LA IMAGINACION ESCENOGRAFICA

por Ramon Lopez Cauly

Hace exactamente 32 anos, el azar o el destino, como ustedes lo
prefieran llamar, quiso que yo me encontrara con el teatro y con
Bernardo Trumper. Por las tardes al ir al Instituto Cultural de Las
Condes a encontrarme con Florencia, que estudiaba en la Academia de
Teatro de ese Instituto y la que posteriormente seria mi mujer,
descubri que se daba un curso de escenografia. Como llegaba mas
temprano tenia un cierto tiempo libre y, dividido por los estudios de
Arquitectura y de musica en el Conservatorio, me parecié que agregar
otra actividad a mis intereses no complicaba mas las cosas. Asi
entonces me inscribi en la Academia de Teatro de Las Condes. Nunca
sospeché el rumbo futuro que tendria esa decision.

Mis primeros profesores fueron, entre otros, Domingo Tessier, quien
dirigia la Academia, Patricio Bunster, Victor Jara, Alfonso Unanue,
Bélgica Castro y muy especialmente Bernardo Trumper, quien se
transformé al poco tiempo en mi “Maestro”. Al afio siguiente continué
mis estudios de Disefio Teatral en la Universidad de Chile, siempre
junto a Bernardo y otros profesores. Pero quisiera detenerme
brevemente en el concepto de “Maestro”, anteriormente mencionado.
Cuando el VIII Festival de Teatro del Instituto Chileno Norteamericano
fue dedicado a Bernardo Trumper, tuve la oportunidad de referirme a
la idea del “Maestro” y quisiera, en esta oportunidad, compartir con
ustedes parte de este recuerdo.

En una sociedad cada dia mas fria y distanciada de los sentimientos
humanos, en que la eficiencia ha primado por sobre los valores
esenciales, apareci6 para mi un hecho fundamental: el tener la
oportunidad de contar con un “Maestro”. Estar profesionalmente cerca
de Bernardo fue tener un interlocutor y amigo con quien poder discutir
no so6lo aspectos de la concepcién artistica o problemas puntuales
técnicos de la escenografia, sino que también las multiples facetas que



convergen en la creacion teatral. Esto nos permitié confrontar puntos
de vista, que a veces pudieron ser muy opuestos, pero siempre en un
clima de respeto y admiracion mutua.

Entonces yo lo llamé la segunda paternidad. Es la que se encuentra en
el aprendizaje del arte y del oficio; y el teatro siempre ha necesitado y
necesitara muchas de estas paternidades, no en el sentido del refugio,
de la proteccion o del consuelo, el que a veces también nos ha hecho
falta, pero si el de la transmision de la experiencia y del conocimiento,
como del rigor y de la tenacidad en el trabajo. Debo confesar que
Bernardo fue mi padre profesional. Aprendi muchas cosas de él.
Siempre fue importante su opinién y especialmente su actitud ética en
el enfrentamiento de la adversidad y de las situaciones criticas, las que
no dejan de aparecer periédicamente en el trabajo del creador teatral.
Esta enseflanza no existe en ningun libro ni en ninguna red. Soélo la
comunicacién personal, el tiempo, la confianza y la amistad pueden
transmitirla.

Para quienes no tuvieron la oportunidad de conocerlo, trataré de hacer
una sintesis de los aspectos mas significativos de este arquitecto-
escenografo y de su trayectoria en el campo de la escenografia y de la
iluminacién escénica.

Desde sus inicios como joven disefiador teatral, en 1950, luego como
becario en Yale, a su regreso como profesor en la Escuela de Teatro de
la Universidad de Chile, posteriormente como Director Técnico del
Teatro de Ensayo de la Universidad Catodlica, luego como Director de
Produccién del Instituto de Extension Musical de la Universidad de
Chile, como profesor de la Escuela de Arquitectura de la Universidad
Central y hasta sus ultimos dias como Asesor Artistico y Consultor
Teatral del Teatro Municipal de Santiago, no dejo de ensefar, aconsejar
y dar un nivel de excelencia al trabajo escénico.

Es imposible enumerar su vasta produccidon pero entre sus disefios
escenograficos mas destacados se recuerda Volpone, Martin Rivas, Un
Sombrero de Paja de Italia, Comedia para Asesinos, Esta Seforita Trini,



El Didlogo de las Carmelitas, La Pérgola de las Flores, Versos de Ciego,
Navidad en el Circo, Mucho Ruido y pocas Nueces, El Tony Chico,
Casimiro Vico, La Nifia en la Palomera, Topografia de un Desnudo,
Peligro a 50 Metros, Antigona, Don Juan Tenorio, Maria Estuardo y las
operas El Rapto en el Serrallo, Falstaff, Visperas Sicilianas, Salomé, Ana
Bolena y Electra. Ademas de una infinidad de disefios de iluminacion
para teatro, ballet y épera.

No podemos dejar de reconocer lo que los disefadores teatrales
nacionales le debemos a Bernardo, ademas de haber sido profesor de
varias generaciones de escendgrafos. Su constante preocupacion fue la
profesionalizacion de la escenografia e iluminacion y la dignificacion
de los oficios técnicos teatrales de nuestro medio. El nivel del disefio
escénico y de realizacion escenografica e iluminacion en Chile, ha sido
reconocido internacionalmente y podemos garantizar que Bernardo
luché para que asi fuera, tanto en nuestro pais, como cuando nos
representd en muchas oportunidades en el exterior. El ultimo gran
esfuerzo fue en 1991, ano en que funda el Centro Chileno de
Escendgrafos, Arquitectos y Técnicos Teatrales de Chile, dependiente
de la OISTATT, organizacién mundial afiliada a la UNESCO, destinada a
promover la formacion, el intercambio de ideas e innovaciones y la
colaboracion entre los profesionales de las artes espaciales y visuales
del teatro.

Yo tuve la suerte en el afio 1966, cuando inicié mis primeros pasos en
teatro como su alumno, después como su ayudante y mas tarde como
su colaborador, de establecer una larga relacion de amistad y
admiracién. Esa suerte la tuve hasta sus ultimos dias, en que como
colega me pude acercar a €l y contar con su tiempo y confianza y, al
mismo tiempo, ser testigo de su dura lucha por mantenerse
lucidamente activo, ain ante la crueldad de su larga enfermedad.

Como incontestable testimonio de su creatividad nos queda su ultimo
disefio para la produccion de la 6pera ELEKTRA, de Richard Strauss,
presentada en octubre de 1996 en la temporada lirica del Teatro
Municipal de Santiago. Por primera vez después de treinta afios, desde



que yo habia comenzado siendo su alumno y posteriormente
colaborando reciprocamente en multiples proyectos, me tocaba hacer
la régie de esta produccion en la que mi “Maestro” iba a disefiar bajo la
responsabilidad de mi puesta en escena.

Tuve el privilegio de poder iniciar un afio antes las conversaciones
sobre lo que iba a ser esta produccién. Ya Bernardo la habia disefiado
para el mismo Teatro en 1984, pero compartimos las idea de no
utilizar el mismo esquema y se entusiasmoé con enfrentar una nueva
propuesta menos realista y mas conceptual, a lo que la direccion
artistica del teatro accedid. Afortunadamente, alcanzo6 a desarrollar el
proyecto escenografico con la colaboracién del equipo técnico del
Teatro Municipal.

Al aproximarse la fecha de los ensayos finales, Bernardo se fue
agravando en su enfermedad y en una de nuestras reuniones me pidié
que me hiciese cargo de la iluminacion del espectaculo y, por
consecuencia, de su escenografia. Para mi fue un gesto de confianza y
de gran responsabilidad. Seria la primera vez en la vida profesional de
Bernardo que €l no iluminaria su propio disefo.

Para los que estamos inmersos en el mundo del espacio dramatico y de
la virtualidad de la ilusion escénica, sabemos lo dificil que es dejar en
manos de otro la interpretacidon de algo tan intangible y efimero. Fue
su mejor regalo. Tomé sus borradores inconclusos e interpretandolo
traté de hacerlo como él lo habria hecho, sumando mi experiencia y
recordando tantas conversaciones y comentarios criticos que él hizo
alguna vez con respecto a trabajos mios anteriores.

Desgraciadamente, no pudo asistir ni al estreno ni a las funciones. Sélo
pudimos mostrarle fotos y €l pudo leer las crénicas y recibir llamadas
de muchos que habian quedado impactados por su disefio. Realmente
en este ultimo trabajo se sintetizaron sus planteamientos y lenguaje
con relacion a lo que pensaba sobre el espacio escénico.



Con la partida de Bernardo se cerré otro capitulo de los pioneros del
teatro universitario-profesional chileno. Nos queda ahora la memoria
y el recuerdo del legado creativo de un artista nacional que marcé
profundamente los cimientos del teatro contemporaneo chileno.

Pero el azar o el destino nuevamente, las circunstancias de la vida han
hecho que, de una manera u otra, me ha tocado seguir los caminos de
Bernardo y llenar alguno de los espacios que fue ocupando durante su
vida profesional. El primero que heredé fue en 1968, como Director
Técnico del Teatro de la Universidad Catolica, donde inicié mis
primeros pasos profesionales haciéndome cargo de los montajes de
extension que se hacian en la gran carpa-teatro por las poblaciones
periféricas de Santiago. En ese entonces tuve la fortuna de iniciar y
desarrollar mi trayectoria, aprendiendo de experimentados o jévenes
artistas teatrales como Eugenio Dittborn, Fernando Colina, Enrique
Noisvander, Héctor Noguera, Ramoén Nufiez y Raudl Osorio. Desde esos
anos hasta la fecha, muchos acontecimientos han ocurrido en nuestro
pais, pero hemos preservado, junto a otros artistas y académicos, el
espiritu de los fundadores del Teatro de Ensayo de la Universidad
Catdlica.

Treinta afios después me toca recibir el honor de ocupar el sillon que
Bernardo dejara en esta Academia Chilena de Bellas Artes.
Nuevamente me encuentro con su huella. Trataré de seguirla y de estar
a su altura, contribuyendo en mi medida, a la continuidad y
engrandecimiento de las artes escénicas nacionales. Me comprometo
ante ustedes y ante la familia de Bernardo, mantener vivo sus ideales.

Mi primer paso sera el hacer esta reflexion sobre la Imaginacion
Escenogrdfica.

Los disefiadores no hemos tenido la suerte de tener bellas musas que
nos inspiren. En la antigua Grecia existian musas para la poesia, la
comedia, la musica, la tragedia o incluso para la historia o la
astronomia. Pero los artistas visuales nunca requirieron de asistencia
divina ya que la inspiracion provenia de la misma naturaleza, del



observar el universo circundante, los ciclos de la vida, la belleza o la
tragedia del hombre. En fin, de la mimesis de la existencia. Sin
embargo, sabemos muy bien que para desarrollar nuestro trabajo
hemos necesitado y necesitaremos siempre de toda ayuda posible.
Ante este desamparo divino y milenario del disefiador escénico y ante
la ausencia de musas protectoras, he creido descubrir como sustituto
de inspiracion para el arte escenografico, la palabra.

La accion ha sido definida como lo central en la experiencia teatral.
Pero gran parte de esta acciéon proviene del vinculo con la palabra. Lo
mejor de la produccion dramatica del Renacimiento Inglés apel6 tanto
al oido como al ojo. Es muy importante recordar que era a través del
oido, por asi decirlo, que se establecia gran parte de lo escenografico.
Los pequefios escenarios sobre plataformas de esa época eran
limitados, pero el escenario que los autores establecian en la
imaginacion individual de los espectadores, casi no tenia limites. El
deseo del publico de activar esas fuerzas de la imaginacién se
alimentaba de las palabras, para entonces establecer los lugares de
accion, horas del dia, climas y atmdsferas.

Una clave que nos revela este detalle es cuando sobre el final del acto
II, de la tragedia de Shakespeare, “Hamlet”, los actores llegan a
Elsinore para una representacion. Hamlet los acoge diciéndoles:
“Escucharemos una obra mafana”. El sabe muy bien que del relato
intercalado del asesinato del rey, mas que de la torpe escenificacion, se
desencadenara la reaccion del usurpador Claudio. Por medio de esta
frase, Shakespeare nos da testimonio de la importancia del lenguaje,
que puede hacer aparecer en la mente imagenes que no lo estan
fisicamente en el escenario. No hay duda que la imaginacién era una
parte vital de la experiencia teatral en los dias de Shakespeare.

Desde entonces, la produccion visual escénica ha variado en forma
oscilante pasando por extremos radicales. Los distintos publicos se
han resistido progresivamente a mirar con los “ojos de la mente” (otra
frase de Hamlet). Esas fuerzas imaginarias se han ido atrofiando.
Durante 400 afios, la imaginacion se fue reemplazando por Ia



escenografia pictérica y realista, o la que se hace posible hoy en dia por
el desarrollo de complejas tecnologias escénicas, que incluyen madera,
telas, plasticos, aceros, sistemas hidraulicos, electromecanica y
computacion. Aun si podemos debatir indefinidamente si el paso de la
imaginacién activa a la concrecién escénica explicita ha sido una
evolucidn positiva, no se puede negar que el teatro de hoy se enfrenta
con objetivos muy diferentes que los del teatro del pasado.

En la mayor parte del teatro de antano, cada miembro del auditorio
aceptaba una responsabilidad que pocos de los equivalentes
contemporaneos parece querer asumir. En el teatro de hoy, el
establecer la escena ha sido completamente relegado a un
“imaginador” profesional: el Escendgrafo. ;Pero qué es un
escenografo? ;Por qué se le ha asignado esta tarea de “mirar” por los
demas? Y lo que es mas importante, ;cuales son las responsabilidades
reales de este profesional en el panorama teatral contemporaneo?

Aun si para muchos persiste la duda sobre la necesidad real de este
arte, existe la sensacion de que el teatro se las podria arreglar sin
escenografia. Sin embargo, el teatro podria alcanzar nuevamente la
vitalidad de su forma primitiva si fuese mas austero en sus enfoques
escénicos y menos interesado en las innovaciones externas de la
produccién. Mi sensacién es que hay que restablecer prioridades en
todas las artes que convoca el Arte Teatral, con el fin de alcanzar la
metafora visual y sin coartar la libertad del actor. Esto tiene mas que
ver con el modo de pensar que de hacer. El concepto de que menos es
mds tiene una vigencia fundamental, tanto en el ejercicio de la
profesion, como en la ensefianza de esta especialidad.

Debemos considerar que el disefio teatral es un arte y no simplemente
una artesania y, al mismo tiempo, no olvidar que ningun arte puede
desarrollarse sin el dominio de su propia artesania. Este arte tiene
como objetivo contribuir y hacer posible el proyecto dramatico, tanto
como el del director o el de los actores. Satisfacer las exigencias
espaciales y visuales que establece el texto o las demandas del director,
es ciertamente, parte fundamental del trabajo del escenégrafo. Pero



también es posible que el escendgrafo, con su particular visién, haga
sugerencias que extiendan el significado de la produccién, en una
medida que ni el autor, ni el director, ni los actores hayan visualizado.
Esta participaciéon expansiva es una de las caracteristicas de su
contribucidn al teatro del siglo XX.

El hecho de que el escendgrafo haya adquirido un rol interpretativo e
importante en el espectaculo, no esta carente de peligro.
Evidentemente ningun escendgrafo puede asumir su responsabilidad
creativa sin ser un habil artesano. Esimperativo que conozca y domine
las técnicas de la profesién para poder implementar sus visiones, pero
el dominio de estas técnicas y artesanias no garantizan que sea un
artista. Debe ademas dominar las bases tedricas de su profesién, las
que se fundan en el conocimiento profundo de todas las otras artes
ademas de las especificas del teatro. Asi, su aporte tendra una real y
positiva influencia en lo que el director y el actor propongan y, en
definitiva, en la manera como la obra se perciba. Los escenografos no
deben saber s6lo como o cudn importante es una técnica o una
solucion, sino que tener conciencia del por qué se aplica.

ESCENOGRAFIA VERSUS DECORADO

El concepto de decorado viene de la palabra francesa décor y se sigue
utilizando en forma convencional como sinénimo de escenografia. El
término es obsoleto, pero esta profundamente enraizado. La tarea del
disefiador hoy en dia no es sdlo la de ornamentar, embellecer o hacer
brillar un espectaculo, la escenografia es hoy un intérprete mas en la
obra junto al actor. En muchos casos ciertamente debe evocar los
lugares de accion y el naturalismo requerido, pero por sobre todo,
debe actuar revelandonos las fuerzas internas de la obra o apoyando
los significados, ademas de organizar el espacio en relacion a la puesta
en escena, al actor y al publico. Se establece una cierta arquitectura
escénica en la que cada elemento es indispensable, refuerza la relacién
de los personajes y apoya el significado de la gestualidad del actor.



Habitualmente y fuera del contexto del espectaculo, el término
“escenografia” o “escenografico” es utilizado en forma peyorativa,
como sinénimo de falso, artificial o superficial. Algo “escenografico” es
aparentemente algo carente de verdad, de sentido o de estructura
légica. Sin embargo, lo verdaderamente escenografico tiene un sentido
preciso; obedece a la necesidad de crear un entorno y un soporte para
el actor, determinados por una secuencia y accion teatral. Es la
construccion de una metafora espacial que se desprende de un
concepto dramatico.

Lo decorativo u ornamental es carente de este sentido dramatico. No
impacta a la verdadera emocion del espacio. El error habitual es
confundir la decoracion con la escenografia. La decoracién tiene valor
por si sola, es autdnoma de cualquier contenido poético o dramatico,
va dirigida a otra dimension de nuestra sensorialidad. La escenografia,
en cambio, es un elemento expresivo del lenguaje escénico, ayuda al
relato teatral, tiene que ver con el sentido de la existencia humana. Es
la creacion de una espacialidad concreta y virtual que acogera esta
reduccion ficcional y temporal de la existencia. Tiene que ver mas bien
con la ilusion y la sugerencia. Es la transformaciéon de una idea en un
espacio poético-funcional, es una invencion dirigida a desencadenar
una reaccion en nuestra emocionalidad. Por lo tanto, no tendra
ningun significado fuera de este contexto.

Si bien el espacio concebido por un decorador y un escenografo puede
ser casi idénticos, existe una gran diferencia. El decorador no es
responsable de los actos que cometeran los que ocupen ese espacio. Su
trabajo se basa en juicios estéticos que son independientes de la
accion. El escendgrafo, en cambio, debe hacerse responsable de los
actos de los personajes. Su tarea no concluye hasta que estos
personajes hayan habitado y se hayan posesionado de dichos espacios.
El escendgrafo debera conocer todos los movimientos y todo lo que alli
ocurra, durante toda la existencia de ese espacio. De alguna manera,
debe prever y anticipar todo lo que suceda en él. Debe planificar el
cémo sucedera.



El acto teatral se crea en la misma representacion. No basta con
realizar buenos bocetos o maquetas. Por muy impresionantes que
estos sean, lo importante es su ejecucion y la relacidn con la puesta en
escena y el universo del acto. La verdadera escenografia adquiere
sentido cuando se inicia la funcién y cuando ese espacio se deja atrapar
por la imaginaciéon del publico. Soélo entonces podremos juzgar su
efectividad.

ALGO DE HISTORIA

Para comprender mejor la evolucion del arte escenografico nos
referiremos a ciertos hitos dentro de su historia. Anteriormente a
nuestro siglo, casi siempre la escenografia era un agregado a la
produccion escénica y no constituia un elemento integral de ella. De
hecho habia muy poca coordinacion entre las distintas instancias que
concurrian en la puesta en escena. El artista escénico, como se
denominaba mas comunmente este oficio, recibia algunas
instrucciones del jefe de la compafiila o del responsable de la
produccién del espectaculo y se basaba mas bien en sus dotes
pictéricas para hacer un disefio que en su capacidad de analizar un
texto dramatico. El decorado era el encargado de evocar un mundo
imaginario. Los lugares primaban y eran pre-existentes al drama,
siendo testigos mudos de la acciéon. Poco importaba a los decoradores
quién habia escrito la obra. La discusion sobre lo apropiado de un
decorado para una obra particular solia ocurrir una vez que los disefos
estaban concluidos. @ Hay muy poca evidencia sobre si eran
suficientemente grandes u ornamentados o si eran adecuados para tal
obra o tal 6peray si contribuyeron de una real manera a la totalidad de
esas producciones del pasado.

Anteriormente a Richard Wagner con sus puestas de dépera en
Bayreuth o a los montajes teatrales del Duque de Saxe-Meiningen, esas
consideraciones no eran prioritarias en la reflexion teatral. Por otra
parte, si estos disefios eran del agrado y coincidian con el gusto del
empresario teatral, el artista probablemente recibiria otros encargos.
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Si estos no eran aceptados por alguna razoén, se daba la oportunidad a
otros artistas de demostrar sus talentos y habilidades. De alguna
manera esta situacion prevalece hasta nuestros dias, pero la gran
diferencia entre antes y ahora recae en que el artista escénico del
pasado trabajaba mas bien solo, aislado del director, actores,
dramaturgos, vestuarista y otros colaboradores, durante Ia
planificacion y preproduccion del espectaculo. Su tarea era proveer un
fondo pictérico para que los actores, cantantes o bailarines pudiesen
actuar. La relacion entre el intérprete y su entorno escénico era, a lo
mas, superficial. El escendgrafo contemporaneo, en cambio, debe
participar de todas las instancias del proceso creativo, vinculado a
todos los miembros del equipo de produccién.

Tampoco seria justo decir que los artistas escénicos de los siglos XVII y
XVIII eran simples servidores de actores-empresarios dominantes o de
autores tiranicos. A menudo fueron artistas muy respetados en el
teatro, que provenian de un establecido campo profesional fuera de
éste, trabajando como arquitectos o pintores, principalmente. Ademas,
existen amplias razones para creer que muchos de estos artistas eran
culpables de considerar a los actores, cantantes o bailarines, como
simples agregados a su labor.

No hay ningun testimonio de que ellos hayan estudiado las obras para
integrar sus disefios a la totalidad teatral o que hayan tenido la
intencion de evocar el subtexto o el dramatismo que estaba latente
bajo el guidn o la partitura. Si uno analiza el patrimonio iconografico
de las variadas formas de espectaculo del Renacimiento, del Barroco y
del Neoclasicismo, s6lo muy pocos de estos artistas establecieron
diferencias entre los géneros. Tanto el teatro como las pantomimas, la
opera y el ballet recibian el mismo tratamiento. La principal
preocupacién del artista era que el encargo le permitia crear
elaborados cuadros escénicos o espectaculares efectos visuales.

Pero para ser justos con estos artistas, debemos recordar que ellos

respondian a lo que el publico esperaba. No debemos ser tan estrictos
con las convenciones teatrales de otras épocas si no entendemos las
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razones de tales practicas. Ademads de proporcionar un fondo para el
intérprete, el propdsito por el cual se realizaban estas invenciones
escenograficas obedecia a otras razones. El servicio al intérprete no
era la primera consideraciéon para el disefio escenografico. Mas
importante era la ingenieria teatral y el entretenimiento visual. El
estudio de los cambios de escena, con detalles intrigantes y
sorprendentes, era mas relevante ya que estaban concebidos para
hacerse a la vista y constituian la parte fundamental del espectaculo.
Esto explica como artistas o genios como Leonardo da Vinci también
estuvieron involucrados en proyectos teatrales.

Muchos de estos creadores no so6lo fueron famosos, también tuvieron
una poderosa influencia sobre la clase gobernante de sus respectivas
épocas. Fueron grandes consejeros y organizadores de fiestas y
protocolos de las cortes. A modo de ejemplo, en la Inglaterra Barroca,
el arquitecto-escenégrafo Ifiigo Jones fue sin duda alguna una figura
mas poderosa que el dramaturgo Ben Jonson, contemporaneo de
Shakespeare. Jonson se quejaba amargamente de que Jones era mejor
pagado por sus invenciones escenograficas que él por sus textos.

Sin embargo, estos famosos disefiadores tampoco penetraron en las
sutilezas del contenido dramatico ni del significado de los textos
poéticos. Utilizaron su talento sélo en el nivel de la artesania pictorica.
La manipulacién de la forma tridimensional en el escenario era
practicamente nula. Los disefios eran transferidos al escenario en
términos pictoricos planos, aun si se hacia la distincién de la
profundidad del espacio y de la solidez de la forma mediante la ilusion
de la perspectiva y del claroscuro. Muchos de los escendgrafos desde
el Barroco hasta los teatros romanticos del siglo pasado, sabian que sus
disefios so6lo podrian concretarse como gigantescos telones pintados o
por descomposicion plana de las pinturas y nunca como estructuras
reales tridimensionales. Esto permitia una gran libertad creativa en la
concepcion de los entornos dado que no existia el problema del costo
de la realizacion corporea, con su peso, materialidad o estructuracion.
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Un hecho anecdoético que ilustra esta situacion limite es el que ocurrié
en 1816 cuando Goethe era Director del Teatro de Weimar. Se
organizo una velada especial para los mecenas de ese teatro. Pero esta
velada no incluia una nueva obra teatral u 6épera. Se trataba de ver el
nuevo conjunto de decorados encargados por Goethe al famoso pintor
escénico Friederich Christian Beuther. Goethe habia quedado tan
impresionado por su trabajo que decidi6 que sus benefactores
apreciaran la nueva creacion del pintor, pero sin la interferencia de
ningun intérprete. Esa noche nadie actu6. Soélo aparecieron los telones
en sucesivos cambios de escena. Cada vez que se abria la cortina de
boca, el publico y la corte maravillados aplaudian. Al concluir esta
especial “funcion”, se permitié a los asistentes subir al escenario y
acercarse para apreciar la obra del artista. La velada concluyé
obviamente con champafia y con los mejores deseos para el
escenografo, de modo que su creacion fuese utilizada en muchas
producciones futuras.

Pienso que hoy en dia, no mucho publico tendria interés en una
representacion de este tipo, aun si algunos escenografos de este siglo
han estado tentados de hacerla y consideran que la escenografia es
antes que nada un elemento decorativo y visualmente excitante. Ya en
los afios 20 hemos tenido un campedn de esta idea, Leon Bakst con sus
disefios para los Ballets Rusos de Diaghilev. El se manifestaba
preocupado porque en el teatro de comienzos de este siglo estaban
apareciendo tendencias que podrian afectar el caracter de los
decorados. Opinaba que estas posiciones radicales tomaban como
punto de partida el renunciamiento a la belleza, el abandono de lo
suntuoso y la reduccion del gusto por el lujo. El tiempo ha pasado y,
casi un siglo mas tarde, todavia hay artistas escénicos que comparten
esta posicion, aun si no lo admitieran publicamente.

Hacia fines del siglo XIX habia una gran insatisfaccion con la
escenografia pintada ya que no se ajustaba al realismo que el teatro
estaba apuntando. Hay indignacidn contra el lujo escénico -signo de
decadencia- el que sofoca el arte teatral y engafia al publico. Se
denuncian las interrupciones sucesivas del espectaculo, el abuso de los
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trucos, lo accesorio, la complicaciéon innecesaria, la pretensiéon y las
largas pausas con teldn cerrado. August Strindberg se quejaba
insistentemente de este sistema anticuado de representacién. No
soportaba los telones que se movian al mas minimo contacto o
desplazamiento del aire. Decia: “No hay nada mas dificil que hacer que
un cuarto parezca un cuarto, a pesar de que el pintor pueda producir
cascadas o volcanes en erupcion”.

Ya muchos criticos teatrales alemanes de ese siglo alegaban que las
convenciones escénicas eran aceptadas ciegamente e imponian el
modo de produccion. Ellos no aprobaban los defectos que aparecian
con ese sistema, como por ejemplo, la ruptura de la perspectiva desde
las localidades laterales de la sala; la desproporcion entre el actory la
arquitectura pintada, cuando éste aparecia por el fondo, en contra de
los objetos pintados disminuidos; la desfavorable luz de candilejas y el
contraste con las luces y sombras fijas en el decorado; las sombras de
los actores arrojadas sobre los telones; la imposibilidad de angostar
las dimensiones del escenario de modo que el interior de un palacio o
el de una cabafia tuviesen distintas medidas; el recargamiento de
objetos innecesarios y la ornamentacién manieristica de la pintura
escénica y por ultimo, la incapacidad de manejar el vacio.

LA REVOLUCION DEL ESPACIO

El mayor cambio en el rol del artista visual del teatro desde sus inicios
hasta hoy, es que el escendgrafo es cada vez menos creador de cuadros
escénicos espectaculares y es cada vez mas, un artista que esta
profundamente involucrado con el compromiso de los actores, los
cuales tienen que vivir el universo especial que la obra ha creado con
sus palabras.

;Pero cuando surge este cambio? Sabemos que las mayores reformas
del acontecimiento teatral ocurren hacia el final del siglo pasado. Se
debe principalmente al trabajo y teorias de creadores que nacieron
cerca del esplendor del romanticismo. Estos hombres tuvieron una
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fuerte influencia, revolucionando el teatro de su época. Los efectos de
esta revolucidn persisten hasta hoy. Richard Wagner, Adolphe Appiay
Edward Gordon Craigh, por nombrar algunos de los mas importantes,
son directamente responsables de liberar el escenario del agobiante
realismo que se estaba alcanzando en el disefio escénico. En sus
escritos y practica, originan un concepto —-el mas fundamental de toda
la filosofia de la escenografia- el cual manifiesta que este arte no es
periférico a la actividad teatral, ya sea fisica o conceptualmente, sino
que es esencial para la produccion dramatica.

No debemos ademas olvidar, el impacto que produjo hacia el final del
siglo XIX, la aparicion de la luz eléctrica. Esta nueva tecnologia se
traslada rapidamente a los escenarios y surge la iluminacion teatral.
Por primera vez se podra oscurecer la sala y el publico ya no estara en
una semi penumbra. El tan anhelado Precipicio Mistico de Wagner,
podra ser alcanzado. Desgraciadamente él no conté con esta
tecnologia y sélo pudo aplicar la lux de gas en sus primeros montajes
del Teatro de Bayreuth, llegando en parte a lograr la ilusién que
sofiaba y preservar lo que €l llamaba “el secreto escénico”.

Mas tarde el naturalismo y el simbolismo, incorporaran en distinta
forma la iluminacién como elemento esencial de sus propuestas.
Antoine y Stanislavski mostraran al hombre en su historia, al individuo
en su sociedad, basando la eficacia del espectaculo en la homogeneidad
y verosimilitud, pero tendiendo a una reproduccién fotografica e
imponiendo al publico una vision global definida y definitiva, sin
seleccién ni sintesis, rechazando implicitamente la colaboraciéon de su
inteligencia e imaginacidn creadora.

De ese modo ya no se puede ir mas lejos en la ilusién escénica a menos
de reemplazarla con la realidad misma, lo que significaria su propia
negacion. Nunca se habia llegado al punto de tal concrecién del
universo dramatico. El realismo ilusionista alcanz6 su ultimo estado
de perfeccionamiento. Tal como en las otras artes, su momento de
negarlo llegd. Se ataca las estructuras que permitieron su desarrollo
siendo al mismo tiempo su producto: la escena a la italiana. Pero esto
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no significa que todo el realismo sea condenado. Para que un nuevo
realismo se instaure y lejos de negar la teatralidad, la utilice en su
beneficio, las nuevas revoluciones estéticas tendran que poner fin al
ilusionismo y a la imitacion integral de las apariencias.

LA CREACION ESCENOGRAFICA

Hasta fines del siglo pasado, habia muy poca interaccion entre el
intérprete y su entorno, prevaleciendo mayoritariamente la idea de
que la escena teatral era mas bien decorativa que funcional. Con el
transcurso de este siglo, el director y el escendgrafo, y en cierta manera
muy importante también el dramaturgo, han forzado literalmente al
actor hacia un mundo real de la forma, concibiendo producciones que
se basan en un entorno tridimensional. Los intérpretes no pueden
entonces obviar la relacion con éste ya que el escenario es raramente
plano y rodeado de pinturas bidimensionales. El espacio escénico es
mas complejo y contiene estructuras significantes. Aun en la dpera, la
que mantiene todavia vestigios decimondnicos, se ha fracturado el
espacio en areas que plantean una cierta complejidad interpretativa y
que deben ser negociadas delicadamente con los cantantes cuando
enfrentan trozos de mucha dificultad musical.

El escendgrafo se ha hecho cada vez mas responsable de la integracion
entre intérpretes y espacio escénico. En conjunto con el director,
tienen cada vez el desafio de extender las posibilidades del movimiento
del actor. Su misién mas significativa es la manipulaciéon de este
espacio en funcién del intérprete y de la imaginacion del espectador.
Es en este rol que el escendgrafo enfrenta un peligro -el cual es limitar
la libertad del movimiento del actor- cuando da prioridad al efecto
pictorico o quiere imponer una cierta geometria del escenario.

El trabajo escenografico se inicia con dos encuentros basicos: el
primero es con el escenario vacio, “lleno de soledad”, como dice Peter
Brook. El segundo encuentro es con el texto dramatico que habra que
poner en ese espacio vacio. La abstraccion de cada uno de ellos es de
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indole totalmente distinta. La nada del vacio del escenario es una
cualidad fisica de ese espacio y la potencialidad que las palabras
ofrecen, establecen una promesa de imagen, pero no son las imagenes
en si. Estos dos encuentros determinan los pardmetros de la
imaginacion en el arte escenografico.

Pensamos a menudo que cuando hemos completado nuestro estudio
de uno conocemos todo sobre dos, porque dos es igual a uno mas uno.
Pero olvidamos que nos falta estudiar el mas. Este mds de las artes
visuales del teatro es el que habitualmente se desconoce, el modo en
que la dinamica de la mente del escendgrafo se convierte en una
realidad fisica sobre el escenario.

El escendgrafo no debe nunca olvidar que si bien las acciones parecen
emanar de las palabras, también las palabras emergen de los impulsos
de las acciones. Las palabras aparecen para modificar, extender o
prevenir ciertas acciones fisicas. Las palabras no sustituyen las
acciones, son consecuencia légica de pensamientos incompletos e
inconscientes. En el teatro la palabra es la clave para descubrir el
entorno fisico que requiere la obra. Antes de entrar en el estudio
detallado de como la obra oscila desde los propdsitos subjetivos hacia
los hechos objetivos, tenemos que entender claramente el propoésito
del didlogo y como ha sido construido por el autor.

Puede parecer curioso que haga tanto énfasis en este aspecto, pero el
verdadero impacto que debe producir el arte escenografico radica
esencialmente en este punto. Toda creacion espacial para el drama
surge desde aqui: la imagen es la nostalgia del sonido, entendiendo
como sonido la musica o la palabra. Nuestro trabajo es desencadenar
este mundo de ilusion construido sobre la imaginacion y experiencias
del publico, recuperando el rol activo del inconsciente del auditorio. Y
aqui entonces, aparece la paradoja escenografica entre el concepto
anglosajon de auditorio: audience = oir, escuchar y el latino de
espectador: spectaculum = mirar, observar. ;Por cudl nos inclinamos?
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Quizas el verdadero arte escenografico es un proceso circular y en
espiral ascendente, en el que la palabra-ideas desencadena la imagen y
la imagen a su vez apela al concepto en estados superpuestos. La
finalidad no es sélo resolver las necesidades fisicas, espaciales y de
ambiente psicolégico o atmdsfera que plantea un texto dramatico, sino
evocar el imaginario colectivo de una época y sociedad, estableciendo
los puentes con la obra a escenificar.

Mi trayectoria desde la arquitectura hacia el disefio escénico y en los
ultimos afos a la direccion teatral, me han permitido comprender lo
esencial del teatro y liberarme del conflicto del miedo al vacio. Cuando
las ideas no llegan, antes que buscar desesperadamente en todas las
direcciones, el mejor refugio es el texto o la partitura. Mas que
inventar una solucion, en ellos se descubre y se devela la simiente de la
puesta en escena. Muchas veces he planteado a mis alumnos que la
creacién no es un proceso lineal y que cualquier fragmento de la obra
contiene a la obra completa.

Por eso es posible entrar por cualquier parte en un acto creativo y
particularmente en el disefio escenografico. Es importante tener una
primera imagen de cualquier escena o personaje, sin imponerle una
idea preconcebida, ni manipular el verdadero contenido que el autor
haya planteado. Por muy pequefia que sea esta imagen, ella nos
conducira a las otras, independientemente de su posiciéon en la
secuencia logica y se establecera, entonces, un puente de resonancias
con nuestras vivencias y memoria. Sélo asi entraremos en un
verdadero proceso creativo y seremos consecuentes con el autor y con
nosotros mismos.

Al finalizar esta reflexion sobre el mundo de la escenografia puedo
decir que después de 30 afos de vida profesional en las tablas y en la
Escuela de Teatro de la Universidad Catdlica, he tenido muchas mas
satisfacciones que sinsabores. He podido encontrar, junto a un grupo
de profesores, artistas, técnicos y realizadores, una dimension
enriquecedora de aprendizaje permanente y de amistad, donde todavia
los valores de las pequefas cosas estan por sobre los intereses
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materiales. Por ultimo, quiero agradecer a todos quienes me han
acompafiado en esta hermosa aventura, a mis padres y, por sobre todo,
a mi mujer y a mi hijo, quienes han comprendido y permitido
generosamente, que el teatro se haya transformado en mi segundo
hogar.
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