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> herramientas de la luz

Podemos decir que los enunciados de Adolphe Appia y Gordon Craig son base
fundamental para el concepto de disefio de iluminacién que tenemos hoy.

En su libro La misica ¥ la puesta en escena, Appia cita la importancia de la luz en
la puesta en escena y define la inutilidad de las posiciones habituales utilizadas
hasta ese entonces para la luz, que a su juicio coartaban su fin expresivo. Define
dos tipos de iluminacién existentes en la naturaleza, la luz general indirecta no
focalizada y la luz direcra focalizada;

“La luz del dia penetra la atmdsfera por todas partes sin debilitar por ello la sensacién
que tenemos de su diveccidn. Ahora bien, solamente percibimos la direccion de la luz
por sus propias sombras. La calidad de las sombras es la que expresa para nosotros la
calidad de la luz. Asi, las sombyas se forman mediante la misma luz que penetva la
atmdsfera, Esta omnipotencia no puede obtenerse de manera idéntica; la claridad de
cualguier foco luminoso en un espacio oscuro nunca difundird la luz suficiente como
para crear lo que denominamos el claro-oscuro, es decir la sombra proyectada (con
mayor o menar nitidez) en un espacio ya penetrado por la luz, por lo tanto, es preciso
dividir la tarea y disponer, por un lado, de los aparatos encargados de difundir la luz
2 por el otro, de los que por la diveccion precisa de sus rayos provoquen las sombras
que deben asegurarnos la calidad de la iluminacion. A los primeros los denominaremos
luz difusa y a los segundos luz activa”. (La misica y la puesta en escena, Cap. 2

A partir de su legado se comienza a definir un perfil sistémico de la iluminacién,
estableciéndose una cantidad de herramientas que, usadas libremente, conforman
las cualidades o propiedades controlables de la luz:

. Intensidad

. Posicién

. Distribucién-forma
. Tiempo-movimiento
. Color

Ya dijimos que para hablar de percepcién de luz se requieren 3 componentes
bdsicos imprescindibles:

Una fuente de luz.

Un sujeto preceptor,

Un elemento percibido o iluminado (una superficie o volumen reflejarite).
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Intensidad

Es la cantidad de luz o de brillo que se percibe en el iluminado. Se analiza
fundamentalmente la sensacién provocada al sujeto perceptor mediante un
estimulo luminico proveniente de una fuente de luz. Esta percepcion va a
depender fundamentalmente del contraste relativo con el entorno.

La intensidad puede ser controlada mediante la atenuacién de potencia, el uso
de colores o de elementos y filtros moduladores de la luz.

Existen una serie de efecros modificadores de la percepcién de intensidad que
debemos considerar:

1. Impresién subjetiva de brillo

[a intensidad luminica puede ser medida por un luxémetro, que nos indicard
qué nivel de iluminancia tiene una superficie. Puede ser un excelente dato para
controlar niveles de luz en una fibrica o una oficina, pero nada nos dice en
términos de lenguaje teatral. Lo que nos importa es la impresién subjetiva: no
cudl es la intensidad lumfnica sino cémo se la percibe. Una vela en un escenario
a oscuras puede ser suficientemente brillante, mientras que un proyector de
1KW de potencia puede no verse en un escenario iluminado. Una fuente de luz
iluminando un escenario con cimara blanca tiene una presencia diferente que
en un escenario con entorno de cdmara negra. La textura y el color de los
elementos en escena modifican sustancialmente la percepcién de intensidad
luminica provocada por una fuente de luz.

2. Adaptacion del ojo

Ya vimos el grado de adaprabilidad que tiene el aparato visual, con relacién al
tiempo de permanencia del efecto y la gradacién en el cambio.

El tiempo de adapracién dependerd ademds de los niveles de luz del comienzoy del
final del proceso. Si ambos son mayores de 3 cd/m” la adaptacién toma solamente
unos pocos minutos, pero si la adaptacién involucra niveles muy bajos del nivel
fotépico, la adaptacién a la oscuridad puede tomar alrededor de una hora.

3. Umbrales perceptivos - Fatiga visual - Falta de contraste

Ya comentamos en el capitulo de percepcién que el sistema visual puede operar
sobre un rango muy amplio de luminancia, desde la luz de una estrella hasta la
luz del sol mds intensa. Un trénsito rdpido entre un nivel y otro fatiga
enormemente al ojo. También lo hace la permanencia en cualquiera de los estados
Ifmite. Un ojo subexcitado o sobreexcitado estd expuesto a fariga visual, con la
pérdida de agudeza visual correspondiente. Si en cambio se pasa gradualmente
de un nivel de intensidad al otro puede lograrse la adaptacién, dependiendo del
tiempo y el rango de niveles de intensidad.

4. Visibilidad y agudeza visual
La cantidad de luz que requiere un objeto para ser visto claramente depende de
su color, textura, cualidad reflejante de su superficie, tamafio relativo y distancia
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al observador. En este tema hay que recordar que la intensidad luminica disminuye
con el cuadrado de la distancia, lo que significa que a medida que los elementos
de la escena estdn mds alejados del espectador, se requerird mds intensidad
luminica para su visualizacién. Asimismo un espectador ubicado en la fila 4

tendrd una percepcién de intensidad general de luz mucho mayor que el ubicado
en la fila 20.

5. Sensaciones asociadas al brillo

La intensidad luminica también estd asociada con factores anfmicos. Una luz
contrastada genera un efecto dramdtico mayor que una composicién de bajo
contraste. El ojo recorre mds rdpidamente el campo visual estimulado por los
efectos de luces y sombras.

Una luz baja de poco contraste refleja un dnimo deprimido. Por el contrario, la
presencia de intensidades altas de luz estimula la atencién de la audiencia. No
hay recetas, pero rara vez funciona dramdticamente una comedia si no tiene
altos niveles de intensidad luminica. Esto siempre dentro de niveles que eviten

la fatiga visual.

Le Songe (A dream play). _
Direccion / Dis. ilurm: Robert Wilson

Das weite Land.
Dis, ilum: Max Keller.
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Posicion

Ia ubicacién de la fuente de luz es probablemente el elemento mds importante de
comprender. Dramdticamente es modificadora de sensaciones y emociones y hace
que los objetos cambien sustancialmente su apariencia, provocando significados
distintos en el espectador. Es tan importante Ja luz como la sombra provocada.
Para estudiarla vamos a considerar la relacién de posiciones entre perceptor,
fuente de luz y objeto iluminado, nombrando las posiciones mds comunes, en
espafol y en inglés.

Luz cenital - toplight (posicion n® 11, pdg. 84)

Es la producida por una fuente de luz ubicada sobre el elemento percibido,
ilumindndolo en forma vertical de arriba hacia abajo. Da un efecto dramdtico,
con grandes sombras, lo que permite poca discriminacion de detalles. Es una luz
que proyecta sombra sobre el piso coincidente con el objeto iluminado. Lo
posiciona en un contorno lumfnico determinado. Su nombre proviene del punto
celeste denominado cenit, perpendicular a cualquier punto de la tierra.

Contraluz - backlight (posiciones n° 19,22 y 25, pdg. 85)

Es la producida por una fuente de luz ubicada detrds del objeto iluminado.
Proyecta una sombra entre el iluminado y el espectador, iluminando el piso del
espacio entre ambos. El iluminado se visualiza como una silueta, quedando su
frente en sombra, dando muy poca informacién sobre el iluminado, contorneando
sus bordes. Da un efecto dramético, separando al iluminado del fondo de la
escena, provocando profundidad espacial.

En general los contraluces estdn dispuestos en altura, pero también se pueden
disponer medios o rasantes a piso. Estas posiciones en general tienden a deslumbrar
al ptiblico, a menos que su ocultamiento esté resuelto, pero son de mucha efectividad
dramdtica, sobre todo con la presencia de humo que corporiza el volumen de luz,
generando una materialidad luminica entre el actor y el fondo de escenario.

Lateral - sidelight (posiciones n° 10, 12, 13, 14, 15, 17, pdg. 84)

Es la producida por una fuente de luz ubicada a un costado del iluminado en
relacién con el espectador. Proyecta una sombra lateral. El iluminado se visualiza
como una forma espacial modelada, quedando su lateral en sombra.
Generalmente se combina con otra del otro lateral, que completa el modelado
de la forma. Da un efecto espacial, separando al iluminado del fondo de la
escena. Los laterales pueden ser altos, medios o bajos. Existe un tipo de lateral
especial, denominado sheen buster (golpeador de pantorrilla), que se posiciona
rasante al piso sin tocarlo, de modo que la luz comienza en la pantorrilla del
iluminado. Este tipo de posicién, muy comin en danza, hace que podamos
colorear el piso o el ambiente y tener a los actores iluminados con estos laterales,
por ejemplo en blanco o en otro color.

84 ELI SIRLIN



posicion: n™

posicion: n%4 posicidan: n®s posician: n"G

posicidn: n®7 posicidn: N8 posicion: n°9

Owr

la luz en el teatro. manual de iluminacion 85






posician: n”18

posician: N1

posicion: n"24

posicidn; n®22

posicidn: n°2§

posiclén: n"20

posicidn: n®26

—_— e e e o o o e =

]

I 18 19 20

]

I -

| i

(21 al} d 23

| R] :

| W i

1 [ H
il e TS

la luz en el teatro. manual de iluminacién

87



Luz frontal - front light (posiciones n® 2y 5, pig. 83)

Es la producida por una fuente de luz ubicada entre el espectador y el elemento
percibido, ilumindndolo en forma angular de arriba hacia abajo. Permite la
discriminacién de detalles. Es una luz que proyecta sombra sobre el piso hacia el
fondo de la escena, aplanando la imagen y perdiendo profundidad espacial. Puede
ser utilizada como recurso expresivo, pero comtnmente se la complementa con
luces en otras posiciones, de modo de recuperar su consistencia espacial. Es
importante el 4ngulo de accién de la misma, para sumar o restar sombras, sobre
todo en rostros. En general se utilizan dngulos entre 30°y 45° del cje vertical,

Luz nadiral - footlight (posicién n° 16, pdg. 84)

Es la producida por una fuente de luz ubicada entre el espectador y el elemento
percibido, ilumindndolo en forma angular de abajo hacia arriba. Es una luz que
proyecta sombra sobre el rostro. Por ser una posicion totalmente antinatural de la
luz, da una imagen siniestra o irreal, e rasgos exagerados. Es utilizada como recurso
expresivo. Cuando es no focalizada, y se la complementa con luces en otras posiciones,
funciona como candileja, simulando la histérica iluminacién a velas. Su nombre
proviene del punto celeste contrario al cenit: nadir.

Luz diagonal - diagonal light

Es la producida por una fuente de luz ubicada de modo diagonal, llaméndose diagonal
frontal (posiciones n° 1, 3,4, 6, 7 y 9, pdg; 83) o diagonal contraluz (posiciones n°
18,20, 21, 23, 24 7 26, pdg. 85), seglin su posicion respecto del espectador. Funciona
como un intermedio entre cada una de las posiciones (frontal y contraluz) con la
lateral. Proyecta una sombra diagonal, que en general se usa de modo expresivo. El
Jluminado se visualiza como una forma espacial modelada, quedando definida una
ocupacién espacial importante de su sombra. Generalmente da un efecto espacial,
separando al iluminado del fondo de la escena o del espectador. Las diagonales
pueden ser altas, medias o bajas.

"Alcestis" (1986)
Direccidn y dis. de ilum:
Rabeart Wilson
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Distribucién

Analizaremos aquf los aspectos morfolégicos de la fuente de luz: su direccién,
tamafio, forma, textura, densidad, apariencia general. Se analizan los aspectos
morfolégicos del iluminante (fuente de luz).

Direccion

Primariamente habfamos dividido, segin Appia, las fuentes de luz en directas e
indirectas. Directas son aquellas que emiten luz en direccién al objeto iluminado.
Indirectas son aquellas que emiten luz hacia una superficie que refleja luz sobre
el objeto a iluminar. La direccién de la luz no es hacia el objeto sino hacia la
superficie reflejante,

La fuente de luz puede ser focalizada, cuando todos sus haces de luz estdn
direccionados dentro de un rango angular definido, o no focalizada cuando la
fuente de luz irradia en todas las direcciones (caso de una ldm para incandescente
montada en un portaldmparas). En las fuentes de luz focalizada hay que considerar
ademds dos tipos de emisién: el haz primario, producto de la éptica de la fuente
de luz, que en inglés se denomina “beam”, y el haz secundario (en inglés “field”),
no siempre presente, proveniente de direcciones no controladas de emisién, que
generan un anillo perimetral alrededor del haz principal, de menor intensidad.

Cpera ldomenso, de Mozart.
Dis. ilum: Eli Sirlin

Schulsschor,
Dis. ilum: Max Keller,
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Forma y tamano

La emisién luminica puede ser rectangular, circular ovalada, informe, segin la
fuente de luz emisora. Puede variar su tamafio segiin su dngulo si es focalizada o
segtin su distancia si no es focalizada.

LAMPARAS SIN FORMA DE CONTORNO - NO FOCALIZADAS

halogena tubular tubo fluorescente incandescente comidn

LAMPARAS CON FORMA DE CONTORNO - FOCALIZADAS

AR111 Dicroica PAR 56
LUMINARIA CON LENTE Y MODELADORES DE CONTORNO

CON LENTE ENFOCADA

4|0

CON LENTE DESENFOCADA
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> acerca de la luz

“A la obra de arte visual hay que verla, a la musical hay que ofrla, a la
literaria hay que leerla, a la teatral y a la cinemarogrdfica hay que
verlas y ofrlas. Mds lo que se ve, se oye, se lee, se vey se oye apenas coloca
al contemplador o el espectador o el lector en una situacién especial,
desde la cual y sdlo desde ellale ocurrird algo. Si la 0bra lo coloca en
esta situacion habrd arte (parva él), si no lo coloca serd obra pero no
habrd arte. Pues para que haya arte es necesario no sélo que vea, oiga,
lea, también que piense, imagine, sienta, intuya, inclusive cumpla,
acerca de lo que no pertenece a la obra pero a lo gue ella impulsa. Y
todavia mds, que se entregue por complero a la situacion.
Agrego entonces que la obra desencadena accion, es su cometido,
provocando arte en el contemplador, el espectador o el lector, siempre
gue esté preparado’. -
JORGE ROMERO BREST
del libro Arte visual, pasado presente y futuro.

Actualmente la mayorfa de los criticos e historiadores de arte coinciden en que
el arte no es un objeto sino una abstraccién, un concepto inducido mediante la
captacién de un objeto o una accién. El arte no pertenece al género o al soporte
de una obra, lo trasciende.

De acuerdo con lo que dice Romero Brest en la cita anterior, hay una accién que
el artista debe realizar para lograr “provocar arte”. Para esto cada artista (o grupo
de artistas) recurre a sus elementos de produccién y genera “algo” posible de
convertirse en arte. Estamos hablando siempre del concepro de arte general, que
abarca tanto a la pldstica como al cing, la musica y el teatro.

En este capitulo encontramos historias y textos de artistas que centran en la luz
el eje o punto de partida para su creacién artistica. Gente que piensa y construye
a partir de la luz. Que genera con la luz espacios donde transita el espectador o
el actor. Que “provocan arte” a partir de la luz.

Todos ellos accionan y reflexionan sobre la luz desde una dimensién poética, y
plantean cuestiones esenciales sobre el “trabajo de la luz”.



Josef Svoboda
(Checoslovaquia 1920-2002)

Josef Svoboda, calificado en su tiempo como “el escultor de la luz”, fue uno de los
escendgrafos mds innovadores del siglo XX. Contribuyé a la integracion de tecnologias
en escena. Llegé a concebir mds de setecientas escenografias para teatro, épera y ballet.
Director artistico y fundador de “Linterna Mdgica’, realizaba especticulos combinando
actores en vivo, escenografia y proyecciones filmicas, y fue uno de los pioneros en el
desarrollo de la “luz negra” (ldmpara de Wood) combinada con pinturas especiales
crear efectos de fluorescencia en la escena. En su trabajo articulé diferentes campos
(mecdnica, electricidad, electrénica y éptica), haciendo que el encuentro entre arte y
ciencia equilibrara los valores funcionales y expresivos de la escenografia.
La famosa luminaria “svoboda” es producto de esa relacién estrecha entre Svéboda
y la tecnologfa.
Mediante el uso de ldmparas de bajo voltaje, con reflectores produciendo un haz
muy estrecho, y la ayuda de acrosoles pulverizados en el mismo sentido del haz,
logra una materializacién visual de “columnas de luz”.
En su libro, The secret of the theatrical space, reflexiona sobre el arte, la luz v su
estrecha relacién con la tecnologfa. Citamos aqui algunos pdrrafos:

“Siempre pienso que es un milagro cada vez gue mezclo azul y amarillo en mi paleta
y el resultado da verde. O cuando mezclo la luz roja, verde y azul de tres spots con el
fin de superponerlos sobre una superficie blanca y el resultado es blanco.”

Asin hoy, considero logico que haya un rvegreso al impresionismo, especialmente en
teatro. Después de todo, el gran problema del teatro desde sus comienzos ha sido la luz,
la forma y el movimiento y estos son también los problemas bdsicos del impresionismo.”

“El impresionismo marca el inicio del arte moderno, porque después de un largo
intervalo es, precisamente con el impresionismno, que el arte comienza a colaborar
con la ciencia cada vez mds. Esta union entre arte y ciencia es esencial y vitalmente
necesaria para nuestro tiempo, ya que produce arte sobre bases racionales y esto nos
ayuda a llevar nuestras investigaciones asin mds lejos.”

“Para la puesta de “Tristdn e Isolda’ (Colonia 1969), ideé una espiral de luz con una
-dispersidn de menos de un grado en su base. Fara ello necesité reunir un equipo cientffico
y téenico que construyera el equipo adecuado.

Tristan and lsolds,

de Wagner. 1967,

Dis. ilum.: Josef Svoboda.
Aplicacion de la svoboda
en forma caracol,
posicion nadiral,

foto y esguema

de distribucion

-
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Elmismo planteo fise necesario para experimentar con espejos y las variaciones de sus
reflejos y con los eféctos escultdricos producidos por medios luminicos. En esa época
trabajé principalmente con luz dia blanca. Estaba interesado en su forma y trabajé
con ella como si fuese una sustancia, una masa.

Cuando queria que una figura desapareciera sitbitamente del escenario, debia resolver
la cuestion técnica de como encender y apagar los spots de luz tan rdpiday precisamente
como el disparo de un rifle. Proveimos a los spots con shutters similares a los de las
antiguas cdmaras fotogrdficas, y establecimos que su exposicion mds efectiva ocurria
a un quinto de segundo. Ninguno de estos descubrimientos fueron resultado de un
capricho, ni resolvimos todas estas tareas improvisadamente. Su razén de ser siempre
obedecid a necesidades dramdticas.”

.. 'En 1958 me hicieron esta pregunta en un examen: ';Considera que la actual
tecnologia forma parte del teatro moderno de la misma manera que un ascensor
forma parte de un edificio moderno?”.

Pensé que la manera en que babia sido formulada la prequnta era enteramente
incorrecta. Que la tecnologia forme parte del teatro moderno no es algo que esté en
discusin, no hay duda de que lo es pero ;qué funcion cumple dentro de él, y como
Junciona en el trabajo dramdtico? No podemos responder a esto con una frmula.”

. ‘No podemos hacer un teatro estdtico. Después de todo shay alguna cosa que se
mantenga realmente fija en el flujo de la vida? ;Una habitacion en la que alguien
declard su amor es la misma habitacion en la que alguien estd muriendo?De la misma
manera un estangue en verano no se va transformando solamente por la atmdsfera del
dia, sino por la mirada de aguellos que estan en sus orillas. Gordon Craig lo explics
una vez en una nota, donde prefigurd el disefio de su drama The stairs: ;Ha estado
alguna vez enamorado y ha tenido la sensacién de que la calle delante suyo se expande
stibitamente, que las casas crecen, cantan (... )? En realidad usted estaba caminando a
lo largo de una calle comuin, le puede acotar alguien, pero no crea lo que le dicen, confle
en su propia verdad, porque es la verdad del éxtasis’

Nosotros somos capaces de percibir la verdad y de entenderla solo bajo determinadas
ctreunstancias. Yo he tratado constante y obstinadamente de evaluar la desproporcidn
de fuerzas entre la realidad artificial del teatro y la realidad ‘real’.”

“No estoy interesado en hacer en escena una zarza ardiendp o un volcin en erupcidn, en
crear una ilusidn de realidad, pero conociendo la realidad de los elementos teatrales,
podemos transformarlos, no materialmente, en casi cualguier cosa. Yo los he llamado ‘el
espacio dentro del espacio’. Fsta posibilidad de transformacidn infinita me ha fascinado
por afios, como la biisqueda de la real, auténtica e inherente realidad del escenario.”
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Dan Flavin
(Queens, 1933 - New York, 1996)

Dan Flavin fue uno de los mayores representantes del minimalismo. Este estilo
artistico, que comenzé en los afios 60, generé algunos comentarios peyorativos,
como el de un critico, que sentencib “no hay referencia a otra experiencia previa (no
hay representacidn), no hay implicancia de un nivel mds alto de experiencia (metafisica),
no hay promesa de un experiencia intelectual mds profunda (no bay metdfora)”.

Sin embargo Dan Flavin se negd sistemdticamente a que sus obras fueran consideradas
«esculturasy o se las calificara de «minimalistas™. El las consideraba como simples
propuestas, derivadas de un sistema de investigaciones, y no como objetos estdticos.
Flavin creé su primera obra con luz eléctrica en 1961. A partir de 1963 comenz6
a trabajar con tubos fluorescentes comerciales —que mds tarde encargé a medida—
y con tubos de nedn.

En sus instalaciones, los tubos blancos y de color estdn distribuidos en el espacio
seglin un orden o una forma particular. Son obras planteadas, en general, como
experiencias visuales estdticas, que logran un profundo equilibrio entre la luz, el
color que ésta genera y el espacio que lo recibe, creando ambientes sutilmente
coloreados que transmiten una extrafia espiritualidad.

La accién estd concentrada en el espectador, quien en el tiempo que recorre y
visualiza la obra sufre un acomodamiento perceptivo relacionado con su
movimiento en el espacio, captando asf una secuencia de imdgenes que alteran
su vivencia estética.
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Untitled fto Clare) |, Paris 1991

Para 1965, Flavin ya habfa sistemizado los principales componentes de su arte:
A tiempo, llegué a estas conclusiones en relacidn a lo que encontré en la luz fluorescente
y todo lo que podia ser hecho con ella. (...)

Descubri que el espacio real de un cuarto podia ser quebrado y que se podia jugar con
él plantando ilusiones con luz real (luz eléctrica) en las uniones cruciales de la
composicidn de la habitacidn. Por ejemplo, si se pone un tubo fluorescente de 264
enn. en la vertical de una esquina, se puede destruir esa esquina por el fulgor de la luz
Sluorescente y la duplicacidn de sombras. Un pedazo de pared se puede desintegrar
visualmente del todo, transformdndose en un tridngulo separado, hundiendo una
diagonal de luz de un extremo al otro de la pared; es decir, enfocada al suelo”
“...sQué ha sido el arte para mi? En el pasado, lo he considerado (bdsicamente) como
una secuencia de decisiones implicitas para combinar las tradiciones de pintura 5
escultura en la arquitectura con actos de luz eléctrica que definen el espacio”
Flavin tenfa un conocimiento muy profundo del gran peso simbélico que siempre
ha tenido la luz en la historia del arte. Pero a pesar de la carga metaférica de sus
trabajos, y de que cada obra (todas sin titulo) estaban dedicadas a una persona o
a una reflexién personal, siempre adhirié a un extremo despojamiento, sintetizado
en su famosa premisa: “Nada de ilusiones, nada de alusiones”.

Este rechazo a todo tipo de simbolizacién lo llevé a declarar: “La luz eléctrica no es
mds que otra herramienta. No deseo contribuir a las fantastas medidticas o socioldgicas.”
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En cuanto al significado de su obra, Flavin fue mds que lacénico: “Es lo gue es,
y no es nada mds... Todo es clara y abiertamente deliberado. No hay una abrumadora
espiritualidad con la cual se suponga que hay que contactarse. Me gusta que mi uso
de la luz sea decididamente situacional, en el sentido de que no hay una invitacién
a meditar, a contemplar. Es una situacion de ‘entrar y salir’ muy ficil de entender.
Uno puede no pensar en la luz como un hecho, pero yo lo hago. Y es, como dije, un
arte tan plano, tan abierto, tan directo, como nunca se encontrard.”

Hay cierta ironfa en sus gestos y opiniones, porque habiendo empleado estructuras
lumfinicas producidas en masa llamdndolas «arte» (negando asf su simple funcién
utilitaria) a la vez desterraba cualquier significancia trascendental que se le pudiera
dar. Y hasta era capaz de burlarse de sus propias obras: “Siempre uso el término
monumentos’ para enfatizar con humor que se trata de monumentos temporarios.
Estos ‘monumentos solamente sobrevivirdn mientras el sistema de luz esté en
condiciones de funcionar (un estimado de 2100 horas)”,

Es muy interesante el potencial artistico casi ilimitado que este artista generé a
lo largo de treinta afios, con su sistemadtica aplicacién de un vocabulario limitado
a las luces disponibles comercialmente. Este vocabulario consistia en sélo cuatro
largos bésicos de tubos fluorescentes (66, 132, 198, y 264 cm) y nueve colores
posibles: azul, verde, rosa, rojo, amarillo y cuatro variantes de blanco. Las
estructuras circulares que constituyen “Untitled (to a man, George McGovern)”
fueron incluidas en el vocabulario de Flavin recién en 1972.
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Jennifer Tipton

Esta disefiadora norteamericana es conocida en todo el mundo por sus trabajos
en danza, teatro y épera. Desde 1981 ensefia disefio de iluminacién en la Escuela
de Drama de Yale.

Tipton estudiaba y hacia danza en New York cuando empezd a interesarse en la luz.
En los ‘60 comenzd a disefar luces para distintos coredgrafos, entre ellos Jerome
Robbins, Twyla Tharp, Mikhail Baryshnikov y Jiri Kylian, y desde entonces
figura entre los disefiadores de luces mds reconocidos dentro de la danza.

“La luz, como la misica, puzde ayudarnos a establecer el ritmo”.

El siguiente es un fragmento del discurso que ofrecié como artista residente, en
el Isabella Gardener Stewart Museum de Boston, en 1997,

“La luz es un medio dificil de explicar en palabras.

Es dificil hablar de 6l cuando uno es incapaz de mostrarlo. Es como hablar de miisica
siendp incapaz de tocar una nota. La luz no existe basta que golpea contra algo, y ese
algo’ siempre es percibido en primer lugar, mucho mds fuerte y claramente que la luz
que lo revela.

Gracias a los disefiadores de iluminacidn el mundo en que vivimos estd lleno de aire
gue captura luz,

El escenario de una produccion reatral marca los limites del espacio, pero es la luz la
gue marea o llena el volumen de ese espacio, brinddndole a los actoves, bailarines y
cantantes un paisaje donde existir.

El ritmo de ese espacio es fundamental para el ritmo de la pieza. ;Fstd manchado con
retazos de luz y oscuridad, o no tiene costura y fluye penetrando en cada rincon como el
aire que llena el espacio? ;Cambia de sector en sector dentro del espacio o es todo el espacio-
luz el que cambia en el tiempo? ;O ambas cosas a la vez?

;Estos cambios suceden abruptamente o en forma lenta y casi imperceptible?

Luz y tiempo estdn tan ﬁfrffmemf ligados que los dos son uno.

De alguna manera, marcamos el nempﬂ a través de los cambios de luz, y marcamos
nuestra relacion con él de acuerdo a como nos sentimos con cada tipo de luz. En realidad,
es bastante simple, estos son los elementos gue usan los disefiadores de luz.

Me gusta pensar que lo que hago, cuando estoy preparande la iluminacion de una
pieza (es decir, haciendo un guion de luces), siento que estoy fabricando un nuevo
lenguaje —el lenguaje de esta particular produccidn de teatro o danza—, Este lenguaje
debe, por supuesto, ser capaz de expresar todas las necesidades literales de la obra o la
coreografia, pero también debe ser capaz de expresar con matices los muchos niveles y
contextos de esa puesta. Debe ser capaz de aludir y de recordarnos las diversas capas
de lo social, politico, personal y psicoldgico que llegan para existir dentro del munds
de la puesta y dentro del mundo donde el priblico y la produccidn teatral se encuentran,
y todo esto sin ser literal ni mundano. Mis mejores decisiones en la realizacidn de este
lenguaje son intuitivas, mientras que las mds sélidas son aquellas que tienen que ver
con el trabajo de un artesano.

Al igual que todos, yo encontré las raices de muchas de mis decisiones en mi temprana

284 ELI SIRLIN



vida laboral, y frecuentemente me descubro recayendo en esas mismas decisiones. Es
decir, muchos de los ‘términos” o ideas de luz en el vocabulario de cada «nuevor
lenguaje terminan siendo los mismos que en todas las demds producciones. Pero yo
traro de autoestimularme para encontrar nuevas ideas. Ante todo, explorando diversas
formas teatrales y en segundo lugar, luchando para crear un nuevo lenguaje, en
cierta forma tinico para cada nueva puesta.

Una vez que este lenguaje es concebido, estoy en condiciones de meterme en el teatro
y utilizar “palabras” y hacer frases. Ser la luz que cuenta la historia.

Soy una persana muy formal en lo personal (aungue no soporto mucho la formalidad)
y lo soy ciertamente en mi arte. La historia que la fuz cuenta debe tener una estrucrura,
una configuracion, una forma que permita al priblico entender intuitivamente sin
tener que reflexionar demasiado (nunca hay tiempo para eso). Las decisiones que
tomo acerca de la forma —cdmo serd establecida, como y cudndo serd interrumpida o
cambiada o rota— es la parte mds intuitiva y por lo tanto dificil de articular; pero
estas decisiones son muy fuertes en mi,

Esta formula funciona como un principio orientador, no como una regla que dice
que es necesario dererminado tipo de luz y que por lo tanto no puede ser cambiada
bajo ninguna circunstancia,

En verdad, yo amo trabajar en este ‘Sucio” arte del teatro, donde hay otra gente que
tiene opiniones sobre como debe lucir esto y que tiene necesidades artisticas que deben
ser saciadas por la luz. Cada demanda del director o del coredgrafo es simplemene
un desafio que me obliga a desviar mi lenguaje hacia un nuevo uso o idea. Porque
hay una estructura subyacente a la luz, cualguier modificacién ante el requerimiento
de algiin otro produce ondas que atraviesan toda la pieza, produciendo a menudo
otros cambios necesarios, y siempre obligdndome a hacerme preguntas en relacion a
mi misma y a mis propias formulas. |
- El uso del color es la clave para el oficio de un diseriador de luces. Yo me lo recuerdo
constantemente cada vez que observo el cambio de luz de una brillante manana
soleada a la temprana oscuridad de una tarde de invierno, cudnto color hay en la luz
natural, en la tan llamada “luz blanca’, y cudnta variedad de color se puede producir
con el simple encendido y apagado gradual de una luz,

Sentada en una de las salas de la Tate Gallery de Londres, observando las pinturas de
Mark Rothko con ldgrimas corriendo por mis mejillas, me pregunté cémo podia ser
que unas manchas de color sobre una tela pudieran provocar sentimientos tan
profundos en mi.

Es algo maravillosamente sabroso “pintar” con luz coloreada —usar la luz de manera
expresionista— hacer que el piiblico sienta el grito, viva los azules o dance con el
Deligro. Pintar con luz coloreada puede tener que ver simplemente con la belleza de
la yuxtaposicion de un color con otro y ser capaz de cambiarlo de un momento a otro
por razones de pura composicion. Pero yo también estoy locamente enamorada de la
luz arrebatadora, que se puede lograr a través del uso de un muy limitado rango de
colores (lavanda, azul y algunos tonos claros) que hacen que la piel resplandezca, sin

importar de qué color sea.

-
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El elemento menos considerado por muchos disefiadores de luz, pero el mds importante de
todos, es el tiempo. ;De qué manera el ritmo de la luz, tanto en el espacio como en el
tiempo, paralelo al ritmo de la pieza, determina nuestra percepcion del tiempo de la obra?
La luz puede mantener a la audiencia pegada a la accidn, o puede permitirles mirar
en derredor, o forzarlos a mirar hacia otro lado.

;Los realizadores de una puesta, queremos que la audiencia esté profundamente
focalizada en un determinado momento, o debemos permitirles alivianar la intensidad
de sus sentimientos con una rdpida distraccion para luego volver a concentrarse en la
accidn?. Hay un ritmo en el espacio y un ritmo en el tiempo; la interrelacidn de ¢
ambos es el tiempo absoluto de toda la pieza’”.
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James Turrell

Es uno de los mds prestigiosos artistas pldsticos que trabajan con la luz como
herramienta de creacién pldstica. Nacido en California en 1943, desde su
adolescencia desarrollé un profundo amor por la aviacién y el cielo, al igual que
una gran fascinacién por la luz. Su educacién cudquera determiné un acercamiento
muy espiritual a la vida y al arte, que el propio Turrell definié como un silencioso
acceso al interior mismo de la luz.

A los seis afios recibi6 la orden de su abuela de “ir adentro y saludar la luz”, en
una de las tantas reuniones religiosas que se realizaban en su pueblo. Segin
Turrell, esa frase lo marcé para siempre.

A diferencia del arte pictérico, que reproduce la experiencia visual mediante la
ilusién mimética, las instalaciones con luz de Turrell modelan la percepcién del
espectador llevindolo a borrar los limites entre lo material y lo inmaterial. El
mismo afirma: “No hay objetos ni imdgenes en mi obra. Nunca los hubo’.

Algunas obras de Turrell
Asi describe Chavarrfa Diaz la instalacién Skyspace I, realizada por Turrell en 1975:
“Se trata de una instalacién en una habitacion cuadrada, bastante alta, con una
sola puerta de acceso y un banco corrido en todo el perimetro de la sala. En el techo
el artista ha practicado un hueco, una ventana también cuadrada, cubierta con una
estructura movil. El techo que bordea la ventana tiene una inclinacion hacia ésta, de
manera que el forjaco pierde espesor y todo povencia ese espacio azul cielo, que queda
al descubierto al correr la estructura.
La pelicula de cielo, contemplada desde los bancos, vv tarda en volverse auténoma.
Una plancha de esmalte brillante que se solidifica ante los ojos atinitos del espectador
que ve pasar, por los distintos cambios atmosféricos, ese color saturado del cielo a
través del hueco, en el techo, como un espacio en profundidad que llega a convertirse
en una placa material suspendida en el aire. Una plancha fuminosa y brillante que
flota sobre nuestras cabezas suspendida del techo. Se crea una distancia entonces
entre el rectdngulo de cielo y el techo de la habitacidn, aunque ahora estamos seguros
de gué pasa por detrds de este objeto en el que se ha convertido el trozo de cielo. Un
objeto dificil de definir, de cuya materialidad no podemos dudar—nos lo dicen nuestros
ofos y ese aspecto de metal brillante, nos lo dice esa sombra que se crea alrededor del
rectdngulo azul—y que, sin embargo, es ingrdvido y parece dotado de luz propia.”
(Vier pdgina II color, imagen 2: Skyspace 1.

En una entrevista con motivo de esta exhibicién, Turrell declaré:

“La luz es una sustancia poderosa. Tenemos una conexion primaria con ella. Pero, a
pesar de ser algo tan poderoso, las situaciones que genera con su presencia son fragiles
(...) Yo quise usar la luz de sol, la de la luna y de las estrellas para potenciar el
trabajo artistico” (...) No es que el cielo estd mds afuera, sino justo al borde del
espacio en el que uno se encuentra.
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El sentido del color se genera dentro tuyo. Si luego vas afuera, verds que el color del
cielo ha cambiado, pero en realidad no es asi. Tu has coloreado al espacio como
resultado de tu percepcidn preconcebida, Esto sucede porque cuando consideramos
que una superficie es blanca, no nos importa qué luz se aplica sobre esa superficie
interior, nosotros vamos a seguir leyéndola como “blanca’ Si en ella aparecen otros
colores, la vinica cosa que puede cambiar es aquello que tenemos para contrastar con
ella, en este caso es este cielo abierto. Esta es la vazdn por la que cambiamos el color
del cielo cuando en realidad el cielo no ha cambiado de color”.
Y mids adelante agrega:
“(...) Cuando trabajas con el espacio del cielo o con luz, no puedes moldearlos y
arlos como el barro, debes usar el pensamiento, casi como cuando trabajas con
sonidos. Debemos trabajar con nuestras percepciones, o desarrollar nuestros propie:
modos de ver. Mis instalaciones son de algin modo andlogas al piano, que es una
mdquina bastante compleja, pero el sonido que produce tiene vida propia y es lo que
escuchamos en una pieza musical. Esto nos pone en contacto directo con lo sensual
con el sentir. Aprender cdmo trabajar directamente con la luz es dificil. No se puede
ir a una pintureria artistica y comprar los materiales.”
Las instalaciones de Turrell activan una elevada conciencia sensorial y permiten
que cada espectador realice sus propios descubrimientos, Asf, lo que simula ser
un cubo brillante suspendido es en realidad dos paneles planos con luz proyectada
(Afrum). Un rectdngulo de color radiante colgado frente a una pared es realmente
un profundo hueco iluminado en el espacio (Ver pagina IT color, imagen 3: Danae).
Un aterciopelado rectdngulo negro en el cielorraso es, en realidad, un portal al
cielo nocturno (Unseen Blue).

James Turrell - Afrum. Instalacidon Stedalijk
hMuseum Amsterdam 1976

288 ELT SIRLIN



James Turrell - Unseen Blue, 2002

Con esos efectos, Turrell espera inducir al espectador a un estado de autorreflexién
en que pueda observarse a sf mismo mirando. La ilusién es desestabilizadora e
incluso hipnética, porque su intencién es provocar en el espectador sensaciones
esencialmente prelingiifsticas, casi una experiencia de pensamiento sin palabras.
Tras disefiar una infinidad de instalaciones en todas partes del mundo, Turrell comenzé
a desarrollar en 1979 la gran obra de su vida, el “Roden crater project”, Sobrevolando
la zona, Turrell descubrié un volcdn extinguido en pleno desierto de Arizona, y
aprovechd la formacién natural del créter creando en su interior varias cdmaras y
pasajes alineados de acuerdo a incidentes astronémicos. Se trata de una obra de arte
a gran escala que utiliza la luz como medio de conexién con el universo de sus
alrededores, del que forman parte el cielo, la tierra y la cultura del lugar.

El pensamiento de Turrell en declaraciones extractadas de diversos reportajes
“Este es un arte religioso”

"Si observamos la historia de la religion veremos, referencia tras referencia, que la luz
es mencionada en términos de experiencia religiosa. Creo que hay algo muy poderoso
en esta mirada y que también hace referencia a una experiencia muy primaria.
Como cuando observamos el firego, eso nos permite, literalmente, ingresar a un estado
Uiferente. Y esta calidad de fascinacion no es muy diferente de la que experimenta un
ciervo cuando mira los faros de un auto.

Aparte de esta connotacidn religiosa de larga data la luz es particularmente importante
para nosotros porque somos devoradores de luz.”

“Generamos luz en las ciudades para erradicar el miedo que nos provocamos unos a
otros, pero al iluminar el cielo noctirno estamos anulando nuestro acceso al universo.
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El territorio que habitamos es un territorio visual, Ciertamente hay aspectos auditivos
en todo esto, lo reconozco, pero si uno corta su acceso al universo, ya no puede vivir en
él. Tluminar el cielo y cortar el acceso a las estrellas, produce necesariamente una
alteracidn psicoldgica.”

“Trabajamos mucho mejor con el sonido y con la milsica que con la luz. Una de las
principales dificultades se debe a que poseemos una cultura que deriva de la pintura, y
nuestras ideas acerca de la luz estdn relacionadas generalmente con la luz sustractiva,
Tienen que ver con mezclar tieva para hacer un colon, y fuera de eso toda la luz es reflejada.”
“Realmente necesitamos deshacernos del civeulo cromdtico. Es la peor herramients
educativa que pueda existiv. Como es sabido, no podemos ir a la luna sélo con la
geometria Euclideana. Tampoco podemos avanzar conociendo inicamente el circulo
cromdtico. Fs titil para la pintura, pero uno puede pensar mejor si piensa en términos
de luz, porque luz es lo que captan nuestros ojos.

Podemos pensar qué luz irradia una pintura o un color, y qué luz proviene de ella.
Nosotros realmente deberiamos estar hablando de luz aditiva. Y necesitamos hablar
en términos de espectro. Debemos ensefiar el espectro, que es como ensefiar las escalas.
La razén de que tengamos un vocabulario de luz tan pobre se debe a que nosotros
pensamos en los objetos como emisores de color. Tenemos un ‘verde palea, un ‘damasco,
un frambuesa'y muchos otros. .. Estos son elementos materiales y nosotros tenemos un
mundo demasiado material. Esta es una cultura a la que sélo le interesa la superficie.
Recién estamos en los comienzos, por lo tanto debemos crear los instrumentos necesarios,
como para hacer una sinfonia con ellos.”

“Quiero darle luz al lugar que se parece al espacio del suerio, donde uno siente la luz
como un algo en st mismo, no algo con lo cual se iluminan otras cosas, sino la celebracion
de la ‘cosificacion’ de la luz, la presencia material, la revelacidn misma de la luz.”
“Hay algo que permite que la luz viva mds que el generarla. Mucho de la ensefianza
de trabajar con luz, ya que ésta no se hace moldeando con las manos como con la
arcilla, es trabajar con la luz desde el pensamiento. Hay una arquitectura del
pensamiento, una estructura de la ldgica, del espacio del pensamiento.”
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