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INTRODUCCTION

El teatro forma parte de las artes de la representacidn -
en el mismo plano que la danza, el cine, etc., pero también de
la pintura, escultura y arquitectura, lo que gquiere decir que
posee un doble nivel: lo representante -pintura, escena, deco-

rado~ y lo representado, la realidad simbolizada.

Es decir, no s8lo el conjunto de objetos frente a un es—-
pectador, sino su imagen reflejada hacia &l. El teatro es el =-
inico arte figurativo que se presenta al espectador s&6lo una -
vez, aunque utilice como medios de expresidn los de una multi-

tud de sistemas exteriores.

Se han de considerar, igualmente, dos tendencias muy ca-—-
racteristicas de nuestro siglo: la primera es historiar, y la
segunda, teorizar al respecto. Asi aparece una nueva discipli-
na, la Teatrologia, que analiza al teatro no como una rama de
la literatura, sinc como la historia del especticulo, de forma

total y auténoma, y con respecto a la puesta en escena (1).

La puesta en escena, tambié&n se refiere a la orquestacidn
de la escena por parte de una mente creadora aparte del drama-

turgo (el director generalmente), ademds de la visidn critica
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del teatro, como la combinatoria especifica de las artes de la
escena, reestructuradas y fundidas en el acontecimiento tea- -:
tral. Asi, teorizar ahora seri, teatrologizar por un_ lado y’ =

escenologizar por otro (2).

Sin embargo, ademds de echar mano de estas nuevas disci--
plinas, existe la Escenot&cnica, tambi&n en referencia a las -
artes escénicas, pero en su significado més amplio, contribuye
a la creacidén del espectédculo o de la representacidn como, re-
citacién, movimiento, creacidn, realizacién de la escena, ilu-
minacién, invencifn y maniobra de migquinas y oxrganizacién en -
general. En particular, el t&rmino es usado para indicar sola-
mente la parte escenogri&fica y mecénica de una accién escénica,
con exclusidn de todo lo que son parlamentos y movimientos de
los int&rpretes. En este aspecto comprende el arte de imaginar
la escena, pintarla y construirla, como escenografia (t&rmino
que definiremos mds adelante); es el arte de inventar mdguinas
y maniobrarlas, como mecdnica; el arte de iluminar actores y -
escenas, como luminot&cnica; el arte de disefiar y realizar el
vestuario y el amueblado de la escena, como decorado; en una -
palabra, la organizacidn total del decorado, yendo de la cons-
truccién del escenario al desarrollo del espect&culo. La histo
ria de la escenotécnica coincide en consecuencia con la histo-

ria del escenario y de los medios de expresidn teatral.
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Lo anterior, es con referencia concreta a nuestro estudio
ya que el uso generalizado de neologismos ayuda a la mejor des

cripcidén y especificidad de cada &poca.

Ahora bien, se hace necesario diferenciar tres té&rminos -
comunes con el fin de evitar confusiones: "Decorado", "Esceno-

grafia" y "Dispositivo escénico".

DECORADO, por definicidn, es aquello que en escena confi-
gura el marco de la accibén por medios pictdricos, pldsticos y
arquitectdnicos. Se confunde simplistamente con el teldén de -
fondo, por lo general en perspectiva ilusionista. Seglin las di
ferentes tendencias escénicas (del arte escénico con referen--
cia a la escena como espacio) resulta demasiado limitado por -
lo que se prefieren escenografia y afin mis, dispositivo escéni

CO.

De acuerdo al diccionario, el té&rmino ESCENOGRAFIA que de
riva de skene, tienda, es el arte de poner en perspectiva un -
objeto, y a la vez el arte de pintar decoraciones escénicas; =~
sin embargo el té&rmino escenografiar, como tal, es una inven--
cibén relativamente moderna y algo mis compleja si se observa -
mds detenidamente. Resulta entonces en la ciencia y método del
escenario y espacio teatral, es mds que decorado al superar la

nocidén de ornamentacidn y envoltura. Deberd ser un efecto tri-
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dimensional ademds de su dimensién temporal. Si el decorado se
sitfia en un espacio de dos dimensiones, materializado en el te
16n de fondo, la escenografia pasa de la pintura a la escultu-
ra y la arquitectura. Corresponde a la transformacidén de pro--
fundidad de la comprensidn del texto y su representacidn escé-

nica.

Por otro lado, DISPOSITIVO ESCENICO, que en las Gltimas -
décadas ha sustituido, escenografia y decorado, indica el cam-
bio de escena, por un lado, decorado se instala desde el co- -
mienzo hasta el fin de la obra; en cambio en la escenografia -
se disponen las zonas de representacidn con sus objetos segfin
la accidn a regresehtarse y no vacila en variar esta estructu-
ra en el curso del espectéculo. En consecuencia el dispositivo
escénico permite visualizar las relaciones actanciales (3), es
decir, las fuerzas motrices de la vivencia y su papel en la ac
cidn, facilitando las evoluciones gestuales de los actores. -~
Ademis presupone una concepcidn ideolSgica de la transformabi-
lidad del espacio social y del medio humano, reposa en una con
vencidén de representacién y en una sobreteatralizacidn de la -
escena. Luego entonces, escenografia siendo el arte y la té&cni
ca de crear la escena para una representacidén teatral incluye

al decorado y deriva a dispositivo escénico.

Si bien es cierto gue para el teatro no es esencial mds -
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que la trilogia autor-actor-espectador, siempre se ha servido
de ciertos dispositivos escénicos ya sea para ilustrar como -an
teriormente se pensaba, o para iluminar, de acuerdo a la con--

cepcién moderna, la representacidén.

Es decir, la escenografia debe ofrecer matices del texto
y tender una conexidn entre el espacio y el texto. Ser& enton-~
ces el resultado de una concepcidn semioldgica (4) de la pues-
ta en escena, con acuerdo a los diferentes materiales escé&ni--
cos, buscando siempre la situacién de enunciacidn mds producti
va posible, para leer el texto dramdtico y facilitar su com- -

prensidén y asimilacidn.

En seguida es indispensable delimitar en el espacio de un
acontecimiento teatral, los lugares preestablecidos a cada una
de las partes concurrentes, actores y espectadores; ya que mu-
cho de la historia de la escena es la interaccidn espacial de
ambas partes. Considerando previamente aparece el espacio dra-
mitico preestablecido por el autor dentro del texto y dque es -
importante para la determinacifn del dispositivo escé&nico, de
acuerdo a la est&tica escénica-~histdrica y que el espectador -

completa con su imaginacidn.

A continuacidn encontramos el espacio escénico o el espa-

cio perceptible por el espectador en el cual evolucionan los -



VI

personajes y las acciones, especificamente la escena (5) y que
incluye lo que llamamos escenario, es decir, no s6lo la plata-
forma tras el arco del proscenio {en la escena a la italiana)

(6), sino también las zonas adyacentes esenciales para el ade-
cuado uso del escenario propiamente dicho (fosas, telares, ga-
lerias, maquinarias, bambalinas, vestidores, etc.), es decir,

toda superficie detr&s del proscenio o en su caso, en el cen=--

tro.

Paralelamente aparece el espacio escenogr&@fico que abarca
el espacio escénico y el espacio de los espectadores, se defi-
ne por la relacidén entre ambos por la forma en que la sala per
cibe la escena y por la forma en que la escena se manifiesta -

al ptiblico.

En el presente trabajo, es de primordial interés el espa-
cio escénico por concretarse a la puesta en escena perceptible
al espectador y que contiene una o varias escenografias organi
zadas en el espacio teatral (lugar, edificio, sala). Todo espa
cio dramidtico necesita materializarse en un espacio escénico -
que le sirva y le permita mostrarse ante el piiblico. Se hace -
imprescindible una oposicién fisica entre sala y escena para -
desarrollar el conflicto y la confrontacidn. Asi los tres espa
cios que permanecen divididos eternamente, plantean la discu--

sidn de la previa existencia de la escenografia o de la drama-
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‘que 'surge en el -

turgia.. Sin embargo la inqu

-teatro nace ‘primeramente y de al espacio escéni-

co.

En estas circunstancias cada teatro ha escogido en su -
tiempo, su espacio y su escenografia, distinto siempre y a la

vez de acuerdo al mismo principio: actores-espectadores.

En todas las &pocas dicha relacidn ha versado sobre dos -
variantes: si aceptamos el origen ritual del teatro, el circu
lo alrededor del cual se encuentran los espectadores y donde -
no se exige ni se presenta una perspectiva finica; y posterior-
mente, segfin e; modelo griego de un frente a frente y con &1,
las leyes de la Sptica y el &ngulo como medio de relacidn en--
tre piiblico y escena, y que seguidamente evoluciona en la esce
na a la italiana, donde la accidn y los actores estdn limita--
dos a un cuadrado abierto frontalmente a la mirada abierta del
piblico, se organiza el espacio segfin el principio de distan--
cia, de simetria y la reduccidn del universo a un cubo por me=-
dio de perspectiva e ilusidn. Entonces la combinacidn de los =
dos principios ~el circulo y la linea; los celebrantes-actores
y la mirada-, produce todos los tipos de escena y relaciones -
en el teatro, sin que jamés se haya impuesto una sobre la otra,

sino mds bien un interminable juego con el mismo.



VIII

Finalmente "escenografiar" es establecer un juego de co--—
rrespondencias y de proporciones entre el espacio dramitico y
el escénico, estructurando cada sistema en si mismo y en fun--
cién del otro. Es relacionar los materiales escénicos en intexr
dependencia para lograr una vivencia teatral e interiorizarla,
convirtiendo a la escenografia en un medio artistico muy rico

y completo en si mismo.

Habiendo aclarado las nociones bdsicas de la escenografia
se pasari a la historia propiamente dicha del espacio escénico
comenzando por un estudio sobre los origenes del teatro y los
dispositivos escénicos m8s primitivos. Sin embargo, cabe acla-
rar que en la Qarte'histérica se efectuard el andlisis en el -

siguiente orden: —

PRIMERO.- La definicién de espectidculo para ese periodo.
SEGUNDO.- Determinacidn de los espacios:

a) espacio teatral, es decir la forma arquitectd
nica del lugar.

b) espacio escénico, con especial énfasis en las
artes de la representacidn (pintura, aclsti--
ca, etc.), dispositivos escénicos y puesta en
escena.

c) espacio dramitico, en cuanto a su vinculo con

la escena.
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d) espacio escenogrédfico, definiendo la relacidn
sociolbégica especifica, es decir, ¢cbBmo se -~

dio ese tipo de teatro?

TERCERO.~ ¥ finalmente los artistas que influyeron en la -
escena, ya sean autores, artistas plédsticos y -

escenbgrafos.

Para terminar, en el siguiente capitulo que se ha llamado
"Optica teatral" se analizarin en primer término los mismos =
elementos que en la historia y de acuerdo al mismo orden s&lo
gue ahora como fundamentos b&dsicos ya sea para el montaje de -
una obra o como‘guia'de andlisis critico de una puesta en esce
na actual. Posteriormente aparece una relacién de las artes -
pl&sticas con las escénicas, en cuanto a cualidades pléasticas,
como son: unidad espacial, equilibrio, color, ritmo y dinfmica.

Para terminar con el vinculo actual entre escendgrafo y teatro.



(1)

(2)

(3)

(4)

CITAS BIBLIOGRAFICAS

"PUESTA EN ESCENA" es el arte de proyectar en escena lo -
que el dramaturgo s6lo ha podido proyectar en la trama. -
En acepcidn amplia designa el conjunto de medios de inter
pretacidn escénica, decorados, iluminacién, misica y ac-~
tuacidn, restringidamente designa la disposicidn en cier-
to tiempo y espacio de los diferentes elementos de inter-
pretacidn escénica de una obra dram&tica.

Pavis, B. Diccionario de teatro: Dramaturgia, Estética vy

Semiologia (Tr. Fernando del Toro), Barcelona, Ed. PaidSs
~-Ibé&rica) 1980; p. 384.

ESCENOLOGIA: neologismo de principios del s. XX. Ciencia
de la puesta en escena. Designa su aparicidn como arte au '
ténoma y como conjunto de técnicas de representacidn deci

sivas para la interpretacidén de la obra. Ibid, p. 13.

ACTANCIALES: en referencia para visualizar las fuerzas -
del drama y su papel en la accidn.

Pavis, B. Op.cit., p. 13.

SEMIOLOGIA: conjunto de conocimientos y t&cnicas que per-

miten distinguir 48nde se encuentran los signos, conocer
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sus vinculos y las leyes de su encadenamiento, Es decir,
se preocupa por la localizacién del sentido.

Ibid, p. 440.

(5) ESCENA: el término escena, a través de la historia experi
menta una constante amplificacidn de sentido; la decora--
cidn, luego la zona de representacién, mis tarde el lugar
de la accidn y finalmente el segmento temporal en el acto.

Pavis, B. Op.cit., p. 171.

(6)  Por diferenciarla de la escena cerrada o ritual.



CAPITULO I

ORIGENES DE I.OS ELEMENTOS ESCENICOS MAS

PRIMITIVOS EN EL TEATRO

Tr&tase de determinar en los origenes del teatro, de - -
acuerdo a razones cientificas, metafisicas, sociolbgicas, la -
importancia de los elementos escénicos mds primitivos, como -
son: la definicidn espacial, el vestuario, la m&scara, etc., Yy

que han persistido como parte esencial del espectdculo teatral.

Transitando de la magia, al rito, al mito y a los prime-~

ros espectlculos parateatrales (1)

llegamos a la representa--
cidn dramdtica propiamente dicha; para terminar con la especta

cularidad actual.

(1) PARATEATRAL: Evento espectacular sin llegar a la definicidn de teatro. Fendmeno espec-~
tacular que ocurre fuera del escenario tradicional, posee sus propios instrumentos, téc
nicas y espacios. Apud. "El cerebro ritual™. Seminario de Investigaciones Etnodramiti
cas. Rev. Escénica, Rev. de teatro de la UNAM. Niim. 10, Fpoca I (Enero-marzo 1985),
p. 4.



Segin Artaud:

"si en efecto nos planteamos el pro
blema de los origenes y ‘la razén de
ser o necesidad primordial del tea-
tro, encontraremos metafisicamente

la materializacidn, o mejor, la ex-
teriorizacién de una especie de dra
ma esencial y en €1 a la vez, de -~
una manera mfiltiple y finica, los -
principios esenciales de todo dra--

mall' (2)

Y md8s adelante:

"Es necesario creer que el drama -
esencial, la raiz de todos los gran
des misterios, estd unido al segun-
do tiempo de la creacidn, el de la

dificultad y del doble, el de la ma
teria y la materializacidn de la -

(3)

idea".

Asi el teatro significa, fundir, materializar el eterno
conflicto entre materia y espiritu, entre idea y forma, entre

concreto y abstracto.

- (2) ARTAUD, A. E1 teatro y su doble. Espafia, EDHASA, 1988, p. 57.
{3) ARTAUD, A. Ibid., p. 58.
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La tradicidn nos dice que el teatro nace del impﬁl;o‘ri—
tual del hombre pero ¢cSmo es gque lo logra? El ritual éntraﬁa
una conducta dificil de explicar, por medio del fin que-los -
participantes desean obtener. Esta conexidn indirecta entre ac
ciones y resultados es un desconcertante aspecto del ritual, -
comiin tanto en animales como en seres humanos. Dicho factor co
mfin es que la forma tan elaborada en que la accidn se efectfie
es tan importante en si o mis que el efecto buscado, y se dife
rencian, en que los ritos animales son J{nstintivos (4) y -
los humanos han de ser aprendidos. Existen varios tipos de ri-
tos, para nuestro propSsito aparecen primeramente los que se -~
encuentran en el nivel de las necesidades y proteccién de las
fuerzas naturales. Ei hombre primitivo mediante el hallazgo -
del movimiento ritmico pudo adquirir conciencia de su indivi--
duacidén y vulnerabilidad ante el exterior, pudo lanzar su cuer
po a la bfisqueda de la unidad, el equilibrio y la armonia ex--
presiva de todo su ser, ademéds en la bfisqueda total de movi- -
mientos liberadores descubrid para su conocimiento sus cualida
des histridnicas. En el principio debid ser la pura danza de -

(5)

manera mimética o de forma imitativa ya que simulaba -~

(4) INSTINTOS: Estimulo natural comc conjunto de acciomes y reacciones primarias, "primiti-
vas", no conscientes. En referencia a la supervivencia y procreacidn en el mismo nivel,
ya sea en animales, como en humanos. FERRATER, M. Diccionario de Filosofia Abreviado. -
Buenos Alres, Ed. Sudamericana, 1978, p. 235.

{5) MAGIA IMITATIVA. Frazer, J. La rama dorada. México, F.C.E. 8a. reimpresidn, 1982, p. -
35.
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sér~ei objeto a cazar, vestido con algo parecido .a la .Diphte—
&4.2(6)’ A través de una gran periﬁia mimica-gestual, alcan--
zando el efecto deseado. En esencia es ya un objeto protodram&d
tico gque se definird s6lo mds tarde en las ofrendas mitico-ri-
tuales del siguiente estadio cultural. Donde el acto dramdtico
va se definird como juego de simbolizacidn compartida, la nor-
ma es la ley de simulacidn o ficcidn y su dominio es el campo

de lo imaginario.

Magia es el primer intento metodol&gico del hombre en la
bisqueda de ese ordenamiento reasegurador, que le facilite la
vinculacidn entre su microcosmos y el macrocosmos. En el momen
to de la primera divisidn del trabajo, en la que aparece el ma
go o actuante, ;e instituyen los m&s primitivos dispositivos -
escénicos, que serdn el espacio teatral, la vestimenta, la més
cara, los tocados, los bastones, los instrumentos de misica. -
De la magia sobrenatural se pasd al rito, &ste que en su esen-
cia, simboliza y reproduce la creacidn. Por ello los ritos se
relacionan con los ornamentos simb&licos. La lentitud de los -
movimientos rituales en las ceremonias tiene iIntimo parentesco
con los movimientos astrales. De otro lado todo rito es una ci
ta, es decir, una confluencia de fuerzas y ordenaciones; su -

sentido surge de la acumulacidn y de la combinacidn de esos po

(6) DIPHTERA: manto cretense formado por una pilel de animal o tejido de lanma que cubria -
los hombros. RUIZ LUGO, M. Glosario de t&rminos de arte teatral. México, Ed. Trillas,
1983, p. 2.




deres conciliados-.

Una caracteristica esencial del rito propiamente mégico,
una vez salido de la esfera de lo individual, es su posibili--
dad de ser compartido en una celebracidn. Dd&ndose en medio de
un grupo humano participante, en cuyo eje el celebrante del ri
to mdgico, ejecutaba minuciosos actos, es decir, el mago encar

naba el rito en si mismo.

En muchas ocasiones la carga de PATHOS (7) de sembo~—
caba en el encarnante y por consiguiente en una mala distribu-
cibén de la energia afectiva en el grupo que lo circundaba, pro
moviendo ineludiblemente, fendmenos de conmocidn, verdaderos -
cortos circuitos interpsiquicos en el grupo participante o in-
trapsiquicos en el encarnado, lo que se resolvia por medio del
sacrificio o de la alineacidn de la extranjeria para lograr la
catalizacidn necesaria, surge de este modo el papel de victima

propiciatoria PROTAGONISTA (el gue agoniza originariamente).

En algunas comunidades de este Pathos concentrado se fue
derivando en animales y obejtos que cumplian su funcidén de v&l

vulas de escape y gque ademis resultaban mucho m&s econdmicas y

{7) PATHOS: sufrimiento psiquico, distinto del dolor sensorial. Aplicado a situaciones es-
pecialmente dolorosas en la vida o de la literatura dramdtica. WARREN, H.C. Diccionario
de Psicologia, México, F.C.E., 1983, p. 260.



sustituyen por la HIPOCRISIS,(B) el hombre de la sociedad -
real primitiva tuvo que advenir de lo migico para insertarse -
en el pensar mitico de lo presimbdlico a lo simbdlico de lo - -
ahistdrico a lo protohistdrico. S6lo con el advenimiento a la

razébn mitica, el acto mdgico fue mutando a las formas mis evo-

lucionadas de la representacidn ritual dramdtica.

El1 mito aqui referido de (mitos, f&bula) conforma un re-
lato de los tiempos fabulosos y heroicos, es una sintesis sim-
b6lica gque da una cosmovisién totalizadora, es estitico, abso~
luto e inmemorial. Posee cuatro funciones: a) FUNCION METAFI-
SICA O MISTICA.- Para reconciliar su conciencia con una pre--
via condicifn a sus existencia; b) UNA FUNCION COSMOLOGICA.-
Para poder situérse dentro del universo; c¢) FUNCION SOCIOLOGI
CA.- Para mantener un cierto orden social; d) FUNCION PSICO-
LOGICA.~ Ayudar al individuo a entender su transicidén en la -

vida y aceptar la muerte. (9)

. En las condiciones animicas mencionadas, la conciencia -
mitica, la relacidn mito-ofrenda y el mito marcan el camino de
una conciencia mitica totalizadora gque ya incluye una teogonia;

entre mds lejana y repetitiva la encarnacidén es un "como si" -

(8) HIPOCRISIS, de Hipocrités, engr. dos acepciones: 1. Simulador; 2. Aquél que estd deba
jo del ropaje. Ambas aceptaciones se complementan para el tema. Apud. MENEGAZZ0, C.M. =
Magia, mito y psicodrama. Argentina, Ed. Paidds, 1981, p. 6l.

{9) CAMPBELL, J. Mytological themes in creative literature and art. Apud. Ibid., p. 80.




y cuestidn de creencia, de fe, pero toda creencia religiosa -
puede y deja lugar a la duda correspondiente, donde una nueva
relacidn axicldgica provoca la conquista del logos y casi inme
diatamente el nacimiento de una historia personal, de ideolo--
gfa y valores propios que con el nuevo orden social dentro de

la POLIS conjuntarén el nuevo pensamiento dramitico.

Este Gltimo contendrsd todos los elementos primitivos (la
magia, el rito, la ceremonia, etc.) y siempre constituiri la -
misma funcidn: reconciliar en el hombre su Pathos con el cos~-

mos.

Consideremos ahora lo siguiente: Si el brujo o mago en -~
una sociedad primitiva debia conducir una ceremonia, era su -
obligacién conocer cdmo comunicarse, de la mejor manera posi--
ble, con las fuerzas sobrenaturales, con los dioses, con los -
ancestros, por medio de designios especiales, come el clima, -
condiciones geogr&ficas, incluso las visceras de un animal, ¥y
por consiguiente, organizar y administrar el rito; para nues--

tro lenguaje seria un protodirector.

Lo primero a considerar seria el espacic, ya fuera un pa
raje, un lugar que permitiera el circulo, es decir, con un eje
central (axis mundi) en cuyo alrededor participan los celebran
tes, para poder polarizar todas las energias necesarias. No se
trata de un espacio construido sino preservado, sefialado, mas

no estructurado.



La ceremonia mdgica o religiosa es entonces inseéarable
de la polarizacidn que opone una zona sagrada prohibida, a un
espacio profano; inseparable igualmente de los intercambios -
que se establecen entre los dos campos: el pfiblico en resumi--
das cuentas, acaba, concluye el acto mdgico o sagrado dotdndo-
lo de existencia: se le ofrece una gramidtica cuya sintaxis &l
conoce y su polarizacidn en dos zonas distintas, permite la -
realizacidn de esta sintésis creadora, la del mago y la de la
tribu. De la misma manera puede decirse gque no hay teatro sin
delimitacién de un lugar escénico, cualquiera que sea la forma,

el cbnclave mégico se restituye.

"En el trance, el chamin se sirve de
todos los medios magicos y artisti--
cos posibles; es a menudo y sobre to

do en los tiempos primitivos un au--

téntico artista". (10)

El evento parateatral primitivo se sirvid de los medios
extracorporales propios del arte mds desarrollado. Cada danza
ritual inclufa un vestuario apropiado, ya sea disfraz de ani--
mal, el digno tocado emplumado o en su caso la miscara apropia

da.

La miascara siempre puede significar proteccidn, oculta--

(10} CIRLOT, J. Diccionario de simholos. Barcelona, Ed. Labor, 1982, p. 127.



miento, transformaci&n, el no ser, el otro. Puede ser distinti
va o unificadora, es decir, enmascarando para perderse en la -
mésa, o distinguiendo el car&dcter sobre todos. La miscara del
dios es la ilusidn del mundo fenoméndico. a1 En las represen-—
taciones sagradas, la miscara indica las fuerzas naturales en
las deidades representadas, en otras ocasiones simbolizan las
caracteristicas personales que son normalmente cubiertas en la

personalidad externa.

Todas las transformaciones tienen algo de profundamente
misterioso y vergonzoso a la vez, puesto que lo equivoco y am-~
biguo se produce en el momento en que s8lo se modifica lo bas-
tante para ser ya "Otra cosa". Siempre tiende a la transfigura
cidén, a facilitar el traspaso de lo que se es, a lo que se - -
quiere ser, ademé@s de completar la ilusidn. El portador de la
midscara pierde su identidad, es literalmente poseido por el es

piritu de aqué&llos a guienes encarna.

El vestuario no es sino un disfraz definido como reflejo,
complementando a la midscara como "Aspecto distinto" que las co
sas y seres expresan en el mundo con su individualidad, tenien
do sus rafices en la unidad primordial originaria. Asi, cada -

parte se disfraza para constituir un aparente autdénomo. Con el

{11) FENOMENICO: aquello por lo cual la verdad se manifiesta.
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vestuario, se amplia el radio de accidn para la improvisacién.
Siendo tan antiguo, es aqui, precisamente en el rito, en la ce

remonia, que toma su cardcter de que "el hdbito hace al monje".

Respecto a los accesorios, encontramos bastones y toca--
dos emplumados, signos de mando, joyeria simb&lica, ademds, en
contraremos los efectos musicales que propiciarian la danza y

la armonia en los parlamentos o rituales para relato del mito.

Es importante considerar que el teatro puede darse sin -
escenario especifico de un solo tipo, pero la actuacién conlle

va desde tiempo inmemorial, la caracterizacidn adecuada.

Las razones socioldgicas devienen siempre de la caracte-
rizacién m&s fundamental del hombre que aprendid a dramatizar
todas las acciones de su existencia. La evasidn del problema -
bdsico de su conciencia personal, al encontrarse a solas con -
el sentido de su propia vida, convirti&ndose en un ser sin - ~
gufia ni desarrollo. Unicamente con ciertas funciones de super-
vivencia descubre el mds alld, lo inalcanzable y sin embargo,
es la esperanza de permanecer y de poder, lo que bajo otro as-

pecto provoca el drama.

Asi, quien puede superar la nocién m&gica que posee, es
s6lo un ser de la tribu. Del mago dependerd la caza y la cose-
cha, mids tarde, en filtima instancia la proteccidn de la vida -

misma. Es una relacidn de dependencia necesaria en la conviven
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cia rural. El chamén a su vez obtendrd su subsistencia; que =~
viene a clarificar otro aspectoc del fenémeno. Segin J. Duvig-—-
naud: "En el seno de sociedades escasamente desarrolladas, se-
gfin el tipo de objetivo que busquen, al que pertenecen, ¢no se
rian la representacidn y los actos de pbsesién gue la acompa--—
flan, mis bien, el medio de llevar a cabo su plena realizacién?"
y mds adelante comenta: "nosotros no comprendemos el sentido -
de los comportamientos no humanos sino en el momento en que -~
ellos se teatralizan y esto, poco tiempo ademis. Nuestra pro--
pia existencia o digamos mis bien, la cultura es una represen-

tacidén teatralizada de los intintos y las pulsiones".

La aceptacién de la magia en el rito supone, evidentemen
te, una delimitacidn de los papeles cuidadosamente estableci--
dos en la trama de la sociedad, y cuyo fin es realmente précti

(12) de las -

co. Esto es lo llamado "candcter prometedico”
sociedades histdricas o la capacidad de elevarse hasta actos -
colectivos que comprometan al grupo y gue provoguen una inter-

vencién real en la trama de la vida colectiva. (13)

La diferencia entre la situacidn dramdtica y la situa- -

(12) . CARACTER PROMETEICO: Cardcter prometeico de las sociedades histéricas o la capacidad
de elevarse hasta actos colectivos que comprometan al grupo y provoquen una interven--
cién real en la trama de la vida colectiva. GRIVITCH, G. Apud. en Duvignaud. Espec- -
t&cule y sociedad. Caracas, Venezuela, Ed. Tiempo Nueve, 1970, p. 22.

(13) Ibid., p.p. 20-24.
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cién social, estriba en el hecho de gque una representa'papeles
sociales con miras a afirmar su dinamismo o al menos a prepa--
rarse a &ste y modificar sus propias estructuras en funcidn de
tal dinamismo mientras que la otra representa una accidn mids -

de cardcter simbdlico, que para realizarla efectivamente.

La frontera entre el teatro y la vida social, pasa pues
por esta sublimacibén de los conflictos reales. La ceremonia -
dram&tica es una ceremonia social diferida, suspendida. El ar-
te dramético sabe que florece al margen de la vida real y sin

embargo, por ella y para ella.

Otro aspecto a considerar es la irrupcidn de la dramati-
ca propiamente dicha.dentro de la ciudad, lo gue significaria
la ruptura entre necesidad de subsistencia y respuesta al - -
Pathos. Es en cierta forma una ruptura, ya que llegan no sola-
mente a rencarnar el protagonista dentro de la comunidad. Aho-
ra en la sociedad ideoldgica citadina, &ste pasa a ser nada -
mds que un actor y se distancia del grupo al subir a un escena
rio y se muestra. A los otros les queda como finica posibilidad,
permanecer como espectadores y participar Gnicamente mediante
determinadas identificaciones con lo que estd ocurriendo en el

escenario.

Como se ve, fundamentalmente en este proceso de transfor
macidn, el rito sagrado pierde definitivamente una gran posibi

lidad, se traiciona en su esencia y se transforma poco a poco
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en especticulo. Es interesante anotar que al avanzar el tiempo,
la tragedia en los grandes periodos dorados del teatro, corres
ponde en sencillez visual y en la concentricidad espacial de -
origen ritual. Es decir que lo efectivo corresponde al libre -
transito de energias entre actuante y espectador. Segfin Artaud,
es el rescate de "ese cdneclave mégico" el que qﬁizé diera una

nueva oportunidad al espectdculo teatral.



14

CAPITULO II

HISTORIA DE LA ESCENOGRAFIA EN EL

TEATRO OCCIDENTAL

GRECIA

Si ya se ha comentado, que de una tradicién mitica se al
canza una visidn totalizadora de la realidad a través de la re
ligidén y &sta, por cuestidn de fe es susceptible a la cuestio-
nabilidad para alcanzar la ideologfia, se desarrolla lo que fi~

nalmente definimos como dram&tica.

La tragedia es una forma evolucionada y tardia de las re

presentaciones dramidticas miticas.

Aristdteles dice que la tragedia nace del diti--
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rambo, himno coral en honor a Dionisdio, (14) Dios :de la vifia y

el vino, de la ebriedad y del delirio mistico, en cuya fiesta

de gran valor social, por considerarse vdlvula de escape, se -

funden ambas tradiciones y als dramatizaciones de su rito se -

van transformando poco a poco, haciéndose mds complejo.

La forma del ritual se celebrd y evoluciondé al paso del

tiempo siempre al final de la cosecha y principio de la prima-

vera, que posteriormente configuraron las fiestas Mené&dicas y

Bacanales. Se trataba de danzas corales que iban precedidas -

(14)

DIONISIO, el dltimo de los dioses olimpicos. Hijo de Zeus y Sémele, hijo de Cadmio y -
Harmonia. Hera, celosa, proveca la curiosidad de Sémele para que pueda ver a su amante

en todo su esplenéor. Zeus le concede el deseo y es fulminada por el rayo divino. Pero

Zeus salva al nifio del cuerpo materno y lo mete en su pierna, donde a su debido tiempo

nace perfectamente formado. El joven Dionisio, "el dos veces nacido”, fue encargado a ~
nodrizas: primero a Ino, muerta por Hera y convertida en la diosa Leucothea (diosa blan
ca) y, segundo, ninfas del monte Nisa donde descubre el uso del vifiedo. Posteriormente,
el dios es enloquecido por Hera, pero lo purifica Cibele (Rhea) diosa de la tierra, ma-
dre de los dioses y de culto orgidstico encontrando expresidn en la violencia, 1o que -
le conecta al dios; tercero, Licurgo no lo recibe bien, el dios escapa pero captura a -

las bacantes, mujeres que seguiran al dios celebrando sus ritos. El dios en venganza, -

‘enloquece al rey y éste creyendo que corta el vifiedo, se cercena y su reino es castiga-

do con la esterilidad; hasta que el rey es despedazado por sus siibditos. De Tracia, =-
Dionisio fue a la India, de donde regresd acompafiade de una procesidén triunfal en una -
carroza decorada con hojas de vid y jalada por panteras. Sus acompaiiantes eran los sile
nos y bacantes, sdtiros y otros demonios fertilizadores, como el dios Prlapo, finalmen-
te regresd a beocia la tierra natal donde deseaba introducir la bacanal en Tebas, donde
reinaba Penteo. Durante esta fiesta el pueblo especialmente las mujeres cayeron en deli
rio mistico y corrian hacia el basque enloquecidas. El rey prohibe el rito. Pero reci--
bid el castigo de que su propia madre, Agave, en su fiebre religiosa lo despedazara con
sus propilas manos, confundiéndolo con un fauni. Dionisio demostrd sus poderes en Argos,
de manera semejante enloqueciendo a las dos hijas de Proteo que vagaron por el bosque =

creyendo que eran vacas. Finalmente, Dionisio bajé al Hades por su madre Sémele que re-
gresd al Olimpo con &1,
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.por una.solemne procesidn que salia de la ciudad y terminaba -
en el centro de la orquesta, en el sagrado recinto de Dionisio.
Su punto culminante lo constituia el carro festivo del Dios, -
que venia en filtimo lugar tirado por dos s&tiros, una especie

de barca de ruedas (Carrus Navalis) en la gque viajaba la ima--
gen cultural de Dionisio o un actor coronado de p&mpanos. El -
carro naval, evoca la travesia maritima del Dios. (15)Silenos,
S&tiros y Mé&nades, formaban el cortejo, a través de la danza y
el canto alababan a Dios. Los sdtiros fueron imaginados como -
seres mitad hombres y mitad bestias salvajes; simbolizando asi,
la mistica fusién del hombre con la naturaleza. Es evidente su
poner que por el disfraz del animal sacrificado se asimilaba -
el poder de las ‘divinidades. Las Mé&nades a su vez, simboliza--
ban la frenética voluptuosidad, directamente relacionada con =~

el propiciamiento de la fertilidad.

Sin embargo los griegos sabian que el dolor genera ale--
gria, y que el &xtasis trae el recuerdo de la agonia por la -
conciencia de una irremediable p&rdida. Dionisio era entonces
también un Dios del dolor, lo que le permitia canalizar su - -

Pathos, expresarlo y representarlo.

Entonces, de una celebracién esponténea se alcanza una -

(15) ORTEGA y GASSET. Obras completas. 12 V. Idea del teatro. Madrid, Alianza Ed., 1983, -~
V. 7, p. 486.
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celebfacién religiosa, ordenada,‘ahdra se entonaba litfirgica--
mente el ditirambo, que de ser una cancién improvisada en ho--
nor al Dios, pasd a convertirse en himno coral, con miisica lo
que era acompahado por el sacrificio de un cabrito. Si los - -

atuendos simulaban machos cabrios cantores, recibe el nombre -

(16) ELl

de Tragedia, literalmente "Canto del macho cabrio".
cabrio ya fuera por ser animal lascivo o destructor de la vifa.
Dicho canto era una verdadera lamentacidn, mas el mensaje miti
co ya consistfa en una versificacidn, en recuerdo de las fies-

tas primitivas.

Las grandes fiestas dionisiacas, invitan y premian a los
autores teatrales que con las leyendas de los antiguos Aqueos,
el Corifeo, el coro y un reducido nfimero de actores que aumen-
ta timidamente desde el protagonista al deuteragonista y final
mente el titragonista, respetando siempre el mito y como finico

recurso su inventiva poética, dan vida a las tragedias.

De este modo, el mito, al cobrar plena encarnacidn corpd
rea, alcanza su maximo contenido espiritual, de una catarsis -
ética activa en la danza y cantos dionisiacos, pasa a una pasi

va, donde ahora el protagonista es finico, s6lo un actor que se

(16) Del griego Tragos + odes, cancidn del macho cabrio. Pavis, B. Diccionario de Teatro: -
Dramaturgia, Estética y Semiologia {tr. Fernando del Toro), Barcelona, Ed. Paidds Ibéri
ca, 1980, p. 516.
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distancia del grupo, sube al escenario y se muestra. A los - -
otros les gueda como finica posibilidad permanecer como especta
dores y participar finicamente mediante determinadas identifica

ciones con lo que estd ocurriendo en el escenario.

El especticulo entonces para los griegos, nunca se sepa-

ra de su origen ritual religioso, su conexién con el culto dio

nisiaco-apolineo se conservd intacto siempre, desde el princi-
pio hasta el final, la representacidn dramitica se conservd -~
adsqrita a las grandes fiestas religiosas, nunca fueron una di
versidn ordinaria de la vida cotidiana. (17) No es pues, un es
pectéculo més, sino una verdadera celebracidn catdrtica canali

zada hacia las bellas artes.
Para Aristdteles:

"El espectdculo seduce el alma, pues la
fuerza de la tragedia existe sin enfren
tamiento en escena y sin actores, e in-
cluso afiadiria que con respecto a la re
presentacidén de los espectidculos es més
importante la t&cnica del que hace los

accesorios del montaje, que la de los -

poetas”, (18)

{17} HAIG, A.E. The attic theatre, Apud. Ortega y Gasset. Op. cit., p. 474.

(18) ARISTOTELES. Pogtica (Comp. Gonzdlez Pérez, A. Madrid, Ed. Nacional, 1982, p. 72.
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Si bien es cierto que para el tiempo de Aristdteles los
grandes trdgicos habian perecido y comenzaba la preeminencia -
del espectdculo, sin embargo el fildsofo le da su lugar dentro

de la celebracidn al arte del montaije.

Ahora bien, existen muy pocas referencias de manuscritos
al espacio teatral, donde se representaba originalmente. Los -
teatros que hoy quedan en pie son de construccidn posterior al
siglo V a.C., por lo que los estudiosos han hecho ciertas infe
rencias de las anotaciones e incluso frases de las obras mis—-—
mas de la Po&tica de Aristdteles y los posteriores trabajos de
vitruvio y Polux, ademis de las excavaciones arqueoldgicas mo-

dernas.

Primeramente debid de ser una plataforma muy reducida de
madera de forma rectangular de 5 a 7 metros de largo. Poste- -
riormente alarg&ndola a 30-35 m. se le llamé LOGHEION y con -
ella surge la introduccidén al segundo actor "Antagoniéta"(lg&
para facilitar el cambio de m&scaras fue necesario un refugio,
una pequefia choza o cabaiia tambi&n de madera llamada SKENE (vo
cablo que dard origen a escena), contra la que se apoyaba el -

tablado. Ante ella, perpendicularmente se apoyd la ORCHESTRA,

(19) ANTAGONISTA: por oposicién al protagonista, personaje principal de la obra dramdtica.
Se denomina asi al que se enfrenta con &l, desde el punto de vista de la accidn, el -~
caracter, etc., como a través de la palabra, es decir en el diadlogo. Apud. Dlosdado,
Ana. El teatro por dentro. Barcelona, Ed. Salvat Editores, 1981, p. 7.



20

idéntica en drea a la usada en las danzas primitivas. Durante
la edad clésica, el teatro fue de madera, incluso las hileras
de bancas sobre la colina cuando el pliblico se hizo m&s numero
so., Se trataba de un instrumento, no un monumento. Desde luego
no sobreviven los teatros de esa época, son las ruinas de los
primeros teatros de piedra que se comenzaron a construir en el

siglo IV, que dan idea de la primera forma.

El teatro griego siempre fue una estructura al aire 1i--
bre, cuyo eje central fue la orchestra (del griego argeo, lu--
gar de la danza) en medio del cual se situd el THYMELE, el al-
tar del dios. Alrededor de la orquesta formando una especie de
herradura se situd el THEATRON (de Theomai, ver; donde se ve)
siempre sobre lé pendiente de una colina o KOILON (CAVEA en la
tin) donde colocaban las graderias talladas en piedra (ante- -
riormente, quizd fueron de madera y cuando alguna vez se vino
abajo una, por el peso cambiaron al material pé&treo) dispues--
tas en semicirculo siguiendo la circunferencia de la orchestra.
Las escalinatas que ascendian del coro al Theatrdédn se llaman =
Kerkides y los pasillos horizontales, Diazomata que dividen en
sectores circulares céntricos. Las gradas inferiores o PROE~ -~
DRIOS, estarian reservados en calidad de localidades oficiales
a: sacerdotes de Dionisio, funcionarios, jurados, CHOREGAS y -

ARCHONTES.

El pliblico como hoy lo conocemos gue asiste a una fun- -
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cidén, no existia entonces. En Grecia, la misma estructura del
teatro le permitia por medio de sus arcos concéntricos, obser-
var el mundo cultural en su totalidad e imaginar que &l como -
individuo y pGiblico, era parte del coro. Este como espectador
ideal y como el Ginico poseedor del mundo visual en la escena -

que llegaria a ser un elemento escénico muy importante.

Lo anterior puede ser una de las razones por las que el
teatro griego alcanzé las proporciones que es capaz de conte--—
ner, hasta 16,000 espectadores con perfecta visidn y audicidn,

ya en la Grecia Helénica.

M&s adelante en el tiempo encontramos el PARASKENE rampa
lateral de acceso al proskene (derivado del primitivo Logheion)
Yy que servia generalmente para la entrada y salida de la maqui

naria teatral.

En un principio la SKENE no tuvo nada que le diera caréc
ter, aparte de la imaginacidn del actor, del pfiblico y del co-

ro.

Andando el tigmpo, su pared lateral que servia como fon-
do de madera adquirié decoraciones pintadaé, o columnas y pi--
lastras en mamposteria f£ijadas a &l. Fue dotada de tres gran--
des aperturas, la central para el protagonista y las otras dos
para personajes menos importantes. Posteriormente se le afiadid

una segunda planta, la EPISKENION, la que se utilizaba para -
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los dioses~-actores y el sostén de las poleas de la maguinaria.

Se ha propuesto que debido a la frecuente interaccién en
tre coro y actor, el Proskene no tenia mis de unos cuantos es-
calones de elevacidn sobre la orchestra. Sin embargo, el de -

los tiempos Helenos, era aproximadamente de 3.60 metros de al-

to.

Un supuesto necesario para esta vivencia colectiva era -
la magnifica acfistica del teatro al aire libre. El mis minimo

susurro llegaba hasta la localidad méds remota:

"El teatro de Corinto es uno de los
nejores de Grecia, tiene capacidad
de 18,000 espectadores sentados y -

hasta en la iltima fila es posible

. . . 20
oir el menor suspiro del escenario'. (20

La acfistica como parte de la arquitectura teatral, era -
admirable. Los arquitectos griegos buscaban el emplazamiento -
exacto para sus teatros, de manera que el propio paisaje sir—-

viera de emplazamiento.

De la interaccidn de estos postulados fisicos, el teatro

griego se desarrolld del Logheion, aumentando en altura en los

(20) RENAULT, M. La miscara de Apolo. (Tr. Ldpez Cruz, Federico) Argentina, Ediciones Se~
lectas, 1967, p. 29.
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siguientes periodos, con su pared trasera como reflejaﬁte y el
suelo pavimentado de la orquesta. Tambi&n ya que no era un es-
pacio cerrado, la oportunidad para el eco era pequefia y la re-
verberacidn o interreflexifn debido a la oposicién de superfi-
cies no existia, no habia pé&rdida ni cgnfusién. Ademds utiliza
ria el actor, los coturnos y una especie de meg&fono en la més
cara junto con el vestuario. Sin embargo, es conocido que en -
Siracusa "el teatro tenia una acfistica muy defectuosa, causada
probablemente por una desviacidn del nivel del escenario, y -
qgue habia sido necesario instalar amplificadores, para que las
voces de los intérpretes llegaran con claridad al auditorio, -
sobre todo la parte del mismo ubicado en las filtimas filas de

asientos. Algunos tegtros emplean dispositivos huecos de bron-
ce para proyectar el sonido, mientras que otros usan biombos -

de madera.

"Los acantilados se volvieron, en efec-
to, un hueco tibio apoyado en el talud

y en el plano horizontal, para acunar -
el teatro que nacia reflejado en los -
enormes espejos de piedra que antes fue
ran gradas de madera, los asientos se -
hicieron funcionales y recogieron los -

movimientos del cuerpo”. (21)

(21) .“PEDREIRA, L. La escenografia. Buenos Alres, Ed. Centro Educativo de América Latina, - ’
1977, p. 11. ’
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El espacio escénico es conformado por el coro que entra
a la orchestra por los PARODOS, que darin nombre a la primera
parte de la tragedia, como prélogo. Este coro evoluciona en -
forma circular alrededor del Thymele, del sacrificado o del ac
tor, frente a &l estd el proskene, propio para la evolucidn ex
clusiva del actor y detrds en la skene aparte del cambio de =~
médscara, encontramos el decorado y el juego de la magquinaria -

teatral con todos sus recursos.

Como ya mencionamos, Aristdteles da su lugar al disposi-
tivo escénico como parte de la representacidn, ya fuera cbmica
o dramdtica, incluso menciona a S&focles como introductor de -
la escenografia, (22) como pintura en escena. Sin embargo no -
hay evidencia del uso de los dispositivos anteriormente a S&fo
cles, ya que €l mismo al mencionar el uso de médscaras, prdlo--
gos, n@imero de actores y cosas de ese tipo, no sefiala cudndo -

se introdujeron.

De acuerdo a las necesidades de las obras los poetas que
eran en su mayoria los mismos directores, no sblo escribian la
obra, sino que la visualizaban exactamente. Asi, mds que la -~
pintura decorativa, hicieron uso de mucha maguinaria y sortile

gios para resolver la trama y dar un mejor espectdculo. Dichos

{22) ARISTOTELES. Op. cit., p. 66.
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aparatos, llamados MECHANAI o MECANOPOIOI eran los instrumen--—
tos obvios para escenografiar. En conjunto producian efectos -
maravillosos, como ejemplo tenemos, la roca de Prometeo, ca- -
rros alados, rocas despedazadas por rayos, la tierra quebrada,
el estruendo, etc., lo que requeria de un gran ingenio por par

4
te de los escendgrafos y creaba més efectividad.

Encontramos entonces el llamado PERIAKTOI, especie de -
bastidores unidos en forma de prisma triangular, que giraban -
apoyados sobre un pivote, pintados con colores vivos, merced -
al cual los espectadores podian ver lo que se encontraba en el

interior de la obra, dando suntuosidad u horror, mostrando - -
tres escenas diferentes. Proporcionaban ademds, entradas late-

rales a los actores, aparte de las ya mencionadas en la Skene.

También aparece el EKKYKLEMA, especie de plataforma mé--
vil, rodante y giratoria que se adelantaba en el escenarioc por
una puerta para mostrar de imprevisto alglin suceso como un ase
sinato consumado, ya que dicha accidn no estaba permitida den-
tro de la escena, lo que no se sabe bien es, si sobre un eje,

o si entraban sobre ruedas como un vagdén moderno. La palabra -

deriva de un vocablo que significa rodar.

El THEOLOGHEION, techo de la escena "lugar de los dioses"

podia ser una plataforma muy alta para hacer aparecer los dio-
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ses ~actores, en lugares elevados. Enseqguida encontramos la =
DISTEGIA, que simulaba torres y terrazas desde donde se comba-
tia. También existid, especialmente para las intervenciones de
desenlace o resolucidn, lo que Aristdteles llama DEUX EX MACHI
NA, ya mds tarde, era una grfia gque descolgaba un cesto desde -
el techo de la escena, que traia ante el pGiblico a un dios ca-
paz de resolver en un santiamé&n todos los problemas no resuel-

tos. Segfin el fildsofo debia intervenir sélo:

"Para lo que sucede fuera del drama o
para lo que sucedié antes de &l, sin
que un hombre pueda saberlo, o lo que

sucedera después y requiere predic- -

o . 23
cidn o anuncio”. (23)

El MEKHANE, sistema de cuerdas y poleas para simular vue

lo en los aires de un personaje, un héroe, los dioses, etc.

El constructor de la grfia debia preparar el arnés lo su-
ficientemente fuerte como para soportar al actor, y a su vez -

el contrapeso, exacto, que lo elevaria justo lo necesario.

Ademds, no solamente habia dispositivos de elevacidn, si

(23) ARISTOTELES. Op. cit., p. 86.
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no tambi&n de descenso, se trataba de unas escaleras de descen
so llamadas CARONEAS y salir bajo~tierra y el ANAPIESMATA para

elevar a los dioses desde las regiones subterr&neas.

Por filtimo encontramos un artificio acfistico el BRONTEION
para simular el ruido del trueno mediante el rodamiento de las
pledras sobre un tambor de metal. El otro es Sptico, el KERA~-
NNOSCOPEION que imitaba el fulgor del reldmpago, eran antor- -
chas sacudidas ante una superficie brillante. Mas iluminacién
no era necesaria ya que las representaciones dramédticas se - -

efectuaban por la mafana.

El actor griego tenfia que ser un artista perfectamente -
adiestrado y sumamenﬁe versdtil. Basaban su valia mucho en las
cualidades declamatorias, vocalizacién, diccidn, pronunciacidn,
fonética, aun con todas las ventajas acfisticas ya mencionadas.
El vestuario dram&tico como en el origen, siempre fue utiliza-
do para puntualizar ciertas cosas especificas sobre los carac-

teres.

El elemento mds evidente, la piedra clave, era la masca-

ra derivada de los primitivos maquillajes con que se ilumina--

(24)

ban el rostro, ya fuera arcilla, afbayalde y cinabrio.

(24) ALBAYALDE: Carbonato de plomo, de color blanco que se emplea en pintura, venenoso; pro
duce saturnismo; es mejor que el blanco de zinc. / Causa terribles enfermedades a quie-
nes lo manejan./
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Tambi&n usaban una falsa cara de lino, para los fieles en las
fiestas dionisiacas. La midscara es el producto natural de los
antigquisimos ritos. La razén de la mdscara viene de personifi-
car en el culto al dios o por considerarse indignos de mirarlo.
La mdscara teatral heredd de ello una especie de divinidad 1li-

tlirgica que acrecentaba su poder sugestivo.

"Uno sabe, mientras actia en escena que
detrds de la m&scara es su rostro el -

que habla, el que interpreta. Pero esto

es un secreto de uno y del dios". (25)

Se hacfia primeramente de argamasa y al endurecerse se -
horneaba y se pintaba, posteriormente se usaban las de madera

tallada y policromada; y finalmente de corcho.

El papel devla miscara teatral griega es que &sta repre-
senta lo idé&ntico, lo no subjetivo, mientras que oculta lo me~
ramente relativo. El individuo desaparece detrds de ella para
retornar a lo arquetipico y lo eterno. (26) Aunque el origen -
de la miscara es religioso, su uso vino a resolver varias difi

cultades précticas.

Cabe aclarar que tambié&n existia la idea gue nacid de -~

(25) RENAULT, M. OP. cit., p. 97.

(26) GRASSI, E. Arte y Mito. Buenos Aires, 1968, p.p. 10-121. Apud. Rubert de Ventos. La es~
tética y sus herejias. Barcelona, algrama, 1980.



29

las heces de vino con que los participantes de las primitivas
fiestas dionisiacas se untaban las caras. Tespis fue el prime-
ro en untarse la cara con maquillaje y luego en usar la mdsca-

ra de lienzo.

Entoncés ademds de facilitar su disefio, el que el actor
desempefiara varios papeles, permitia enfatizar los raégos y -
subrayar por medio del color las facciones tr&gicas o cdmicas
y hacerlas observables afin a grandes distancias. Ademds, expli

caba el sexo, la edad y la condicidn social del personaje.

El actor, .al if cubierto, no permitia el movimiento fiso
ndémico, tan sdlo la vista atravesaba por una minfiscula abertu-
ra. Algunos actores lanzaban por esos pequefios orificios, terri
bles miradas que reflejaba algo de vida sobre la impasible ca-
reta, lo cual no impedia que los trédgicos griegos aludieran -
constantemente a las lagrimas que derramaban los personajes y

a los rasgufios con los que se herian las mejillas.

Debido a la inmovilidad de la expresidn todo &nfasis de-
bia darse por la voz y lograr con ella consecuentemente todos

los matices de dolor y alegria.

Las médscaras poseian una estructura interior correspon--
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diente a la boca, especie de caja de resonancias o meg&fonoc -
llamado: BICNA, que producia el efecto de una amplificacidn de
la voz y de los sonidos para que fueran potentes a la manera -

de altavoces.

La mAscara era pues el gran recurso de transformacidn, -
la primera condicidn de toda representacidén dramdtica y de la
que nunca se prescindid. Adem@s, no sb8lo llevaba méscara el ac
tor sino tambié&n el coro. Era una especie de proteccidn que -
ocultaba al pombre y de la que surgian los poderes naturales,
divinos, denignos o malignos, por lo que el repertorio de més-—
caras era muy extensé: satiricas, grotescas, de cabezas de ani
males, bisignificativas, es decir, mitad airada, mitad pléacida.
Tal fue su significado, que la miascara de mueca fija de 1lanto,"
simbolizd la tragedia mientras que la de la risa, la comedia,

para siempre.

En la tragedia la méscara de elevada frente se acompafa-
ba a veces de peluca y barba llamada ONKOS, especie de tocados
en los cuales se ataban largas trenzas en lo alto de la cabeza,
en las méscaras trégicas esta corona de pelo aumentaba la ta-—-

lla de los actores y el exagerado peinado les conferia mayor -
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eficacia actual.v(27)”Incius¢5si,la,cohdicién,rééllera heroica
o divina, lo permitian, lo anterior era todavia mas recargado;

dando mé@s rango y: altura.

Completaba la caracterizacidén el vestuario descriptivo -
de la condicidn de los personajes, asi como los adornos. Los -
actores usaban tiinicas largas confeccionadas, que llegaban has
ta los pies, llamadas KHITHON o CHITON, en su origen fue una -
tela de lino blanca, despu&s seria de cualquier otro tejido. -
Tenia las mangas largas, confeccionadas en vivos colores, mis-—
mos que serian seleccionados méds tarde por su simbolo. Esta tG
nica se sujetaba con un cinturdn mds arriba de la cintura, so-
bre el pecho, dadas las anormales proporciones de las figuras.
El coro llevaba una tfinica de color blanco més sencilla que la

del actor.

Otras tfinicas mds cortas, y sin embargo ricamente borda-
das llamadas EPIBLEMAS (casuya o boneta), eran usadas. También
estaba la CLAMIDE, capa corta sobre el hombro izguierdo y el -
HIMALION, sobre el hombro derecho. Llevaban ademds un par de -

almohadillas sobre los hombros, que daban la impresidn de més

(27} Acto, actuar, de actuacidn.
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.volumen e importancia:

 'En:ﬁltimo lugar, encontramos el COTURNO, zapato de suela
muy'gruesé con ligaduras, generalmente de madera o corcho y -~
tambi&n con el mismo propdsito de dar altura y delgadez. Era -
especial para los actores trégicos ya que el coro llevaba san-
salias normales y el ESCARIN, zapato descubierto y suela delga

da para la comedia.

Toda la maquinaria y dispositivos descritos eran utiliza
dos con un extraordinario sentido del espacio. El actor se des
plazaba y desarrollaba perfectamente. Los griegos tuvieron un
sentido muy evolucionado del espacio exterior y su teatro fue
un permanente espacio exterior. No tuvieron en cambio un con--
cepto muy claro del espacio interior, se explica por el cielo,
el clima. El didlogo, todo, era llevado al exterior. Por eso -
mds que los grandes arquitectos que fueron, son escultores, y
el teatro griego configuraba una posicidn, un emplazamiento -

perfecto.

En cuanto a la pintura como arte de representacidén siem-
pre estuvo presente, comenzd con la pared de la skene, el fon-
do; siguid con el periaktoi y el cyclorama, hasta la miscara y

el vestuario. Todo representaba un lugar de la Conuenciénjzm

(28) ARNOTT. Creer. scenic conventions, p. 124. Apud. KOTT, Jan. El manjar de los dioses: =
una interpretacidn de la tragedia griega. (Tr. Juan Tovar). Revista Escénica. Revista -
de Teatro ce la UNAM. (Mé&xico, enero-marze 1985), p. 124.
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Sin embargo, un dispositivo escénico muy- importante en -
el teatro griego es el CORO, elemento enlazante entre el ritual
y el drama, y que haré las veces de un decorado milagroso y =~

fantastico.

El coro de la tragedia griega, no es de ninguna manera,
lo que hoy conocemos como coro. Era humildemente un coro de s&
tiros en sus principios y que finalmente permanecen frente a -
la escena completa, con la accidn que era bé&sica y originalmen
te concebida como una visidn. Esto es escenografia para los -

griegos:

"La visidn relatada -el coro es la
inica realidad y generador de la -
visidn, hablando de ella, cant&ndo
la, bail&ndola y finalmente rela--
t&ndola”. (29)

El milagro de la tragedia estd a cargo del coro, es el -
gue anuncia, ve y narra los sucesos fuera de escena, el que vi
ve, los predice, los matiza, quizd en un comienzo debid ser -
realmente mucho mayor el trabajo de un coro que cuando va ga--
nando su calidad de espectéculo el teatro, y con esto, el es-~
pectador pierde lo mds valioso, el juego creativo de su imagi-

nacién.

(29) NIETZCHE, F. Op. cit., p. 65.
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"Si ‘el coro queda en el circulo cen-
tral y cumple una funcidn mds que -
prictica, parte de ella es la vista

del espectador, es el puente de unidn
entre pueblo y espectdculo, de ahi -
la acepcién de: TEATRO/PuEsLo", (30)

Por (ltimo analizaremos a los hombres que han pasado co-
mo innovadores de la escena teatral, aunque no sin dejar de re
conocer a los que se perdieron en el anonimato y finalmente, -
las anotaciones escénicas de los grandes trigicos y de un cdmi
co: desde luego que en sus comienzos no eran utilizados todos
los elementos explicados, sino que fueron evolucionando con la
dramdtica misma., Fue‘Arién de Lesbos, que vivid alrededor del
afio 600 a.C. en la corte del tirano corintio Periandro, quien
dispuso por primera vez ordenadamente a los "machos cabrios® -
en forma de coro. Psistrato el sabio tirano de Atenas que en -
534 a.C. hizo venir a Tespis de Icaria para que colaborara en
las grandes fiestas dionisiacas. Este fue el primero en apare-
cer como solista ante el coro con el que mantenia una especie
de didlogo, ademds fue el primero en pintarse la cara con el -
método mds primitivo y después ponerse una careta de lino. La

leyenda cuenta qgue viajaba en una carreta por toda la peninsu-

{(30) PEDREIRA, L. Op. cit., p. 12.
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la con sus sdtiros, lo que no quiere decir que actuara sobre -
‘ella, en Atenas: aungue "El carro de Tespis" quedd como simbo-

lo eterno del teatro.

Entre Tespis y el primer é&xito teatral de Esquilo, trans
curren 60 afios, se conoce sblo a Frinico de Atenas, hijo de Po
lifrasmones que amplié la funcién del interlocutor, asignédndo-
le un doble papel y le hizo aparecer alternativamente con més-
caras femenina y masculina. Las mfiltiples entradas y salidas -
que ello exigia, trajeron consigo una participacidn escénica -
en el transcurso de caAnticos, subrayada por el cambio de ves--
tuario y de la méscara. Esquilo predispone a continuacidn dos
solistas y cuando Séfocles coloca tres actores, tambié&n Esqui-
lo lo hace; introduce la mdscara de madera y el coturno. Toda-
via usa el humilde tinglado de madera decorado con telas pinta
das que eran sucesivamente montafas, casas, palacios, campamen

tos o murallas.

No obstante la modestia escé&nica se sefiala ya en tiempos
de Esquilo, la presencia de un colaborador escénico, escendgra
fo que se encargaba del disefio y de la pintura de las barras -

de madera y el revestimiento decorativo en tela.

Vitruvio, el tebdrico romano de arquitectura, le atribuye
un tratado sobre la escena aparecido en 430 a.C., y posterior-
mente desaparecido. Tambi&n se conoce a Apolodoro y Tembcrito

nombrados escendgrafos en el antiguo teatro griego.
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Como ya explicamos, Aristdteles menciona a Sdfocles como
creador de los decorados escénicos. Si bien es cierto el enri-
quecimiento de la escena, tanto en materia de decoracifn como
en actores. Entre las posibilidades que se ofrecian a los esce
négrafos, ademis del enmascaramiento de la escena y los acceso
rios méviies, tales como los carros triunfantes y de guerra, -
la escala de Caronte utilizada en las apariciones procedentes
del infierno, los truenos, estruendos y ruidos de terremotos -
para los persas. El introduce el tercer actor y por lo tanto -
mayor juego teatral; con S6focles se refleja la arcaica rigi--
dez lineal de la mascara, dando mayor expresidn. Euripides co-~-
mienza el teatro psicoldgico de occidente, se favorecieron los
crudos contrastes del vestuario y de ambientacidn, ademés de -
su predileccidn por el "Deux ex machina" ya que la demds ﬁéqui
naria era de uso comfin., Aristé6fanes, para su comedia incluia -
el theologeion. El coro mismo fue reducié&ndose en funciones, -
tanto que aumentaban las de los actores hasta ir desaparecien-

do.

El lugar de la representacidn de la comedia no difiere -
mucho del de la tragedia. Las médscaras abarcan desde lo grotesg
co, lo animal, hasta el retrato caricaturesco. El corxo ya desa
parecido con Menandro en la comedia nueva, y ya entonces se -

construye el segundo piso sobre la skene.
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ROMA

Para Roma, la cultura teatral y el arte dram&tico de los
griegos constituyeron siempre el gran ejemplo a seguir, inclu~
so cuando el mundo romano irrumpid en el arruinado imperio - -~

griego.

Sin embargo, la tendencia teatral de los vencedores lati
nos con su preferencia por el mismo al espectdculo, se expresd
en el remodelado del espacio teatral y su escisidn definitiva
en cuanto a entrega'y relacidn entre auditorio-escena, asi co-
mo en el detrimento absoluto de la dramaturgia como tal. E1 =
teatro de Roma era un instrumento dirigido por la autoridad -
del estado. El teatro del imperio romano fue espejo de sus vir
tudes y de sus defectos. Pero mds que lugar de las artes fue -

negocio del espectéculo.

Irdnicamente la historia de la escenografia no correspon
de en uso al del teatro grande y valioso dramiticamente. Esto
es lo que sucede en Roma y en consecuencia se ha de reconocer
un aspecto muy importante en cuanto al espacio teatral. En el
imperio romano, la serie se polariza ya en sus dos extremos: -

graderia-orquesta, contra proscenio-escena. El Teatrdn (grade-
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rio de 1Qé espectadores consumidores) y la SKENE (escenario de
los actores profesionales) impone su ley reabsorbiendo los pri
mitivos elementos intermedios que se mantenian como residuo o

recuerdo de los acontecimientos en que se participaba. AlGn si-
guiendo el modelo griego, se observa la reduccidn de la orques
ta a un semicirculo, la desaparicidn del altar y el correspon-
diente avance del escenario que adquiere gracias al sistema -
constructivo romano del arco y la bdveda, una consistencia, im
portancia y cerrazdn que no posia tener con el sistema triliti
co griego (THEATRON, CHORO, SKENE). Aqui se inicia el teatro -
de planta rectangular que manifiesta espacialmente una actitud

menos implicada del espectador romano. (31)

Si en Grecia el decoro no permitia ni un asesinato fingi
do frente al espectador, en Roma, para lograr involucrar efec-
tivamente al auditorio, si alguien debia morir asesinado en es
cena, se trae a un esclavo o a un prisionero para que muera -
efectivamente. Este es el verimo que conforma el espectéculo -
romano contra el intelectualismo y moralismo de sus obras pro-

pias, se rompe asi la unidn entre pasidn e intelecto, entre -

(31) RUBERT DE VENTOS, X. La estética y sus herejias. Barcelona, Ed. Anagrama, 1980, « -
p.p. 261-338.



39

sensibilidad y  sensualidad. (32) con " la cualidad del

espacio gque reflejaban y expresaban era un marco adecuado para

dicha diferenciacidn.

Ahora, la forma circular simb6lica y significativa de la
fiesta y la participacién, si se conserva en Roma, pero ahora
s6lo en los edificios dedicados al deporte y la violencia, asi
el circo y el coliseo, prefigurando los futuros estadios de -
futbol y plazas de toros en las que participamos en un aconte-

cimiento pasional.

Mientras que los productos de sensibilidad, los produc--
tos "culturales" se ubicaron en teatros cada vez mas distantes
al pGblico de la accidn, hoy los teatros (a la italiana) a la
que después de ataviarnos adecuadamente asistimos, a un espec-

tdculo "culto".

En el ano 272 a.C., ocurrid la toma de Tarento. A partir
de ello, los modelos griegos se esparcieron con abundancia. Pe
ro lejos de fecundar el genio latino, no hicieron mds que aho-
garse ambos desde el comienzo. El teatro en Roma se basaba en
la consigna de la politica interior que todas las &pocas poste

riores han tratado de emular los gobernantes avisados: PANEM -

(32) SENSUALIDAD: Filosofia, lo mismo que sensorialismo, referente a todo conocimiento por
la sensacidn y toda realidad al objeto de la sensacidn. Abbagnano, N. Diccionario de -
Filoscfia (Tr. Galletti N., Alfredo), México, F.C.E. 1983, p. 1038,
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'ET CIRCENSES, pan y circo.

Sin embargo, la Repfiblica romana vio con recelo la insti
tucidn teatral griega como sibaritica y corruptora. Y durante
200 anos, no se construyd ninglin teatro de piedra, y no fue si

’no hasta el afio 55 a.C. que Pompeyo, mediante un ardid, cons--
truyd el primer teatro en Roma, con el pretexto de levantar un

templo.

El espacio escénico originalmente era un podio de tablas
que se montaba y se desmontaba, era de superficie cuadrada a -
un metro de superficie del suelo, al que se accedia por una es
calerilla lateral de madera y cerrado por detr&s mediante un -
desangelado teldn de fondo, los actores representaban su masca
ra, tan sdlo una peluca era necesaria para papeles femeninos -
ya gue como en Grecia las mujeres no actuaban, tampoco lo ha--
cian en Roma. Tambié&n, al no existir ninguna regla aclistica, -

era necesaria una voz clara y fuerte para hacerse oir.

Paso a paso el tinglado primitivo fue adquiriendo formas
mAs técnicas. Primero se afiadid, en sustitucidn del teldn de -
fondo colgante (SIPARIUM), una barraca de madera para vestua--
rio de los artistas. Por las necesidades escénicas, se habia -
determinado el precedente de la ESCENAEFRONS, futuro equivalen
te a la escena griega; una construccidn de madera con paredes
y techo. La pared tenia tres puertas de madera, la central - -

(PORTA REGIA), y dos mas pequeiias (HOSPITALIAE) con sus sendas
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entradas laterales, y que,cdnforﬁa;iénks casas distintas muy -

usadas en las escenas callejeras.

Durante algin tiempo se siquid este precepto, aunque muy
grande y elaborado, el escenaefrons era derribado inmediatamen

te después.

No estd claro si se utilizaban y en qué forma, los deco-
rados pintados;- fue hasta el 99 a.C. que se mandaron a decorar
los bastidores con pinturas naturalistas. Bajo la palabra de -
Vitruvio se mencionan los tres tipos que utilizaban en la &po-
ca para los diferentes géneros: tragedia, comedia y s&tira que
ser@n muy utilizados mds adelante. Se trataba de paneles corre
dizos de madera, partidos por la mitad, y que podian retirarse
hacia ambos lados de la escena. Su ulterior desarrollo, dio 1lu
gar al sistema de Periactas, igual en concepto que las griegas.
Las puertas colocadas al lado de ellas, tenian una significa--
cidén fija, con la que los espectadores estaban ya familiariza-
dos, los personajes que entraban por la izquierda procedian -
del extranjero; los que hacian su entrada por la derecha ve- -
nian de la ciudad. En Roma el empleo de griias y demds mecanis-
mos méviles, se trasladd a los juegos de circo en la arena y -
el anfiteatro. La aparicidn de una galera normal o una montaiia,
incluyendo ovejas, era un efecto familiar para el auditorio ro

mano.
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" En el afio 56 a.C., se introduce al margen del deéarrollo
literario y escenogridfico, un mecanismo escénico del que ya no
se prescindird jamés, el teldn de boca (AULAEUM). Su precursor
habia sido el "SIPARIUM" de los mimos, que ponian delante del
SCAENAEFRONS. La creciente suntuosidad de_los decorados pone -
de manifiesto el propdsito de deslumbrar al espectador, sdlo -
que el teldn cajia al principio de la funcidn en un foro espe--
cialmente preparado; fue hésta el siglo II 4.C., que se usa -~
descorrerla. El primer teatro, de piedra recuerda la forma del
teatro hel&nico, que tenia una orquesta de circulo completo -
frente a la skene. El llamado greco-romano hizo avanzar el es-
cenario de la skene sobre el borde de la orquesta. Era tan im-
portante la comodidad de los espectadores, que cada asiento de
bia tener una vista completa del escenario, por lo que la -~ -
CAVEA no podia exceder el medio circulo. Inmediatamente la oxr-
questa fue infitil, excepto para colocar ahi a los espectadores
distinguidos. Ademds, como construian por medio d« arcos, con

frecuencia levantaron el teatro entero del nivel del suelo.

La pared de la escena, adornada con columnas, estd rodea
da del semicirculo de las gradas, &stas se encontraban dividi-
das en forma de cuila por dos grandes pasillos y varias escale-
ras radiales. Al remate superior lo forma una galeria portica-
da adornada con estatuas. La preocupacidn que seguia en impor-
tancia de la confortabilidad de los espectadores, es el escena

rio, con su proscenio, que era mds ancho, mds largo, pero me--
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nos elevado que el griego.

El teatro greco-romano, mejord las condiciones acfisticas
del teatro griego, ya que &stas, aunque audibles a gran distan
cia, no daban respuesta a los tonos. La respuesta se da en edi
ficios circunvalados con una pequefia reververacitn causando -
una prolongacidn moderada del sonido vocal. Pero otra clase de
respuesta se obtiene de los paneles de madera (hoy utilizados
en salas de conciertos). La ECHEIA o vaso acfistico era muy em-
pleada, sobre todo desde el periodo helenistico. Vitruvio, en

su libro V, reconoce que el sonido es propagado por ondas y =

que los obstdculos deben evitarse y conecta con la regla que
el ascenso de los asientos debe seguir una elevacidén suave y -
pareja, sin intérrupciones significativas. En el capitulo de -
la armonia se distingue entre recitar en un tono y recitar mo-
dulando, ése era el propdsito de la echeia, los vasos esté&n -
descritos como de material broncino o de barro, colocados en -
cavidades debajo de los asientos e invertidos, con suficiente
aire entre ellos, afinados de acuerdo al tetracorde y arregla-

dos en una secuencia de tres hileras.

"Con la adopcidn de este m&todo, la
voz emitida desde la escena, expan-
diéndose desde el centro y chocando
con la cavidad de cada vaso, sonari
con mids claridad y armonia al uniso
no en una y otras bases. M&todo usa
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do entonces para introducir en

edificios construidos un factor

especial de resonancia”. (33)

La parte més desarrollada es la seccidn ornamental. El -
primer piso del escenario estd revestido con fachadas de tem~--
kplos y palacios; los otros dos con columnas y estatuas. Colga-
duras suntuosas y muebles de marfil, de oro y de plata, apare=-
cen cubriendo el proscenio y se ven de pronto, una vez caido -

el teldn tapizado de figuras y arabescos.

En cuanto al vestuario, aportaron el mismo sistema grie-
go, incluyendo el coturno en su forma mds exagerada. Con el pa
so del tiempo transformaron el himatidén, en la toga, un manto
mucho m&s plisado y elaborado, ademds de la stola. Incluso el
mismo simbolismo en el color, fue adoptado para expresar el ca
rdcter o el humor de los caracteres. En la pantomima y el mimo,
mucho m&s populares entonces, la ropa era mids modesta, no se -
usaban las m@scaras y una prenda de parches CENTUNCULUS, utili
zada por el "tonto" (de la que derivaria la de arlequin mds -
tarde), fue muy caracteristica. Al igual que en Grecia, la ilu
minacidn no era necesaria ya que las representaciones se efec-

tuaban de dia.

(33) VITRUVIO. De Arquitectura. Apud. Hartoll Phyllis. The Oxford Companion to the thea--
tre. London, Oxford University Press, 1957, p. 352.
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La mezcla de elementbs'helénisticosﬂy'romanosrque tuvo -
lugar, tanto en las regiones de la Ttalia meridional como en -
las de Grecia, permitid en principio la coexistencia de ambos

elementos en el tiempo ¥y en el espacio geogrifico: las decora-

ciones pintadas y la pura escenograffia arquitectdnica.

El espacio dramdtico en este caso era mds que verista, -
las convenciones establecidas ya para las entradas y salidas,
eran conocidas del auditorio, la escena era siempre exterior,
nunca interior, si se representaba un banquete, se colocaban -
mesas y asientos durante la escena y se sacaban al terminar. -
No necesitaban tanto como en el teatro griego de situar al es-
pectador, si se trataba de alglin lugar en especial siempre es-
taba frente a &1, ya fuera un barco, una montafia, un palacio -
derruido, incluso si se relataba un paseo en elefante, todo -
era efectista y espectacular. En cuanto a los personajes gente

comfin y corriente.

El espacio escenogrdfico, o la relacidn entre escena y -
espectador era siempre bajo el mismo punto de partida: impre--
sionar-espectaculizar. Lo mds importante, como ya dijimos, era
la comodidad del auditorio, si en la orquesta se sentaron los
emperadores y cdnsules, para el pfiblico se disponia durante -
los dias t&rridos un inmenso VELUM hecho de tela de lino o de
fina tela de Espafa, tefiido a veces de plrpura que se extendia

sobre el hemiciclo para proteger a los espectadores. Por otro
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t
lado,/}a filtima palabra referente a la festividad en el teatro
romano, la tenian los EDILES CURULES, magistrados que otorga--
ban ‘al director de los festejos una subvencidn estatal que ser

via para sufragar los gastos de actores y vestuario.

El teatro como principio de entretenimiento fue aceptado
Yy propagado por todo el imperio, donde encontramos numerosos -
ejemplos, ya sean anfiteatros, circos o teatros propiamente di

chos.

Sin embargo, el mismo imperio consumé la ruina del tea--
tro. Ademds de la insuficiencia acfistica (a pesar de estudios
y maguinaria) la presencia de un pfiblico poliglota gue no com-
prendia bién el latin culto; o el deseo imperial de acallar la
inquietud de libertad o la expresidn de los tr&gicos, era evi-
dente el triunfo de la farsa y la mimica sobre la culta trage-
dia. Ademds el romano parece no haber sido un hombre con deseo
de interiorizarse sino mis bien de conguista con sed de violen
cia y pasibn incontenible, asi tan s8lo el teatro se adormece
durante un periodo, ya que nc fue posible matarlo del todo y -
es precisamente el mimo (del que hablaremos en el capitulo de
la tradicidn comica), el hilo conductor del gusto por el tea--
tro a través de Roma, Bizancio y Edad Media, hasta el Renaci--
miento; por un lado el mimo y la Iglesia por el otro, anatema
de los horrores teatrales romanos (entre otros), la que conser

va la gran tradicidn cl&asica para el futuro.



EDAD MEDIA

En la Edad Media, muerto el teatro de la antigiiedad (34)

vuelve el drama a nacer del rito, como entre los griegos: las

representaciones sacras nacen en la iglesia. Pero si la trage-
dia antigua encontrdé fdcil desarrollo en el templo de Dionisos,
al aire libre, el misterio se vio cohibido dentro de la arqui-
tectura del templo cristiano, escena adecuada sdlo para el es~
quemdtico drama ritual del sacrificio eucaristico. Salieron en
tonces de la iglesia, el misterio, el milagro, la moralidad, -
hacia donde todos los fieles pudieran contemplarlos: al atrio;

de ahi a la plaza, a la calle.

En la calle se les une la farsa cdmica, usual en las fe-
rias populares; y la tragedia y coemdia van desarrollidndose -
lentamente, arrancando de las formas rudimentales brevisimas -
en que renacen, a la par que se desarrolla el escenario. Del -
suelo al nivel de los espectadores, el drama tiende a subir, -
busca la altura de la plataforma para gque todos vean mejor: -~

asi aparece el "tablado".

{34) De la estirpe clasica sélo quedaban los titeres y los mimos.



El espectiaculo, en la Edad Media es la extrafia y comfin’
kcontradiccién permanente entre la vida formada por pertenen- -
cias miltiples y discordantes y una representacidn unitaria -
obsesiva, metafisica, que no ha logrado nunca imponerse a las

diversas sociedades. Es decir:

"Ofrece la imagen de un mundo en el
que durante el tiempo de la repre--
sentacidn, el hombre, pisoteado en

la vida social, recuperaba su esen-

cia de hombre". (35)

El teatro medieval, en cuanto a composicibn, tiene para-
lelas fases de desarrollo que el griego: coros en gue los him-
nos celebraban el nacimiento de Jesfis, la homofagia o la pa- -
sidn, actores aislados que se destacan del grupo, gque salen de
la teorfia o de la procesidn y asumian un papel personal, emu--
lando la historia divina, m&s tarde asi como el rito adquiere

un teatro, el drama religioso se va al tablado.

El drama litfGirgico se celebraba en un principio, hacia =
el siglo X, ante el altar, o bajo el coro. La falta de espacio
y el celo religioso obligaron a trasladar las representaciones,
cada vez mis numerosas, a la puerta de la iglesia donde la fa-

chada hacia las veces de imponente dispositivo escé&nico como -

(35) DUVIGNAUD, J. Sociologia del teatro: Ensayo sobre las sombras colectivas. {Tr. Luls -~
Arana) México, F.C.E., 1980, p. 1l42.
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fohdo; y de ahi pasd al atrio.,(3§) Cuando el drama se profa-

niza, ya ubicado fuera del espacio sagrado, "la alucinacidn re

(37) se expande hacia la ciudad y en la ciu-—-

'ligibsa teatral™
dad, lugar de su funcidn esencial, hogar de la actividad viva,
ggl encuentro y del intercambio. Todas las diferencias socia--
les y frecuentemente hostiles que componen a la comunidad urba
na, testifican en &l su existencia, fundié&ndose en una unidad

momentdnea, la puesta en escena, concertada de un acto econdmi
co esencial. E1 drama oscuro aparece entonces en el momento en
que es arrojado a la calle y a la plaza piiblica, designa una -~

figura imaginaria donde se cristalizan creencias y aspiracio--

nes extraiias al dogma.

El primer dispositivo escénico en la liturgia cristiana,
viene a componerse dentro del mismo espacio litfirgico y su sim

bolismo dual, los dos planos o "escenarios" separados, son el

presbiterio.

Hubo de esperar hasta la Edad Media para que la esceno--
grafia adquieriera un papel protagonista y se colocara en el -
interior de las iglesias, el decorado fue bastante simple y se

usaba como marco, el altar, como ya explicamos, el claustro, -

(36) En la Nueva Espafia seria tan socorrido para efectos de evangelizacidn y concientiza- -

cién ~autos sacramentales-.

{37) La alucinacidén teatral no resulta de su valor explicitamente religioso, sino de la com
binacitén que ofrece de la persona humana, dudando ante la gracia o momentineamente 1li-
bre y de un cosmos limitado a la voluntad divina. DUVIGNAUD, J. Op. cit., p. 89.



50

el coro o alguna otra dependencia de la catedral o de la igle-
sia, dependiendo del tema a representar. La Iglesia, como tea-
tro, referia el tablado escé&nico sin elevacidn, quedando Este

al mismo nivel del plano de la construccidn de la iglesia.

Un elemento de gran importancia era el abismo del infier
no, que utilizaba el diablo, en el que era usada una cripta -
subterr@nea de la iglesia, la maquina para el paraiso era una
especie de torre con poleas que sostenia y balanceaba nubes y
dngeles en las alturas; la tumba de Cristo casi siempre se si-
tuaba en el extremo norte de la nave. Tambi&n se predetermina=-
ban: el puesto de Maria, el de los discipulos, el del purgato-

rio, etc.

Aparecen, sin embargo, dos clases de espacios escénicos
medievales, propiamente dichos. Uno de ellos fue el escenario
simult&neo, que sobre el catafalco levantado en la plaza del -
mercado de la ciudad, presentaba contiguos y en abigarrada su-

cesidn todos los lugares de la accidn; y la otra forma de espa
cio es la carreta-escenario, la cual por medio de una decora--
cidn circular, precursora de las modernas escenas giratorias,
presentaba ante los espectadores, los diversos lugares donde -
se desarrollaba el espectéculo. Estas carretas tuvieron gran -
aceptacidn, especialmente en Inglaterra, en donde cada gremio

disponia de una =2 su propiedad. Se componian en la parte supe
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rior, del escenario y en la parte inferior, de un espacio ocul

to tras una cortina que servia de vestidor para los actores. - -

El primer mé&todo es el mds comln, bajo el principio dei decéfg
do simulté&neo. El espacio escBnico es formado por un amplio té
blado sobre el que se yuxtaponen distintas escenas o lugares,

de modo que los actores pasan de uno a otro para representar -

la escena correspondiente.

La escena estd dividida en una serie de compartimientos,
como escenarios comunicantes. Cada uno de los decorados es con
vencional, por lo que se refiere a las proporciones, y minucio
samente realista en lo gue se refiere a los detalles. Un mon--
toncillo de tierra representa una montaifia, un estanque, apenas
lo suficientemente grande para que flote una sola barca, repre
senta al mar; cuatro postes que sostienen un techo de paja fi-
guraban el establo de Belem, un espacio de tierra rodeado por
zarzas del huerto de Getsemani. Pero hay verdadera agua en el
estanque, el buey y el asno estén realmente atados en el esta-~
blo de Belem y se han trasplantado verdaderos &rboles al huer-
to. Se conocen desde el principio los lugares necesarios para
la representacidn escénica y se pueden reconocer f&cilmente, -
merced a una decoracidn y unos requisitos adecuados, bien en -

yuxtaposicién, bien en serie; los espectdculos religiosos ofre-
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cen él aconteciﬁientokbiblico de manera tan simultdnea, como -
ia pintura de tablas. Cielo e infierno, Getsemani y G&lgota, -
Satanés vy las bienaventuranzas aparecen enfrentados en formé -
tan estructurada en las representaciones como en la predica- -
cidn. En la realizacidn, rivalizan cantero, pintor, tallista 'y

grabador, ademds del director de escena.

En forma de "mansiones" que constituyen otras tantas eta
pas en la vida del personaje, otras tantas dudas e intervencio
nes de una libertad que se afirma humildemente a través de la

historia sagrada y la visidn social del tiempo.

Entonces, asi como en la calle coexisten, asi en el ta--
blado, unas veces llegan a ser hasta 22 mansiones y hasta 60 &

70 escenas animadas.

Dos mansiones, excitan principalmente la ingeniosidad de
los escenbgrafos. El paraiso colocado en alto y con forma de -
iglesia, en el extremo izquierdo. Se sube a &l por medio de es
caleras y las caras angélicas se extienden sobre las graderias
v rodean el trono de Dios Padre en lo mds alto tocando los &r-

ganos de agua y los instrumentos de la menestralia (38) detras

{38) MENESTRALIA: conjunto de artesanos que profesaban oficios mecanicos.



53

de ellos hay telones pintados de azul y oro, con soles resplan
decientes que giran por medio de sutiles mecanismos. La otra -
mansidn, es el infierno en forma de torre, llena de aspilleras
enrejadas y con una terraza donde los diablos gueman estopas,

golpean calderos, disparan caliones y torturan sin miramiento -~
a los comparsas de uno y otro sexo, descoyuntados y desnudos -
sobre ruedas en movimiento. La puerta de la torre tiene el as-—
pecto de una cabeza monstruosa, cuyo hocico gigantesco se abre
y se cierra; por medio de bastidores, arrojaba llamas y humo -
figurando quemar a los condenados que estaban en el infierno,

y donde una banda de diablejos espantosamente grotescos marti-

rizan a las pobres almas con tridentes y cadenas de hierro.

Hacian preparar plataformas con nubés, sobre las que po-
dia caminar Dios Padre hacia la tierra, o Cristo hacia el cie-
lo. Ellos discurrirén incluso, un truco para hacer invisible -
la venida del Espiritu Santo, sobre las cabezas de los Apdsto-
les en lenguas de fuego producidas "artificialmente con ayuda
de aguardiente", la cabeza de San Juan Bautista se separaba de
su cuerpo, el demonio se precipitaba bajo el escenario, los -
mensajeros divinos volaban, maquinaria de terremoto, lluvia pa

ra provocar incendios, trucos sin fin.

El estilo realista de la representacidn correspondia a -
la exigencia de perfeccidn técnica. En general, para la cons—--

truccidn se usaban, madera y tela de metales, etc., también se



' 54

utilizaron muebles -suntuosos-y:lujosas tapicerias:adornando -

los tablados.

Los caracteres femeninos fueron indicados, colocando un
manto o velo sobre la cabeza y un manto drapeado sobre el hom-
bro. Es interesante mencionar el tipo de misterio que se da en
Inglaterra por la disposicidn escénica tan peculiar que presen
tan, se llama PAGEANT CART. El principio de representacidn es
bisicamente el mismo, subdividian el texto escé&nico en una se-
rie de dramas breves, montados en carros escena, carromatos -

pintados y decorados, que caminaban por toda la ciudad repi- -

tiendo cada uno su escena en diferentes puntos de la ciudad,
de modo gque todos los espectadores pudieran observar toda la -

procesidn.

La procesidn escé&nica estaba constituida pues, por esce-
nas rodantes, donde cada actor tenia su lugar definido, ya fue
ran de pie o sentados. Durante el movimiento del carro, perma-
necian en posicidn y en silencio, cuando llegaban al punto fi-

jo, declamaban su parte.

Los actores se servian en gran medida del maguillaje, -

ademds de los disfraces y de un cierto boato en los trajes.

Es comfin encontrar, que el blanco de plomo o ceru
sa o albayalde y pintura dorada, eran usadas para pintar la ca

ra y las manos de Dios o Cristo, a pesar de los temibles dafios
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gue hacian a la piel. No parece ser comiin el uso de méscara y

guantes, asi gue se supone era directamente sobre el cuerpo. -
Existe una nota sobre el color rojo para querubines y azul pa-
ra los serafines, mientras que el color "carne" para &angeles.

Incluso los colores en la ropa tenian su simbolo determinado y
el actor debia usar el apropiado, pues si no, cambiarfa la con
vencién. La mfisica debia ayudar al actor, ya que su voz no re-
sulta suficiente por mucho tiempo a todo el pfiblico; y la dra-

midtica del verso f&cil para poder memorizarlo.

Se debe contar con la imaginacidn del pfiblico para comple
tar lo que no puede ser méds que indicado, o un actor qgue expli
cara (con un cartel), el suceso, admitiendo la realidad de los
milagros o de los suplicios, asi como se acepta que muchas le-
guas separan a dos casas vecinas y que largos afios transcurrie

ron entre dos escenas sucesivas.

No es de extrafar por tanto, que el decorado tuviera una
misidén tan importante, pues como el piiblico era en su mayoria
poliglota, el espectéculo debia cautivar méds por via visual, -

que por la via auditiva.

La relacidn escenogrdfica medieval, mds que representar -
hechos ordenados por una idea, hace que transcurran simplemen-
te ante nuestros ojos: nos los hace ver. La parte mds importan

te es el espectdculo de por si. No es la necesidad de pensar,
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de plantearse problemas sociaies,,dé'ser resueltas sus propias
pasiones a través de los protagonistas, 1o'que empuja al espec
tador medieval a ir al teatro, sino la necesidad de ver. Es el
intento de acompafar a una sociedad, producto del cruce y cho-

que de varias razas que durante varios siglos intentaron lle~~

gar a la unidad.

La relacidn existente entre las artes plasticas y el tea-
tro en la Edad Media, es evidente. Son las pinturas excesiva--
mente minuciosas las que han indicado el m&todo de reconoci- -
miento escénico. Reflejar &stas el espiritu de aquella &poca -
en que se representaban plasticamente los rudimentos del tea--
tro, ofreciendo asii los documentos, esta vez pictdricos, por
la desaparicidn de los textos literarios que de otras &pocas -

se han conservado.
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LA TRADICION COMICA

"En el primer libro hemos tratado de
la tragedia y de c¢dmo, suscitando -
piedad y miedo, &sta produce la puri
ficacidn de esos sentimientos. Como

habiamos prometido, ahora trataremos
de la comedia (asi como de la s&tira
y el mimo) y de cbmo suscitando el -
placer de lo ridiculo, é&sta logra la
purificacién de esa pasidn. Sobre -
cuédn digna de consideracibn sea esta
pasidén, ya hemos tratado en el libro
sobre el alma, por cuanto el hombre

es -de todos los animales- el @Gnico

capaz de reir...(39).

En general, se ha definido al hombre la mayoria de las ve
ces, como el animal que habla y piensa. Sin embargo, la consi-
deracidn de Aristdteles, determina la colocacidn de la risa en

el mismo plano que el lenguaje y el pensamiento.

La comedia nace del KOMAI o KOMOS, siendo una celebracidn
burlesca, al final de una fiesta o una comida generalmente den

tro de las fiestas dionisiacas rurales. Los m3s diversos ele--

(39) Aristoteles. Podtica. II libro. Apud. Eco, Humberto. El nombre de la rosa (Trad. Ri--
cardo Pochtar). México, Rep. Editorial S.A. 1980, p. 566.
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mentos de la antigua fiesta dionisiaca, se funden en la come--
dia gue consumard Aristd6fanes. Su aportaciédn fundamental es la
PARABASIS (del gr. PARABASIS, disgresidn). No sdlo cada uno de
los actores individualmente, sino tambié&n el coro solo en esce
na podia adelantarse al proscenio y dirigirse al piblico y ha-
cer alusiones mordaces y bromas personales, incluso hasta sefia
lar con el dedo a uno de los concurrentes, compuesto también -
de danza, cantos corales y recitaciones orales. Los vestidos -
fdlicos de los actores y los disfraces del coro, especialmente
mediante miscaras de animales, ranas, avispas y padjaros, le -
otorgan un verdadero enriquecimiento escé&nico sobre cualquier

manifestacidn primitiva del género. Dividiéndose entonces, des
de un principio en dos clases: la comedia.sati;ica, que criti-
caba humoristicamente a leyenda e incurria en una mimica obsce
na iniciada por satiros y la comedia que desarrollaba asuntos

de la vida cotidiana.

"La naturaleza de Dionisio era la his-
toria de la naturaleza fértil que mo--
ria cada afio y cada afo renacia; ferti
lidad que se reflejaba en los simbolos

fadlicos que portaban los actores". (40)

{40) MACGOWAN, Kennmeth y MELNITZ, Willliam. Las edades de oro del teatro. (Trad. Carlos Vi-=
llegas). México, F.C.E. 1982, p. 14.
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El concurso de comedias se reservd para las Lenaeas, cele
bracidn que tenia lugar a fines de enero y principios de febre
ro (como los carnavales de hoy). Al principio, se consagraba -
un solo dia a 5 diferentes comedias de distintos. autores. Pos-
teriormente cada tarde se representaba después de tres trage--
dias, un drama satirico (de ahi la Teatrologia). Dichas fies--
tas consistian en un jolgorio carnavalesco, seres embriagados
que en nombre de Dios liberaban su dignidad, celebrando duran-
te varios dias. Sin embargo, es medio siglo m&s tarde, del es-
tablecimiento del concurso trédgico se instituye el concurso de

las comedias.

Al Komds &tico, se uniexon en el siglo V los mimos y los
bufones ddricos con falos y panza de relleno; asi el Faldforo
scinio con el rostro embadurnado de hollin, o escondido bajo -
la corteza del papiro, con el pecho cubierto con un plastrén
(41)hecho de sénrpol (42) trenzado con hojas de acanto y con -
la cabeza coronada con violetas y el ITIFALO, enmascarado y -
con una tfinica abigarrada, recubierta con una amplia tarentina
que desciende hacia los talones y largas mangas que caen sobre

las manos. Epicarmo es el primer autor de comedias que se cono

{41) PLASTRON: Gallscismo, sin pechera.
(42) SERPOL: Planta labiada parecida al tomillo.
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ce. Es el que determina la gama clasica:de; aracteéres. cémicos:

fanfarrones y aduladores, par551tos, ch l

cadores. Ademds de reorganizar los tramas con temas de la vida

cotidiana y mitoldgica.

El lugar de representacidén de la comedia antigua era el -
escenario decorado con paredes de madera o tiras de tela pinta
da, mientras que el coro actfia en la orquesta. Tambi&n utiliza
ban el mismo sistema de juego escénico, incluyendo el THEOLO--
GEION, grGas, etc. Los trajes de las comedias eran estilo co--
rriente, excepto cuando pertenecian a dioses ° figuras mitold-
gicas. Llevaban una malla color carne bajo el coxrto Kitdn y se
rellenaban artificialmente de una manera desmesurada el torso.
El zapato era el ESCARPIN o chinela comfin. Las méscaras de la
comedia antigua abarcan desde el grotesco atavio animal hasta
el retrato caricaturesco. Se tiene noticia de una comedia de =~
pajaros de Magnes, que con picos, peinetas, penachos, baberos,
garras, colas, junto con una malla provista de plumas, contri-
buian a la personificacidn efectiva. Ademads las danzas falicas
KORDAX, tardaron bastante tiempo en excluirse de la escena y -

solamente se bailaba con miscara.

Los efectos de disfraz, el lenguaje dramdtico de los ges-
tos del vestuario y de la imitacidn, y por filtimo el falo al -
descubierto, son caracteristicas del estilo artistico de la co

media antigua, cuyo m&ximo representante fue Aristdfanes.
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Con‘el'uschﬁfiiéﬁﬁefdefla[§étifafpdlitiéa alcanza su - -

maximo desarrollo estructural el ‘génexo.

El siguiente periodolgbﬁdcidov¢omq la COMEDIA MEDIA, de -
donde se conocen hasta cuarenta autores y una multitud de titu
los y fragmentos. Sin embargo dicho periodo abandona las "altu

ras de la satira politica", (43)

para volver a la parodia al -
estilo de Epicarmo, sobre la vida cotidiana llamada Hilarotra-
gedia. En lo que respecta a té&cnica escénica y a decorados, ni
la comedia media ni la hilarotragedia, tienen nada nuevo que =~

ofrecer. La inclusidn del segundo piso de la escena (Episke- -

midn) aparece ya como uso corriente y el coro es abolido.

La comedia nueva, cuyo mejor exponente es Menandro, rena-
ce el género cdmico trayendo a colacidn verdaderos prototipos
y emblemas universales y que son personajes de todos los tiem-—
pos y de todos los paises: el viejo chocho, el avaro, el joven
atractivo, la muchacha un poco alocada, el soldado fanfarxrdn.
Para ello se sirvid de la deformacidn exagerando los aspectos

de cada uno (avaricia, vejez, fanfarroneria, coqueteria).

En cuanto a la escena, se procedid a una simplificacidn -
de la escena y en general, de todo el aparato dramdtico. El co

ro era simplemente un grupo de ciudadanos que cantaban entre -

(43) BERTHOLD, Margot. Historia social del teatro. v.I. Madrid. Ed. Labor, 1974, p. 143.
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actos. Los personajes aﬁn usaban un, tlpo de méscara mucho mas.

1lgera, aunque con expres:.on cémica.

Solo la verba, casi siempre grosera y crapulosa de los mi
mos y parodias de toda la muchedumbre de sainetes salidos de -
la fantasia de los faranduleros, pudo conservar la tradicidn -
teatral. E1 mimo, caracteristica transicidn del agonizante tea
tro griego al romano, sobrevive en las plazas, mercados, tien-
das de campaifia y mesas de banguetes. De imitar, mimar lo que -
fuera primero bailando, despu&s acompahada de canto, poesia y
mondloge y finalmente didlogo, siempre improvisando, imitando
el natural, del arte de la transmutacién de la mimesis todo -
aquello que era comfin y corriente. No excluia a las mujeres de
la actuacidén. Sin embargo no fue sino haséa la época helenisti
ca que el mimo tuvo acceso a la gran escena teatral, pero mu--

cho m&s tendria en Roma.

Para Roma la comedia resultd mucho mds importante que la
tragedia. Ya de tradicidn popular, existia la FABULAE ATELLANE,
que consistian en breves representaciones comicas, farsas en -
gran parte, que en sus origenes tenian motivos religiosos rela
cionados con dioses campestres. Es aqul donde apreciamos el mo
delo antiquisimo de la comedia del arte. Los actores improvisa
ban sobre el escenario, siguiendo libremente la linea de la -
trama. Contaba con cierto nfimero de personajes fijos, méscaras

en el verdadero sentido literal de la palabra, que poseilan ca-
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racteristicas definidas y constantes£~Méécus,fel'glotén voraz

que acaba siempre siendo burlad§ ﬁ ¢d;ie1 par§sito tonto'y -

mentiroso; Pappus, el viejo”riai sénﬁss,fel jorobado -

astuto y sabelotodo.

Conservaron el dialecto rﬁrairdﬁfante mucho tiempo, con -
su castiza fuerza expresiva. Sin embargo dichas atelanas vie--
ron desplazadas por el mimo, que para refugiarse regresaron al
campo, donde guardaron su tradicidn, con sus midscaras y tipos
durante siglos, reapareciendo intermitentemente, pero nunca -

dejarén ya la escena teatral.

Deciamos entonces gue el mimo, con mucho mis popularidad
en Roma, representa originariamente con un EXODIUM, chanzas o
bromas entre actos. Se distinguia de las dem&s manifestaciones
dramdticas en que no llevaba méscara, ni coturno y por la pre-~

sencia de intérpretes femeninos.

En los LuDT RoMANT (44)

podia extender su blanco telén = -
SIPARIUM y sobre el tinglado de madera, haciendo gala de sus -
habilidades acrob&dticas, actuaban en harapos o ropa de diario

o0 en ricos vestidos de seda o bordados cuando habian alcanzado

un auspicio valedero. El "tonto" llevaba un vestido hecho de -

(44) LUDI ROMANI: Celebracidn anual efectuada en Roma durante 4 dias festivos. Intento pa-
ra organizar el drama en la repfiblica.
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remiendos multicolores llamado CENTUNCULUS (que'hoy[caiaéteﬁi?'

za a Arlequin) y una caperuza puntiaguda, APEX.;

Andando el tiempo el mimo alcanzd dos subgénef@skllé PAﬁ_
TOMIMA, espectédculo basado totalmente en el ﬁoviﬁiento y adema
nes de los actores, en el cual no se emplea la palabra, se va-
1fa del uso de instrumentos musicales: flauta, siringa, cimba-
los, salterios, crdtalos y arpas sirias, ademds de un coro com
pleto que entonaba canticas que explicaban la accidén. Podia -
ser confiada la representacidn a un solo actor, gue cambiando
radpidamente de mdscara o de traje representaba a un eprsonaje
tras otro. Su habilidad expresiva debila ser enorme, y sobre to
do sus manos, de las cuales dependia el mensaje al pGblico, -
QUIRONOMIA, enriquecida con pasos ritmicos y actitudes inspira
das en‘la mds pura estatuaria. Al guedar el lenguaje relegado

a segundo plano, las muecas sustituirin en expresidn.

En cuanto al uso del espacio escénico y artes de la esce-~
na, ya hemos comentado el excesivo maquinismo curiosamente a -
falta de calidad dramdtica. A falta de valores establecidos es
necesario considerar que la gente quiere divertirse y entre -
més pierde la palabra su espacio, adquieren mayor importancia,

los elementos escénicos. El1 teatro deja de ser representacidn
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para convertirse en Espectdculo, se prefiere ver} é‘sﬁfti?.;En‘
consecuencia, la valoracidtn artistica de 1la comedia:disminuYe
irremediablemente y es el mimo el que sobrevive por sobre to--
dos los cambios hist&ricos. Aunque escarnecido por la Iglesia,
debido a su representacidn de los cristianos, presa facil de -
burla y escarnio, para placer de los altivos romanos logra hi-

lar en el tiempo y conservar para mds adelante la gran tradi--

cidn cdmica.

s Entre-los términos que designaban los géneros teatrales,
la paiabra FARSA 9cuya acepcidn culinaria, indica carne pica--

dé).”

Generalmente la farsa depende en su extensidén de la casua
lidad con una dosis de payasada ruidosa y asalto fisico. Rete-
niendo, sin embargo, su humanidad, aunque sefiale las faltas y
aefectos humanos. Su tema principal es la estulticia inherente
del hombre ante situaciones dificiles, adversas dentro de su -
medio. La farsa se desarrolla libremente y sin restricciones,
lo que no le impide alcanzar una especie de perfeccidn mds ade

lante, en el tiempo.

La farsa no tiene otro objetivo gque la diversidn por si -

misma, mantiene sus conexiones con la realidad.
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Los tipos de farsa son elementales y universales al mismo
tiempo: el marido engafiado, la mujer infiel y hurafia, el sier-
vo bobo, la suegra chismosa, el soldado cobarde gandul, el abo
gado enredoso. Sin embargo, los tipos de relaciones que &stas
representan, no son de nlimero ilimitado; se ha hecho con fre--
cuencia su recensidn y los estereotipos que elaboran en situa-
ciones o personajes, son muy elementales. De ahi que reproduz-
can generalmente episodios de-la vida conyugal o familiar, sin
preocuparse en absoluto de encuadrarlos en cualquier dimensidn

psicolégica o histérica.

A esto hay que afiadir: palos, palabras fuértes, burlas, -
mentiras y una crueldad que asombra por su insistencia en bus-

car la comicidad sin atenerse a las normas teatrales.

El bastonazo, la torta de crema, las bromas y los inciden
tes escatoldgicos, los cuernos, la embriaguez, la mentira sim-
pie, la estupidez de los ingenuos o los celos brutales, corres
ponden a una reduccidn del juego de las actitudes en su nivel
elemental. Por lo tanto, escasean los valores literarios y na-
turalmente cualquier norma convencional. Se trata de un teatro
casual, que tiende a escapar del profesionalismo para no per--

der el contacto con la realidad que intenta escenificar. De -
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-

aqui su valor de autenticidad cultural que.culminard en la CO-

MMEDIA DELL ARTE para la historia escénica..

Entre Les Romans, Les Fabliaﬁx,aLabfa?;a;deé feéfnachs—-
piele alemanes, los desfiles débloé éloﬁh inglésés o dé Zanni
italianos, de Sots franceses y, tardiamente, de Basochiens, -
hay m&s de un rasgo comiin; lo literal del lenguaje, de las si~-
tuaciones de los personajes, la voluntaria sencillez de los -
hombres dominados por necesidades simples y primarias: violen-
cia, cBlera, celos, avidez, deseo, todas las exigencias mis su

marias de la naturaleza fisioldgica del hombre, hablan aqui -

claramente.

La antigua posada o taberna, con un escenario adecuado, -
pudo servir como local de representacidn, sin preparativos es-
peciales. UN podio de madera, plano y alzado sobre tdneles, =~
.una pared como fondo y una puerta por donde entrar y salir, -
una mesa en caso de necesidad o una silla como estrado, mostra

dor o trono, bastan como ambientacidn.

La farsa, como el auto de carnaval y todos sus similes en
Europa no requerian de t&cnicas escenas especiales. Suficiente
era el sencillo podio al gqgue se pudiera entrar por los costa--

dos, semejante al de Terencio, ya fuera representada en una ta
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berna, en una sala pfiblica, en un aula de universidad, en una
casa privada, o en un palacio, se trataba de un escenario ha--

blado, vivido a través del juego de las palabras y la imagina-

cidn del espectador de acuerdo a las convenciones establecidas.
El arte escénico era compensado primordialmente por trajes y -

méscaras.

Aparte de su didlogo improvisado y con personajes estereo
tipados, actuaban en su mayor parte enmascarados, con acceso--
rios y trajes semejantes: los criados llevan la capa corta, co
mo los esclavos de la atelana, el bastdn y la batuta recuerdan,
el garrote de los campesinos campanianos,. incluso el fal&foro
era usado por algunos tipos. También se utilizaron las barbas
acicaladas para el sefior, para el abogado su perilla y el atre
vido vestuario de la ramera, el traje atildado de los cortesa-
nos y la capa de cascabeles del bufdn, seflalaban a las perso--

nas el ambiente y el caré&cter.

Finalmente, siguiendo la linea de la tradicidn llegamos -
en el siglo XVI y XVII a tan anunciada COMMEDIA DELL'ARTE tan -
importante para la escena moderna tanto en el espacio dramati-
co, como en el escénico, desarrollada en Italia. También tenia
el nombre de comedia ALL IMPROVISO, lo cual queria decir que -

—
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las obras representadas se improvisaban. El otro, COMEEDIA A -
SOGGETO, indicaba que los actores improvisaban sus comedias so
bre un libreto. DELL'ARTE significaba de la profesidn, del ofi
cio, indicando que los actores eran profesionales, que vivian

de la comedia misma, a diferencia de los actores medievales -
miembros de cofrades y s6lo eventualmente actores. Los de la -

comedia trabajaron por y para su actuacidn.

Los origenes de la comedia dell'arte son muy complejos. -
Desde luego la influencia de todos los tipos ya mencionados --
conforman una parte muy importante: La farsa aporta todos sus
elementos; el estilo, el impulso, procedimienﬁos y trajes, la
misma provincia italiana, el acento: el teatro culto, su cons-

(45)

truccidn creativa y los DILETANTES interesados en la tra-

dicidn popular en apertura a la sociedad cortesana y acadé&mica.

Por otro lado, ademds de todo lo anterior y especialmeg
te la aceptacidn cortesana, permitid un desarrollo superior en
cuanto a estructura. Sin abandonar los chascarrillos ni las =

danzas, ni las canciones ni las acrobacias, ni el concurso de

(45) DILETANTE: Término italiano que se aplica a quien cultiva un arte o clencia por afi--
cién. DIOSDADO, Ana. El teatro por dentro. Barcelona, Editorial Salvat, 1981, p. 15.



70

los saltimbanquis improvisad&res, éue‘explbtaban la verba~ité;
liana. Enriguecen sus recursos con ciertos rasgos de la come-=
dia latina, especialmente en caracteres como: vejetes,'cfiados
bribones, par&sitos, matasietes y cortesanos, y todas las Va—%
riantes ya mencionadas anteriormente. Pero sobre todo, enten--
dieron y estimaron el valor de una intriga bien conducida, por

lo que precisar&d desde entonces, de un argumento previo.

La té&cnica de la Comedia dell'arte era trabajo puramente
ael actor, todas las posibilidades del juego escénico le esta-
ban permitidas. La comedia devolvid su valor al espectéculo; -
una concepcidn plastica que exigia al actor todas las formas -
de interpretacifn; creacidn de sentimientos y de pensamientos
por medio de la mimica, de la danza, de la acrobacia incluso.
Se trata del arte de los juglares llevado a su extrema perfec-

cidn.

El tema psicoldgicamente, importaba poco; lo que si, so--
bre unos guiones o esquemas, SOGGETTO, (46) marcaban una 1i--
nea a seguir, las entradas y salidas, etc. Colocado ya fuera,
a izquierda o derecha, pero detrés del escenario los actores -
lo consultaban antes de salir a escena para seguir la sucesidn

de efectos escénicos.

(46) SOGGETTO: guidn. Dos autores italianos en la segunda mitad del siglo XVII cuando toda-~
via estaba vivo el género, recopilaron 700 soggettos casi todos de tipo pastoril y .tra-
gicomedias, apud. Macgowan, Keneth. Op. cit., p. 80.
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El espacio -escénico de la comedia propiamente dicho:..nunca:

existib. Se instalaba en plazas, a veces en los anfiteat;o
en los antiguos circos. Tambi&n las salas adaptadas en éal

cios o las gue habian sido'construidas en las academias’para =

la comedia culta.

"La comedia dell'arte, encuentra su
lugar por doquier en la ciudad, en
la posada, en la casa de postas, en
el mercado, en los patios, lugar -
andnimo gue estd como dominado por
las propias relaciones humanas en -

la interseccibn de sus puntos de en

cuentro". (47)

El tabaldo primitivo fue mejorado por la comedia dell'ar-
te. La escena se elev6 hasta la estatura de un hombre a fin de
gue los espectadores no perdieran de vista las evoluciones de
los actores. Sobre el teldn de fondo, suspendido por dos vara-
les y abierto por dos o tres entradas, aparecen ya someramente
indicadas las partes del decorado, simplificacidén del teatro -

literario.

Tal decorado (segfin grabados de la &poca) evocaba una en-

crucijada con sus dos casas laterales y una calle al medio, -

(47)." DUVIGNAUD,  Jeari.” Op.-cit.; p.-137:
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perpendicular-‘a las candizejd£,‘*48) Concebido de modo que -

permitiera los encuentros, la aparicidn

inesperada de los per-—
sohajés, los coloquios particulares, y todas las combinaciones
escénicas. A partir del siglo XVI, la nueva mecinica del esce-
nario se habfia transformado. Se permitirdn los trucos hasta -
llegar al ilusionismo, algunas desapariciones y apariciones; -
al progresar la té&cnica escé&nica asumieron un extrafio sabor de
magia. Entonces fue vdlido, para efectos de la accibén el uso -

de ciertas cosas, objetos:

"Trompetas y tambores; armadura para la
estatua blanca, pantalones, calzas, to-
do lo necesario, con guantes, dos mdsca
ras, una de hombre y otra de mujer con

cabellos de cdhamo; una sotana de frai-
le y espada blanca; armas y cuellos de

los bandidos; dos trajes de peregrino;

una cabellera de estopa de mujer; una -
estera, barbas y pelucas, dos grandes -
bancos para poner la mesa; casacas y 1li
breas para la guardia; dos capas de vi-
llano; palacio al fondo que se transfor
ma en templo; templo con monumento en -
el centro; bosque al otro lado; cosas -
de comer: platos, manteles, servilletas

(48) CANDILEJAS: Bombillas colocadas a lo largo del proscenio. Fueron en un tiempo candiles
de ahi su nombre. Pertenecen de tal forma al teatro que la palabra ha venido a ser sing
nimo de escenario y de la profesidn del autor. RUIZ, L. Marcela. Op. cit., p. 51.
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y cuchillos con vasos; vestido blanco
para Leonor en el cielo; una corona -
de rey, una bata, una barba negra - -

grande y peluca; varios vestidos y -

trajes de espiritus; pez, (49) mate--

rial para empalar a Zanni". (59)

Si bien es cierto gque al principio no era necesario un -
gran efecto escé&nico, se fueron ampliando los recursos hasta -
liegar al uso de la magquinaria en boga, utilizados tan sblo pa

ra resaltar el trabajo del actor.

Ya hemos comentado algunos trajes primitivos que influyen
en el vestuario de la Comedia, como el heredero de la comedia
latina, el Centunculus y el del gremio de los "Tontos", el tra
je satirico de los bufones. Asi como als Harlequinadas medieva

les gue se trastocard@n en la comedia.

La m&scara en la comedia dell'arte, es la que da el trazo
mas significativo y caracteristico del oficio, hasta el punto
que los personajes, perdiendo la personalidad del actor, se -
llamasen méascaras. Al perder el actor su nombre era la méscara

la que adquiria el suyo.

(49) PEZ: (Lat. PIX, PISCIS) substancia pegajosa que se abstrae de pinos y abetos.

(50) Lista de necesidades escénicas del "ateo fulminado". Historia del teatro, UTEHA. Encl--
clopédia temdtica Sopena. Vol, 5. Espafia. Ed. UTEHA, 1980, p. 168.
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Como ‘en la antigua’dramétiéé griega, la mdscara portadora
del simbolo de un sentimiénto.nMés tarde ese simbolismo pasd,
de 'la méscara a determinados personajes. Es decir, cierto tipo
fisico despertaba enseguida la idea de una caracteristica defi
nida. En la Comedia dell'arte, esta idea se desarrollard hasta
el punto de hacer al personaje, es decir, convierte al actor -
en el tipo, en la mdscara. Por lo tanto, m&s gue un personaje
es la historia del mismo, permaneciendo aiGn hasta nuestros - =

dias.

A veces estas mascaras cubrian toda la cara, a veces sola

mente la mitad y en ocasiones, sdlo los ojos.

Comenzando por los cbmicos, aparecen en primer lugar, los
criados y parte activa de lo cdmico, el ZANNI, genéricamente -
hablando, de car&cter fusionado, de acuerdo a sus dos acepcio-
nes, inteligente y malicioso y amable y tonto, pero siempre -
glotdn. Lleva un antifaz de cuero, sobre la hirsuta barba, un
sombrero chambergo de anchas alas y un puilal de madera en el -
cefiidor de su amplia y raida vestidura. Inicialmente se cubria
con adornos, y posteriormente se convirtid en un personaje ele
gante y afin mds tarde, los parches de su traje tuvieron el cor
te de diamante que se usa hoy. Sus descendientes, con caracte-
risticas semejantes, diseminados por toda Europa, adquieren di
ferentes nombres y variantes en sus trajes, pero en esencia -

son siempre los mismos: ARLECHINO, HARLEQUIN, HERLEQUIN; ves--
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tia el traje de remiendos de todos los colores. (51) También -
BRIGHELLA, era de la misma linea llevando un traje orlado de -
verde. Entran tambié&n en el grupo: TRUFALDINO, TRIVELLINO, hom
bre con el traje troceado, gquiz& sea predecesor de Arlequin, -
por dicho significado, una blusa y pantalones de color amari--
1llo dorado, con bordes de trif@ngulos de pafio verde y fantasio-
samente adornados con medias lunas y estrellas escarlata. Su -
miscara igual que la de Arlequin, conservaba el antifaz negro;
COVIELLO, SCAPINO con su traje a rayas verdes y blancas, MEZZE
TINO de traje rayado rojo y blanco, FRITELINO, PECHOLINO, PE--
DROLINO, de donde nacerd en Francia el PIERROT con un traje -~
holgado, con botones exagerados de color blanco, sin miscara,

pero con mucho maquillaje. Son los HANSWURS PICKELHORING, - -
STOCKFISCH y todos los innumerables tipos de payasos locales o
regionales. Del mismo tipo es PULCINELLA, especialista en imi-
tar animales, empezd® con una pequefia joroba, barrigdn y cache-
tdn, y con una enorme boca. Usaba un camisdén totalmente blanco
y muy holgado, con un cinturdn en el que cargaba su bolsa y se
espada de madera, un pafiuelo con una lista verde para el cue--
llo y en su cabeza usaba, ya fuera un gorro casero o un sombre
ro gris con el borde volteado hacia arriba, su mdscara era ne-

gra y de nariz ganchuda. En Ndpoles, usd un sombrero cbnico -

{51) Karlequin fue llamado también: Scapino, Tartaglia, Trufflaldino, Sganarello, Ganassa,
Goviello.
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blanco y negro, con pantalones exageradamente sueltos. En Ffag
cia POLICHINELLE poseia una pronunciacidn nariz aguilefia, como
caracteristica distintiva en su méscara y usaba medias rayadas,
ademds de su respectiva joroba; en Inglaterra era PUNCH; en Ru

sia PETRUSCHKA y en Alemania, KASPERL.

Blanco y objeto de burlas son los tipos pasivos, siempre
chasqueados, transformados en lo grotesco de si mismos. Encon-
tramos a PANTALONE el mercader, usaba sandalias turcas, medias
y boina roja, era paralelo al Pappus romano. Era el SIGNOR mag
nifico que vestia de rojo escarlata y llevaba una capa negra,
su midscara era tambié&n negra. Tenia la nariz ganchuda y se de-
jaba barba de chivo gris. IL DOTTORE entra en la categoria; -
aparece en escena con capa negra, gorguera blanca y un sombre-
ro de ala ancha. El tercero es IL CAPITANO, derivado de Miles
Gloriosus; soldado tipo espafiol, vestia de gentil hombre del -
siglo XVI, con un gran sombrero emplumado y una espada despro-—
porcionada. Mds tarde evoluciona en SCARAMUCCIA, MATAMOROS y -
MATASIETE, vestido esplé&ndidamente, casi siempre actuaba con -
miscara aunque dependia del actor. Otras derivaciones son SPA-

VENTO y SPACCAMONTI.

ROSAURA y FLORINDO, hijo e hija de Dottore o Pantaledn, -
son LOS INNAMORATI que sdlo aparecen eventualmente, no tienen
tipos fijos y podian asumir infinidad de nombres. Su aparien--

cia y sus vestidos eran como los de cualquiera de los jdvenes
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de la época.

* Aunque al principio no actuaron mujeres después de acepta
das, tuvieron que ser tan profesionales y calificadas como la
contraparte masculina. Debian poseer belleza y buena voz, de--
bian bailar y saber tocar instrumentos musicales. Se trataba -
de ESMERALDINA o COLOMBINA. Casi no llevaban miscaras y si re-
presentaban mujeres adineradas e influyentes vestian ajuares -
con adornos dorados y bordados plateados, y mucha joyeria. - -
Otros nombres eran CORALINA, OLIVETTA, PASQUETA. Hacian las -
partes de sirvientas cdmicas, cortesanas, amantes, novias; pe-

ro siempre envueltas en romances.

Estos son los personajes mds constantes de las comedias,
generalmente las compafifias contaban con siete u ocho persona--
jes: los dos viejos, Pantaledn y el Doctor; dos zZanni, Brighe-
lla y Arlequin; el capitdn, los enamorados y luego los papeles
femeninos. Los cinco primeros personajes y la doncella forma--
ban la parte ridicula y los otros tres, la parte grave. Las -
mdscaras de los cinco primeros, eran de cuero de rasgos grotes
camente acentuados en las deformaciones. Tambi&n tenian su di-
rector, el CHORAGO, que podia ser el primer actor y que ins- -
truia a los demds actores en el orden de la trama, daban los -

mejores Lazzls y terminaban las actuaciones.
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El espacio dramdtico, entonces era determinado por el Cho
rago, que explicaba los personajes con sus nombres y sus cuali
dades, el argumento de la f&bula, el lugar donde se recita, -

las casas y descifrar las burlas.

En la comedia se devuelve valor a la accidn, al movimien-
to, a la mimica, al gesto, a la representacidn; en una palabra,
se acentud m&s la accidn visual, gque no la auditiva. La tipifi
cacidn dialectal, se convirtid en la caracteristica principal
de la Comedia Dell'Arte. El contraste entre idiomas, profesién,
ingenio o sandez de ciertas figuras, aseguraba el efecto cdmi-

co.
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EL RENACIMIENTO

a) Italia
b) Inglaterra

c) Espaha

"Teatro es por esencia, presencia y po-
tencia, visidn, espectdculo, y en cuan-
to pfiblico, somos ante todo espectado--
res. La palabra griega TEATRO, no signi
fica sino eso: MIRADOURO, mirador. En -
el teatro... antes de oir, vemos sus -
disfraces, vemos las decoraciones que -
constituyen la escena... El teatro, por
consiguiente, antes que un género lite-
rario es un género visionario o especta

cular"”. (52)

El renacimiento es un movimiento de renovacidn intelec- -
tual que se inicia en Italia en el siglo XV y alcanzd su apo--

geo en el siglo XVI. Tomando como modelo a los autores cl&si--

(52) - ORTEGA y GASSET, José. Obras completas. 12v. "Idea del teatro: una abreviatura". Ma--
drid. Alianza Editorial. 1983, v.7, p. 456. ien
£0Tn
-1;-!3 13
A%
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cos griegos y latinos, el teatrofséﬁaésliga:dé las formas me—-

dievales e inicia un largo periodo de ‘gran esplendor.

Al igual que la Edad Media, se trata de ﬁn movimiénto ge-
neral para la Europa de entonces; que sin embargo, para el tea
tro indica tres movimientos esenciales: el primero es el gran
auge espectacular escénico del teatro culto italiano. El segun
do, el drama ingl&s con Shakespeare a la cabeza y por filtimo -
el magno teatro del Siglo de Oro espafiol cuya directriz la - -

ejercid Fé&lix Lope de Vega y Carpio.

Dentro del primer movimiento mencionado, el teatro rena--
centista italiano parte de la pura imitacidn de los cléasicos -
latinos. Es un tipo de teatro erudito culto qué al principio -
no tiene mucho que decir, falta la accidn como motor de la - -
obra, carece de un auté&ntico argumento y los personajes se en-
cuentran desprovistos de cardcter. Es en suma, un escape hacia
los colores y sonidos agradables, sin enfrentarse jamds con -
las verdaderas relaciones del hombre con su ambiente, aunque -
es una caracteristica de la alta sociedad renacentista que de-
tentaba el teatro culto y el poder adquisitivo para lograr uno

de los adelantos escénicos més grandes de todos los tiempos.

"El renacimiento fue una &poca de espec-—
tdculos, llena del estruendo de las com—
petencias, la pompa de las procesiones y
el tumulto de las celebraciones en las -
que participa toda la ciudad. Casi cual-
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quier ocasidn: la festividad de un
santo, la llegada de un principe -
visitante, el aniversario de una -
gran batalla, incluso la remocidn

de un embajador, era razdn para -
colmar las calles de fiesta, cuan-
do no habia sucesos que celebrar,

por triviales que fueran los even-
tos, expresaban la alegria de la -
época en cualquier cosa: cacerias,
juegos de pelota, carreras de caba
llos, peleas de pligiles o encuen--
tros con bolas de nieve. Trompetis
tas para toda ocasidn: anunciando

pregones, acompaiiande novias hasta
el templo, anunciando banquetes; -

no se necesitaban excusas para fes

tejar: festejdbase la vida misma”. (53)

La sociedad el renacimiento era fastuosa. Cuando los misi
cos tocaban solian llevar antifaz y trajes complicados. Los -

acrdbatas animaban las mids formales reuniones de la corte.

Cuando una compafiia de actores representaba una obra, la
trama solia importar menos al pliblico que el vestuario y el de

corado.

En los entreactos se presentaban espectdculos fant&sticos,

{53) HALE, R. John. El renacimiento. México. Ed. Time Life 1977, p. 149. Colecc. Las gran-
des épocas de la humanidad.
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donde a veces se presentaban fuegos artificiales, antorchas, -

disfraces de animales o p&jaros vistosos. Para lograr efectos

especiales se llegaba incluso, a prender fuego al decorado.

Cerca del 1500, se iniciaron los espectdculos con escena-
rio construido dentro de los salones del palacio de los princi

pes.

El teatro es pues, un espectdculo més, aunque migico y ma

ravilloso.

Si el verdadero teatro "significa algo mds que lugar de -
representacidn con actores y escenario",(54) desde los precur-
sores, Dante, Petrarca y Bocaccio, que no eran en realidad dra

maturgos; Italia no produce ninguna obra notable y duradera.

En este sentido, cabe aclarar gue el teatro no renace en
Italia como drama. Sino que la magnifiscencia de principes y -
Papas produce, paradfjicamente, a pesar de los esfuerzos de -~

los artistas y académicos, el germen del teatro moderno, con -

su escenografia, sus prodigiosas méquinas y sus magnificas

construcciones.

El espacio teatral del Renacimiento viene entonces a con-

formarse de acuerdo a varias influencias: la aparicidén del 1li-

(54) MACGOWAN, Kenneth. Las edades de oro del teatro. México. F.C.E. 1959, p. 49.
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bro de VITRUVIO ,(55) De Architectura, tratado en 10 volfimenes,

donde en el libro V, trata de la construccidn de los teatros -
romanos en pie, en el sur de Francia provocaron una investiga-
cidn cientifica como no se habia hecho antes, sobre la pexrspec
(56)

tiva, misma que significd mds que cubos dibujados en -

ella o las lineas convergentes de una avenida.

Significaba la ciencia misma de la pintura representativa.
Momento exacto para la maduracidn de. la pintura en escena con

o sin actores.

En 1584, se abre en la ciudad de Vicenza, lo que probable
mente fue el primer teatro auténtico que tuvo Italia desde la
caida de Roma, el primero que fue construido totalmente y dise
flado para la produccidn teatral. Es el teatro OLIMPICO DE VI--
CENZA disefiado por Andiea Palladio (57) y concluido por SCAMO-
Z2zI, una variacién del modelo romano con capacidad para 950 -
asientos. Se construyd con un AUDITORIO en forma de media elip
se y el sitio de los mfisicos, a los pies de la misma grada. El
escenario se encontraria elevado y estrecho con una fachada ri

camente decorada, con tres entradas al frente y dos en los la-

(55) VITRUVIO (MARCUS V. POLLIO 88-26 a.C.), Arquitecto romano. Su obra de ARCHITECTURA, se
descubrid en San Gall en 1414, impreso en 1484, y publicado con ilustraciones en 1511,
Una traduccién al italiano aparecid en 1531. The encyclopedia of world theater. (New -
York. Charles Scribner's Sons, 1977), p. 280.

(56) PERSPECTIVA: (Lat. PERSPICERE: ver al través). Arte de representar los objetos segiin -
las diferencias que producen en ellos la posicidn y la distancia: Las leyes de la pers
pectiva/Aspecto que presentan desde un punto determinado, diversos objetos lejanos.

{57) PALLADIO, Andrea (1518-1580) ANDRE DI PIETRO MONARO. Mis grande arquitecto italiano -
del siglo XV.




84

terales, siendo la central la mayor con: dos aperturas m&s. El
fondo' del escenario era profundo y se elevaba a 30° de la hori
zontal. Contiene una orquesta semicircular, en un nivel m&s ba

jo gue el del auditorio.

Por otro lado, en 1618 se completd el TEATRO FARNESE en -

PARMA, disefiado por ALEOTI (58)

con un auditorio estirado, -
con capacidad de 3,500 personas, parecido en forma a la herra-
dura de caballo. Tenfia una orguesta enorme, alcanzando las di-

(59) Fue el primer teatro en poseer un

mensiones de una ARENA.
amplio proscenio, con un arco ricamente decorado y que separa-
ba definitivamente el profundo escenario, del pfiblico, y cuya
escenografia debia ser movible. El escenario, completamente de
frente con la audiencia enfrente de €1, permite obviamente un

mayor uso del efecto Sptico. Este teatro vino a ser el modelo

de otros teatros durante los 250 afios posteriores.

De la anterior disposicidén se alcanza el mote universal -
de TEATRO A LA ITALIANA como un edificio cuyos espacios princi
pales, el escenario y la sala, estdn divididos por el arco del
proscenio y su teldn de boca. Este disefio ha prevalecido en el

teatro occidental, a partir de principios del siglo XVII con -

{58) GIOVAN BATTISTA, Alleotti (1546-1636) Arquitecto y disefiador italiano. Apodado L'ARGEN
TA.

(59) TEATRO ARENA: Edificio cuyo espacio estd dispuesto de tal manera que el pliblico rodea
por tres o cuatro lados el &rea de actuacién. Rulz L. Marcela. Glosario de términos =
del arte teatral. Serie Temas Bisicos; Area Lengua y Literatura, nim. 3. México, Ed. -
Trillas, 1983, p. 191. _t
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el :Teathro Fanneua.(so)

Una caracteristica primera y fundamental es gue los tea—-
tros a la italiana serian ahora techados, lo que significaba -
nueva técnica tanto artistica como luminoté&cnica, mismos que -
trataremos en el siguiente punto a considerar, el espacio escé

nico:

Aqui es donde nace el té&rmino Escenografia propiamente co

mo:

"La t&cnica que consiste en dibujar

y pintar un teldn de fondo en pers-

pectiva”. (61)

Es importante entonces, anotar que el dispositivo esceni-

co clave y principal de toda la &poca es la: perspectiva.

La escenografia con el paso del teatro sacro al profano,
sufre una lenta evolucidn en el periodo del renacimiento. Es -

la aparicidn de Brunelleschdi (62) la que significa un desa-~

(60) TEATRO A LA ITALIANA: Edificio cuyos espaclos principales el escenario y la sala, es--
tan divididos por el arco del proscenio y su teldn de boca. Este disefio ha prevalecido
en el teatro occidental, a partir de principios del siglo XVI, cuando se edificdé el -
teatro Farnese de Parama, precursor de esta arquitectura teatral. Se emplea esta expre-
sién para designar el escenario que tiene forma de caja o paralelopipedo con falta de -
una cara que es la cuarta pared, que permite ver lo que representa en su interior.. Ruiz
L. Marcela. Op. cit., p. 190.

(61) PAVIS, P. Diccionario del teatro: Dramaturgia, Estética y Semiologia. (Trad. Fernmando -
del Toro) Barcelona, Ed. Paidds Ibérica, 1980, p. 173.

(62) BRUNELLESCHI, Felipe (1377-1446). Arquitecto y escultor italiano del Renacimiento. Cons
truyd en Florencia la cfipula de Santa Maria de las Flores y el Palacio Pitti.
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rrollo.para la escenografia con su aporté: el descubrimiento -
de la perspectiva. Ademds alcanza con FRANCESCO DI GIORGIO-E -
ALTRI un ejemplo de renovacidn en la qonstrudcién;dé'las maqui

nas maniobradas con un cordel.

Existen dos tipos de escenografia en este periodo, la es-—
cenografia fija, de la que es ejemplo el Teatro Olimpico de -
Vicenza con su proscenio vacio adaptable a todas las solucio--
nes. El otro modo de escenografiar, es a través de la esceno--
grafia pintada sobre lienzos que se colgaban en los arcos fi--

jos del escenario.

El teatro renacentista, en sus distintas formas, nace -
cuando la pintura italiana se encuentra en el mejor momento de
su historia. Los pintores se aduefiaron de una técnica muy per-—
feccionada, conocian las leyes del color, del espacio, de la -
perspectiva, y por lo tanto era natural pensar en una pintura
como fondo de la accidn teatral, ya fuera una ciudad, un bos--
gque o una plaza. Podia lograrse todo, sin necesidad de cons- -
truirlos. Bastaba con encargar al pintor la escena en mente. -
Con tan decidida participacién de la pintura, realizada en -
grandes dimensiones, despertd el interé&s por todo agquello que
contribuyera a crear o a ensalzar la ambientacién de la histo-
ria, llamando la atencidn de los espectadores sobre un elemen-

to que iba mds alld del puro texto, del valor literario de la

obra, e.incluso de su interpretacidn. El teatro se complicaba,
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asumiendo problemas del espacio correspondientes a la pintura.
La perspectiva habia sido la gran pasidn del CUATROCCENTO. Al
ideal humanista de la armonia del universo correspondia la sis
tematizacidn, matem&ticamente exacta del arte y la ciencia, el
contrapeso arménico entre el detalle y la construccién total.
Las proporciones de una cara o de un cdliz son sometidas a -
c8lculos no menos complicados que la fachada de un edificio o

las dimensiones de una composicidn pictdrica monumental.

Brunelleschi, Alberto y Bramante, realizaron la ilusidén -~
del espacio en perspectiva, en la arquitectura, Pietro della -
Francesca, en la pintura; Gluberti y Donatello, en la escultu-

ra. Eran tanto artistas como cientificos.

En cuanto a la acfistica, si se siguif el mismo principio
de construccidén que en el teatro antiguo; el problema estaria
resuelto de acuerdo a las superficies reflejantes, incluso - -
cuando inundaban la arena, el agua resultaria reflejante acflis-
ticamente. Ademds hay que considerar gque en realidad el juego
visual, espectacular, era mucho més importante que el mensaje
contenido. En cambio, el que el cuento se introdujera en un re
cinto, hizo necesario un nuevo método de iluminacidn, que Ser-
lio desarrolld, sentando la importancia de la luz,.de ahi en -
adelante dentro de la historia del espectdculo, cualgquiera que

&ste fuere.
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vHacialfinéles ael siglo XVI, hallamos los primeros estu--
dios para la iluminacifn gqgue hasta aquel entonces se efectuaba
con antorchas y bujfas gue producian mucho humo, olor y gquema-
duras: por lo tanto, se ided poner un friso de pequefias luces
a una altura media sobre el proscenio con reflejos de oropel,
a fin de proyectar la luz sobre los actores y dejar al audito~

rio en la penumbra.

Y para afiadir a la brillantez del espectdculo las venta~-
nas de los listones y paneles de las casas de las escenas tr&-
gicas y cdémicas, deberin contener vidrio o papel con 1ﬁé:g co-
locadas detrds de ellos. Luces de colores fueron ideadas lle--
nando frascos y botellas con liquido coloreado y colocando -
grandes l&dmparas detrds de ellos o en su cara para mayor lumi-
nosidad; antorchas con cuencas de barberos detrds de ellos pa-

ra reflectores; fenSmenos naturales como la luna creciente pue

den ser admirablemente imitados.

Siendo la iluminacidn una parte integral del teatro del -
renacimiento, para realizar el escenario, en el siglo XVI y la
primera del siglo XVIII ademds de Sebastidn Serlio, encontra--
mos los escritos de LEONE DI SOMI (1591-1667). Juntos dan una
idea de los m&todos y recursos de iluminacidn en los entreteni

mientos cortesanos.

DI SONI, en sus "Difdlogos en asuntos de escena", da una -
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compléta descripcibn de la iluminacién como era practicada al=-
rededor de 1560. El insiste sobre el cuidado que habia que te-
ner colocando las velas y l&mparas, sobre la necesidad de som-
bras y ocultamiento de las més de las luces y sobre el uso re-
ducido de iluminacidén sobre el auditorio. Al igual que otros,

utiliza pequefios espejos de reflectores fijados a espaldas de

los lados y tambié&n en pintar desde atrds de las columnas y en
las aberturas de las entradas. Mostrar& el escenario tan bri--
llante como fuera posible; colocando escasas ldmparas para el

pliblico y orientadas a propdsito hacia la parte trasera de la

sala, porque un hombre parado en la sombra ve un objeto distan
te mucho mids claramente, si estd iluminado. La luz brillante -
ayuda a proporcionar un efecto de mayor alegria. Finalmente, -
hizo experimentos con la luz y la oscuridad para crear atmdsfe
ra. En el momento del drama hacfia apagar o disminuir las luces

que no fueran directas al punto teatral.

ANGELO INGEGNERI, duefio de DELLA POESIA REPRESENTATIVA E

DEL MODU DI RAPRESCENTARE LA FAVOLE SCENICHE, mismo que consi-

dera la iluminacifén como de importante uso teatral. Va mds le-
jos que SOMI, y oscureceri el auditorio completamente. Tambié&n
pensd que se deberian ocultar las lineas del escenario e ilumi
nar las caras de los actores y emitir un brillo sobre la esce-
na, recomienda el equivalente, paneles de madera como los usa-
dos en los conciertos dispuestos desde el auditorio por una ce

nefa y "adecuado para l&mpara, colocando reflectores". Teniase
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el cuidado de que nada de esa luz cayera sobre el pﬁblido.

Sabbattini, en su PRATTICA DI FABRICAR SCENE E MACHINE NE

TEATRI (1638) sefiala de acuerdo a su experiencia gque la ilumi-
nacidén de cualquier lado del escenario da mayor brillantez y -
contraste que la que viniese del frente o de atrds. Para obscu
recer la escena instanti&neamente tenia dispuestos cilindros -~
suspendidos con alambres sobre cada l&mpara. Estos cilindros -
deberian de colocarse en el momento preciso y simultdneamente,
pero para que tenga el efecto deseado, deber&n encenderse muy

pocas l&mparas de enfrente, el resultado esperado no se logra-
ba. También aclara que el hecho de ocultar las lamparas del pfi
blico era de uso general pero que el olor y el humo eran cier-
tamente desventajas. Estaban ocultas detris de un panel en el

extremo del proscenio y en una distancia de hasta diez pies.

En resumen, utilizaban: candelabros colgados sobre el es-
cenario y en el auditorio, candeleros de pie, ocultos sobre la
cabeza o a los lados en bateria, candilejas ocultas o a la vig
ta, luces ocultas en un rehundimiento comparable al ciclorama,

sin pantalla, con sombras o coloreadas.

El dispositivo escé&nico en el Renacimiento era bésicamen-
te la unificacidn del cuadro escé&nico pictdricamente. En estas
circunstancias, los mejores métodos fueron obsoletos. Las re--
presentaciones teatrales que tuvieron por fondo jardines y pa-

tios, transportaron estos mismos ambientes a la escena y por -
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ﬁedio del juego bérépecﬁivo,:ﬁﬁdieron simular en el escenario

las constanﬁes'arqﬁiteéténicas de la época. Dicha profundiza--
cidén en la té&cnica pérsbectivista fue quizd para agrandar el -
tamafilo aparente del espacio. Los m&s grandes artistas del tiem
4po, LEONARDO DA VINCI, RAFAEL BRAMANTE, fueron empleadoé para

decorar las fiestas principescas con este método. De este Glti
mo que influyd a BALTAZAR PERUZZI, quien disehd para el Papa -
Ledn X, segfin Alberti Serlio que fuera su discipulo, tiene su

parte dedicada al asunto en su ARCHITECTURA, y describe 3 ti--
pos de escena para cada género dramitico. Las "casas" de estas
escenografias estaban arregladas a cada lado de una calle fron
tal imaginaria. El decorado para obras tr&gicas, con sus alti-
vos palacios, el decorado para la comedia satirica o pastoril,
con su paisaje de tipo boscoso. A lo que escribe el mismo Ser-

lio:

"Las tragedias est&n decoradas con colum-
nas, frontispicios, estatuas y con algu--
nos objetos regios; las comedias tienen -
aspecto de edificios privados, casas con
balcones, y hacen visibles las ventanas,
panorama gue reproduce el tipo de moradas
sencillias; las comedias pastoriles estédn
provistas de &drboles, cavernas, montahas
y algunos objetos campestres, como una -

pintura paisajista". (63)

(63) Vitruvio. De Architectura, 1545, Apud. Berthold, Margot. Historia social del teatro. =
V. 2. Madrid, Ed. Labor, 1974, p. 29.
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Peruzzi, en 1514 marcd la pauta para éécenas pinﬁadas, se
" 'glin Vaséari y desde entonces fue mds econdmica y elegante la -~
pintura escé&nica, ya por la flexibilidad del material que per-
mitia mis cambios, ya para contrarrestar por medio de cambios

.escénicos la monotonia de las tramas.

Todos los paneles, primero fueron pintados con aceite de
linaza. S6lo hasta el siglo XVII con el uso del blanco de Espa
fla, gque sustituyd el aceite como medium, sin embargo, no se -
les daba rigueza coloristica sino Ginicamente barniz, siendo -

gue hasta mis tarde la obtendrian.

Es posible deducir de los documentos que permanecen, el -
uso de la falsa perspectiva en paneles, con objetos tridimen--
sionalgf. El fondo era plano, pero los laterales se doblaban -
en &ngulo como la esquina en chaflan de una casa y lucian cor-

nisas y otros elementos arquitectdnicos.

Entonces los decorados eran de madera y eran cuidadosamen
te pintados y esculpidos. Las orillas que se alejaban de los -
bastidores laterales estaban cortadas y pintadas en una falsa
perspectiva de modo que todas las lineas horizontales conver-—--—
gieran hacia atr8s y hacia abajo, hacia el punto de fuga marca

do en el fondo del escenario.

En el proscenio habia dos partes: la primera de 3 metros
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de ancho, en la que ‘actuaban los actores y la segunda elevada
un escaldn convergfia en pendiente hacia el punto de fuga en el
decorado, para poder completar la falsa perspectiva, de ahi lo
que se llama PENDIENTE. (64) Fue la institucidn de esta ley
de perspectiva gue generalizd la inclinacibén del escenario, -

hasta nuestros dias.

El otro tipo de decoracidén ya mencionado era la propuesta
por el Teatro Olimpico. También es probable gque sus tres arcos
en la fachada arquitectdnica fueran originalmente cerradas por
puertas o lienzos pintados pero Scamozzi a la muerte de Palla-
dio, decidid construir la calle y sus casas bajo la regla pers
pectivista. Los cinco pasajes escénicos fueron afiadidos hasta
1585. Sin embargo, los répidos cambios prévistos por la accidn
del melodrama demostraron que las escenas fijas que se usaban
eran inadecuadas, fue la necesidad de proyectar y construir -
nuevos mecanismos que rdpida, silenciosa y sorpresivamente, -~
permitieron el cambio de las escenas, y de aqui que fuera des-
de entonces mucho mis funcional el decorado a manera de pane--

les pintados.

La maquinaria de uso muy comiin en los misterios y morali-

(64) PENDIENTE: Inclinacién del escenario hacia el frente para prolongar la perspectiva, de
ahi que haya permanecido hasta nuestros dlas esta disposicidn del suelo.
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dades medievales, comienza dentro del periodo renacentisﬁﬁ ébn
Brunelleschi que sobre 1400 inventa una miaquina llamada PARADL .
S0, utilizada para la representacidn de la Anunciacién, efec;-
tuada cada afio, en marzo de Florencia. Consistia en un ramille
te de querubines cantores, suspendidos en un domo de cobre o -
velo en el techo de la Iglesia, desde el centro del cual, uno
de ellos, descendia en un globo que se abria. Despu&s se le -
afiadieron nubes NUVOLE. Como no les satisfacia un solo &ngel -
descendiendo, sino necesariamente, &ngeles, querubines y sera-
fines, que requerfian un gran nfimero de poleas y cuerdas; nece-
sitaron inventar nubes para disimular el mecanismo. A partir -
de entonces, las nubes fueron usadas cada vez que fue necesa--
rio ocultar una cuerda o una polea. Ademés trénsportaria arcos

y deidades de la plataforma al cielo y viceversa.

El decorado a partir de Serlio tenia una doble funcidn: -
por un lado, situar la accidn; por otro, escamotear a los es--
pectadores las entradas y salidas de los actores a escena. La
vestimenta tenfia que estar en consonancia con el gé&nero de la

obra representada y con el tipo de decoracidn por ella exigido.

A pesar del renacimiento de los clésicos, muy poco esfuer
zo0 se hizo para representar en el vestuario histdricamente la
fecha del drama. LOs actores usaron vestimenta contempor&nea -
con algunas variaciones fant&sticas en los accesorios. En cuan

to al uso del maguillaje se encuentra en el libro de SOMI, don
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de anota que no hay problema con las faéciones del actor, ya‘-

que:

"Mucho se puede hacer con la ayuda del
maguillaje... simular una cicatriz, -
tornar las mejillas pdlidas o amari- -
llas dando apariencia de vigor, rudeza,
debilidad y dureza. Para dar a un ac-—-
tor lampifio, la impresidn de anciani--
dad, simplemente, pintar su barba para
hacerle parecer afeitado, con un cai--
rel de pelo bajo su gorra. D&ndole unos
toques mis con el pincel de magquillaje
sobre sus mejillas y frente, lo hace =~

parecer mis viejo o decrépito y arruga
doll (65)

Aparte de las referencias a las barbas blancas y pelucas
apropiadas, no hay md@s indicacidén. Para 1584 Angelo Ingegneri

escribia:

"Hay que tener en cuenta en gué pais -
se desarrolla la accidn que quiere re-
presentarse y, seglin la manera de ser

{65) SOMI, Leonedi. DIALOGHI IN MATERIALIA RAPRESENTAZIONE SCENICA, 1565. Apud. Hartnoll, -
Phillis The Oxford Companion to the Theater, London. Oxford University Press 1957, -
p. 500.
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de este pueblo se deben vestir los acto-

res en el caso de una tragedia, rica y -

suntuosamente; en el caso de una comedia,

burguesamente y con limpieza; en el caso

de una pastorela sencilla, pero agrada--

ble y amablemente, lo cual es tan valio-

so, como la pompa. En las pastorelas se

ha transformado en costumbre irrevocable

engalanar a las mujeres al estilo de las

ninfas, aunque se trate simplemente de -

sencillas pastoras".

(66)

El espacio drami&tico del Renacimiento no podia ser sino -

verista. Mediante el truco
los detalles, se limita la
se le impide al espectador

ofrecida en interiores, en

de la perspectiva y la obsesidn de
utilizacidén del espacio al actor y
aportar su imaginacidn. La solucidn

las salas de los palacios o casti--

llos, para dar la sensacidn de espacio dramdtico necesario, -~

permitia la localizacidn exacta del juego escénico. Sin embar-

go al actuar los papeles en el espacio horizontal del prosce--

nio, el sentido del espacio se limita, se pierde; la lejania y

el tiempo son falacias. Al

colocar una calle con fachadas de -

casas en el fondo, donde no pueden actuar los actores sino s&-

lo enfrente, termina por provocar en las representaciones una

falta de estimulo para la imaginacidn del actor sin ninguna po

(66) INGEGNERI, Angelo. 1584. Apud. Berthold, Margot. Op.cit., p. 32.
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sibilidad especial. Despu&s del afio 1600, NICCOLA SABBATINI DE
PESARO, un arquitecto, constructor de midquinas, publicd en -

1638, un tratado llamado: PRACTICA DI FABRICAR SCENE E MACHINE

NE TEATRI, define el libro: "Una té&cnica de ilusionismo como ~

se decia entonces, de visionario®. (67)

Trata detalladamente -
de la perspectiva escénica, asi como de las mdguinas destina--
das a crear efectos escénicos, tales como nubes descendentes y
olas en movimiento. Es el mismo Sabbattini el gue demostrd la

efectividad de la sucesidn de tres o cuatro bastidores latera-
les a lo largo de cada uno de los lados del escenario y como -~
la posterior de cada grupo podia retroceder para cubrir la -

frontal del siguiente grupo trasero, cambiando de este modo la

decoracién.

El experimento italiano se dirigid hacia la ilusidn, a ha
cer aparatos, volver las mansiones en riscos o nubes, para gue
aparecieran figuras en el cielo, en una palabra, hacia el ejer
cicio de los trucos de la ciencia pictdrica en la produccidn -

del espectdculo.

Las bellas artes pueden florecer bajo el patrocinio de -
los principes, pero el artista trabajd solo. El autor dramdti-

co s8lo puede vivir en un teatro pfiblico donde una obra es un

(67) DUVIGNAUD, Jean. Espectdculo y sociedad. Venesuela. Ed. Tiempo Nueve, 1970, p. 57.



98

producto de la cooperacién entre el:.actor, autor y un audito--
rio vital. ¥ cuando por fin ita1iéfcqnstruy6'teatros para el -

pueblo, surgié la Opera y el ballet m&s adelante.

El teatro romano habia acentuado la verosimilidad y habia
distanciado fisicamente el escenario de la platea, pero la ca-
lidad del espacio seguia siendo la misma en ambos. Eran dos es
pacios separados, yuxtapuestos pero no distintos. Para culmi--
nar, pues, este proceso de independencia del espectdculo res-=-
pecto de los espectadores, habia gue encontrar un principio de
organizacidn espacial distinto y especifico para el escenario.

Y esto fue lo gque aportd el Renacimiento.

Ningfin costo era excusa para estos entretenimientos, es--
pléndido vestuario y espectdculo escénico fue dado por hecho,
y torneo o espectdculo acudticos fueron comfinmente incorpora--
dos en las representaciones. Algunas veces los mecenas mismos
tomaron parte en la produccidn que vino a ser considerada en -
coordinacidén con muchas actividades juntas. Cantantes, bailari
nas, misicos, pintores y maquinistas, ensayaban independiente-
mente por sus entrenadores y puestos a trabajar juntos por un
jefe de escenarioc llamado hoy Director. Este modo de produc- -
cidn refleja la estructura de las cortes principescas en que -
habfa un maestro de misica, uno de danza y demds, asumiendo la
responsabilidad por sus respectivos actores. Tambi&n se fomen-—

taron, la visita de compaiiias profesionales de actores gque ha-
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cifian giras..

De' acuerdo é lé'¢6ndi¢i6n social econdmica en que se en--—
contraba la Inglaterra dé entonces, el renacimiento llevd una
gran explosidn de energia, en el teatro alcanzamos lo que se -
llama TEATRO ISABELINO y que se desarrolla en los siglos XVI y
XVII. Lo que sorprende es la perfecta unidad de su desarrollo.
Aunque las fuentes son las mismas que en todas partes: repre--
sentaciones sagradas, histriones, juglares, trovadores que an-
daban de castillo en castillo. Habiendo desarrollado las for--
mas teatrales andlogas a toda Europa, drama sacro, misterio y
farsa. E1 teatro inglés, a partir de 1580 aproximadamente, ad-
quiere esas caracteristicas de originalidad, genialidad y de -
vigor creativo, que lo colocan entre los mds interesantes fend

menos culturales de la historia humana.

El extraordinario auge econfSmico de Inglaterra por su ex-
pansién naritima, cuando la Armada Invisible se hunde en 1588,
bajo el reinado de Isabel I. Bajo los beneficios de una nueva
moral religiosa, se desarrollaron las artes especialmente el -
teatro. Es un pueblo equilibrado que por el auge econdmico de-
sea bienestar, pero que sin embargo, no dejd de tener contacto
con la realidad. Ademds es el tiempo propicio de la exaltacidn
de la imaginacidn; con las expediciones, los viajes a tierras
lejanas. Los vientos inauditos, todo abre la puerta a todos -

los suefios. Cuando ocurre la derrota de la Armada Invisible, =



100

que lo afirmard como nacidn con orgullo y auténtico patriotis-
mo. La conjuncién de estas razones, es determinante para el na
cimiento del drama: Es en si un espectdculo lleno de entusias-
mo colectivo reanimado por un desenlace, donde el pueblo se en
trega a los poetas y &stos escriben para &l. Todos juegan, pe-
ro ante todo, comulgan en el espectdculo que da realidad a sus

suefios.

El espacio teatral, en el teatro Isabelino, consistia en
una planta circular o poligonal en la cual, una construccién -
con balcones para el pfiblico mds importante, determinaba un es
pacio central, vacio, sin cubrir, en el que permanecia el res-
to del pliblico. La planta de dichos teatros podria ser cuadra-
da, circular, octagonal o en forma ovalada. Sin embargo era la
mis usada la cuadrada. En 1580 se construyd el primer edificio
teatral para el pfiblico de paga; THE THEATRE seguido de muchos
otros, como el GLOBO en forma de &valo con capacidad de varios
miles de espectadores. Se trata de un edificio de madera, y la
drillos posteriormente, perfeccionamiento del primitivo patio
en el cual se solian dar las representaciones antes de que el
teatro asumiera tal importancia. Dicho patio, en las funciones
que se habian dado, estaba en las posadas y el teatro recuerda
dicha forma. Eran construcciones de forma cilindrica, abarcala
tres, galerias, para los espectadores, de las cuales la méds al
ta, estd protegida por un tejado que desciende en declive ha--

cia adentro. En el centro, s8lo accesible por dos escaleras ex



101

teriores, se alza una construccidn escénica elevada. UPPER STA

GE. El espacioso tablado escé&nico o proscenio, se extiende am-

pliamente por el patio interior descubierto (avanzando sobre -

los espectadores), se llamaba FRONT STAGE y el INNER STAGE cons
tituido por la apertura del fondo quiz&d utilizado en escenas -
interiores. Naturalmente los tres niveles tenfan que comunicar-
se por escaleras situadas detr&s del escenario. También para -
el sétano. Dos puertas conducen al MIMORUM AEDES, los guarda- -
rropas de los comediantes. Encima, cubierto con un tejado vola-
dizo sostenido por 2 columnas, hay una especie de tribuna. Pue-
de dar cabida a los miisicos, o como un escenario superior en la

obra o como patio para los espectadores.

Sobre este piso de tribunas, se alza ademfds una estrecha -
torre con dos ventanas y una terraza a la derecha. Debajo del -
escenario, oculto de la vista del piblico, bajo el espacio escé
nico estaba una especie de bodega. El escenario, aproximadamen-—
te a un metro y medio del suelo ocupaba un sector en forma de -
cuilia de 10 a 15 metros de largo. El1 tablado escénico tenia dos
pisos, el de arriba, ya mencionado, se utilizaba tambié&n para -

escenas ocasionales.

El principio aclistico del teatro isabelino era semejante -
al griego. Estando una parte del pliblico sobre los actores y -
el piso del escenario pavimentado actfia como reflector. Es el -

mismo principio utilizado que en Grecia. El techo de la escena
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1Isabelina conocido como SOMBREA o TESTA fue probablemente uti-
lizédo para resguardar de la lluvia y el sol. Debid de haber -
feforzado la reflexifén en la parte baja de la casa, pero ocul-
taria de las galerias superiores laterales. Tambi&n debia redu
cir la sonoridad de los actores desde el balcdn para los escu-
chas superiores. También el techo les debid de haber servido -
de monitores, es decir para ellos mismos y modular su tono de

voz.

La escenografia, con el transito de lo sacro a lo profano,

sufre una lenta evolucidn para con el periodo renacentista.

En cuanto al espacio escénico, ya hemos referido a la for
ma del escenario, sin embargo, la escenografia de los teatros
pliblicos isabelinos no era muy profusa, sino apenas lo necesa-—

rio:

"En primer lugar, no podia introducirse
escenografia principal en el escenario,
por ser el escenario abierto con una -
cortina atrés y las dos puertas de acto
res. Sus limitaciones no permitian otra
cosa que efectos primitivos como la in-
troduccidn de trastos o utileria mévil;
una maceta simbolizaba una selva, una -
cama, apresuradamente metida en escena,
sugeria una c8mara; una antorcha en el

calor de un dia de junio, la oscuridad
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de una taberna®. (68)

Sin embargo, los estudios posteriores a Salvador Novo, -
han demostrado que en el teatro isabelino, contrariamente a lo
pensado, existia el dispositivo escénico, aunque reducido al -
minimo, por la forma caracteristica del escenario y de la par-
ticipacidén de los espectadores. El empresario se preocupaba de
crear la atmdsfera evocadora con el empleo de utileria en el -

teatro.

También se conocen los inventarios del material escénico
propiedad de la compafiia del Lord del Almirantazgo, que consis
tfa en rocas, puestas de ciudades, casas y torres, &rboles, -

campanarios y tronos.

Por lo tanto, cuando aparece Shakespeare no tan s6lo una
literatura preparatoria, sino una verdadera organizacidn tea--

tral con Shakespeare.

Los arquitrabes que sostenia el segundo proscenio o bal--
c6n eran utilizados para cambios de escena, o un simple cartel
gue llevaba escrito Palacio, Plaza o Mercado. Tambié&n se utili
zaban algunos muebles. En la parte de los vestidores habia un
espacio para un cafén y las midquinas que habian de producir -
los efectos sonoros correspondientes. El escenario principal -
parece haber tenido un buen niimero de escotillones. Simulando

tumbas donde podian subir los muertos envueltos en humo. Algu-

(68) NOVQ, Salvador. El teatro Lnﬁlés. México. Ed. CAFFA-IPN 1978. Colecc. Cuadernos Politéc
nicos de Ciencia y Cultura, Num. 3, p. 22.
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nos creen que el escenario alto tambi&n tenia escotilldn. En .~

caso de necesidad también utilizaban grfias.

La iluminacidn casi no era necesaria ya que siendo al ai-
re libre y entre dos y tre:z de la tarde habia luz natural -
excepto en tardes de invierno o cuando la representacidn se -~
alargaba hasta oscurecer. Se utilizaban unas lamparas llamadas
CRESSET, faroles hechos de cuerda retorcida armada y montada =
en cajas de metal pequeflas y abiertas. S8lo hasta el adveni- -
miento del teatro privado y cerrado, sin embargo, tenia venta-
nas suficientemente grandes, lo que permitia usarlas de dia. -
Desde luego gue la luz artificial se utilizaria, de velas y an

torchas, candeleros, etc.

El vestuario isabelino era mids bien contemp&réneo al tiem
po. Fastuoso y de finas telas, si el mecenas de la compafifia -
era generoso. Cada actor tenia su vestuario de acuerdo a las -
caracteristicas mds sobresalientes de su personaje. De brillan
tes colores y algunos accesorios como cadenas, collares y ve--
los. Muy poca atencifn se prestaba al vestuario histdrico, sin
embargo, habia rasgos distintivos: para un oriental usaron lar
gos mantos, turbantes y cimitarras; para frailes y personajes
eclesidsticos utilizaban verdaderos trajes con mitras y coro--
nas; para los personajes mitoldgicos, méscaras espectaculares
y duendes. Sin embargo las mascaradas tenian una riqueza magni

fica en el vestuario. Dicho vestuario masculino era generalmen
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te de tipo romano; la perchera era moldeada sobre el cuerpo y
una variacién del tonelete también era utilizada pero modifica
da con elementos de la moda contempor&nea. El vestuario femeni
no siguid al del periodo més de cerca, pero tendia mids hacia -
la soltura e incluso transparencia supuestamente tipica del -~
vestido clédsico. Toda ventaja fue tomada del escote de los tra
jes, con talles bajos y cortos o incluso llegaban a cubrir el
pecho de velos lo gue no estaba mal visto en la moda del tiem-
po. Los caracteres grotescos muestran elementos del vestuario
de la Edad Media o prestados de la COMEDIA DELL'ARTE. Siendo

de la nobleza la fiesta tenia un gran costo y magnificencia.

Para el adorno de la cara en los teatros pliblicos usaron
miscara algunos personajes como ya explicamos. E1l maquillaje =
no era de uso comfin. Era utilizado sb6lo para el ocultamiento.

-
Los fantasmas y asesinos se blanqueaban la cara; los negros y
moros se tefifan su cara de negro. De rojo, si lo requeria la -
nariz (aungue quiz&d fuera postiza). La mascarada era una espe-

cie de visera o media méscara para tapar los ojos, y aqui si -

usaban las damas el afeite con polvos y aceites comunes.

Al togue de las dos o tres de la tarde, el charanguero su
bido en la torre anunciaba el comienzo de la representacidn. -
En la puerta de la torre ondeaba una bandera, la gue general--
mente simbolizaba al teatro; pero en el dia de la representa-—-

cidn se colocaba una bandera blanca si se trataba de una come-



dia, .0 una bandera negra,_Si,se‘trataba de una tragedia:

minencia del especticulo también era sefialada por medio™

ques de ‘trompeta-del mismo heraldo de la torre.

El libre juego de: la imaginacidn del auditorio er%‘respe-
tado por los dramaturgos que dando las indicaciones debidas al
actor, permitia el acceso y la intervenciépigpe;éética de los
asistentes. El hecho de que el pfiblico rodéérgyenisus tres -
cuartas partes la escena permitié maféfiiqtiﬁidaa ente; drama,

era meterse fisicamente. o ' . - .

El Isabelino es un teatro puramente nacional. Las influen
cias externas llegan muy atenuadas, exceptuando quizd las de -
la Comedia dell'arte que se manifestb en el empleo del bufdn.

(69)

Los grandes dramaturgos de este periodo con Shakespeare a

la cabeza son: Ben Johnson, Fletcher, Marlowe, Thomas, Dekker,

(69) BUFON: Personaje de aspecto fisico grotesco que, sobre todo a partir de la Edad Media,
vivia en las cortes reales y cuya misidén era la de distraer a reyes, principes y corte-
sanos. DIOSDADO, Ana. El teatro por dentro. Barcelona, Salvat Editores, S.A. 1981, -
p. 17,
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John Ford y Thomas Middleton. Todos estos nombres ilustran lo
que dura un periodo de la historia del teatro paralelo por su
unidad y grandeza al griego. El teatro espafiol que se consoli-
da a fines del siglo XVI y perdura hasta el XVII. Despertando
la conciencia de su genio nacional, permitird al teatro un de-
sarrollo igualmente decisivo. El imperio espafiol estd en pleno
auge. Tras la influencia italiana, la originalidad profunda y
radiante del teatro espafiol florece en honras gracias a las -~
cuales el mundo entero llamard a este periodo el "Sigloc de -
Oro". Uno de los fendmenos mids importantes de transicién del -

Renacimiento al Barroco.

El pueblo espanol reafirmando su religidn literalmente ob
sesionado por la idea del honor, amaba con locura el teatro y

recibia las piezas teatrales con sumo gozO y aprecio.

Para la Espafia del Siglo de Oro la representacién era un
espectdculo donde se revivian ideales y sentimientos naciona--
les con fundamento en un texto dramdtico. Era el hombre en su
sentido moral religioso el que pervivia sobre toda la dramati-
ca. Por otro lado el teatro, de todas las artes fue el que ma-
nifiestamente sirvid mejor a los fines de la politica interior
de Felipe IV. La representacién enmascaraba ante el pueblo la
decadencia politica y social de la monarquia de los Austrias.
El teatro de toda esa época, amado por los reyes, por la aris-

tocracia y por el pueblo, quiere ser y lo consigue eminentemen
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te popular.

En cuantobal e§pacioktéaFral fueron las hermandades las -
que descubrieron las vén£ajas de utilizar la afluencia de p--
blico para fines caritatiVos. Por lo que ponian a disposicidn
de la gente de teatrb, los patios y corredores: CORRALES, de -
los hospitales y posadas. Se cuidaban de la licencia local pa-
ra representar y repartian los ingresos; asi cofrades y acto--
res se beneficiaban. Al igual que en el Londres isabelino se =~
desarrollaban los teatros, en Espaha. El corral de comedias es
pafiol conservd, sin embargo su cardcter provisional. La gran -
&poca del teatro que va desde 1580 a 1680 se produjo en el mis
mo marco modesto al aire libre. Propiamente dicho no habia tea
tros construidos. La arquitectura de los mismos era muy rudi--
mentaria. Se aprovechaba una manzana de casas situadas en for-
ma conveniente. El teatro era el patio rodeado por casa en -

tres de sus lados.

El corral era un espacio entre un grupo de casas al gue -

se accedia por la puerta frontal al espacio escenogr&fico.

El patio que se encontraba en el centro contenia los asien
tos ~bancos y tablados- situados en las orillas del patio de--
jando el centro 1ib;e para la mayoria del pfiblico que estaba -
de pie. Tambi&n habia asientos a la izquierda y derecha del pa

tio CORREDORES BAJOS.
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El éscenarié se encontraba en élreXtrémokdpuésﬁé de la en
trada del patio. El tablado tenia la altura aproximada de un -

hombfe, lo que permitia mejor visibilidad a aquéllos que esta-—

ban de pie. Bajo el tablado se pedia almacenar maquinaria atre
zzo y demds; pudiéndose utilizar para tener acceso ;l escena--
rio por medio de trampillas. Detr&s se encontraba el vestidor

cuya escalera conducia a la parte alta del escenario, o en su

defecto al vestidor de arriba.

Los corredores altos, ventanas, celosias y aposentos se -
transformaron poco a poco en lugares donde los ciudadanos mé&s
ricos se acomodaron convirtiéndose en una especie de pseudopal
cos, era simplemente lugares cercados y al igual que hoy se al
guilaban por temporada. Se les generalizaba como APOSENTOS o -
palcos bajos o DESVANES o palcos altos. Tambi&n habia barandi-
llas, corredorcillos, degolladeros que constituian otros tan--

tos lugares donde el piliblico se congregaba.

La VELA, era un toldo gue protegia al patic del sol o la

lluvia, durante la representacidn.

El espacio escé&nico era semejante al isabelino. No tenia
teldn. Una cortina ocultaba el fondo o el vestidor. En los la-
dos y en la parte de atrads de las cortinas que podian correrse
a uno y otro lado a £in de descubrir algo hacia lo cual pudie-

ran dirigirse los personajes de una comedia.
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Parece que habia algo de decorado pintado sobre cartdn o
tela casi siempre &rboles. Las complicaciones decorativas no -
aparecen sino hasta que la corte, al igual que en otras partes

de Europa, las retoma.

Las representaciones tenian lugar por las tardes; en con-
secuencia no necesitaban de iluminacidn artificial excepto -
cuando necesitaban sefialar la noche o el calor al igual gque en
Inglaterra; el mismo principio aclistico permanece por la seme-

janza del espacio teatral.

El vestuario era también contempor&neo excepto cuando se
representaba a un oriental en un drama hist8rico. A medida que
corria el tiempo el vestuario se fue haciendo cada vez més cos

toso.

Cervantes comenta que en su tiempo existia en el teatro -

poco vestuario y que €ste tenia mis bien carfcter simbdlico.

Era necesario situar al espectador con el "espacio habla-
do". La mayor parte de los cambios de escena tenian lugar, ha-
ciendo salir del escenario a unos actores por una puerta e in-
troduciendo por otra a los demds, después de un breve interva-
lo en que el escenario quedaba vacio. El didlogo de indole des

criptivo facilitaba la operacidn.

La grandeza del drama barroco espafiol se basaba en 1la -

fuerza de la palabra po&tica. Le bastaban modestas alusiones -
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al-lugar dramdtico. Unos cuantos accesorios, al escenario supe-
rior y al foro; de todo lo demads luces, imaginacidn escénica,

cambios de decorado, se ocupaba la palabra hablada.

La relacidn del espacio escenogrédfico era dadc de una ma-
nera total de acuerdo a lo siguiente: El entusiasmo popular -~
cundia ante las representaciones pfiblicas, el pliblico espafiol

amaba el teatro.

Los escenarios de los corrales, por otra parte no son to-
davia un interior, como el del teatro burguds posterior, sino
un patio entre edificios; su escenografia, un lugar cualgquiera
con puertas; no crea un espacio unitario e ilusionista, sino -
que es una tramoya tan escueta y elemental que a menudo los -
personajes mismos han de explicar el lugar al iniciarse la ac-
cién. (70)

La comunicacidn que se establece entre representacidn y -
piblico hace del teatro una de las partes mds directas de in--
fluencia social. Asi en la Espafia de los siglos XVI y XVII se

permite al teatro representar una sociedad atormentada por con
flictos morales y el sentido del honor y cuestionamientos reli
giosos sin perder el fervor cristiano caracteristico del pue--

blo y de la é&poca. Por eso los dramaturgos del Siglo de Oro -~

(70) RUBERT DE VENTOS, Xavier. Op.cit., p. 297.
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insisten en‘que el'téaﬁio es'ﬁEspejo de la vida humana", como

ya mencionamos la vida éh Espaﬁa durante el periodo, ofrecia =
al dramaturgo infinitud de excelente material. Iba de un extre
mo a otro: Desde la sublime magnificencia de la corte y los pa
lacios de los nobles hasta la honrada pobreza de muchas comar-
cas del pais; desde las aristocrdticas y presuntuosas nociones
del honor hasta el cinico realismo cOmico de picaros y vagabun

dos.

Asi culmina la seleccidn escénica de una &poca que marca-
ra el resto de la historia teatral, por su devocidn al ser hu-
mano esa "Medida de todas las cosas" que no alcanzaréd dramiti-

camente un periodo como éste, ni afin en nuestros dias.

Las bellas artes pueden florecer solas, con el puro traba
jo individual. Sin embargo el teatro necesitar&8 de la comuni--
dad y la interrelacidn de disciplinas sociales gque faciliten -

el encuentro energético liberador.
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BARROCO

ESPECTACULO BARROCO

El siglo XVII trae nuevas concepciones en el planteamien-
to escénico, cabe decir que pocos adelantos realmente importan
tes han sucedido, desde ese periodo. Dramdticamente hablando,
Francia tomar& el liderazgo, sin embargo la consolidacidn escé
nica del ballet y de la Spera en toda Europa conforman una é&po
ca fastuosa e importante para la puesta en escena; y precisa--
mente de este cardcter tan espectacular que culmina en el si--

glo XVIITI.

Las representaciones formaban parte en grandes festivales
con producciones que trascendian los confines del escenario. -
Los espectdculos emanados del humanismo y renacimiento ya ha

. bfan enriquecido la tradicidn teatral existente.

Y asi como el arte barroco se desdobla en una brillante -
teatralidad, asi como el absolutismo tiende a una imponente -
apoteosis de la soberania y la contrareforma ofrece todos los
medios Spticos e intelectuales de direccidn artistica, asi tam

bién el mismo teatro experimenta un auge desmesurado.

En este periodo, las ediciones sobre té&cnica teatral y el
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intercambio cultural e inteléctual de esta &poca con frecuen--
tes viajes de una corte a otra dan al espectdculo barroco una
fofma comin. En este periodo la actiﬁidad méds importante tea--
tralmente, va sostenida por las cortes y subsidiada por reyes,
principes y nobles. Se daban grandes especticulos en los salo-
nes de palacio. Sin embargo se llegd al uso comiin de espacios

teatrales de paga.

La sala teatral entra a formar parte de las dependencias
representativas mds importantes de un palacio. Se levantan es-
cenarios en el Vaticano en Roma, en el palacio de los Uffrizi
en Florencia, en el Palais Royal de Paris. Sin embargo se pasa
réd inmediatamente al teatro de la dpera independiente y libre:
al teatro de localidades con gran riqueza arquitectdnica, que
posee un palco para los principes y compartimientos distribui
dos segfin la jerarquia de los espectadores. El teatro, arqui--
tecténicamente alcanza unidad territorial. El proscenio, que -

en la &poca anterior habia invadido la platea (71)

se recorta
hasta el nivel del arco escénico sin protuir en la sala, alcan
zando de lado a lado y ligeramente curvado al frente. El esce-
nario toma la forma de palco, delimitado por un espléndido -

proscenio.

(71) PLATEA: Parte de la sala del teatro, superior a la luneta para el piiblico. RUIZ L. =
Marcela. Op.cit., p. 165.
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La forma de la planta es comoc una herradura, generalmente
no ‘sufrid variaciones, excepto cuando alcanza forma rectangu--
lar y algunos cambios en las paredes y el orden de los palcos
Y las galerias. El escenario estaba condicionado al espacio ex
terno (calles, casas, etc.) adem&s de la tradicional forma gque
desarrollaba después del arco escénico hacia la platea, aumen-
taron los primeros dos niveles en el escenario, hacia la parte

posterior del arco principal.

La orquesta se establece como posicibn inmediatamente por
delante del proscenio, entre la platea y el arco escénico y a
un nivel mis bajo del escenario, tiene una altura de 1.50 a -
1.80 m., para que los integrantes de la orquesta no rebasaran
con la cabeza la altura del proscenio. A ésto se le llama Gol-
fo mistico o fosa de orquesta. El arco escénico toma mayor im-
portancia y de un simple marco, pasa a dimensiones tridimensio
nales, construccidn de madera, después de mamposteria con co--

lumnas, relieves y decoraciones.

El teatro Farnesse de Parma, abierto al pfiblico en el afio
1630, construido por Aleotti es el ejemplo fundamental que se-
guirén todos los teatros Barrocos. En este periodo fue muy cui
dado especialmente, el desarrollo de la Opera, la aclistica del

espacio teatral, y dada la gran profundidad del {oxo, (72) par

(72) FORO: Fondo del escenario.
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ticular destreza fue necesaria en la construccidn de los tea--
tros para permitir una buena visibilidad a todo el pfiblico. -
Como eventualmente sucede en la historia de la construccidn -
teatral, circunstancias fortuitas produjeron en el teatro ba--
rroco, un buen instrumento acfistico. La severberacidn (73) .
era cortada debido a la hilera de palcos con sus cortinajes. -
El eco era evitado, debido a la difusién del sonido por los or
namentos barrocos y Luis XV; ademds de los techos planos y au-

sencia de domos; pero el tono orquestal era magnifico debido a

la gran cantidad de madera contenida en la construccidn.

Los estudios de aclistica modernos han demostrado el uso -
efectivo de la combinacidn de materiales resonantes, reflejan-
tes y absorbentes en una sala y su equitativa distribucidn en
la totalidad del espacio caracteristicas todas del teatro de -

este periodo.

Para gran instrumentacidn orgquestal, la forma teatral era
generalmente satisfactoria. Pero para propdsitos de un gran to
no coral, la casa operistica no era muy apropiada debido a la
gran absorcidén y la consecuente corta reverberacidn. El plibli-

co es muy significativo aclisticamente ya que es el principal -

(73) REVERBERACION: Miiltiples reflejos que tiene una onda al chocar con paredes y techos, -
sumindose en tiempo a la emisidn original.
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material absorbente en una sala'y en consecuencia entre menor:

es la audiencia, m&s larga resultard la reverberacidn.

En el espacio esc&nico, el proscenio adquiere por las ra-
zones de fastuosidad, la especialidad enorme en altura, profun
didad en perimetraje y en el foro. En la misma linea de la ilu
sién de profundidad barroca se encuentra su intencidn de dejar
libres, en casos especiales, los guardarropas que se hallan de
tr8s del foro para incluirlos en el cuadrxo esc@&nico, en los -~
puntos culminantes de la accidn. Entonces la piedra clave del

(74) Y como ya es tradici

escenario es el BASTIDOR. 6n la for-
ma de decoracidn escénica, provino de Italia, extendiéndose co

mo fiebre por toda Europa.

Se continfia el uso de pequefias plataformas giratorias pa-
ra cambios veloces. Aleotti, establecid la Bocaescena, mampos-—

teria con decoraciones, y las primeras tentativas de telones =-

(74) BASTIDOR: armazdn de listones o maderos sobre 1a que se extiende un lienzo pintado y
que forma parte de la decoracidn lateral del escenario del teatro.// Una pieza de de-
corado compuesta por un bastidor de tiras de madera contrachapeada y forrada con cual~
quier tela. Es el elemento bdsico de la escenografia realista y que sirve para repre--
sentar los muros del decorado.// Teldn lateral que cubre el afore.// Decorados late-
rales del escenario, altos y estrechos.// Estructura o esqueleto de madera que da ri-
gidez a los trastos.// Siendo los trastos cada uno de los elementos de decoracién de
madera o lienzo pintado que se emplean sueltos para transformaciones durante la repre-
sentacidn.// Su nombre primitivo KULISSE, COULISSE: procede del francés (Coucer = -
deslizar, correr. BERTHOLD, Margot. Op.cit., p. 76.



118

pintados sobre tela. Constaban de una serie de tablas planas -
que podian retirarse hacia un lado mediante una abertura longi
tudinal, cubiertas con lienzos pintados y que se movian median
te correderas, y con esto nace el bastidor. Fue el mismo Aleo-
tti que prolonga el escenario hasta la pared trasera dando la

profundidad necesaria, caracteristica formal distintiva respec

to al movimiento escénico transversal del Renacimiento.

Dado que en platea los mejores lugares estaban reservados
a los personajes méds importantes, los escendgrafos se preocupa-
ron, en la puesta en escena, de usar una perspectiva central -
teniendo el punto de observacidn contraparte del punto de fuga
al centro de la platea. Guilio Troili en 1672 editd el libro -~

PROSPETTIVA PRATICA DA USARE IN TEATRO, utilizado para la pers-—

pectiva de los bastidores puestos en posicidn diagonal respec—-—

to a la bocaescena.

El siguiente escendgrafo importante, que ha 1legado a la -
historia de la escenografia una descripcidn importante, es Ni--
cola Sabbattini quien marcd el camino de las maquinarias escé&ni

cas en su libro PRATICA DI FABRICAR SCENE E MACHINE NE TEATRI,

1638; no es el finico en su tipo pero constituye la guia funda--
mental de todos los fabricantes de espectdculos. Define la téc-

nica del ilusionismo.
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Tonetﬂi(75) viene a ser uno de sus discipulos, trabajara
para el rey de Francia después de 1645, llamado por el Carde--—
nal Mazarino. De entre los mayores disefiadores de mdquinas, -
fue &1 guien instala la maravillosa SALLE DES MACHINES, utili-
zando un escenario de diez metros de ancho y cincuenta de pro-
fundidad, atravesado por una enorme miaquina de casi 20 metros =
de longitud que avanzaba subiendo y bajando hacia la platea, -
llevando un coro de ninfas triunfantes. El uso de bastidores -
corredizos es llevado a la perfeccidn por Torelli. Ademis del
uso de bambalinas colgadas del techo y unidas por medio de ar-
gana, las cuales se movian en forma manual, simult&neamente -

por un solo hombre desde el foro.

Torelli era un verdadero mago de la escenografia y famoso
por sus trucos efectistas: grupos de nubes, vuelos de figuras,
efectos de incendios, truenos, rayos, carros en movimiento, -
cambios velocisimos de escena; por ejemplo, de un bosque, pasa
ba en un santiamén a una marina. famosos eran adem&s sus gru--

pos de d&ngeles o personajes mitolégicos.

(75) GIACOMO TORELLI: "“El gran brujo" (1608-1678). Arquitecto, ingeniero y escenégrafo -
italiano. Trabajé en Venecia de 1641 a 1643, Invitado a la corte de Francia, dio es- -
plendor al ballet de la corte y a la dpera con sus disefios para LA LOCA FINGIDA (1645),
ORFEO (1647) y PSIQUIS (1656). Acondiciond para Moliére el teatro del Petit Bourbon y
realizd la tramoya para la Andrémeda de Corneille, 1650. Inventd juegos de piernas de
escenografia. Fue famoso por sus espectaculares efectos de escenografia.
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Beandinni (76),p1ané6‘1a inundacidn de la orquesta y en un

abrir y cerrar de ojos, la desaparicidn del agua sin el menor

dafo. En una ocasién:

"Hizo aparecer dos teatros y dos pla-
teas, los unos opuestos a los otros:

el verdadero, de cara a la platea y -
el falso al final de la platea, que--
dando el patio como en medio de dos -

teatros". (77)

La esencia de la idea barroca era la transitoriedad, todo
lo que debia expresarse teatralmente era por medio del uso de

(78)

escenografia movible. Burnacind supo montar en un teatro

para cinco mil personas, hasta veintidds cambios de escena.

Entonces los fondos pintados en perspectiva y el TROMPE -
L'OEIL (79) de la pintura arquitectdnica tenia la funcidn de -

empafiar el limite entre apariencia y realidad.

Segfin las experiencias como constructor de teatros, Sabba

{76) GIAN LORENZO BERNINNI (1598-1680). Creador barroco, escultor y arquitecto. Escribid y
adapto comedias, diseiid escenografia e inventd maquinaria y tramoya.

(77) Historia del teatro. Enciclopedia Temdtica Sopema 15 v. Barcelona, Ed. Sopena, S.A, -
1982, v. 9, p. 167,

(78) LUDOVICO BURNACINI (1636-1707): Escenégrafo y disefiador italiano de vestuario. Esta~-
blecido en Viena. Su padre, Giovanni Burnacini (muerto en 1655) construyd un teatro -
en Viena. Ludovico se convirtid en el mds importante disefiador de la Viena de su é&po-
ca. :

(79) TROMPE D'OEIL: Término pictérico. Cuadro de engafiifa./ Efecto de ilusién, engafio de
la vista./
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ttini, determina en primer lugar la necesidad de mucho-espacio’

parajqﬁé

'L“Détréé, a1'lado,_encima y debajo de -
los fdros,y de la escena, tengan sufi-
.ciente espacio las numerosas miquinas,
necesarias para las apariciones del -
cielo, de la tierra, del mar y de ul--
tratumba, asi como para las ampliacio-
nes y reducciones que sean indispensa-
bles". (80)

Es evidente observar que a partir del siglo XVI, la magui

naria se desarrollard con gran rapidez.

Como perfeccionador del arte perspectivista, demostrado -
en la magia y en la palabra, surgid el jesuita italiano, Andrea

Pozzo.(sl)Su obra aparecida en Roma, PERSPECTIVAL PICTORUM -

ARCHITECTORUM, en la gque se consideraba como una tarea de los
artistas del Barroco y del naciente RococS, la ilusidn espa- -
cial elevada hasta el infinito con medios pictdricos: habla--

rian en el arte escénico su genial realizacién por medio de la

(80) NICOLA SABATTINI. Pratica_de fabricare scene e machine ne teatri. (1637) Apud. Berthold,
Margot. Op.cit., p. 77. (1574~1654) Arquitecto y disefiador italiano. Disefid el teatro -
de Solé en Pesaro. En el libro citado sintetiza los conocimientos del disefio teatral de
su época y contribuye con sus propias aportaciones sobre iluminacidn, escenografia en -
perspectiva y maquinaria para tramoya. Con Torelli y el alemdn Furtenbach, Sabattini -
f1j6 las bases del escenario a la italiana. :

(81) ANDREA DEL POZZ0: Arquitecto, pintor y diseflador italiano. Miembro de la orden de los
jesuitas trabajdé en Viena (1642-1709), en la corte de Leopoldo I, donde se distinguid -
como escendgrafo. Escribid el TRATADO DE PERSPECTIVA DE LOS PINTORES Y ARQUITECTOS (RO-
MA 1693-1700).
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familia italiana de los GALLT BIBIENA. (82) Con el empleo de

la perspectiva diagonal, con escaleras quebréaas con frecuen--
cia; galerias de arcadas, arquitectﬁras paiaciegas, multiplica
ron la profundidad de sus escenarios hasta el infinito superla
tivo, del escenario ilusionista. Con €l el escenario ocupaba -
un espacio tan profundo, ya que no sdlo lo ocupaban el elenco

v la utileria, sino tambi&n algunos miembros del auditorio. -
Fuegos artificiales y grandes despliegues acudticos, eran bas-

tante comunes.

La iluminacidn en el Barroco casi permanece intacta, ve--
las de cera que alcanzaban miles, en el frente de la cortina,
y hasta dos y tres mil, detrds de ella, iluminaban la escena y

el auditorio por igual, para lo que se utilizaba un trabajador

(82) GALLI I BIBIENA: Familia italiana de arquitectos y disefiadores de teatro. El padre na
cid en Bibiena, Toscana de ahi el apellido: 1° GIOVANNI MARIA GALLI (1619-1665). 2°
FERDINANDO (1657-1743) primer hijo de Gionanni. Primer disefiador y escendgrafo teatral
de la corte en Viena. 3° FRANCESCO (1659-1738). También arquitecto en Viena y disefid
los teatros de Nancy y Verona. ALESSANDRO (1687~1769) hijo mayor de Ferdinando. Traba
j6 desde 1726 en el teatro de la corte Manheim. 5° GIUSSEPE (1696-1757) segundo hijo
de Ferdinando, quizd el mds grande de todos. Trabajd en Viena con su padre, cred el -
Teatro del Castilloc de Praga (1723) y el Teatro de la Opera de Bayreuth (1744-48) y en
la corte real de Beriin. 6° ANTONIO (1700~1704) Tercer hijo de Ferdinando autor de -
la sala de espectdculos de Redoutensaal en el Hofburg de Viena (1743). 7° GIOVANNI -
MARIA "EL JOVEN" (1704-1769) hijo menor de Ferdinando. Trabajdé en Austris, Italia, Es-
pafia y Portugal. Finalmente en Checoslovaquia en la corte de Praga. 8° CARLO, hijo -
menor de Giussepe (1725-87). El mas joven de la familia y el dltimo que abarcd el ar-
te barroco tardio.

La maestria en perspectiva es la caracteristica mas sorprendente de todos.
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para efectuar ese trabajo diario y gque las manufacturaba abajo
en el foro con una caldera. El cebo utilizado en estas velas -~
era de grasa de carnero. Por lo tanto, cuando ya habian quema-
do un tiempo, una neblina flotaba entre la audiencia y el esce
nario, que algunos dirian, daria un aire de misterio a la re--
presentacidén. Quiz& &sta fuera la razdn que actores y cantan--
tes tuvieran que gritar para poder hacerse oir a través de - -
aquella humareda, misma que se les introducia en los pulmones

provocidndoles un escupir continuo. En la COMEDIA FRANCESA se -
colocarian incluso escupideros en el escenario a cada lado del
proscenio. E1 humo de las velas también actuaria como nebulosa
entre auditorio y escenario, asi que los valores tonales (aciis
ticos) tenian que ser enfatizados. Ya tardio el siglo XVII y -
siglo XVIII, el escenario fue iluminado por la luz general del
teatro por medio de las candilejas. Despu&s de 1765, las luces
de la casa y luces ocultas en trampas en el suelo del escena--
rio enfrente del proscenio y luz lateral controlada y directa,
se encendia con la iluminacién del escenario detrés del arco -
escénico. Como se puede ver perma;ece el mismo sistema hasta -
la introduccidn del gas. En 1782 en el 0dedn de Paris, enton--
ces recién terminado, Argé&n y Quinguet ponen en préactica el in
vento de una ldmpara de aceite, cuya particularidad consistia

en la proteccidn de la mecha por un cristal. La llama preserva
da asi de las corrientes de aire, brillaba m&s intensamente, -

la mecha humeaba menos, y se consumia con mis regularidad. Es-
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te singular avance dio paso.a’ todo tipo de audacias, como por
ejemplo, las pantallas con gases coloreadas que se colocaban -
delante de estos aparatos tifiendo el escenario de diversas to-

nalidades.

El esplendor escenogrdfico utilizado como sello de presti
gio entre los principes y reyes del siglo XVII, no permitid de
jar a un lado el vestuario que resultaria igualmente fastuoso
y espléndido. Desde luego disefiadores como Torelli, incluyeron
el vestuario como parte de su trabajo. Sin embargo, Jean - -
Benradin, (83) es el prototipo de disefiador de vestuario que - -
trasciende a las otras artes. A tal punto gue el estilo Luis ~

XIV, es el estilo Bardin, sin peligro a exagerar.

Numerosos de sus disefios pueden estudiarse, ya que se pre
servan en el Museo de Louvré&, permiti&ndonos obtener una idea
bastante clara del reinado del REY SOL. Lo m&s sorprendente de
Bardin es su mezcla fantdstica y contemporédnea. Aun cuando el
vestuario fuera romano, turco o de personajes mitoldgicos los
elementos exdticos fueron absorbidos y digeridos, como una su-
prema manifestacidn de estilo. No habia ningfin intento de rea-

lismo o reconstruccidn arqueolbgica. El estilo del gran disefa

{83) JEAN BERAIN (1637-1711) disefiador francés. Trabajd primero en le Opera de Paris desde -
1674 .como creador de espectdculos para el rey, principalmente para los trabajos de Lu--
1ly. Fue especialmente importante por su desarrolle del vestuario barroco.
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dor es intensamente personal y completamente contemporédnec lo

que lo convierte quizd en el més grande disefiador de vestuario

de

do

lo

el
NY.

todos los tiempos. Su influencia fue determinante.

M&s adelante, dentro del Siglo XVIII y el lapso estilisti
llamado Barroco, tanto el deseo de exactitud histdrica pier
importancia, la evolucidn histdrica siguid la moda y el gus
del tiempo. Otro disefiador importante fue Ludovico Burnaci-
que trabajd en Venecia. En Francia el trabajo fue continua-
por el hijo de Berd@in, sin embargo fue disipado en el esti-

REGENCE y derivd a Rococd. (84)

Sin embargo, fue FRANCOSS BOUCHER ‘83) quien disedis todo -

vestuario para las obras de Moliere. Sucedido por SERANDO-

(86) Los trajes pastorales del Rococd son de " JEAN BAP--

(84)

(85)

(86)

ESTILO REGENTE: Transicidn entre Rococd y Barroco, caracterizado por su influencia de
tipo pastoril; sensual de formas. Durante la regencila de Felipe III de Orledns (1674- -
1723) durante la minoria de edad de Luis XV, ESTILO ROCOCO: Dicese del estilo francés,

”'muy amanerado que surgid a fines del reinado de Luis XV. Viene de ROCAILLE- rocalla, -~

significando el uso en el siglo XVI de esquemas decorativos apropiados muchas de las ca
racteristicas del estilo como curvas irregulares puntas onduladas y la cualidad de asi-
metria se unian en una curva de elegante concha.

FRANCOIS BOUCHER (1703-1770) Pintor francés uno de los mas importantes de su época. En-
tre 1744-48 realizd disefios de vestuarlo para la Opera de Paris.

JEAN NICHOLAS SERVANDONI (1695-1766) Mas importante escendgrafo del barroco francés. =
Trabajd en las cortes de Lisboa, Burdeos, Bruselas, Londres, Dresde, Viena y Stuttgart.
Trabajé en la SALLE DE MACHINES, principalmente creando trabajos opticos con espectacu—
lares despliegues de escenografia y tramoya.
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TISTE MARTIN. (87)

El vestuario sin embargo en su tdnica general, aceptd de
buen grado dentro de las representaciones, vestuario de la &po
ca, pero siempre de finas telas. Utilizaron pelucas de todos -
los tipos y tamafios, y desde luego un maquillaje vistoso. Las
grandes tragedias se representaban fuera cual fuese la época -
en que transcurria la accidén, con atuendos .y pelucas contempo-

réneas.

En los ballets de la corte, los cortesanos franceses que
dedicaban muche dinero y cuidados al vestido diario, no escati
maban esfuerzos en la preparacidn de los trajes para el escena
rio de 10OS FESTIVALES DE BACO organizados por LUIS XV: Baco y
sus acompanantes se festonaban de vides; miisicos llevaban cabe
zas de animales, aludiendo con ellas el papel de Baco como - -
Dios silvestre de los bosques. El otofio llegaba cubierto de -
guirnaldas y trigo; Apolo aparecia entronizado con los rayos -
del sol sobre su cabeza, rodeado de las nuevas musas de las ar
tes. Los actores que cambiaban varias veces de traje se senta-
ban en unas plataformas suspendidas del techo, mediante poleas

ocultas a la vista del pGblico por nubes que hacian con basti-

(87) JEAN BAPTISTE MARTIN (1718-1760) Escendgrafo y disefiador de vestuario francés. Trabajd
en la Opera Y en la corte de Francia, 1749-1760. En 1763 publicd una coleccidn de dise-
fios; entre los que destacan personajes mitoldgicos: "africanos", "mexicanos", "incas".
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dores pintados en gasa. Como gran final, Apolo y sus doncellas
eran izados lentamente a la parte alta del escenario y desapa-

recian para delicia de todos.

El ballet de la corte era en suma la colaboracidn entre -
las cuatro grandes formas artisticas -mfisica, poesia, baile y

pintura-.

La Opera inicid su marcha triunfal con toda la pompa escé
nica del escenario movil de principios del barroco. Sus escend
grafos se mostraron inagotables invenﬁando nuevos aparatos de
traccidn, de vuelo y de correderas para todas las figuras acom
pafiantes mitoldgicas y alegbricas que proliferaban en torno al

tema propio de la Spera.

Los siglos XVII y XVIII vivieron un incesante desarrollo
en la elaboracidn escénica teatral. ITtalia con su especial pa-
sidn por la Opera, con el teatro de San Carlo en N&poles y la
SCALA de Mildn, permitian el uso de rica escenografia y efec~-
tos mecéinicos, en el que el auditorio de la planta de herradu-
ra con sus sofisticados palcos permitia a los pomposos asisten

tes ver y ser vistos.

El teatro DROTTNINGHOLM, cerca de Estocolmo, construido -
en 1574 y todavia en uso, conserva su maquinaria original y la
vista de las butacas traseras puede dar una visidn perfecta de

las proporciones del teatro barroco.
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Con Filipo Juvara, (88)

que dibujd decofaciones para to-
dos los monarcas de Europa, el decorado empezari a conocer la

preocupacidn naturalista. A partir del siglo XVII hasta nues—-
tros dias los avances de la escenografia son escasisimos en su
técnica, pero se llega a conseguir una ductilidad y una incor-
poracidén al mundo de la escenografia de la sensibilidad picté-
rica y de las conquistas estéticas de las artes plasticas. Un

teatro que jugd un gran papel para la historia escé&nica. Cuan-

do el barroco se tornd mds elaborado, hasta llegar al Rococd,

termind una era del teatro francés.

El espacio dram&tico del periodo barroco no puede ser de-
finido sino en el tipo de representacidn. Para las grandes 6pe
ras y ballets de la corte e incluso obras dram&ticas en el es-
pacio a la italiana, el &nfasis estaba puesto en escenas con -

grandes masas y animales, ma&s que en el di&logo.

La literatura no tuvo mé&s gué hacer, mis que embelleci- -
mientos mitoldgicos, se concentra sobre una imagen del hombre,
sobre la aventura humana, individual, su particularidad. La -
perspectiva en profundidad se convierte en el simbolo de una -

figuracidn que abarca y domina al cosmos. La distancia que la

{88) FILIPO JUVARA (1678-1736) Arquitecto, disefiador y escendgrafo nacido en Messina Italia.
Introdujo la escena cuadrada que daba intimidad y ampliaba el panorama. Trabajé como es
cendgrafo para el Cardenal Ottoboni, la Reina Casimira, Maria de Polonia y el Emperador
José I de Austria.
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aplicécién de la perspectiva sugiere a los individuos, es do--
ble; da la impresidn de una intensa profundidad de campo de -~
abismos insondables que no llamaron psicoldgicos sino del alma.
Por otra parte, mide el alejamiento que existe entre el perso-

naje de carne y hueso y el personaje que debe encarnar.

La invencidén de un tipo de lugar escénico que utilizaba -

la m&quina de transformacién y la perspectiva, afectarid las
formas colectivas. Es la profunda modificacidén del comporta- -
miento psicoldgico, al concebir el escenario en forma de una -
pir&mide visual cuya base se haya representado por el tablado

y la cfispide, por el ojo del espectador.
De donde Duvignaud deduce:

"El escenario deja de ser una repre-
sentacidn visible de una serie de ac
ciones draméticas para convertirse,
al contrario, en el campo de accidn

. - s = 8
. de una sucesidn de sorpresas". (89)

La m&quina permitird la utilizacién de esta ilusién Spti-
ca en el escenario y hard del etatro una experiencia de HIPNO-

SIS (90) e irrealizacidn: se crea un determinismo artificial -

(89) DUVIGNAUD, Jean. Espectéculo y Sociedad. V la, Ed. Tiempo Nuevo, 1970, p. 64-65,

(90) BRECHT, Q. Petit Organon (Trad. francesa de G. Serrau) Revue du th&atre populaire. - -
1955. Apud. Duvignaud, J. Op. cit., p. 65.



130
para, enseguida, hacer aparecer, al azar y ia libértad tras'la

imagen visible de los personaijes.

El espectdculo se convierte en algo magico, una FESTIVI--
DAD de indole singular en la que el hombre se hace a la idea -
de una libertad de la gue carece y generalmente, la idea de to

do lo que no posee.

La funcidn socioldgica dél‘teatré a base de méquinas y -
del lugar dramdtico del escenario a“-la“italiana es entonces, -
doble: por una parte, crea en el hombre la necesidad constante
de novedad y de ilusidn; por la otra, le da el equivalente and

logo engafioso de lo que cree poseer, pero gue nunca alcanzari,

puesto que €l ha creido integrar y crear nuevamente el mundo.

Podemos decir que en los periodos Barroco y Rococd exis—-
tid un teatro para minorias selectas ya que las representacio-
nes se hacfian por lo general, para el rey y algunos invitados
excepcionales: un teatro que no estimuld la imaginacidn del es
pectador, ya que las pinturas trataban de reflejar exactamente
la realidad; y si un teatro-espacio, puesto que los actores -

usaban todo el espacio de que podian disponer.
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SIGLO XIX

REALISMO VERSUS ROMANTICISMO

Uno de los principales cambios que aparecieron en los tea
tros pfiblicos de Inglaterra, Francia y Espafia durante el siglo
XVII fue la introduccidén de escenografia mévil, techos, ilumi-
nacidn de candelabros y una atmdésfera intima, el pGblico de -
los nuevos teatros era el auditorio clase media, cuyos gustos
e intereses determinaron las producciones teatrales durante el
siglo XVIII. Fue entonces que las actrices montaron en el esce
nario, la escenografia devino estereotipada y romintica. En -

attrezzo D

y actuacidn, la extravagancia abrif6 paso a un -
cierto grado de naturalismo y la prosa reemplazd al verso. En
Italia el dramatista Carlo Goldoni (1709-1793) atac6 la Come--
dia dell'Arte forzando a sus actores a sustituir guiones por -

improvisacién, que abandonaran sus mdscaras y gue suavizaran -

{91) ATREZZ0: Serie de elementos que toda escenografia exige, los cuales contribuyen a crear
el ambiente requerido y a vestir el decorado completdndolo. En forma genérica, todo el
conjunto toma el nombre de ATRECERIA (del italiano ATREZZ0-1, utensilio). En la practi-
ca se dice indistintamente, atreceria o utileria cuando se aplica a la totalidad de es-
tos elementos; precisando, se llama: Utileria a los muebles y objetos de mayor volumen
y accesorios a los litiles, adornos y piezas pequefias complementarias de la decoracidén y
amblentacidn del escenario y del vestuario. RUIZ, L. Marcela. Glosario de términos del
arte teatral. Serie: Temas bAsicos. Area: Lengua y Lit., Nim. 3. México, Ed. Trillas, =~
1983, p. 16.
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sus ataques contra los burgueses. En otras partes el ambiente

puso de moda la comedia sentimental y la tragedia burguesa. La
constante moralizante de ambos tipos de drama sirvid para popu
larizar una amplia variedad de pequefias piezas/farsas, pantomi
mas y harlequinadas, evidentemente heredadas de la comedia dell
arte. Los empresarios, como resultado darian mucha importancia
a la variedad en sus programas, aungue autores, actores y di--
rectores continuaron respetando los m&todos tradicionales de -

ensayo y presentacidn.

Ya tardio el siglo XVIII y a comienzos del XIX, un niimero
de cambios arquitectbnicos y técnicos en la construccidn de -
teatros y maquinaria tuvieron efectos de primer orden de acto-
res, auditorios y escendgrafos. Estos cambios obligarian a los

productores a alterar los conceptos de produccibn teatral.

Para acomodar el rdpido incremento de asistentes al tea—--
tro, éstos tuvieron que ser extendidos. El mismo periodo vio -
la luz al teatro en Norteamérica. En el aspecto té&cnico, la in
troduccidn de luz de gas en los teatros después de 1815 hizo -
posible el oscurecimiento del auditorio. Razdn principal &sta,

"Tpara otro cambio fundamental para alterar el teatro y la natu-

raleza de la representacidn teatral hasta nuestros dias.

Estos cambios llevaron a una total separacidn de la fun--
cidn doble del actor-director. Su autoridad se dividié enton--

ces en tres individuos: el productor, el director y el actor -
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estrella. El director escénico y el escendgrafo vinieron a ser
aceptados como los individuos mejor preparados para supervisar
y equipar las crecientes complejidades de la accidén escénica -

en una coherente integracidn pictdrica.

Un cambio todavia mds radical fue estimulado con la redis
tribucién de la riqueza de las revoluciones politicas e indus-
triales ocurridos en los primeros afios del siglo XIX. El dere-
cho al espectédculo teatral vino a considerarse un derecho de -
todo el mundo mds que una prerrogativa de pocos. Los teatros -

se multiplicaron en nfimero y se ampliaron cada vez m&s.

El teatro tratd de prestar su colaboracién para la forma-
cidn de un siglo lleno de contradicciones., Se convirtid en el
podio del nuevo autoconocimiento: en cdtedra de la moral, en -
el tema de explicaciones eruditas, pero tambié&n en la posesidn

comin conscientemente sentida.

Ya con el ballet, las tragedias liricas y las 6peras, el
concepto escenogrédfico se modifica puesto gque estos gené&ros -
teatrales se basan, mucho mds gque el teatro literario, en lo -
espectacular y sorpresivo del montaje. También se ha reacciona
do contras las limitaciones que las tres unidades del teatro -

clésico.

El teatro se orienta hacia el realismo: los persponajes no

se buscan en la grandilocuencia de un tema excepcional sino en
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lé esca1a huﬁéna'de un tema més simple y sévlos lleva dé un ia
gar“a‘btré.‘Con el melodrama adquiere“impcxiﬁﬁcia capital el -
’lﬁgar'en que se desarrélla la accién; v la,eséenografia cuenta
ya,. a partir de ese momento hasta nuestros:dias, coﬁo un perso

naje més.

Con el romanticismo se imponen en el realismo, los cam- -
bios frecuentes y rapidos, las formas cerradas para los inte--
riores, la sensacidn de atmbdsfera para los exteriores. La pues

ta en escena tratd de acercarse a las cosas reales.

Los autores dramiticos pasaron del cﬂaéiéiémo,(gz) al

romanticismo (93) (94)

(95)

y al realfismo y de agqui al naturalismo

Sin embargo la puesta en escena permanece enclavada den-

(92) CLASISISMO: Corriente artistica literaria que preconiza la imitacidn de los modelos an-
tiguos, especialmente los grecolatinos.

(93) ROMANTICISMO: Corriente literaria y artistica que cred una estética basada en el rompi-
miento con la disciplina y reglas del clasisismo y del academicismo. Se caracteriza por
su culto al yo, su gusto por los temas exdticos, medievales u orientales. Busca contras
tes fuertes y el enfrentamiento de pasiones, dejando un papel importante al fatalismo o
destino.

(24) REALISMO: Tendencia literaria a representar la realidad sin ninguna idealidad. El rea--
lismo tiene dos tareas: una, alcanzar elevacidn de espiritu y de expresidn y otra, obtie
ner un incitante efecto-dramitico sin imitar la sensacidon de naturalidad. MACGOWAN, - ~
Kenneth. Las edades de oro del teatro. (Trad. Carlos Villegas) México, Ed.FCE.1959,p.236.

(95) NATURALISMO: Movimiento del Gltimo tercio del s. XIX entroncado con el positivismo se--
giin el cual, el artista debe describir objetivamente la realidad como un cientifico, =~
con una funcidén pedagdgica y critica. En Literatura, actitud agresiva dirigida contra -
la idealizacidn. En la prictica dramdtica, esto condujo a que se llevara a la escena, -

principalmente, lo aborrecible, lo morboso, figuras sojuzgadas y explotadas, las victi-
mas o' los representantes de un triste orden social. La distincidén entre realismo y natu
ralismo, reposa sblo en lo histdrico, es decir, en su peculiar forma de agresién por uno
o por otro.
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tro del mismo espacio teatral, "escena a la italiana" y no es
sino hasta fines de este siglo y el persente que varia dicha -

concepcidn y que estudiaremos m&s adelante.

Irrumpid la &poca de las grandes fundaciones teatrales —-
burguesas, en el curso de unos pocos decenios surgieron en to-
da Europa suntuosos teatros de la Opera y de espectéculos, cu-
yas tres, cuatro o cinco clases de localidades se amontonaban
en semicirculo o en forma de herradura ante altos y espaciosos
escenarios en forma de concha. Sus construtores seguian siendo
alin en parte, los monarcas y asi su intencidn era ser un esce-

nario para las fiestas populares de gran estilo.

Es el momento entonces de identificar el espacio teatral
del periodo: ya hemos sefialado que los teatros crecerd@n en nfi-

mero y lo que es méds importante, disminuir&n en tamaifio.

Durante todo el siglo XIX la ilusidn realista y el espec-
téculo escénico devino cada vez més importante y el arco pros-
cenio gand prominencia. DRURYLANE, COVENT GARDEN y THE HAYMAR~
KET en Londres; BURGTHEATER en Viena; la COMEDIA FRANCESA en -
Paris; v el teatro nacional de Estocolmo todos contenifian acto-
res detrds del arcoescénico. La dominancia del mismo debe estu

diarse de acuerdo a otros desarrollos. Desde principios del -
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S. XIX fue posible oscurecer la plateé y~laliluminaci6n del es
cena;id vino a ser mds vers&til y té&cnicamente mas compleja. -
Dichos,extravagantes efectos escé&nicos de muchos melodramas, -
hicieron sentir la necesidad de una demarcacidn entre los que

vén y los que son vistos. Con la creciente especializacidn del
espectdculo, ya durante el siglo XVIII y el XIX la &pera gue -
vino a ser mucho més popular necesitd un espacio especial para
acomodar grandes audiencias, mismos que variaron de tamafio y -
siempre bajo el mismo principio: separacidn entre pGblico y es
cenario; este filtimo con su foso, orquesta definitivamente en-
tre platea y foro, su elevacidn y su maquinaria. Seglin el tama
fio de esta filtima se construiria el espacio considerado a igual

proporcidn que el auditorio.

En los escenarios de estos teatros los actores trataron -
de mantener vivo un gran arte que alguna vez fue dramdticamen-
te soberbio. Los arquitectos que construyeron estos teatros no
eran los culpables del avance del espacio y la que construian
bajo el orden especificado y se ayudaban de decoradores contem
porineos. Lo que se encontraba mal en la arguitectura teatral
era debido, la mayoria de los casos, a los empresarios, hom- -
bres del especticulo que tendieron a obtener tanto dinero como

fuese éosible, tratando de satisfacer los gustos de aquellos -
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gue pensaron gue la espectacularidad siempre significé clase.

No fue sino hasta que dos arquitectos alemanes abordaron

el asunto en pleno siglo XIX que el espacio teatral moderno -

(96)

evoluciond. Max Littman que emprendid seriamente el pro-

blema de la acfistica y desarrolld la idea de una pendiente fi-
ja y estable, y proscenio movibles; y Gotifrdied Sempen 87
que planed la casa de Opera de Munich. Esta no fue nunca cons-
truida pero muchos de sus aspectos se incorporaron en el plano
al FESTSPIELHAUS en BAYREUTH entre los cuales el auditorio en

forma de abanico, usada desde entonces como la base de los di-

sefios teatrales.

En el siglo XIX el formato de herradura de los teatros -~
que fue conservado con el plano que sugirid el techo de forma -
de cfipula o domo y probablemente un cambio después en la intro
duccidén de luz de gas para mds aire y mejor ventilacidn. Sin =
embargo, acfisticamente esto trajo consigo algunos ecos nota- -

bles enfocados de una precisa posicibn en el escenario. Aun -

(96) LITTMAN, M. (1862-1931), arquitecto alemin. En 1900-02, construyd el PRINZREGENTEN - -
THEATER en Munich, una réplica virtualmente del BAYREUTH FESTSPTELHAUS, con su audito-
rio inclinado y su foso de orquesta hundido; y en 1912 el COURT THEATRE en STUTTGART.
Después de construir otros muchos teatros con aslentos dispuestos en pendiente (incli-
nacién}.

(97) SEMPER GOTTFRIED (1803-1879) arquitecto alemdn. Después de Schminkel, el mas importan-
te arquitecto en Dresden (1838-1842), THE NEVES HOFTHEATER (Casa Opera, 1870-1878). -
También escribid muchos tratados sobre arquitectura.
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cuando los ecos no fueran distinguibles, techos curvos daban -

una desigual distribucién del reflejo acfistico, consecuentemen

te en algunos asientos era mds evidente que en otros.

Al mismo tiempo, teatros mds pequefnos de comedia fueron -
construidos, en los gque una sociedad sentimental gozaba emocio
nes domé&sticas, mids que emociones heroicas. Asi, mientras los
teatros més grandes preservaron una tradicidn retdrica del es-

tilo Shakespereano, para los antiguos melodramas y pantomimas.

Se desarrolld una mayor tendencia hacia el naturalismo en
el gesto y en la voz, y con ello, la demanda de buena acfistica
en lo intimo: obviamente la comedia moderna necesita un teatro
méds pequefio gque una gran casa operistica en la que los matices
de los tonos y las expresiones de la cara pueden ser dificil--
mente detectadas en los asientos traseros y el nivel de volu--—
men sin la técnica de oratoria tendid a declinar. Una fepreseg
tacidn asi, se escucharia bastante bien en las ALfunetas (98) _
y en la galeria principal de palcos no siendo igual en la gale

ria y en los lugares méds apartados del foso.

En consecuencia la amplia experimentacién de 1900, fue de

sarrollada dentro del espacio escénico, mismo que fue revalora

{98) LUNETA: Hilera de filas frente a la orquesta. En los teatros antiguos, cada uno de los
asientos con respaldo y brazos colocados frente al escenario en la planta inferior. De-
nominacién que se da a la planta baja de los teatros. RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 133.
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do con el advenimiento de la iluminacién de gas_(por primera -
vez en la Opera de Paris y después de 1820 en el LICEO DE LON-
'DRES, y de uso comfin después de la mitad de siglo)y que vendré

a ser sustituida por la luz elé&ctrica.

La escena por medio de reguladores, podia pasar gradual--
mente de la maxima intensidad a la oscuridad. Lo que llamamos
disolvencia, en un tiempo muy pequeifio. Durante la accidn, la -
sala permaneceria a oscuras, lo gue contribuia a crear un sen-
tido de fantasia en el cuadro escé&nico, especialmente para las
escenas en el exterior: marinas, bosques, escenas fant&sticas,

al abrirse el tel®dn.

El gas tenia doble ventaja sobre las velas y los quingués.
Se transportaba poxr un tubo flexible de caucho desde una fuen-
te central de abastecimientos, hasta las candilejas en el piso
del escenario, las bambalinas o hasta las lamparas de la pla--
tea. Podia controlarse la entrada de gas y disminuirse la in--

tensidad de la luz, en cualguier parte del espacio teatral.

Al inicio del espectéculo, la sala muy iluminada, se tor-
naba lentamente oscura y se abria el teldn que se cerraria pa-
ra cambio de escena, para abrirse nuevamente después; apare- -
ciendo la escena como un gran cuadro incrustado en la bocaesce
na, en mamposteria con su decorado y sus telones pintados. Al

final de cada acto o cuadro, el teldn se cerraba y se tornaba
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R (29) introdujo en el DRURYLANE, un siste

iluminada. Garndie
ma de iluminacidn que hacia innecesarias las luces de arafa. -
Intensificd la luz de bastidores por medio de reflectores empo
trados, consiguiendo asi la ventaja de poder iluminar con toda

claridad el escenario teatral desde el proscenio hasta la pa-=-

red del fondo, y poderlos oscurecer gradualmente.

Cabe aclarar, que en cierto modo esto fue una mejoria du-
dosa, pues aumentd notablemente el nimero de incendios en los
teatros. Cerca de 400 teatros ardieron en América y Europa en-
tre 1800 y el advenimiento de la electricidad. El teldn de se-~
guridad se establece entonces, dada la frecuencia de incendios,
colgado del arcoescénico, situado entre ;a sala y el escenario,
asumid gran importancia para seguridad del pfiblico. Por orden
de las autoridades, todos los teatros deberian tener telones -
de asbesto para aislar el escenario de la platea. Pero para po
der aplicar este teldn, pesadisimo, y dotado de contrapeso pa-
ra la ascensidn y descanso, fue preciso reforzar el arcoescéni

CO CcOn muros.

Para 1860 las luces ya se apagaban totalmente y después -

eran re-encendidas por chispas eléctricas. La brillantez de la

{99) GARNICK, Daniel (1717-1779), actor inglés, productor teatral y dramatista, introdujo un
gran niimero de innovaciones particularmente para ocultar la iluminacién hacia el escena
rio, de la audiencia, alentando los telones de fondo naturalistas y corriendo a los es-
pectadores del escenario, terminando con dicha préctica originada en tiempos isabelinos.
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luz de gas, hizo posible eliminar las luces de las bambalinas,

excepto de la primera, o Bambafinin, (100)

y en consecuencia
utilizar cielos razos o plafones en lugar de las bambalinas. -
Sin embargo, las lamparas de aceite y las velas continuarian -
utilizdndose durante varias generaciones en los teatros peque-

fios, por demds mencionar la cuestidn econdmica que habia de -

rpoveerse.

Hacia 1850 aparece la LUZ DE CALCIO; luz producida al ca-
lentar un trozo de caliza con una mezcla de gases muy calien--
tes. Utilizada frente a un espejo curvo, se convirtid en un re
flector de gran brillantez. Similar fue el ARCO VOLTAICO por -
primera vez introducido en la Opera de Paris en 1846. Produci-
da por una corriente eléctrica que calentéba dos varillas de -
carbdn hasta el rojo, esta primitiva forma de luz de arco vol-
taico, tenia el inconveniente de ser muy ruidosa e intermiten-

te. (101)

El espacio escénico, entonces, toma un cariz diferente, -

{100) BAMBALINON: bambalina grande, que con los bastidores de tela, forman una segunda em-
bocadura que reduce el hueco de la escena., Cortinaje que estda encima del escenarioc y
arriba del arco del proscenlo cuelga frente al teldn de boca y decora la parte supe--
rior del escenario reduciendo la altura de la abertura. Bambalina de la embocadura -
que puede regularse. RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 38.

(101) ARCO VOLTAICO: aparato que produce luz de gran intensidad, coriginada por extremos en
incandescencia, de dos varillas de carbdn aproximadas; conectadas a los electrodos de
un circuito eléctrico, cominmente de corriente continua, que necesitan un voltaje - -
aproximado de 45. voltios. También recibe el nombre de arco de carbdén o lidmpara de ar
co carbdn. MACGOWAN, K. Op. eit., p. 234.




142

va se-hablékde'decorado_propiémepté,di;hg};héCiaVfinéé‘dé,éiéf‘

.glo.

La escenografia se diépﬁso}’pintédalen telones dé fon&o -
en perspectiva y con los bastidores dando la tercera dimensidn,
sin embargo, se acoplaban muy poco, por lo gue se puso a la es
cena toda construida para que diera un resultado homogéneo. Ca
piteles, columnas, arcos, cornisas, rocas, &rboles, paredes, -

casil reales imitadas en carbdn.

Una puesta en escena de este tipo necesitaba para su rea-
lizacitn un tiempo, cuatro o cinco veces mayor respecto a la -
escena pintada sobre tela (lo gue cuadruplicaba el costo). Se
regresd entonces a la escena con telones pintados y piezas - -
construidas, teniendo la construccidn el primer plano y degra-

dando con los bastidores pintados hacia el fondo sobre la pa--

red.

El sotopalco, en uno o dos, hasta tres planos, fue muy im
portante para las diversas funciones que se le podian aplicar:
movimiento por medio de anganas (102) y tambores desde la es
cena hasta el foro, obteniendo de esta manera cambios veloces

y simulténeos para diversas escenas.

(102) ARGANA: Especie de guia para subir objetos de mucho peso.
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Una preocupacidn constante era obtener dicha velocidad en
el cambio, ya que ciertas representaciones, como: Speras y dra
mas hist6ricos; que necesitaban cambios de un nfimero considera

ble de practicables (103)

y escaleras. El cambio en una repre
sentacibén tardaba de veinte a cuarenta minutos. Se ocuparian -
aproximadamente unas 60 personas: entre maguinistas, electri--

cistas y tramoyistas.

De agui, que con el desarrollo de la industria moderna re
sultase una tentacién reemplazar las nuevas madquinas. A fines
de siglo, con la fuerza hidr&ulica utilizada para los ascenso-
res se aventajd aunque seria sustituida por la electricidad. -
Entonces el escenario elevador dispondria de una rapidez mayor
en los cambios escé&nicos para la representacibn, por ejemplo:
tres escenas preparadas con anticipacién para el especticulo,
sobre tres escenarios mdviles. La primera escena se mostraria
inmediatamente en el plano del escenario al cambio, el primer
decorado se desplazaria lateralmente dejando el puesto libre a
la segunda escena gue estaba sobre el segundo escenario. Al -~

tercer cambio, el segundo escenario ser& descendido al sotopal

(103) PRACTICABLES: decorado o fragmento de &éste, levantado por encima del suelo, sobre el
que el actor puede situarse para representar. Es visible cuando forma parte integran-
te de la decoracidn; estd oculto, en los casos en que sirve para permitir la entrada
por detrds del decorado, a distinto nivel del escenaric. También se aplica como adje-
tivo a las partes del decorado por donde se puede entrar y salir, como arcos, puertas.
Medios que sirven para formar diversos planos de escenario, en los que pueden subirse
los personajes, ya sean escaleras,' rampas o trampas. RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 167.
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coér(104) o desplazado a la izquierda dejando el campo libre -

al tercero. Otro tipo de cambio eran las plataformas girato- -
rias. Con este sistema dividiendo la plataforma en dos o tres

partes por medio de divisiones, se pudieron obtener dos o tres
escenas en forma angular preparadas todas antes del espectédcu-
lo. El movimiento de la plataforma, dotada de rotadores con co
jinetes de esfera y apoyada sobre un punto central, podia ac--
cionarse manualmente, por uno o dos maguinistas, ocultos de~ -
trds de la pared del fondo del escenario. Los cambios a vista

(con cortina abierta) permitiendo la recitacibn continua den--
tro de la escena montada sobre la plataforma permitian un desa
rrollo escé&nico orgénico. Por ejemplo, de una estancia se atra
vesaria una puerta hacia el saldn, asi con el uso de una venta

na, pasar al jardin mientras la plataforma giraba lentamente.

El palco escénico mfiltiple tuvo muchas variantes: el de 5
posibles cambios, la escena central se maniobraba a la derecha,
el palco escénico libre podia ser reemplazado vuleta por vuel-

ta por medio de grfias.

Otro tipo fue el de el Madison Square, primero en su tipo
en América. Mientras corria el especticulo, se preparaba la es

cena enseguida, de modo de obtener el cambio velocisimo se ba-

(104) SOTOPALCO: italiano, foso.
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jaban los escenarios, ya utilizando al sotopalco, y el de arri
ba entraba en accidén y luego se montaba el del foso y se vol--
via a presentar, si era necesario, de nuevo redecorado. Otro -
plan consistia de 3 escenarios mdviles que corrian sobre carri
les del centro a la derecha; al quedar libre el espacio frente
al piblico, se recorria el del fondo hacia el centro; para pa-

sar finalmente el de la izquierda al centro.

Fue Henderson Grieve (105)

el creador de esta especie de
proscenio alargado que entraba por un costado en la platea que
poseia unas ranuras que hacian las veces de carriles; de donde
salian caballos de cartdn (con la misma mecdnica de los basti-

dores corredizos) y se efectuaban verdaderas carreras en la -

presentacidn.

Tambi&n se utilizarian los bastidores laterales desliza--

bles, bambalinas y telones.

Los fondos podian ser levantados o corridos hacia un lado
por una ranura, ademds de los periaktoi. Los bastidores podfan

ser varios y deslizables, por ranuras, uno detrds de otro.

(105) JOHN HENDERSON GRIEVE {1770~1845). Cuya familia, como los Galli Bibiera, dominaron -
la pintura escénica por casi 100 afios. THOMAS GRIEVE (1799-1882) y WILLIAM GRIEVE -
(1800-1844), hijos del anterior, de los cuales el segundo fue uno de los més impor--
tantes de la época roméntica, se distinguid por su uso de la iluminacidon en las esce
nas de claro de luna, tan populares en el teatro y en el ballet romdntico; THOMAS -
WALFORD, fue el filtimo de la familia.
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Otro mé&todo fue dividir el escenario en escotillones ba--

jando al sdétano una y otras para cambio.

"En algunos casos se practicaron unas

aberturas largas y estrechas, llamadas
CORTES, que corrian a lo largo de cada
uno de los lados del escenario, desde

el frente hasta la parte posterior; -
tal vez por ellas podian elevarse las

paredes laterales de un escenario de -
medio cajdén (106) unirse a algiin ax-
tificio colocado en la parte de atrés.
En esta forma la ciencia desarrolld --
aquellas nuevas miquinas escénicas que
han sido llamadas las herramientas mé&s
grandes y més complicadas jamids emplea

das en el arte”. (107)

Sin embargo, para el tiempo que el siglo en discusidn ha-

bia alcanzado su cuarto final, las tradiciones teatrales que -

habia heredado del barroco y del periodo romantico estaban en

plena decadencia. Para piezas espectaculares los Zte--

(106)

(107)

MEDIO CAJON: Se llama asi al escenario con bastidores perpendiculares a las bocaesce
na y plafén realista como una habitacidn verdadera a la que se le hublera quitadc una
pared. MACGOWAN, K. Op. cit., p. 219.

MACGOWAN, K. Op. cit., p.p. 232-233,



Letas  (108) bambalinas‘yifﬁeﬁmd&

147

f{o?? eféhktaﬁ hﬁméfésas“que

parecian un trabajo de encaje.

En audiencias m&s serias, esto significd cada vez mas in-

satisfaccidn con las convenciones artificiales de las paredes

de los cuartos, gue no eran cuartos, sino una serie de plata—-

formas con puertas, ventanas y muebles pintados en bastidores.

Sucede entonces un clamor hacia el realismo a tono con lo mis-

mo en pintura y literatura, y asi se producird la esencia més

radical en varios siglos.

Los interiores fueron en lo futuro, presentados en medio

cajdén con tres sblidas paredes y techo. En la puesta en escena,

(108)

(109)

TELETAS O FORILLO: Teldn pequefio que se pone detrds del foro, cuando en &ste hay al-
guna puerta, ventana.// Trasto, trozo de decorado de colgar o pequefio teldn que se co
loca detrds de determinadas aberturas que impiden al espectador ver lo que no corres-
ponde, con los forillos se aforan los defores. Forillos de la prevista o Teletas de -
la prevista: la prevista es una pieza de la escenografia neutral, que por regla gene-
ral estd fija y sirve de transicidn, sobre todo, en los teatros antiguos con arco- -~
proscenio muy decorado y elaborado entre éste y el decorado. A veces la prevista tie-
ne salida en &ngulo recto para permitir accesos muy abajo de la escena. En ese caso =
se usan forillos para aforar esas salidas. A veces el forillo puede sustituir a la -
prevista. Si el forillo es una pierma colgada y no un bastidor, se le denomina teleta.

FERMAS: Elemento de decorade, rigide, que asciende desde los fosos hasta las alturas,
pasando por las aberturas, longitudinales que atraviesan el piso del escenario. Llama
das persianas. Generalmente representan montafias, horizontes de mar, malezas y sirve
para aforar la interseccidn de la parte superior del teldn de fondo con el piso del =
escenario.// Pieza suelta de una decoracidn que constituye la parte inferior de la -~
misma y puede abarcar todo el ancho del escenario o toda la parte del decorado rigido
que no sean bastidores o techos, es una ferma. RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 110.
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en prosa, trataron de imitar las cosas reales. Trden éalas con
accesorios reales con marcos en madera o yeso, puertas de made
ra con manijas de latdn y bronce, l&mparas de estilo, muebles
preciosos adquiridos en los negocios de los anticuarios e in—-
cluso comida caliente. El realismo llegd al punto.de traer a =~
la escena un buey listo para ser destazado, colgadq aun'en su

gancho y goteando sangre.

La forma principal se constituyd de PRINCIPALES, “(110)

TELETAS, decoraciones con columnas y el teldn de fondo, y pfig
cipales de pafios al frente, todo para decorados tipo salén. =
Sin embargo, los nombres té&cnicos de este tipo de escena fue-~
ron: bocaescena mévil, laterales derechos e izquierdos, pare—-~
des de fondo, techo o plafones. Un salén ensamblado con la pa-
red y el plafdn, podia decorarse con columnas, paneles y plafo
nes; puede el techc adicionarse con travesafios, con molduras y
decoraciones, puestas a distancia entre uno y otro, de dos a -
tres metros. Lo mismo se puede decir de los laterales que se =

colocaban ensamblados a los principales y a los fondos.

Para la iluminacidén de este ambiente, el espacio enclava-
do en tres paredes y techo, cred un problema para la coloca- -
cidn de las luces. Generalmente se aprovechd la abertura de la

puerta de los laterales y de la bocaescena.

(110) Principal o bambalinén. Es el nombre genérico que se da a la oda, del ditirambo, del
himno, de la cantata, etc. Teatro 1irico, aquél que se representa en obras con misica.
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Se.dejaba un espacio de dos a tres metros entre el i "ante

chino méuile”,(lll) y el primer techo, a modo de utilizar el -

(112)

puente de luces o bateria. Las luces de candilejas y -

‘los proyectores colocados al fondo de la sala completaban la -
iluminacién.

Los decorados comenzaron a ser estrictamente histdricos,
alrededor de 1810, desde el mobiliario hasta el detalle del ca
bello. Los pesados decorados de CHARLES FECHTER (113) decorador
gque reconstruye trajes medievales, escendgrafo distinguido que
utiliza el juego de luces escé&nicas y amortiguando las luces -

escénicas utilizd cielos rasos en lugar de bambalinas e inven-

(111) ARLECHINO MOVILE: (Italianc). Arlequin, manta movible, sujeta a la draperia, que =~
oculta el puente luminoso principal. RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 31.

(112) BATERIA: Cada una de las lineas de luces que se extienden a lo largo de la parte an-

terior del escenario, alumbrando el proscenio.// Serie de lamparas provistas de su -
correspondiente reflector, situadas horizontalmente en el borde del proscenio. Suele
tener un juego de colores con filtros. Sustituye a las antiguas candilejas.// Las =
candilejas y herces constituyen baterias de reflectores.// Hilera de luces (o candi-
lejas en la era pre-eléctrica) sobre el borde del proscenio que iluminan la escena.//
Conjunto de elementos iguales, acoplados a fin de multiplicar sus efectos luminicos.
RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 41.
HERCES O HERSES. Bateria elevada de dlablas, elemento de iluminacidn que se encuen=-
tra suspendido del telar. RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 120. En los teatros modernos -~
tiene un dispositivo para ocultarse y dejar liso el piso del escenarioc. Implemento -
de iluminacidn formado por una serie de artefactos similares, solidarios unos con - -
otros y destinados a un mismo fin. Una serie de proyectores orientados en una misma -
direccién.

(113) FECHTER, Charles Albert (1824-1879): actor francés educado en Inglaterra, manejd el -
Lyceum Theatre en Londres {(1863-1867). De padres franceses, nacido en Londres. Viajd
a Estados Unidos en 1869.
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td o desarrolld un nuevo método para cambiar las escenas; el =

elevador de 3 espacios.

La primera mitad del siglo XIX, presencid acontecimientos
importantes en cuanto al vestuario, esto es que fuera acorde -
al tiempo dramdtico de la obra. Anteriormente era ropaje coti-
diano con decoraciones convencionales, ahora vino a establecer
se gradualmente el vestuario histérico. En Francia, ya TALMA
(114) habia aparecido con piernas y brazos desnudos cuando re-
presentaba un romano. Aungue la reaccidn pliblica fue todo, me-
nos favorable. Sin embargo, hacia el final del siglo XVIII el
vestuario cldsico, al menos en las mujeres estaba de moda, asi
gue aparecia menos incongruente en el escenario. Resulta la -
misma historia en el primer cuarto del siguiente siglo. Habia
mucho més interé&s en el vestuario histérico, especialmente los
detalles isabelinos empezaron a influir. La racha de obras his
t6éricas era mds bien en cuanto al vestuario, una mescolanza de
detalles de los siglos XVI y XVII hasta el vestido clidsico del
siglo XIX. Lo gue no resultaba en mucha exactitud histérica y
fue hasta el finél que el atrezzo, fue mds cercano a lo histd-
ricamente exacto. Aungue usaran crinolinas debajo de tfinicas -

griegas, la investigacidn al respecto iniciada por Charles -

(114) TALMA, Francois Joseph (1763-1826). Actor francés. Hizo su debut en la comedia fran-
cesa en 1787 y pronto realizd reformas en diccidn y en el vestuario, hacia la exacti
tud histdrica.
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Kean. (115)

De nuevo hacia el fin de sigla—el realismo con su
nuevo significado con el DUKE SAXE-METNINGEN, (116) un exage
rado acercamiento histdrico por un lado y por el otro, un aban
dono total del tema en un enfoque méds realista dirigido hacia
la vida diaria moderna, obviamente con el desplazamiento del -

disefador de vestuario, mismos que tomaron el camino hacia el

musical, el ballet e incluso la &pera; casi nunca el teatro.

Es verdaderamente una regla general que aparte de caracte
res especificamente disfrazados, el magquillaje habia sido usa-
do tanto como en la vida diaria hasta el advenimiento de la -~
iluminacidn a base de gas, que lo tornd esencial. La pintura -
con medio graso como hoy la conocemos, fue introducida comer--
cialmente alrededor de la década de 1870, antes de eso combina
ciones de rojo englutinado con grasa y polvos tintados fueron
muy usadas. Logrando asi enfatizar las facciones y gestos que
se diluian de otro modo con la nueva iluminacidn. Concluyendo:

la ciencia proporciond la iluminacidn escénica con gas, aceti-

(118) CHARLES KEAN: (1811-1868) Actor inglé&s, hijo de Edmund. Director del Princess Theatre
(1850-1859) sus producciones eran histdricamente precisas y sus vestuarios tuvieron -
gran influencia en Georg II, Duke of Saxe-Merninger, que visitaba Londres frecuente--
mente.

(116) DUQUE MEININGER: Artista de talento y diseflador escénico; el Duque reconocié el valor
que tienen los planos de actuacidén en el escenaric. Se preocupd de sus decorados, tra
jes y utileria; en general crearon ilusidn y al mismo tiempo fueron histéricamente -
exactos. MACGOWAN, K. Op. cit., p. 250.
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leno, luz de arco y bulbo incandescente. El decorado, asi como
el vestuario se tornaron histdricamente precisoé. El escenario
abandondé las bambalinas y las cortinas, y llegd al realismo =~
del decorado de medio cajén. Al mismo tiempo se desarrollaron
teorias de escenografia, més imagiﬁativas. Asi, alcanzamos el

espacio escénico del periodo.

En tanto que para el realismo, la escenografia no deberia
estorbar la accibn, y mucho menos distraer la atencidn del es-
pectador, como habia sucedido en los siglos anteriores. Es pre
cisamente en la orbe realista, donde las cosas parecen suceder
le a la gente, en una forma tan natural sobre el escenario, co
mo plausible e inevitablemente podrian acontecer en la vida -
real. Por lo tanto su espacio dramftico era el que se tenia de
lante: en la estancia familiar, la alcoba matrimonial, la ofi-~

cina de todos.

"En el escenario, el arte no hace

pensar en las cosas; las cosas ha

. (117
cen pensar en las cosas mismas". (117)

Las producciones romdnticas daban gran importancia al tex
to de la obra a expensas, en ocasiones, de la actuacidn y afin

del arte teatral. La época romantica fue testigo en toda Euro-

(117) PEDREIRA, L. et. al. La escenografia. (Col. Pueblos, hombres y formas en el arte). -~
Buenos Aires. Ed. Centro Educativo de América Latina. 1977, p. 26.
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pa, de algunas de las mis hermosas decoraciones de’ la historia.

El Romanticismo llegdé a dominar el mundd"eatral‘de éhtonces y

sus profusas galas tradicionales adquirieron mayor realce gra-

cias a la iluminacidn de gas.

El drama critico social, histdrico-realista reclamaba un
nuevo estilo representativo y una nueva escenografia. Ademids -
de la observacién, tiene que haber seleccibn y organizacién, -
imaginacién e inventiva. De otro modo, no puede ejercerse en -
el teatro, un efecto satisfactorio sobre el auditorio. Se tra-
ta de realizaciones advertidas, tanto en el arte de la palabra

hablada, como en el verismo del salén.

El escenario se convierte en salén. En el lugar del laxgo
y pesado mondlogo, aparecen episodios. Se sientan a la mesa, -
se bebe t&, se hacen soflitarios, apartes; (118) de paso se re

velan los problemas al interlocutor no al pfiblico.

La relacibn escenogrdfica puede describirse perfectamente

con la idea de la cuarta pared: En el teatro [lusionista (119) _

(118) SOLITARIOS, APARTES. Palabras que pronuncia un actor en voz baja. Convencionalmente
se supone que sbélo los espectadores las escuchan y no los demds actores que partici--
pan en la obra.// Parlamento dirigido al piiblico.// Soliloquio: Mondlogo dicho como -
sl el personaje estuviera hablando consigo mismo.

(119) TEATRO ILUSIONISTA: Equivale al aristot&lico y realista; hasta cierto punto, se basa
en el postulado de que el teatro es el reflejo de la realidad especialmente la exte--
rior, y de que por lo tanto es posible crear en el escenario la ilusidn de la reali--
dad. La crisis del teatro ilusionista se hace evidente con la instrusidn de nuevos -~
elementos: teatro oriental, pantomima, canto, asf como también del teatro moralizador,
politico y social.
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el espectador es invitado a asistir a una accidn que se desa--
rrolla independientemente de &1 y que s6lo percibe, debido a -
que la barrera gque séQara el medio escénico del mundo exterior,
es derribada, y por ser convocado a observar como espectador a
los personajes de la escena. Estos actfian sin tener en cuenta

a la sala, como si estuvieran protegidos por una cuarta pared.
Para lo que los decorados y trajes debian ser precisos y verda

deros como la representacidn.

La fidelidad histérica, la representacifén con la cuarta -
pared, el arte de conjunto, la idea de la direccidn escénica -
que crea estilo. De este modo la invencidn original, la crea--
cién imaginativa, resulta una de las principales cualidades -

del estilo romé@ntico.
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SIGLO XX

Desde 1870 empieza a surgir una reaccidén y a perfilarse -
el deseo de nuevas construcciones teatrales basadas en un re--
torno a la concepcidn del teatro popular y mezclar reminiscen-
cias del teatro antiguo y los misterios medievales. Para devol
verle al teatro su carédcter popular y su autenticidad, se pien
sa primero, en cbmo reunir a las multitudes que acuden al tea-

tro en un mismo conducto de identificacidn liberadora.

Las formas concretas gque se adoptan, siempre intentando -
renovar dicha relacidén entre pfiblico y accidn dramitica se pue

den integrar en cuatro diferentes tendencias:

Primera, aprovechar los teatros a la italiana, modifican-

do parcialmente sus estructuras.

Segundo, concebir nuevas arquitecturas teatrales gue uni-
figuen el espacio sala-escenario. Inspirada en las estructuras
de los teatros del pasado, buscando encontrar comunidn catérti

ca.

Tercero, evadirse del edificio teatral y buscar nuevos 1lu
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gares escénicos: plazas, iglesias,”palaciosfantiguos, o sim- -
ples espacios naturales, cuyo propésitoﬁés tratar de eliminax

la convencional separacidn entre actores.y pfiblico.

Cuarto, el teatro transformableﬁguYé goﬁcepcién,original

es de GORDON CRAIG, (120)

Sin embargo, a lo largo de tbda la historia s6lo el tea--
tro renacentista ha ofrecido tanta innovaéién'y estructuras pa
ra el fendmeno teatral. Las demds &pocas han variado, tamizado
el lugar. El siglo XX, es un resumen, un compendio apoyado en

t&cnicas cientificas modernas.

Con inevitable reaccidn contra el realismo aparece, prime

ro el teatro circular o anena, (121) vino a liderar en Rusia

hacia 1930 por NIKOLAT OKHLOPKOV (122) mismo que experimentd
con pasajes que llevaban hacia el auditorio, con plataformas -

repartidas en todo el espacio.

Sin embargo, no todos pensaron que el teatro arena fuera

la solucidn: mismo que ofrecen al retorno de las formas grie--—

{120) GORDON CRAIG, Edward {1872-1966) Director, disefiador y tedrico inglés. Revoluciona la
escenografia y 1a determina para el siglo XX. Apud. RUSSELL, T. 0Op. cit., p. 76.

(121) TEATRC ARENA: Edificio cuyo espacio estd dispuesto de tal manera que el piiblico ro--
dea por tres o cuatro lados del drea de actuacidn. RUIZ LUGO, M. Op. cit., p. 193.

(122)  NIKOLAI ORHLOKOV utilizd en 1930 el escenario arena para Moscll, primer escenario cen-
tral con piiblico en filas concéntricas.
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gas e isabelinas con la:audiencia, rodeando tres. lados’ el espa .

cio escénico.

El espacio-asamblea gque vino a convertirse en un nivel -
mis bajo que el auditorio y sin embargo domina la escena.

Hoy en dia con el incrementado regreso a los principios -
griegos e isabelinos de construccidn, la exploracidn de las po
sibilidades teatrales ha sido emprendida, llegando a s&tanos,

cocheras, etc.

Sin embargo aun si se trata de un escenario abierto o el
pequefio estudio, todos los teatros deberdn contener ciertas ca
racteristicas comunes, aparte de la escena y el auditorio inva
riablemente debe disponer de un vestibulo donde el plblico pue

da congregarse.

Tras bambalinas deberd contener vestidores y un camerino
donde se reunen los actores; aungue varian en tamafio en cada -
teatro. Los teatros, aparte de los edificios teatrales, compar
ten tambi&n las alas, entradas laterales donde los actores ha-
cen sus entradas y salidas. Bambalinas enclavadas en las parrxi
llas, espacio.sobre el escenario, desde donde pueden colgarse,
un panel de control luminico, un sotopalco para escotillones y

almacenes, una puerta de escenario.

La mayoria de los teatros tiene un complejo enorme, para

acoger a los diversos trabajadores; mismos gue desde hace si--
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‘glos se utilizan para operar la compleja maquinaria afin ' hoy" -

utilizada en gran medida.

En este siglo, entre 1919 y 1930, surge un cambio eviden-
te en los disefios teatrales. Debido a dos motivos: un cambio -
de estilo por un lado y por otro, la aplicacidn del disefio - -
aclistico al disefio teatral. El estilo moderno acabd con todo -
adorno barroco, largas y continuas superficies de material du~
ro, tomaron su lugar alumbradas ingeniosamente, al mismo tiem-
po los palcos de escena fueron quitados; asi como los bambali-

nén, cortinas y los Zimpanos de terciopelo. (123)

Después la
forma de abanico se encontrd para acomodar mids personas a una
distancia media del escenario y para dar mejor visibilidad en
las filas de asientos. El plano tlinel interior con paredes y -

techo, sesgados sobrepasaron el edificio de la &poca anterior

con sus superficies anguladas, con cortinas.

Al principio los estudios acfisticos aceptaron el modelo -
de abanico y el proscenio extendido, aprovechando las superfi-
cies reflejadas que proveian. El volumen era considerablemente
aumentado en los asientos a la zaga. Pero también se descubrid
que cualquier regreso de las superficies traseras incluyendo -

los frontales de los balcones, bbdvedas en el techo, balaustra-

(123) TIMPANOS: Espacio triangular entre las tres cormisas de un frontdn.// Espacio liso
con escultura o relieve circunscrito por varios arcos o varias lineas rectas.
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das; regresaban a los asientos de adelante y las gquejas se tu-
vieron que oir, pero no de los baratos asientos en las lunetas;
especialmente de los asientos laterales del frente. Entonces =~
la teoria acfistica asumid el poderoso material absorbente colo
cado en la pared posterior para evitar cualquier rebote aclsti
co; pero en la pr&ctica se encontrd que, absorbentes aclisticos
comunes, casi siempre cubiertos con pintura, no eran, ni de -
cerca, tan eficientes como las modernas paredes y techos de ma
terial duro en cuanto a volumen. Otro factor es que la disposi
cidn de abanico, ofrece un &rea relativamente grande a la pa--
red trasera, misma que terminaba, casi siempre en una curva -
muy peligrosa llamada "curva de impacto aciistico", desde el o

cerca del escenario. En consecuencia, cualquier remanente de -
sonido no absorbido, regresaba enfocado hacia el centro de 1la

casa; en caso de chocar lateralmente con la pared, el remanen-
te en su regreso no seria difundido por los ornamentos o las -
galerias laterales, palcos y cortinas. El resultado no era ne-
cesariamente un eco completo (es decir, una repeticidn distin-
guible) sino una prolongacidn en los finales de las palabras -

tendiendo a confundir un parlamento réapido.

Sin duda el gran invento escénico que promueve el cambio
de escenografia, fue la iluminacidn eléctrica. Aunque al prin-
cipio no fue muy aceptada, ya que no se conocian bien en el fe
némeno eléctrico y parecian una fuente de constante peligro. -

Incluso durante mucho tiempo, se emplearon con el finico fin de
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iluminar la pla;ea v el escenario. Es el mismo Adolpf Appia, -
en sus'intentos de escenificar las Operas Wagnerianas, que ~ -
avanza con practicas ilustraciones concernientes a la naturale
za y funcionalidad del escenario que virtualmente siguen gober
nando hoy. Fue &l, quien sefiald que con las luces movibles de

entonces, proveian un medio para sefialar a un actor determina
do, enfatizando su importancia y dandole sombra. La luz de es-
te tipo, diversificado e irrumpiendo en diferentes direcciones,
intensidades y colores, ha devenido la base de la moderna in--
terpretacidn dramética: atmdsfera, ambientes, humor y acentua-
miento del actor, son ahora lugares comunes de la direccidn ar
tistica hoy desde los dias de APPIA; cuyos fundamentos junto -
con los de G. Craig y sucesores por un lado, mds el advenimien
to de nuevos sistemas, proyectores y lamparas, ademis de f£il--
tros de color hasta las poderosas lamparas ahora usadas en el

teatro, encontré@ndonos en la era de descubrimientos cientifi--
cos y la invencidn electrdnica y mec&nica. Entre los tedricos

y practicos han hecho para el escenario moderno, la ilumina- -
cidén teatral, la parte mds esencial y sensible de los medios -
mecinicos a la disposicidn como agente unificador e interpreta

tivo.

Y la iluminacidén vino a adquirir todo su valor con la in-
vencidn de la luz elé&ctrica: representada la aparicidn del ma-

tiz, permite la supresidn de las candilejas del proscenio, con

sus deplorables efectos sobre la figura humana.



Conkia“¢onquiétaldé’Ia;lﬁz

apogeoikée‘eSperabahfporteﬁfos

En ia»esceﬁoéfafia{ﬁééé“
de édificios afquitecténicbs; fi§ﬁras; §aisa3e$(fsé usah‘maqui:
nas especiales: proyectores -accionados eiécfﬁieémente} las ma-
quinas de nubes son pequéﬁos proyectores de cine sobre panta--
llas insertadas en el complejo, también trucos para obtener di
solvencias usando velos de materiales especiales, formas con -
siluetas de drboles, follajes, figuras, dando la impresidn de
sombras duneras. Panoramas en pl&stico transparente proyecta--
dos al fondo del escenario, cada teldn iluminado de varios ele
mentos, cada uno con una ldmpara a baja tensidn accionado en -

un sistema de memoria electrdnica para obtener innumerables -~

cambios de luces colocados en bateria sobre el escenario.

Tambié&n proyectando los sistemas de baja tensidn hacia un
espejo, ésfe refleja la luz sobre la escena obteniendo espa- -
clos irreales, visiones abstractas, paredes de luces que atra-
viesan por actores. Los escendgrafos usar&n las proyecciones -
como filtros magicos creadores de atmbGsferas. Proyectando ha--
ces de luz sobre superficies de velo, se obtendré&n efectos pic

téricos sobre pantallas de varias formas: convexas, irregula--
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res, modificables.

iqéqgfibs;épa;gfbéleiéc£ricos mddérﬁoéiménos’la viéja:ca-
biha defmaﬁdok1uhinica, ahoré suétituidé péf,Iékébnééla elec=--
trénica pueden, a base de programacidn, eféctuér de antemano -
todos los cambios necesarios a su tiempo justd; cubriendo to--

dos los efectos buscados para la representacidn.

"La luz tiene el poder de disolver 1la
esencia material de los objetos, de -
mode gue si lanzamos una luz brillan-
te sobre un lienzo, &ste se transfor-~

ma en una especie de espectro de pro-

fundidad desconocida". (124)

Devolver a la actuacidn su legitima importancia, sin rele
gar en ningfin caso los demds elementos visuales del teatro, -
que le estdn subordinados, tal cerxd la preocupacidn de los - -
innovadores. En consecuencia la arguitectura <sc&nica se vio -
reformada, para romper con los antiguos Gefectos y maneras imi
tativas convencionales, asi que para reencontrar la esencia -

teatral se necesitaron nuevos espacios escénicos.

(124) FUCHS, G. Revolutsia Teatral (s.p.i.) Apud. Israilievna "Appia, la geometria épica y
Craig, la geometria trégica". (Tr. Alejandra Gutiérrez) UNAM. Rev. Escénica, Vol. I,
Niim. 10 (México, enero-marzo 1985), p.p. 30-39.



‘En'los primeros afios de 1900, innumerables iniciativas.

la para 1a representacidén dramédtica. Los autores y proyectos_

se prodlgaron en sugerencias.

Los tres méds representativos son, AdoLphe App&a,;ﬂ~

Gordon Craig y  Geongé Fuchs. (126)

Appia y Craig pensaron en la escenografia tridimensional,
en la pureza de la recitacifn y en una puesta en escena capaz
de crear, por medio de elementos escé&nicos, juegos de luces y
sombras, es decir, la realizacidn metafisica en el escenario -
en movimiento, planos realzados, movimientos de escaleras. Rea
lizaciones escénicas simples, cada pieza de escena con una fun
cidn precisa de acuerdo al actor. Grandes paredes, pocas aber-
turas, tendencia a grandes telones, todo de acuerdo al gran in
vento: la iluminacidn para obtener efectos fantdsticos. Tenian
poca simpatia para las escenas pintadas; todo el interés se -
volcaba a la escena plastica. S6lidos de todas las formas posi
bles, biombos en movimientos creadores de la nueva planta de -

accidn sucesiva. Por medio de la escena tridimensional, Appia

{125} APPIA, Adolph (1862-1928) Disefiador tedrico suizo junto con Craig uno de los grandes
propositores del escenario simbdlico antirrealista. Primero en escribir sobre ilumina
cion escénica.

(126) FUCHS, Georg. (1868-1949) Tedrico dramitico aleman. Avocd a la teatralizacidén del tea
tro y tratd de realizar sus ideas en Munich.
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dio la méxima importancia‘a‘lailuz.

Por medio de la luz,:tfato_decdar~al actor y ‘al espacio =~
escénico el valor pl&stic¢; é1:éc£or aislado en la luminosidad,
elemento gue atravesaba la luz, aﬁumia una forma misteriosa so’
bre los planos sucesivos y otorgaba otras incontables solucio-
nes. En su libro anota la importancia de la proyeccidn del mo-
vimiento d&ndole un plano activo durante la accidn. Tentativas
para afrontar el tan discutido problema de la relacidén del es-
pectador con el actor se conformaron una Gran Sala rectangular
que acogia pfiblico y actor. El escenario mdvil de formé trian-

gular era situado el &ngulo de la sala.

fuchs por su parte, siendo pintor y escultor, réclamaré -
a su vez la necesidad de un decorado plastico. Péro lo concibe
en un plano vertical, mds bien que en profundidad, modificando
asi sensiblemente la arquitectura escénica; lo que se llama -

"ESCENA EN RELIEVE".

La escuela alemana de Fuchs y el nuevo Grupo Ruso fueron
las fuerzas que apoyaron a continuacidn dicho cambio. Su esce~
nario guedd reducido a un rigido frontispicio geom&trico, que
encuadraba el marco de visidn, dos torrecillas de proscenio, -
una larga plataforma mévil que se podia desplazar hacia los la
dos y un gran teldn de fondo, en los cuales estaban pintados -
algunos elementos esenciales que servian de apoyo a la figura

pldstica del autor.
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En Rusia ‘son dos las reacclones sobre esce ografia Prlme

ro, la del teatro conven01onal y otraf la del 51mbollsmo 1den—~

tificable con los Batietb'RquA' (127) aunque las ‘dos tenian -
én comn el mismo refinado gusto por 1a estlllzac10n plctorlca,
no tenian la misma vitalidad y las condiciones de trabajo. A -
la primera corresponde Stanislavsla, que basard su método éh -

ejercicios y experimentos para la persona del actor.

Sin embargo, estardn los escendgrafos como Anekov,

;Uléhoﬁ; .
4 (128) :

Bgorov, Meyerhot y Evreinov, que como dlrectore

pondrian de una escenografia esencial.

Los Ballets Rusos dirigidos por Sergei‘Diaghilév}'séthog
que recurrirdn a los artistas famosos de esos afios. El set iré
construido por un teldn de fondo relacionado con el proscenio,
pero libre el piso para los danzantes., El1 decorado del teldn -
de fondo fue el espacio que utilizarian los artistas para desa
rrollar su creatividad. Su decorador, Bakst, (129) ha sido -

considerado el decorador por excelencia. Con €l, el decorado -

{127} BALLETS RUSOS. Compafifa dirigida por Sergei Diaghilev que actud en Francia en el pri-
mer cuarto del siglo XIX, influyd en el disefio escénico mundial al permitir artistas
plésticos trabajar la escenografia.

(128) MEYERHOLD, Vsevold (1874-1940) Autor y director ruso de intereses experimentales, de-
sarrolld la biomecanica.

(129} LEON BAKST (Lev. Samoylovich B. Rosenberg: (1866-1924) Disefiador ruso famoso por sus
trabajos para los Ballets Rusos. Combind elementos estilisticos; con el arte arcaico
griego y motivos del siglo XIX que produjeron el Art Nouveau.
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Sin embargo los pintores han tenldo que plantearse el es—k

pacio escénico como un espacio plctérlco

contlnuando ‘asi el -

mismo planteamiento espacial cuyas bases ‘son’ la escenografla -
a la italiana; pero abren la puerta para,que 1ncur510nen artlg
tas tales como Vuillard, Touluse Lautrec, Munch, Chiriqo, Picg

sso, Matisse, Braque, Mir®, Leger y otros muchos. , ,;:

Para las representaciones dramiticas las ideas de Adolphe
Appia y Gordon Craig al final del siglo XIX, no fueron recono-

cidas, sino hasta despu&s de la Primera Guerra Mundial.

Algunos elementos decorativos muy simples y los acceso- -
rios mas indispensables, bastarian para sugerir el ambiente. -
Esto es entonces lo que se determina como dispositivo eséénico.
Faltard sin embargo la superficie utilizable, la escena carece
de espacio y de fondo. La iluminacidn obviard tal inconvenien=-
te; al permitir la "desmaterializacién" de los fondos, dard la
impresién de los espacios infinitos y la pintura viene (como -

en el Renacimiento), en su auxilio; pero es una pintura de to--

nalidades planas, sin ningfin prospecto de perspectiva.

Las tentativas vinieron entonces del arribo del arte pic-

térico de vanguardia: cubdismo, (130) (131)

futurnismo, abstrac-

{130) CUBISMO: Escuela de arte moderno que se caracteriza por la representacidén de los ob-
jetos bajo formas geométricas.

{131) FUTURISMO: Escuela moderna de arte, que intenta representar simultdneamente las sen-
saciones presentes, pasadas y futuras.
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céoniémb, (132) condtrnctivismo, (133? dinémica{déll% eSEeha -
. con pqcés elementos teniendo presente la comedia deii'a:té;zcg
si todos los movimientos pl&asticos y liteiarids'eiéb;ra565 fue
ra del teatro tuvieron por tanto una influeﬁcia deterﬁiﬁante -

dentro de &l.

De acuerdo a los futuristas, el escenario es un partici--
pante activo de la accidn, por simbolizar una realidad muy con
creta. Plasmaron sus teorias en los manifiestos Varieta, en -
1913 y E1 Teatro Sintético en 1915. Son los creadores de la =~

Cuanta Dimensdidn, (134)

es decir la del movimiento que anima y
evoca todas las misteriosas posibilidades del escenario. La es
cenografia queda convertida en una serie de volimenes polidi--

mensionales que s6lo sirven de apoyo al actor.

Opuesto al futurismo, fue la direccibn del expresionismo,
que se caracterizd por ser un movimiento intensamente subjeti-

vo. Lo importante era el texto.

La escenografia se convirtid en una indispensable ayuda -~

visual dejando un poco aparte al actor y siguiendo las lineas

{132) ABSTRACCIONISMO: Escuela de pintura, que representa lo no flgurativo emancipado de
la figura o aspecto que los cobjetos presentan en la realidad, en este sentido es apli
cable a la escenografia.

(133) CONSTRUCTIVISMO: Escuela moderna de arte que propone el ensamblaje de objetos de dis
tintos materiales y formas que influirdn bastante las escuelas posteriores de arte.

(134) CUARTA DIMENSION: Relacidn espacio-tiempo, manifestada en el movimiento y planteada
entre el espacio escénico y el espacio dramitico. 4



principales del contenido escrito. Todo:;tipo de‘formasix
res, disefios y demds trucos escenogréficds"ér n permitiads con

tal que subrayaran en todo momento ei texto.

El constructivismo dentro del teatro presenta escenas com
pletas con andamios completos elevados atravesando el espacio,
escaleras transversales y horizontales, tarimas, formas geomé-
tricas intercaladas, sélidos, evidenciando en su conjunto la -
cualidad mec&nica de nuestra &poca y las posibilidades de la -
insercidén del actor en el mundo moderno. Para el constructivis

ta el escenario era un lugar practicable en todas las direccio

~
nes; desde el suelo hasta el techo, habia un infinito niimero -

de niveles potenciales de accidén que podian delimitarse con -~
los elementos mencionados, sostenidos por tubos met&licos. Al
combinar todo esto con efectos de luces se buscaba logrér que
se visualizara una imagen de accidn y el movimiento din&mico -

transformado en un realismo simb&lico.

E1 DADAISMO, (135) convirtié cualquier expresibén artisti-
ca en una manifestacibn espectacular. En su negacidn de todo -
lo que se considera arte o cultura, provocan una reaccidn trau
mitica en los espectadores para romper los esquemas tradiciona

les y existe un teatro cuyo objeto era la participacidn activa

{135) DADAISMO: Corriente que tiende a suprimir cualquier relacidn entre el pensamiento y
la expresidn. Surge en 1916.
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del pfiblico pasando por encima de la escenografia que pasaba a
ser menos importante, influyendo a autores mis tarde; entre -

ellos Antonin Artaud.

En 1919, la Escuela de Bauhaus (136)

con su director, - -
Walten Ghopius (137) lidereando a grandes maestros, sienta las
bases de lo que serd el TEATRO TOTAL, 138) gsemprando los ci-
mientos de una composicidn arquitectdnica basada en planos or-
denados y en un espectdculo vivo de formas y colores, produc-~
to de los estudios de la geometria espacial, la planimetria, -
la estereometria, el color, la iluminacién, la transparencia y
el film, fueron radicalmente transformados. Lo que Gropius pro
puso fue el disefio de un teatro, sintetizgndo todo tipo de tea
tros, combinados para formar uno solo. De base considerd un au
ditorio tradicional en cuyo centro, dos pantallas mdviles que

junto con el escenario podian girar, subir o bajar, y despla-—-
zarse hacia adelante o hacia atr8s. De aqui Eawdin Piscator -

(139) estilizd enormemente los elementos pl&sticos y pictdri--

(136) BAUHAUS: Escuela de arte ((1919-1928); promotora del disefio industrial que albergd -
varios grandes artistas del tiempo en Alemania.

(137) WALTER GROPIUS (1B83-1969) Arquitecto alemdn fundador y director de la Bauhaus. En =
1927 diseiid un teatro total para Piscator. Sin embargo nunca se construyd.

(138) TEATRO TOTAL: Alude a un espectdculo hasta clerto punto ideal, formado por la inter-
relacidén intensiva y sintética de todas las artes: miisica, voz, movimiento, escenogra
fia, iluminacién y danza.

(139)  PISCATOR (1893-1966) Director alemin, seguidor de Reinhardt. Producciones expresionis
tas, usaba todos los recursos mecdnicos del teatro para sefialar puntos que deseaba y
gradualmente cred el teatro é&pico.
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cos, modulando los colores e integrando las peliculas, e4ceno-

(140)

gragics nrevolventes, elevadores, pantallas transparentes,

multiplicidad de escenas e inesperados efectos luminicos.

El Neorealismo dispone a la escenografia como un aspecto
de todo proceso en relacidn con el pfiblico consciente de la -
i1lusidn de la representacidn. El director es entonces la guia
creadora sirvié&ndose de cualquier medio; canciones alusivas, -
mensajes escritos en las paredes, fotografias, toques realis--
tas, elementos simbdlicos, titeres con cara de actores, acto—-
res con cara de titeres,.siendo éste el llamado TEATRO DEL AB-
SURDO, donde todos los elementos estdn subordinados a una expe

riencia estética y la meta es la unidad.

En 1959 aparece el TEATRO PBRE, (141) donde la supresitn
de la escenografia, de las técnicas complejas, el minimo ves—-
tuario e iluminacidn hacen del actor y su expresidn casi de -

miscara el motivo pldstico y central de la obra teatral.

El espacio escénico recoge entonces nuevos dispositivos -
para lograr todas las ideas concebidas, entonces sustituye el

teldén o pared de fondo e introduce el uso de la pared eliptica

(140) ESCENOGRAFIAS REVOLVENTES O GIRATORIAS: Escenario circular dotado de varios decora--
dos fijos, que girard mecinicamente segiin cambien los actos y las escenas. De inven--
cidn japonesa. RUIZ LUGO; M. Op. cit., p. 94.

(141) TEATRO POBRE: Métode de representacidn teorizado y divulgade por Grotowski. Fundamen
tado sobre la expresidn corporal del actor y que desecha o desenfatiza como acceso- =
rios, los otros elementos del montaje.
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oiéemicircular, el ciclonrama (142) detrds de la.a cién te~--
ﬁiendokgran altura y englobando la accidn llegand sta los -
laterales. Con esto todas las soluciones escé&nicas fueron posi
bles, construcciones de caja, de elementos s&lidos: rocéé, ar;

boles como elementos aislados en el espacio escé&nico.

Las modernas construcciones teatrales en el mundo se orien
tan hacia la construccidén de otros espectéculos teatrales que
sirvan ademis de experimento dentro de un espacio cultural, . -
conteniendo recintos propios de otros espectdculos como cine,
conferencias, etc. Sin embargo, generalmente la construccidn =
badsica es una PISTA CENTRAL, aungue esc&nicamente por estar al
centro, reduce el dispositivo al miximo para no comprometer la
visual de los espectadores y provoca la necesidad del auxilio

de efectos proyectados.

Para los teatros modernos pueden, por lo tanto ser objeto

(142) CICLORAMA: Cortina cilindrica estirada en cerchas especiales, de gran altura y situa
da al fondo del escenario, que avanza lo suficiente a ambos lados para aforarlos. Su
funcidn tipica es sugerir la bdveda en el espacio. Lo mds frecuente, es que sea de -~
una tela gabardina azul cielo o gris perla. Si tiene drapeado ya no es ciclorama. Ge-
neralmente no forma parte del decorado. Deben hacerse las siguientes distinciones en
su nominacidén: Ll&manse fondos o telones de cielo a las grandes telas que cubren el -
foro de forma plana. Panorama: telones cuyos extremos curvindose avanzan lateralmen-
te abrazando la escena. Su conformacién es la & la superficie interior de un cilin--
dro. Se recoge horizontalmente subiéndola hasta la parrilla. Ciclorama son los panora
mas que se recogen enrollados verticalmente en uno Ge los costados del escenario y cii
pulas de clelo que son las construcciones permanentes o no flexibles neumiticas que -
presentan al piiblico una superficie curva, céncava de un cuarto de esfera.
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de las mis sorprendentes adaptadiohés;aaﬁﬁstééide écﬁstica; -
érandes tablados mdéviles gue pueden adéptarée éieétrénicamente
a mlltiples decoraciones, transformacifdn del local entero para
una representacidn tipo arena romana, en donde los espectado--
res rodearn el escenario por sus cuatro costados. Hoy dia se

constituye en las ciudades y universidades un nfimero creciente
de estés salas de espectdculos como parte de unidades cultura-

les.

Para cada espectfculo es necesario acomodar el escenario
Yy el puesto para los espectadores. Es obvio que se trata de -
una sala de espectdculos experimental a manera de estudio. To-
dos estos nuevos proyectos para un nuevo teatro esté&n sujetos
a la disposicidn en la escena pictbrica sobre la escena bidi~~

mensional o tridimensional prevalece a fin de cuentas.

El teatro adaptable viene a ejemplificar el teatro experi
mental. El propbsito de este teatro, secundado por arguitectos
tiende a la simplificacidn con pocos elementos escenograficos

y poca maguinaria.

En una gran mayoria los espectdculos teatrales de hoy tie
nen la idea que nace de cierto simbolismo de la intencibn, de
que el vestuario como el resto del aparato escénico, sirva pa-
ra transmitir al espectador algiin significado y no solamente -
cubierta y adorno. En los tiempos modernos, en realidad no ha

existido ningfin cuestionamiento respecto al acercamiento del -
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disefio del vestuario teatral; excepto desde luego, en la reali-
zacidn de dramas realistas. Sin embargo no hay reglas, ya que

se pueden usar vestuarios simbdlicos, histdricos, modernos o -
fantdsticos. Con la incursidén de artistas y disefadores que -
han dejado mucho a la creacidn personal, resultando variedades

impredecibles y sorpresivas.

En cambio a diferencia del vestuario, el magquillaje ad~ -
quiere una amplia difusidn hasta llegar a ser indispensable, -
ademds de configurar un elemento pléstico escénico para la re-

presentacibn.

Con el advenimiento de la luz de gas y deépués con la luz
eléctrica, surgid la necesidad de contrarestar la_intensa ilu-
minacidén que solia inundar el escenario. Al principio se usa--
ron maquillajes de pintura o polvo gue en alguna ocasibn resul
taron venenosos, sobre todo los compuestos de plomo. Se magqui-
lla para dar la expresidn fisondmica adecuada, puede valerse -
de pelucas una doble funcidn: por un lado, contrarestar el res
plandor de los reflectores y lograr de nuevo el color natural;
por otro lado transformar el aspecto del actor a fin de lograr

el matiz deseado.

Existe un mé&todo llamado el "maquillaje de fondo", que -~
viene a ser la base que permite aplicar el cosmético. El pri--
mer maquillaje de fondo tenia como base grasa es decir, agluti

nante, pero los modernos llevan parafina liquida o s&lida, ce-



méds alld de la necesidad de disfraz, siendovla'ba;te lntégfal

del dispositivo escénico propio del actor.

La iluminacién y sonorizacidn elé&ctrica del teatro favore
cen ciertamente la recuperacidn de la simultaneidad y coexis-—-
tencia de diversos niveles del discurso escenografico de &po--

cas pasadas gue lo lograban de otras formas.
Es la electricidad en efecto:

"La qgue rompe la unidad fija del escena-
rio cfibico multiplicando los &ngulos de
visifdn, modificando los lugares, acen- -
tuando con mayor o menor intensidad los
pasajes y escenas, modulando los momen--

tos de intriga". (143)

Y permitiendo los efectos de sucesidn y simultaneidad mis
espectaculares. Los recursos y efectos t&cnicos logran retor--
nar a la expresién directa de la accidn sin necesidad de su -

transformacidn metafdrica.

(143) DUVIGNAUD, J. Espectdculo y sociedad, Caracas, Ed. Tiempo Nuevo, 1970, p.p. 112-123.,



"Los nuevos montajes teatrales rechazan
el car&cter discursivo y autBnomo del -
espectédculo tradicional; gque pretendan
transformar el teatro en una expresidn
corporal de los actores y en estimulan-

te del comportamiento de los espectado-

reg". (144)

El espacio dramftico deberd resolverse s6lo cuando en un
mismo plano los elementos esenciales de la obra y tray&ndolos
lo més cerca posible del auditorio. Asi se convierte el prosce
nio en el lugar material donde el movimiento dramidtico se trans
forma en un movimiento espiritual dentro del alma de la multi-

tud.

La funcidn social del teatro se modificé; ademds de ser -
la expresidn de nuevas clases, se abren paso diversas exigen-—-
cias gue tienden a modificar no s6lo la extensidn escénica si-
no mis aun, las relaciones entre espectidculo y el pfiblico, la

naturaleza de la compaififia teatral y el contenido de las piezas.

El espacio dramdtico entonces toma directo de la realidad
social en sus distintos niveles, se halla dominado por las de-
terminaciones de la sociedad moderna, lo que ha trastornado la

puesta en escena. La proliferacidén de las ideologias est&ticas

(144) RUBERT DE VENTOS, X. La est8tica y sus herejias. Barcelona, Ed. Anagrama, 1980, p.298.
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responde a esta penet:aciégide ia!Viaa. Hace del escenario y -
todos los nuevos géneros de acﬁitudes que corresponden a la -
disminucidn de la distanciafentre la realidad teatral y la rea

lidad social.

Las relaciones escenogrédficas de acuerdo con las actitu--
des ennumeradas presenta respecto al pliblico: asistir a la re-
presentacidn es transformar la vida del pfiblico constituyé&ndo-
los en organizadores activos del espectéculo. Si el pliblico es
de diferente marco social, se puede variar la representacidn -
siempre a fin de que lograr cohesidn entre actor y espectador.
Los grupos de actores juegan a su vez siempre diferentes pape-
les y no el mismo como en las &pocas antiguas. El mismo direc-
tor que determinar& la puesta en escena cbn la dramética debe-
rd llegar a la tecnocratizacifn, es decir dominari los medios
técnicos a fin de alcanzar su idea de la representacidn y al -
fin las tramas que remueven las ideas de h&roes y principes -
otorgando lugar a la anonimidad, caracteristica de la sociedad

actual.

"Si el teatro es a la vez una especie de
escapatoria de las luchas sociales y una
encarnacidn de las mismas, se establece

en todos los niveles de la existencia co
lectiva una dialéctica compleja que per-
mite apreciar la amplitud de una revolu--



177

cidén". (145)
"Si la representacidn del mundo escé&nico
se modifica en tal forma es porque la re
presentacidn del hombre actual tambié&n -

varia". (146)

Lo que explica la relacidn dramdtica del teatro actual.

Tentativas para afrontar.el tan discutido problema de la
relacidn del espectador con el actor se conformaron en una ~ -
gran sala rectangular que acogia a ambos. El escenario mdvil -
de forma triangular era situado al &ngulo de la sala. Otro ti-

po es el que se describe a continuacidn:

"Uno de los efectos mds placenteros de -
la representacidn era la relacidn fisica
de la audiencia con el escenario. El au-
ditorio no se enfrentaba al actor ni de-
trds de &1 existfia una escena pictdrica

ilusionista. Sentados alrededor de tres

lados del escenario, se concentraban so-
bre los actores situados en un espacio -
ingeniosamente alumbrado. Todo el tiempo
cada miembro del auditorio era recordado
que no estaba perdido en la ilusién sino
que era miembro de una audiencia que - -
asistia a la representacidn como partici

(145) DUVIGNAUD, J. Op. cit., p. 118.
(146) Ibid., p. 120.
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pante en un ritual". (147)

Entonces las relaciones escenogr&ficas "con los nuevos -
montajes teatrales deber&n rechazar el carécter discursivo y -
autdnomo del especti@culo tradicional, pretendiendo transformar
el teatro en pura expresidn corporal de los actores y en esti-
mulante del comportamiento de los espectadores; que incluso la
provocacidén empieza a parecer ahora un estimulo o mensaje dema
siado deliberado y se tienda a formas as@pticas de exaltacidén"

(148)

La arquitectura contribuird a tal fin, condicionando una
estrecha relacidn entre la escena y los espectadores. Todo es-—
tard combinado para asegurar la mejor transmisién de los efec~

tos acfisticos y Spticos.

"La puesta en escena es instrumento de
magia y hechiceria; no reflejo de un -
texto escrito, mera proyeccidn de do--
bles fisicos que nacen del texto, sino
ardiente proyeccidn de todas las conse
cuencias objetivas de un gasto, una pa
labra, un sonido, un color y sus combi

naciones". (149)

(147) TYRONE, Guthree (s.p.i.) Apud., Billington, M. The performing arts, New York, Ed. - -
Facts on File, Inc. 1980, p. 29.

(148) RUEERT DE VENTOS, X. Op. cit., p. 120.
(149) ARTAUD, A. Op. cit., p. 82.
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CAPITULO IIT

OPTICA TEATRAL

ELEMENTOS ESCENICOS ACTUALES

El espectdculo teatral es la amalgama de una serie de ele
mentos gque frente a una masa humana, llamada pfiblico, se con--
fluyen para lograr una transformacidn, una exageracidn o defor
macidn de una realidad en particular, siendo a la vez diferen-—
te en algunos aspectos pero constante en otros, en cada lapso
de la historia del hombre. Hoy por hoy, existe: la diferencia
clave entre el teatro que tiene muy poca © ninguna escenogra--—
fia y el teatro de proscenio. En el primero, el auditorio y el
escenario estén en un mismo local encuadrado por las mismas -~
cuatro paredes. El marco de visidn queda eliminado y en el es-
cenario o proscenio sb8lo permanece "el cuadro chico de actua~-
cidn", a este tipo de teatro se le llama, teatro de "escenario
abierto” en contraposicidn al teatro de "escenario cerrado" -
donde el auditorio estd colocado frente al espacio de actua- -

cidn, donde el arcoescénico encuadra la vista de los espectado
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res:dentro de la realidad presentada.

Desde hace 40 afios el teatro abierto ha sido el méds utili

zado y ha evolucionado en tres formas principales: un teatro -
de forma rectangular, cuando el escenario colocado en un extre
mo del cuarto, con el piiblico sentado de frente a €l, se llama
teatro de escenario extremo. Cuando el teatro tiene el escena-
rio en una pared lateral y el cuadro de actuacidn ocupa una -
parte del auditorio, ya que los asientos estardn divididos en

tres acciones que lo rodean parcialmente recibe el nombre de -
teatro escenario lateral o de 180°. Finalmente, si el escena--
rio estd en el centro del cuadro y el pfiblico lo rodea comple-
tamente, se la llama escenario central, en redondo o escenario

de 360°. Este escenario puede ser tambi&n de forma ovalada.

En realidad la estructura del teatro no tiene que ser rec
tangular. Los teatrps abiertos pueden tener varios tipos de -
construccidn o de forma, una manera f&cil de descubrir cuando
el teatro es abierto o no, es notar la disposici®n de los - -~

asientos en torno al escenario.

Siendo el teatro: "la materializacidn visual y pléastica -

(150)

de la palabra" y de acuerdo a la dualidad actor-especta-

(150) ARTAUD, Antonin. El teatro y su doble, Espafia, Edhasa, 1978, p. 176.
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dor, tenemos que afiadir al piblico que estd en la sala para -

~ver y los actores en escena para ser vistos. Sin embargo:

"En el teatro no sdlo oimos, sino que -
més alin, y antes de oir, vemos. Observa
mos a los actores moverse, vemos sus -
disfraces, las decoraciones que consti-
tuyen la escena. Desde ese fondo de vi-
siones, emergiendo de &1, nos llega la

palabra como dicha, con un determinado

gesto, con un preciso disfraz y desde -
un lugar pintado que pretende ser un sa

16n del siglo XVIII, el foro de Roma -
w (151}

En el escenario vemos, pero tambi&n ofimos, asi ha sido -
necesario reconocer los valores acfisticos, como: el eco, la re
verberacién y la ddinamica. (152) Cualgquier tipo de teatro mo-
derno, ya sea de escenario cerrado o abierto, requiere de algu
na modificacidn acfistica. Grandes superficies céncavas ya sea
en planta o en secciones deben ser evitadas. Esto se aplica es
pecificamente a la pared trasera. Por otro lado superficies -
convexas difundirén el sonido. Deben de ser disenadas delibera

damente para prevenir concentraciones de sonido y asi tomar el

lugar funcional de los pasados ornamentos del pasado. Formas -

(151) ORTEGA y GASSET, Jos&. Op. cit., p. 456.

(152) DINAMICA: Diferencia entre los pasajes mds fuertes y los mds débiles, aciisticamente.
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convexas de este tipo son especificamente deseables en el &rea
del proscenio, otro peligro es que el alto volumen al frente -
de la casa, sin galerias ni palcos, tiende a dar una reverbera
cibn mds grande que en las galerias y la interflexién es incre
mentada delante del escenario prdximo al marco del proscenio,

por lo tanto grandes paneles absorbentes del sonido en las pa-
redes del frente lateral, son necesarios. Tambi&n si el techo

es escalonado en vez de tener pendiente (153)

no es minimizado
como un reflector fitil, pero interponen algunos obstdculos al

regreso del sonido. Finalmente, un proscenio bien encortinado,
o provisto de material absorbente es altamente deseable; ha- -
ciendo las veces de palcoescénicos, al mismo tiempo se incorpo

rar8 el refuerzo electrbnico de sonido posterior a los afios -

50's.

Lo que no estd bien reconocido es que estos elementos es-
paciales requieran de algfin cuidado en la acfistica debié&ndose
al carédcter de los materiales de revestimiento duro moderno -
con propensidén a causar interreflexiones: el principio de dis-
tribucidén amplia de materiales absorbentes en toda la casa y -
superficie difusa, deberan ser la regla general. Sin embargo =

a filtimas fechas los tiempos de reverberacidn se han mantenido

(153) PENDIENTE: 4inclinacidn del armazdn horizontal del piso del escenario.

(154) BONOME, Rodrigo. El teatro y las artes plisticas, Argentina, Centro Editor de América
Latina, 1980, p.p. 12-22.
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naturales al espacio teatral, ya que contribuyen a la riqueza
del sonido y por medio de difusores especificos y el uso de re
fuerzo electrdnico para inclusive, cubrir mayores audiencias y

asegurar la comunicacidén entre escena y auditorio.

Con el progreso de la tecnologia escénica, parad&jicamen-
te, la iluminacidn ya no cumple solamente el papel de iluminar

y de hacer visible el decorado o la accidn.

Se ha transformado en un instrumento de precisidn y movi-
lidad infinitas, capaz de crear una atmbésfera, de reconstruir
cualquier lugar o momento temporal, de participacién en la ac-

cidén, de iluminar la psicologia de los personajes.

La luz, semejante a un material milagroso, da una fluidez,
y flexibilidad inigualables; da inmediatamente la tonalidad de
una escena; modela el acontecimiento representado al determi--
nar en qué forma deben ser percibidos y qué grado de realidad
hay que concederle. Hoy se espera de la iluminacidén de un es--
pectdculo, que al contribuir a crear el ambiente y los estados
de &nimo necesarios, delimite y valorice los espacios escéni--
cos mediante juegos de luz. En los teatros modernos existen ya
tableros, teledirigidos por un sistema electrdnico para variar

la intensidad y la diversidad de los efectos de iluminacidn.

La iluminacidn controla el ritmo del espectéculo, los cam

bios en la intriga, subraya un elemento del decorado, una mimi
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ca, indica la transicién entre diversos momentos o atmésferas,
asl coordina y sobre todo determina los diversos materiales es
cénicos al ponerlos en relacibén o aislarlos. Es determinable -
entonces el uso o la prescindencia del elemento luminico en fé

vor de la puesta en escena deseada.

En la evolucidn del hombre hay una etapa en que s8lo ha--
brid existido el sentido de la luz, faltando el de los colores.
La excitacidén de los elementos sensibles y aumentado paulatina
mente su aptitud funcional. De este modo se llegd a distinguir
la luz de los colores. Ahora bien se han mencionado los fil- -
tros de color que matizan afin ms el juego de luz. Estos colo-
res, investigados precisamente por su efecto en el espiritu, -
propician sensaciones perfectamente determinables con anterio-
ridad; por ejemplo: el naranja provoca hambre; el rojo, ira; -
el azul, melancolia; el café oscuro o el gris, seriedad; el -
verde confortabilidad y el blanco,. limpieza. (154) Lo que re--—
presenta que ciertamente expresar ciertas verdades secretas -

con ayuda de la energia luminica es el signo de nuestro tiempo.

En el escenario hallamos pues cosas -las decoraciones y -
personas- los actores que tienen el don de la transparencia. A

través de ellos como al través del cristal transparecen otras

(154) BONOME, Rodrigo. El teatro y las artes plisticas, Argentina, Centro Editor de América
Latina, 1980, p.p. 12-22,
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cosas.

En el teatro como "universo escénico" es posible distin--
guir dos direcciones diversas y en contraste: la que trata de
crear una sugestidn de realidad obtenida por los medios mds -
dispares y a dar por consiguiente al espectador el méximo de -
aquellos artificios que permiten crear y consolidar ese mundo
ilusorio; y por el contrario, la direccidn opuesta; qgue utili-
zando a menudo medios sumamente sencillos parte del principio
de buscar la colaboracidén de la fantasia del pfiblico reducien-
do a poco o nada la imitacién ilusoria de la realizacidn escé-
nica y basfndose en el disfrute de un juego de convenciones ta
les que desamarran completamente el lugar de la escena de la -

realidad, al que la obra teatral se refiere. (155)

Respecto a los dispositivos, como la utileria, maquinaria,
decorado y vestuario, se puede comentar lo siguiente, los obje
tos de utileria tienden a desaparecer. perdiendo su valor ca--
racterizador quedando como objetos £ddicos (156} o se transfoxr
ma invadiendo el espacio llegando a ser personajes integrales
y ocupan totalmente la escena. Del empleo de maquinaria tea- -

tral por la dramaturgia y la escena a la escena-miquina s8lo -

{155) DORFLES, Gillo. El devenir de las artes, México, F.C.E., 1977, p. 171.

(156) LUDICO: (lat. LUDUS, jugar). En referencia al juego teatral, actuacién. Pavis, Patrice,
Op. cit., p. 283.
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hay un paéo,‘ya que la mdquina es siempre una materializacidn
escénica antafio indispensable, irrisoria, del principio de lo
maravilloso. Sin embargo, la maquinaria esc&nica conlleva por
fuerza la marca de la materialidad del teatro, de su cardcter
constructor o desconstructor y de la artificialidad y de la -
ilusidén de los fantasmas que produce. Ahora usamos un bafil de
trucos y una marioneta gigante manipuladora de los actores, de
los decorados, de los efectos de sonido y los didlogos que - -

constituyen los mecanismos esenciales.
El decorado es por definicidn:

"Aquéllo que en escena figura el marco de

la accidn por medios pictdricos, plasti--

cos y arquitectdnicos”. (157)

El término indica la concepcidn mimética y pictdrica de -
la infraestructura decorativa. Ya no es tan s6lo el teldn de -
fondo, sino un instrumento antes de ser una imagen; un instru-
mento y no un ornamento. En consecuencia el decorado se ha li-
berado de tal funcidn imitadora; asume el espectéculo entero y
se erige en su motor interno las opciones a considerar enton--
ces, seria considerar el no decorado como decorado; el decora-

do construido con objetos tridimencionales, teniendo en cuenta

(157) PAVIS, Patrice. Diccionario del teatro: Dramaturgia, estética y semiologla, Barcelona,
Ed. Paiddés~Ibérica, 1980, p. 115.
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las deformaciones exigidas por la Bptica teatral; el decorado
sonoro referente a los efectos de sonido y por fltimo el deco-
rado verbal en referencia al espacio dramitico, es decir, no -

(158)

hay necesidad de presencia objetiva, va gue el texto -

mismo lo define.

)

Por filtimo el vestuario que en la puesta en escena actual
juega un papel tan importante y variado. El vestuario tan pron
to entra a escena, debe considerarse como sometido a los efec-
tos de amplificacifn, simplificacidn del mensaje representado,

asi como abstracedidn (159)

ilegibilidad del personaje. En el
interior de la puesta en escena un vestuario.se define por la
semejanza y la oposicidn de formas, materias, cortes, colores
en relacidn con otros vestuarios. Lo que cuenta es la evolu- -
cidén de los vestuarios en el curso de la representacidn, el -

sentido de contrastes, la complementariedad de formas y colo--

res.

En consecuencia podemos afirmar gue aunque muchos son los

recursos:

"El teatro de hoy est& bajo el signo del
caos, del de manana nada sabemos. No hay

(158) OBJETIVO: (lat. OVIECTUM). El1 término de una operacién cualquiera, activa o pasiva,
préictica, cognoscitiva o lingiiistica. En referencia al objeto.

(159) ABSTRAER: considerar aisladamente cosas unidas entre si.



lugar alld md&s que para las aspiraciones
platdnicas. Estards tentado de pensar -~
que el teatro se dividird mds en dos for
mas: una para masas, en construcciones,

que tendrén que fundir a los espectado--
res, entre ellos y con la accidn presen-
tada, la otra para una élite siempre res

tringida en salas muy pequefias". (160)

De las artes que componen la representacidn dramdtica, 1la

escenografia es la mds omitida en la historia, y el trabajo =

del escendgrafo, quizd el menos reconocido.

La escenografia es una propuesta teatral:

"De ahi la necesidad urgente de dotar al
escendgrafo de categorias analiticas per
tinentes a una teoria de la escenografia
que le posibilite no sdlo poder abordar

su objeto de trabajo, sino tambié&n ende-
rezar una critica permanente que abra -
los limites de lo posible del quehacer -

escenografico”. (161)

(160)

(161)

BATY, Gastdn. {s.p-i.} Apud., en Mello, Bruno. Trattato de Scenotecnia, Roma, Ed. Ro-
magraf, 1984, p. 21.

ESCALERA, A. "La escenograffa como lectura, Revista de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas, Afic 1, vol. 1-2, octubre 84, enero 85, p.p. 55-58.
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CUALIDADES PLASTICAS DE LA ESCENOGRAFIA

Y SU RELACION CON LA PINTURA

El teatro se apoya en ciertos fundamentos que son comunes
a todas las artes. Ante todo, la escenografia actual debe res-
ponder y resolver el espacio escénico en dos aspectos, espacia
les, visuales, plésticos y psicoldgicos. Siendo el teatro una
experiencia plédstica porgque contiene formas que se desplazan,
gue actfian, que presentan distintos contornos segfin la luz ac-
tfie sobre ellos, que deben ser considerados como una unidad en

particular y como partes de un todo.

El espacio escénico referido a la cuarta dimensidn: el es
pacio~tiempo, espacio dramitico, gue ha hemos definido y que -
el director y autor preestablecen. Dicha dimensidn es la suma
de todos los desplazamientos numerosos y diversps que la esce-
nografia permite realizar al actor. Es decir el escendgrafo de
be crear las posibilidades de desplazamiento que el actor guia

do por el director debe concretar.

No hay espacio aislado ni en la pintura ni en el teatro.
Esto es, si para la realizacidn del cuadro hay gque considerar
el tamafo del espacio; del mismo modo serd considerada esa pox
cidén de aire, envuelve trastos y personajes, estdticos o en mo
vimiento, silenciosos o hablando. La sensacidn de la cuarta di

mensidn espacio-tiempo, utilizada para explicar el cubismo, -
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puede aplicarse a la sensacidn latente en todo espectador gque
sigue, con la atencidn en vilo, el movimiento de los persona-~-

jes de una obra sobre un entarimado.

No es necesario redundar sobre la importante funcidén de -
la luz y del color en el escenario. S6lo senalaremos que si en
el escenario es posible jugar con luces, y luces coloreadas -
hasta controlar los efectos para un mejor acomodamiento del po’
der subjetivo, en la obra plédstica en el cuadro, el uso atina-
do de las luces y las sombras va referido a su jerarquizacidn

esté&tica.

Mucho se ha discutido la parsimonda (162) y el orden de -~

una pintura que configura la armonia: pues bien, en el teatro
-

tambi&n existe la parsimonia, el oxrden y el ritmo:

"Todo personaje debe ser compuesto,
no hay buen comediante sin composi-

cidn. No existe papel que no sea de

composicidn". (163)

Para dicha composici&n, la parte fija la otorga el magui-
llaje, pero no basta para llegar a su verdadera interpretacidn

espiritual y ademds la composicidén que lo agrupa a las formas

{162) PARSIMONIA: armonia en la planeacidn de una obra plistica.
(163) VILAR, Jean. Apud., en Bonome Rodrigo. Op. cit., p. 29.
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en el escenario y de la manera en que esas formas se van modi-
ficando a medida que avanza la representacidn. Es importante -~
gue dichas relaciones lleguen al pfiblico de la manera m&s plé&s

tica.

En cuanto existen reglas que condicionan el acomodamiento
de los grupos en una superficie pintada, es claro gue un régi-
men andlogo debe presidir el comportamiento de los actores en

la superficie del escenario.
El equilibrio como:

"El resultado parejo de las fuerzas que
lo sostienen, es tambi&n un estado psi-
guico que tendrd notable influencia en
su actividad como individuo y en su com
portamiento como miembro del conglomera
do humano”. (164)

Bs un depdsito de ritmos, mismos que deben coincidir tan-—
to escenogrificamente a un tiempo. Dicho equilibrio tiene den-
tro la relacidn esté@tica-dindmica: el equilibrio dinémico es -
la unificacidn de las formas o elementos de formas a través de

la oposicidn continua; es extensidn, el estético es limitacidn.

En las artes pldsticas, el eguilibrio es uno de los sopoxr

(164) BONOME, Rodrigo, Op. ¢ t., p. 31.
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tes -el més importanté tal veé- de los ordenamientos para la -
composicidn. El equilibfio en el teatro se ve determinado por
el peso y color de las cosas que vivas o muertas yacen o se -
mueven en el rectidngulo del escenario. Ese rect&ngulo no tiene
otra funcidn que la referida al largo, al ancho, y al espesor,
y difiere del cuadro en qﬁe ese espesor es tangible, material
y concreto. En el cuadro es figurado; pero cuenta como elemen-
to y cuenta tanto como puede contar el espacio gue tambié&n es

tangible en el escenario y figurado en el cuadro.

"Toda expresidn de arte tiene sus leyes

gue concuerdan con la ley principal del

arte y de la vida: la del equilibrio". (165)

El hombre desorganiza en el caos Sptico formando conjun-~
tos espaciales con significado. Es evidente que la unidad lo--
grada que asegura el placer estético, asegura la percepcidn -
correcta, tanto en una escena teatral como pictdrica. La idea
de que un cuadro es un universo y de que dentro de los cuatro
lados demarca todo el drama creador, tiene principio y £in, -
que nada debe hacer suponer que fuera de estas fronteras con--
tinfia la vida, viene desde los primeros tiempos racionalizada,
asi, el cuadro escénico comporta una ilusidn o desilucidn éue

viene configurando la unidad de la representacidn.

{165) MONDRIAN, Piet. Arte pléstico y arte puro. (s.p.i.} Apud., en Bonome, Rodrigo. Op. -
cit., p. 458.
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Asi pues, la representacidn empieza en el instante en que
el teléh se abre y las luces se encienden sobre un escenario -
donde deambulan seres vivos que emiten un lenguaje propio ro--
deados ademds de objetos y vollimenes coincidiendo &stos y el -

piiblico a un tiempo.
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EL ESCENOGRAFO Y EL TEATRO: VINCULOS

ENTRE EL AUTOR~ACTOR-DIRECTOR Y DISENADOR

"La responsabilidad de lograr la armonia

y la expresidn de la funcidn teatral re-

cae sobre la funcidn del teatro". (166)

Pero ahora se ha llegado a la conclusidn de que el traba-
jo creativo del director debe hacerse en colaboracidén con el -
actor sin ignorarlo ni confirmarlo, sino alentando el genio -
creativo del actor, controlarlo y ajustarlo asi como el genio

plastico del escenbdgrafo.

De sus vinculos dependerd el desarrollo armdnico del even
to teatral. El director, al mismo tiempo gque tenga una idea” -
precisa de la puesta en escena, asi el escenbgrafo aportando -
su tarea fortalecerd la representacidn. Es el vinculo en el es

pacio:

"El escenario y el actor son la univer--
sal metdfora corporizada, y esto es el -~
teatro: la metédfora visible". (167)

El actor entonces-reconocerd el espacio en gue se desenvol

verd la accidn y los tres integrardn, la vivencia armdnicamen-

(166) KEPEZ, Georgy. Apud. en BOnome, Rodrigo, p. 49.
(167) ORTEGA y GASSET, Jos&. Op. cit., p. 458.
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tg ens:

"Ese filtro de todo aquello que podia
constituir la realidad confusa, aunque
cierta: es el cosmos que se precipita

en ese embudo del que sale destinado -

el lenguaje teatral”. (168)

La funcidn del escendgrafo mismo, es tanto mds importante,
cuanto mé&s se le omite. Aquello que se toma como algo dado, co
mo una supuesta reproduccidn de un espacio social gue entrafia
el espacio dramdtico del espectdculo, es en esencia todo ele--
mento que se describe a esta connotaci6n de una realidad escé-

nica.

No hay escenografia que no proponga significados precisos
a través de su ordenacidn; y no se ha creado otra cosa que fa-

cilite mejor la percepcidn del espectador.

De ahi la importancia del reconocimiento de los trabajado
res del teatro a través de la historia en todos los niveles de
accidn. Para comunicar de la mejor manera posible y que es a -

£in de cuentas, el fin @iltimo del arte.

(168) DUVIGNAUD, Jean. Espectdculo y sociedad, Caracas, Ed. Tiempo Nuevo, 1970, :p.-88.
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CAPITULO v

: CONCLUSIONES

Es;e,ésﬁudio.ha l'egaﬁd»a su-fin permitiendo analizar las

condiciones plédsticas, escénicas, siguientes:

I1I1.

se tfaté de abarcar un tema que alcanzara la totali--

dad de la puesta en escena bajo el lente de la histo-

ria del arte.

Reconocer las relaciones existentes entre las artes -
de cada periodo y descubrir el ingenio de los creado-

res escénicos:

Desde el origen al despertar en el hombre el pensa- -
miento mégico se reconocid la posibilidad "patholdgi-

ca" curativa del espectéculo y de la representacidn.

En Grecia, se logran establecer las bases teatrales -
y escenogrdficas: tales como la disposicidén espacial
para los actuantes y para los espectadores; el desdo-

blamiento y liberacidn a través de la miscara y la de
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terminacién del vestuario.

Entﬁbﬁa observaremos la disociacidn entre cultura y -
fdi&érsién con la subsecuente p&rdida de la cat&rsis -
”Ya Que la liberacidn energética era descontrolada, di
sociada. Sin embargo es a través del imperio romano,

que protege la institucidn teatral, que occidente re-

coge el teatro afin a través del tamiz.

En el Medievo se retomardn las guias religiosas para

recuperar el simbolo m&gico del teatro por el cristia
nismo. El arranque esc&nico con todas sus posibilida-
des se da ya desde este periodo. El gran maestro de -
secretos teatrales podia recurrir a todos los artifi-
cios mecdnicos, visuales para expresar la idea con to

da claridad.

La tradicidn cbmica muestra que al nivel de lo tragi-
co, se encuentra lo cSmico y en ese momento la necesi

dad inherente del hombre de reir lo mismo que llorar.

Misma tradicidn que culmina en La Comedia Dell'Arte y
con ella el triunfo de la improvisacidn en la actua--
cidn, el profesionalismo de los actores y la posicidn
prominente social de los artistas; esto ltimo en re-
ferencia a la v&dlvula de escape emocional que confor-

man, encarnan,



198

'El‘kenacimiento en cuanto a desarrollo esc&nico permi
te la irrupcidn de la pintura en la escena logrando -~
asfi colocar el efecto visual con gran preeminencia so
bre las artes esc&nicas; nunca como en esta época se
desarrollardin los avances té&cnicos escé&nicos, aungue

no sea suficiente para lograr un renacer dramético.

Sin embargo, en la misma &poca conjuntando dos manifes
taciones previas: La popularidad de la comedia del ar
te y el tablado de la. Edad Media, se logran dos gran-
des E&pocas doradas para el teatro: El1 teatro Isabeli-
no y el teatro Espafiol del siglo XVI, aunque ambos -
con poco decorado, utilizaban ya los trucos de escena
como las trampas y puertas para apariciones y desapa-
riciones. Dispositivos que ya no abandonarin nunca la
escena teatral. Estos teatros si conforman el renacer

teatral.

El barroco conlleva dentro de si la espectacularidad

del teatro y lo vierte al escenario; fiel a la escena
a la italiana culmina el estilo de la maguinaria y ar
tificios de la &poca anterior. Mismos gue producen en
FRancia especialmente, un gran auge espectacular que

aprovecha Moliére en su comedia. Para &1 dispuso la -
historia: la tradicién cémica, la escena a la italia-

na y la gran especiacularidad barroca.
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En el siglo XIx;dévieHé,étro invento‘escéniéo, la. es-
cena ‘de "ﬁédio céjén" vy conkella la intimidad, la in-
troduccidn de la:vida privada al escenario'y como res
puesﬁa la bfisqueda infatigable de nuevas opciones es~

paciales y té&cnicas que alcanzaran hasta nuestro si--

glo XX.

Llegar al andlisis de las condiciones teatrales que =
posibilitaron las concepciones escenogrificas-teatra-

les en un todo.

/Admitir una constante unificadora de todas las mani--
festaciones artisticas en un periodo, de formas cam--—
biantes y sin embargo inmutables en el paso de un pe-

riodo a otro.

Los grandes periodos de teatro han catalizado dentro
de la conciencia colectiva una manifestaci&n completa

no s6lo catértica sino ademds liberadora del phatos.

La presidn contemporénea de las ciudades, bajo los si
guientes aspectos: la agregacidn involuntaria y la -
pérdida de la creatividad, asi como el desarrollo con
sumista de los mediés de comunicacidn no permiten de
ninguna manera la creacién unificadora de un teatro -
liberador, catlrtico en toda su extensidn en nuestro

tiempo.
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Seria. preciso entonces, una reordenacidn social radi=

kcal para lograr quizd la recuperacidén de un téatfo ="

con toda su grandeza.
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