrafo son los que tienen que ver con el aspecto pléstico de
la propuesta teatral. Aspectos en los que en algunos casos el mismo
escendgrafo puede participar. No significa que no se requiera de una
preparacion especial tanto sensible como técnica para realizar estas
tareas, pero a mi parecer es mds sencillo incursionar en ellas una vez
participando de la escenografia. Es muy dificil establecer el grado de
acercamiento que tiene cada uno con la escenografia pues todas por
separado son en si una profesion, sin embargo en el momenio de
realizar un proyecto escenogréfico, nuestro conocimiento sobre éstas
debe ser alto por participar todas de la plastica escénica.

La iluminacién es uno de los aspectos inseparables de la plastica
escénica, y cualquiera que participe en ella debe tener conciencia de la
propuesta de iluminacién propuesta por el creador encargado. Esta ya
por sf misma tiene Ia facultad de creara espacios o neutralizarlos, por lo
tanto es necesario contemplar en gran medida el uso de la iluminacién
en cualquier proyecto, incluso pensando en un proyecto luminico
tentativo cuando no se participa también directamente como
iluminador. Como creadores de espacio en la escena debemos dirigir
nuestra preparacion creativa al uso de la iluminacién en nuestras
composiciones, pues esta completara en gran medida (e incluso puede
anular) nuestro disefio escenografico. Aspectos como color, brillantez y
no se pueden concebir solo con la realizacion de objetos materiales y
estables, pues Ta iluminacion tiene la facultad no solo de realzar todos
es0s aspectos, sino también de anularlos y transformarlos siguiendo el
hilo conductor del drama,

El attrezzo o utileria participa en el ambiente como una conexién
entre éste y el actor, por lo tanto su disefio guarda una relacién intima
con ambos. Por un lado debe ser armoniosa con el disefio del ambiente,
y por otro debe ser 1til y préctica para el uso del actor. El proceso de
disefio de la utilerfa corre paralelo al disefio escenografico y como
conexion con el actor, siendo un aspecto en el que ¢l escendgrafo puede
participar directamente.
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Un aspecto de suma importancia para Ia pldstica teatral y para el
actor como parte de su caracterizaci6n, es la concepcitn del vestuario.
La vestimenta que usa el actor encierra ya la ubicacién temporal del
drama, dando tiempo, espacio, posicién social e ideologica al personaje
construido por el actor, siendo a asi un significante de la escena. El
disefiador de vestuario debe tener una relacién muy estrecha con el
trabajo del actor y con la propuesta del director, pues se puede decir
que él participa directamente de la construccion del personaje en el
aspecto plastico, se trata pues de concebir una nueva piel para el actor.
Ni que decir de la importancia del vestuario en el teatro, pues la historia
de éste desde sus origenes rituales no se puede concebir sin la historia
del vestuario. Como parte del actor es imposible prescindir de él.

El maquillaje en si mismo es un aliado inseparable del actor atn
en el teatro més austero. Desde el teatro ritual hasta las nuevas
propuestas, el maquillaje tiene una especial funcién no solo para et actor
sino para la pléstica en general. No podemos dejar de incluir a todos los
elementos que alteran directamente la fisonomia del actor, es decir
mascaras, tocados y postizos (pestafias, cabello, exageraciéon de
extremidades, etc.) En ocasiones es dificil trazar las fronteras entre
mascara, maquillaje y vestuario pues es un todo integrado al actor, y
por sus acciones unificadoras indisolubles con esos elementos tan
personales. Esta relacion tan cercana obliga a una coherencia entre actor
y lo que lo cubre, pues hay mas posibilidades de que el actor olvide el
ambiente por el que transita, a ignorar algo con lo que carga y que sino
usa entorpecerd sus movimientos.

No se puede decir cual de todos los aspectos de la plastica teatral
es el mas importante, incluyendo a la escenograffa, pues corremos el
riesgo de generalizar demasiado. La importancia de uno o varios
aspectos depende del tipo de espectaculo al que nos referimos, aunque
sin duda es imposible olvidar la pretension del teatro comercial al
querer resaltar todos los aspectos con una gran produccion. Hay que
poner en duda la grandilocuencia en la totalidad de las propuestas del
montaje pues pueden convertirse en ruido que nos distrae del
verdadero objetivo. Solo el resultado final mostrara si los elementos que
no sobresalen del total de la propuesta, lo hacen por cumplir el objetivo
artistico general o por incompetencia del creativo a cargo de ellas.
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Toda propuesta escénica en un sentido general o en un montaje
particular, trae en sf misma una plastica individual, y si pretendemos
participar de alg(n tipo de teatro, es importante saber si compartimos
creencias artisticas con los demés creadores del trabajo al que nos
integraremos, pues ello permitird nuestra plena paricipacién y
desarrollo artistico individual.
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“MEDEA”
UNA PROPUESTA
ESCENOGRAFICA.

Aqui es donde comienza el territorio de lo real, donde las ideas
deben encontrarse entre si y el individualismo es el enemigo a vencer.
Sin duda hacer teatro del modo tradicional puede ser el camino mas
corto para triunfar, pues como en todo el arte los modos de hacer ya
comprobados y aprobados por el piiblico no deben pasar por el largo
camino del convencimiento. El tomar una historia tan vieja y tan
simbélica como lo es “Medea” pareceria ser un atajo a la aceptacién de
la propuesta, pero el texto es enriquecido en este caso con un modo
particular de abordarlo, incluso de cuestionarlo.

El relacionarnos con un modo de hacer teatro no es accidental, es
parte de nuestro proyecto escenografico incluso antes de comenzar a
trazar lineas sobre el papel. Hasta el final seremos parte indisoluble del
resultado artistico que se logre y nunca podremos desligarnos de ¢l a
beneficio o perjuicio propio ni colectivo.

Ser parte de un proyecto es también ser parte del triunfo o del
juicio que se le siga. Tomo pues mi responsabilidad con conviccion y
seguridad.
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4.1. Material primigenio, “propuesta inicial”.

Desde nuestro punto de vista, el peor crimen de Medea es su
diferencia, el cardcter marginal que la define como un espfritu
subversivo en franca contradiccion con una sociedad que pugna por la
inmovilidad y la reproduccion de valores estandarizados.

Hemos tomado el mito, desde las circunstancias originales que
plantea Euripides, para cuestionarlo, para contradecirlo proponiendo
una segunda version de la historia que desafia a la primera, la pone en
tela de juicio, siembra la duda; ;realmente Medea asesiné a su hermano
poco antes de huir de Célquide? ;O se trata de una infamia inventada
por los corintios para justificar el exilio al que la condenan? Corinto
arde en la efervescencia de rumores terribles sobre la extranjera: Ella
trajo la peste a la ciudad, ella enfermé a la madre del rey con sus
brebajes y sus conjuros, ella caus6 la ira de los dioses obligando a la
gente a comer carne de caballo durante la sequia. Creén, el rey tiene
motivos para desterrarla, teme su venganza de mujer despechada y
peor adn, teme que Medea rompa el silencio y revele un secreto de
estado, Creén usurpé el trono de Corinto asesinando a su hija
primogénita.

Medea, sin embargo permanece ajena a los verdaderos motivos
del destierro. El dolor de la traici6én amorosa le impide comprender, en
un principio, la dimensién de la traicién ética. Su condicién de chivo
expiatorio se revela en medio del estupor y la incertidumbre por la
ausencia de Jason.

El conflicto amoroso es diseccionado y la pareja Jasén-Medea se
enfrenta en un didlogo -ntcleo de Ia trama- que expone el proceso de su
relacion y enfatiza la complejidad emocional de los personajes. La
confrontacién pone al descubierto los motivos reales de la separacion; la
traicién de Jasén no obedece al desamor sino al deseo de poder. Su
pasion por Medea no ha muerto, pero debe ser sacrificada para que él
aproveche su tltima oportunidad de alienarse en el mundo decadente e
hipécrita que lo ha perdonado.

Medea continia siendo en nuestros dias un personaje
profundamente perturbador, es poseedora de la vida y de la muerte, es
furia ciega y madre amorosa, es amante y madre terrible. Todas ellas,
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cualidades de la diosa madre. No es casual que para Robert Graves la
expulsién de Medea, primeramente de Corinto y luego de Atenas, se
refiere a la supresién por los Helenos del culto a la Diosa Tierra,

Considero que mas alla de la interpretacién politica que hemos
hecho de la tragedia, Medea es vigente porque el mito posee vitalidad y
dinamismo. No solo despierta horror, genera admiracibn por su
caracter audaz y transgresor, empatfa por el dolor que padece ante la
traicion ética del compatfiero que la abandona a su suerte, compasion
por que sus conocimientos de sacerdotisa de Heécate son degradados a
los de una vulgar bruja, y un profundo desasosiego por que es capaz de
expresar la ira abiertamente.

Medea transgrede el cardcter femenino aceptado socialmente y
esto le confiere universalidad. Es ‘Madre Terrible’ que a través de la
autodestruccion libera enormes energias humanas reprimidas no sélo
en si misma sino en todos aquellos a los que toca y finalmente en toda la
sociedad que la rodea.

Medea bien podria haber iniciado su travesia con los argonautas
con las expectativas de un espiritu moderno a comienzos del siglo XX,
esperanzada en su destino y en la fuerza potencial de su juventud e
individualismo. Ahora, cerca del fin de milenio, metaféricamente
representado por su expulsién de Corinto, Medea evidencia las fatidicas
consecuencias de la modernidad en el ser humano. Estd en escena
rodeada de televisores, su finico contacto con el mundo. El mensajero y
Creon son imdgenes en la television, entes animados por la tecnologia,
cuidadosamente distanciados del riesgo que implica el contacto
humano. Las 6rdenes del rey se dictan a través del medio, mds
poderoso que la misma Medea, como veremos al final de la obra
cuando el noticiero revela que Corinto esta fundada sobre un crimen y
la policia investiga al responsable: el gobernante Creon.

Podemos, quizés, hablar de Medea como una figura
posmoderna, desilusionada frente al cadaver de la modernidad que
recibimos del primer mundo; el que nos enfrenta a lo que significa la
tecnologia, que como medio de poder se ha trasmutado en poder

%€ Graves, Robert. Los mitos griegos. Alianza editorial. México. 1988, pp 414 Tomo }
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mismo, abrumador para los personajes que encarnan la lucha por la
sobrevivencia.

El ambiente y la relacibn con el video es la lucha por
desenmascarar un poder que se ha hecho con sus propias reglas y
controla la realidad desde la irrealidad de la direccién del poder.
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4.1. Lapropuesta pléstica como resultado del analisis.

El plantearnos un ambiente con elementos tan reconocibles
como lo son los monitores de television, nos lleva de por si a un modo
de observar, que nos dicta una sociedad tan influenciada por un medio
masivo tan manipulado. Sin embargo, al proponerme una solucién
escénica topé con la necesidad de no dejarme Ilevar por la fuerza que
tiene el aparato reconocible como medio de comunicacion, y
trascenderlo como objeto en si mismo, tratando de convertirlo en objeto-
personaje con presencia escénica omnipresente. Hubo que distinguirse
entre la participacion escénica pldstica de los televisores de éste lado de
la pantalla a diferencia de Io que sucede dentro de ella. El encargado de
darle la importancia como medio de comunicacién, control y poder, es
por supuesto el videoasta que se integré al grupo creafivo, en él recae el
trabajo mas all4 del aparato electrénico, y le otorga a dicho personaje
una personalidad dramaética. Planteado de esta manera, mi objetivo
debia centrarse en lograr un ambiente que ademds de apoyar lo
sucedido al interior de los monitores, creara una presencia escénica mas
alla de la cotidianeidad a la que pertenecen, con el objeto de crear un
lazo plastico entre lo que sucede en escena y 1o que sucede en Ia
pantalla.

Hay que decir que el proceso de montaje nos llevé por muchos
cambios y recapitulaciones incluso hasta poco tiempo antes del estreno.
Si bien hubo ideas que no cambiaron, algunas tuvieron que adaptarse a
problemas cada vez més reales conforme se conglufa el texto escrito, o
se afianzaban los recursos que conformarian la produccion, como el
espacio dispuesto para el estreno que ya en si mismo confronta la etapa
del disefio con su concrecién en la realidad.

No podemos decir que el andlisis en si mismo lleva a proponer
elementos incuestionables por 16gicos, pues no se trata de divagaciones
filosoficas a cerca de la verdad. Es un trabajo que tiene que ver mas con
el poder de inmiscuir a todos los integrantes del montaje al ambiente
que imaginamos para la escena. Este proceso puede ser en ocasiones
razonable y con cierta légica, pero por lo general el idioma que
utilizamos para presentar nuestras ideas, ya sea verbal, escrito o grafico,
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solo serd un acercamiento a lo que sera en realidad nuestro espacio
tridimensional y dindmico.

Al referirme a los resultados del andlisis no hablo de una logica
lineal, sino de un andlisis creativo y sensorial. Es decir, este proceso es
sobre todo un intercambio de sensaciones que se dan al interior del
proceso de montaje. No podemos perder las sensaciones que provocan
nuestras propuestas en el momento en que el actor imagina un
ambiente para sus movimientos, al igual que el director Jo hace para
definir el trazo escénico, pues este intercambio de sensaciones es el
proceso analitico que concretaré nuestro trabajo. Asf pues, nuestro
proceso analitico-sensorial contiene una légica que tiene que ver maés
con el arte que con el raciocinio, que es nuestro verdadero objetivo.
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4.2. El proyecto escenogriéfico y su desarrollo.

Una de las principales herramientas para la comunicacién con
los demas creativos de equipo teatral es sin duda la maqueta, con la
cual se materializan tridimensionalmente las ideas que proponemos
para el ambiente. Si bien los primeros bocetos en papel# proporcionan
una idea de Io que esta ocurriendo en nuestra cabeza, éstos no
garantizan el entendimiento de los demds, aunque el impacto puede ser
efectivo y convincente. Es muy importante no dejarse engafiar por
nuestra capacidad de realizar iméagenes agradables de éste tipo, pues no
hay que perder de vista que se debe tener una base real y concreta en
camino a una buena realizacién del proyecto.

Nuestra preparacién nos otorga ciertas capacidades que no
necesariamente tienen los otros que pertenecen al equipo, y si bien
nosotros podemos tener claros conceptos tridimensionales a partir de
una imagen bidimensional, no es condicién ni obligacién de los demas
el poder hacerlo. Esto nos obliga a crear un verdadero proyecto de
principio a fin, sin sobreentender conceptos ni ideas, obligandonos a ser
claros y concisos {anto en la forma propuesta como en su proceso de
realizacién, para convencer a cualquiera de la realizacion de nuestro
proyecto, y esto no solo es til al interior del equipo creativo sino
incluso para con las personas e instituciones que pueden financiarlo.

En el presente proyecto la obligacion de ser claro en las
propuestas era vital, pues mis ideas requerian no solo la aceptacion,
sino también la asimilacién al interior, ya que se requeria de una
participacién activa por parte de los actores que obviamente se tenia
que tomar en cuenta para la direcciéon en general.

Se tenia clara la propuesta de utilizar el video en escena como ya
se ha ducho, pero habfa que solucionar la presencia escénica de los
monitores. Para esto me propuse elaborar un sistema que les otorgara
movilidad, pues me proponia romper con la imagen que representa el
ubicar estos aparatos dentro de una cotidianidad social. También nos
encontramos con la premisa de ubicar nuestra historia a las afueras de
la ciudad de Corinto como también Jo ubica Euripides, pero bajo una

9 Imagen #1 “Idea primaria, boceto”
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visién actual, pues esto para nosotros tenfa que ser un basurero
tecnol6gico situado en los suburbios de una ciudad dominada por el
consumo masivo y por el control de los medios. Lo cual evocaba en mi
un ambiente envolvente y hasta agresivo por inhéspito, tratando de una
ubicacion en forma y dnimo a la situacién de Medea frente a su
confinamiento,

La idea que me propuse llevar a cabo fue el de disefiar una
estructura que sostuviera los monitores con sus sistemas de
movimiento, Dicha estructura tenfa que ser de metal y envolver toda la
escena como para no dar salida en los momentos en que el video
participaba con los actores. Ademds, para buscar una ambientacién de
un lugar donde dificilmente impera el orden, pero si el control politico,
debia integrar un graffiti al ambiente de basurero tecnolégico.

Cuando se llevaron las ideas a una primera maqueta todavia no
contdbamos con un espacio seguro para las funciones de temporada. Lo
cual me llev6 a divagar en alguna medida con el espacio, pues por el
vicio de la vista frontal a ultranza para cualquier espaci6 escénico, perdf
en un principio la ubicacién real que queria buscar. Esto llev6 también a
un planteamiento no tan claro como debiera ser, lo que me situaba ante
una fractura comunicativa con la direccién de escena, al grado que,
después de contar con un espacio para el estreno, tuve que romper esa
magquetas® ante los ojos de la directora, pues se habia convertido ya en
un obsticulo, méas que en una ayuda para el proyecto.

Con el espacio asegurado (el teatro Santa Catarina de la UNAM)
el proyecto corri6 por un camino mas concreto y de fluidez
comunicativa, pues ya era posible pararse en él y delimitarlo a partir del
movimiento de los actores. Siguiendo con la idea planteada ya se pudo
pasar a la realizacién de la maqueta definitiva®, la cual solucioné en
gran medida la propuesta en forma y volumen con la que se
estableceria comunicaci6n al interior del grupo. Varios de los elementos
propuestos encontraron su lugar dentro del disefio general, y si bien en
un principio tenia pensado involucrar a un ‘graffitero’ en la realizacion
del fondo, ya con el trabajo y la bisqueda de alguien idéneo se

%0 Imagen #2 “primera magqueta”
5t Imagen #3 “magqueta definitiva”
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transformo la intencién, por lo que debi proponerme una interprefacion
personal de un graffiti en el ambiente planteado para Ja tragedia. Una
vez resuelta la forma de la estructura que rodearfa el espacio fue
necesario pasar a las soluciones téenicas por medio de los planos®, los
cuales fueron indispensables para la ejecucién, pues si bien de inicio son
el instrumento para concretar soluciones vinculadas directamente con la
forma, al concluirlos son un instrumento de comunicacidon
indispensable para con el equipo de realizacién.

Es grande la dificultad que significa conseguir los recursos
necesarios para la realizacion de cualquier proyecto artistico, y sin
embargo se nos plantea la necesidad de hacerlo a toda costa, evitando
que la falta de recursos se convieria en excusas o limitantes creativas.
Pues el pablico no sabe ni debe saber las condiciones, buenas o malas
por las que atravesé el proyecto. Es responsabilidad y deber nuestro
llevar a buen termino nuestro proyecto, atn a costa de nuestro bolsillo o
en caso dado abandonarlo si es que no existen las condiciones minimas
para lograr el proyecto. En mi caso habia elaborado un presupuesto
inicial que superaba los cincuenta mil pesos en gastos de material y
realizacion, el cual no incluyo aqui por salirse fuera de la realidad del
financiamiento del proyecto. El tema que nos importa es el aspecto
plastico ( la relacién que guarda la escenografia con su proceso de
disefio) y no econémico (como administrar los recursos en la
produccién.) A fin de cuentas nuestro presupuesto para la realizacion
escenografica se redujo a quince mil pesos, los cuales a duras penas se
ajustaron a la adquisicion del material necesario para llevarla a cabo.
Fue necesario no solo concluir con recursos propios el proyecto, sino
ademas tuve que recurrir al pago en especie para conseguir el espacio
de trabajo y la herramienta necesaria para realizarlo yo personalmente.
Esta etapa fue de gran importancia para el proyecto y para mi mismo
por la conclusion de mis ideas, y aunque result6 dificil fue sumamente
provechosa, ya que me dio Ia oportunidad de comprobar mucho de lo
que habfa especulado durante el disefio. Quiero sefalar sin embargo
que tal condicién no es la adecuada, pues se corre el riesgo de descuidar

52 fmagen #4y5 “Planos”
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el aspecto creativo por darle tiempo al trabajo manual, por muy
enriquecedor que éste resulte no debemos olvidar que nuestro trabajo
es creativo y si participamos en la realizaci6n, debe ser en lo
absolutamente necesario para llevara a cabo nuestras ideas, dejando al
equipo realizador el trabajo de concretar fisicamente lo que nosotros
sabemos realizable de antemano por el disefio que elaboramos.

Un buen proceso creativo en el proyecto lleva necesariamente a
una realizacion sin problemas, o por lo menos disminuimos
posibilidades de que los haya. En este caso los problemas a resolver
durante la realizacién fueron minimos, y los que estuvieron presentes
tuvieron soluciones sencillas. Fs necesario mencionar que los mayores
problemas se presentaron en el momento de montar la escenografia en
el teatro, pues el mayor obsticulo fue la mala disposicién del equipo
técnico, en gran medida por su ignorancia pues pretendian evitar que se
realizara el montaje de la forma planeada argumentando que la
estructura del teatro no resistirfa el peso. Durante el proyecto calculé la
solucién de todos estos problemas y tuve que exponer mis argumentos
ante ellos y ante el responsable técnico de la Direccién de Teatro y
Danza, quien por su incompetencia, coadyuvé a incrementar el
problema pues el mismo anteriormente habia autorizado el proyecto
con todas las caracteristicas desglosadas de antemano en un reporte
técnico. A fin de cuentas se realiz6 todo como Io tenia planeado a pesar
de dicho obsticulo, y por fin con la mayoria de los elementos en el
espacio pude centrar mi atencién en la realizacion del “grafiti” que
complementaria el ambiente, pues me habfa propuesto realizarlo con la
libertad del “grafitero” pero con el objetivo escenogréfico plastico y de
alusion visual con que participaria en el drama, que en este caso serfa
evocacién directa a “Hécate” como representacién de diosa y madre
terrible%. Por dltimo es necesario sefialar la importancia que tiene el que
los actores cuenten con un minimo de ensayos con el espacio y los
objetos escénicos ya en plena funci6n, pues solo asf se lograra una real
integracion del conjunto para llegar a un buen estreno®.

% Imagen #6 “proceso del decorado de fondo, representacion de Hécate” Tmagen #7y 8
“Hécate”

* Imagenes #9, 10, 11, 12, 13, 14y 15“Medea, el mito. Teatro Santa Catarina. Mayo-
Julio 19997
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CONCLUSIONES.

Mis conclusiones no pueden separarse del proyecto concreto en
el que trabajé, pues no podria verbalizar todo lo que ocurrié tanto al
interior del grupo como en el mio propio. Durante el proceso de
investigacién y del trabajo prictico sucedi6 sin duda algo muy
importante, no solo lo que puede leerse en este trabajo sino algo mas
personal, ojald que este reporte sea tan claro para quienes Io lean, como
la claridad profesional que me ha otorgado el proceso que lo cred
(dentro del céimulo de procesos que seguiré necesitando para mi
desarrollo.) Témese pues al montaje como parte integrante de mis
conclusiones, Io cual lamentablemente puede resultar muy dificil que se
comprenda sin haber presenciado una funcién, lo tnico que queda
como registro es el desarrollo del disefio y el reporte grafico, espero que
se comprendan los alcances y cumplimientos que me propuse con el
presente material.

Kl arte tiene los limites que le impongan los procesos para llegar
a él y no el o los nombres que utilicemos para designar la actividad. En
la presente tesis podemos vislumbrar por principio de cuentas, que el
término “Disefio escenogrifico” designa a cabalidad una actividad
artistica dirigida a proyectar espacios plésticos donde se desarrolla el
drama escénico. Incluso puede cambiarse el nombre utilizado para
designar esta misma actividad o por el contrario puede ser usado el
mismo para referirse a una actividad que no cumple con lo que
concluimos aqui. Esto no pone fuera de contexto mis conclusiones, ni
desacredita los usos del termino con otros fines, solo marca el punto de
vista personal con el que pretendo desarrollarme con convencimiento y
a la defensa de como, segiin yo, debe hacerse la escenografia,

Fn base a los conceptos expuestos en esta tesis se puede decir
que como artistas visuales tenemos un campo fructifero en el teatro
para nuestro desarrollo profesional. Pues la capacidad para proponer
plasticamente es una cualidad que debemos adquirir en nuestra
preparacién para aplicarla en el campo de nuestra eleccién. El hacer
escenografia nos propone no solo como participes del teatro sino
también como experimentadores del espacio en general, y esto a su vez
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€5 un campo vasto para incursionar artisticamente. Ya sea como artistas
con la responsabilidad total de una propuesia espacial o como
creadores de un proyecto colectivo, es posible extender nuestras
posibilidades profesionales, siempre y cuando podamos romper con el
lastre del individualismo, por lo menos para quienes como yo, tenemos
un interés en las 4reas que lo requieren,

No existe algo como perdida de la condicién arlistica por utilizar
el disefio en su proceso, pues seria como negar la historia de los
productos estéticos dentro de la sociedad, no son los modos sino los
resultados los que nos concretardn como artistas pues en el campo de
las propuestas no todo esté dicho ni es inmutable.

S5i tomamos al teatro como un evento dramaético-escénico,
podemos decir que tenemos la capacidad de aplicar nuestras
habilidades pricticas y sensibles, pues lo dramatico en el sentido
expuesto en el capitulo 2.2, también es parte integrante de nuestra
preparacién. Como Artistas Visuales al integrarmos al trabajo
escenografico debemos orientar el drama pldstico a integrarse en un
todo que es el drama escénico.

Hay que distinguir el fin que perseguimos de los medios para
llegar a él. Lo escénico’ es nuestra meta como escenografos, y no
podemos negar la importancia del proceso creativo que se materializa
en el disefio, pero nunca éste podra remplazar al fin en si mismo. Por lo
cual la presente tesis carecerfa de fundamento sin la materializacion de
ideas que conforman el proyecto “Medea”. Si merezco el calificativo de
escendgrafo que sea por fa obra que presencié el pablico, pues a fin de
cuentas los bocetos, planos, discusiones, problemas presupuestales y
todo lo que conforma el proyecto pasa inadvertido en el estreno.

Antes de terminar y por los problemas con los que tropecé, me
parece importante sefialar el estado en el que se encuentra la
escenografia en nuestro pais, sobre todo en el terreno de la formacién de
profesionales. Tal parece que todavia no se ubica al escenégrafo como
un creador, pues no existe bibliografia seria en este campo y los
profesionales que se dedican a prepara escendgrafos no parecen
interesados en trabajar en la teoria o traduccién de textos ya escritos

* Que incluye lo plastico y fo dramitico.
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(hecho absurdo si tomamos en cuenta que la carrera de escenografia
que imparte la Escuela de Arte Teatral del INBA recientemente cumpli6
cincuenta afios de existencia y casi catorce afios como taller en la
nuestra.) Me parece importante no solo el trabajo artistico dirigido a la
escenografia sino también en hecho de poder transmitir por medio de la
investigacién tanto préctica como por medio del analisis de lo que se
hace en otros paises y con otros modos de hacer teatro.

Por tiliimo, en el terreno préctico hay mucho que compartir con
todas las artes, y esto es el hecho de desarrollarnos en un ambiente
hostil que rechaza toda propuesta artistica que no encaje dentro del
oficialismo o los gustos individuales de quienes dirigen la politica
artistica del estado o las instituciones en las que buscamos apoyo. Con
esto no afirmo haber realizado la mejor de las escenografias que podia
haberse hecho para una puesta en escena, solo subrayo el problema que
significa llevar a cabo proyectos personales en paises como el nuestro. 5i
nuestro frabajo fue bueno ¢ no, es una apreciacién que solo le compete
al pablico, pues hasta la supuesta critica especializada en nuestro pais
es tan pobre que no se le puede tomar en serio como para que nos sirva
de apoyo en la reorientacion de nuestro trabajo artistico.
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