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bir ode acotar los términos en los
cuales me interesa el tema del espacio
escénico. En tantos afios de tratar de
adentrarme en el misterio del teatro, se
me hace cada vez més dificil separar los
elementos componentes de este fend-
meno vital de comunicacién. Por mi formacién y
mi trabajo, he llegado a situarme frente a los
problemas que atafien a la creacién teatral en una
Optica generalista. Es decir, trato de entender la
préctica teatral y su globalidad, en lo que tiene de
especifico frente a otras disciplinas artisticas: mi
reflexion ird forzosamente de lo general a lo
particular, y més que una exposicion frente a otros
o un discurso aclaratorio “objetivo”, quiere ser un
intento de repensar junto a otros compafieros lo
que surge de la practica de nuestro oficio.

Una aclaraci6n previa y necesaria: Es evi-
dente que todo lo que aqui diga est4 tefiido por mi
propia experiencia personal no sélo como dise-
flador, 0 més bien articulador del espacio escé-
nico, sino también como director de escena. Por lo
tanto, me serd imposible evitar una suerte de doble
punto de vista acerca del tema que nos interesa.

Comenzaré, a modo de prélogo, con un
recuerdo recurrente y muy personal.

uisiera iniciar estas breves re-
flexiones tratando de circunscri-

Me he sentado, solo y en silencio,
durante més de veinticinco afios de mis
treinta en el “Teatro Ictus” frente a ese
espacio vacio del escenario de “La Co-
media” en Santiago...

Entraba en la sala a oscuras, tan-
teando los respaldos de las butacas, y
me sentaba a esperar que mis 0jos se
acostumbraran a esa falsa oscuridad... Al mismo
tiempo que en mi se apagaban, alejindose, los
ruidos de la calle y comenzaba a sentir el silencio,
se iniciaba en mi el rito de descubrir y de ver, en
el mas profundo sentido que puede tener esa
palabra, mi verdadera relaci6n en ese espacio
tantas veces transitado y usado, pero tan pocas
veces escuchado y sentido.

Tengo atin frescas, en mi memoria emocio-
nal, las sensaciones que probaba al poder divisar,
con esfuerzo al comienzo y después en forma cada
vez més clara, los rincones de la sala y del esce-
nario, los dngulos de las paredes, la silueta de un
reflector, los cuatro peldafios que llevaban al es-
cenario... ycémo yo, el de la platea, el de abajo, no
podiaresistir la invitacién que me haciaese espacio
de arriba y subia a él.

Llegaba hasta dar con la pared del fondo y
alli, s6lo alli, me daba vuelta para observar desde
el lado correcto 1o que es la otra mirada, el trozo

* Intervencién de Claudio di Gir6lamo en la Primera Cétedra Iberoamericana de teatro, en octubre de 1989 en Cadiz, espana.



de espacio que acoge el otro sujeto del teatro. Me
desplazaba por todo el escenario fijando mi vista
en distintos lugares de la platea. Los retenia en mi
memoria y, ya acostumbrado a la penumbra de la
sala, bajaba a ellos para desde alli devolver la
mirada al escenario y transitar, de ida y vuelta, el
recorrido de las lineas de energia que unen al
piiblico con el escenario.

Sé que esto podria parecerles algo esotéri-
co, pero es tal vez el rito que més he practicado en
mis ya largos afios de teatro y que me ha ayudado
a encontrar y definir mi verdadera relacién con el
espacio teatral.

Hablo aqui de un espacio entendidonocomo
un vacio que hay que llenar, sino como un /leno en
el cual los instrumentos escénicos pugnan por
encontrar su propia ubicacién, desplazando masas
de energia pre-existentes.

Para aclarar este concepto, para mi bésico,
ordenaré lo que voy a decirles en algunos puntos:
En primer término, voy a referirme al espacio
ritual.

Hace ya muchos afios, en un encuentro de
teatristas, alguien esboz6é una hipétesis que me
parece pertinente recordar ahora: “el espacio escé-
nico comienzaa existir desde el mismo instante en
que un sujeto decide asistir a una representacion
teatral”. Su acto volitivo cambia su relacién con el
entorno. La rutina mas cotidiana de sus acciones
sereviste de un halo de significacién mas profunda.
Toda su gestualidad, todos sus pasos, todas sus
miradas, adquieren otra energia y se dirigen en
otro sentido.

Pienso que lo que é] queria comunicarnos es
que el espacio escénico va mucho mas alla de los
limites concretos y a la vez muy estrechos de las
salas de teatro. Yano hablo del escenario porque
creo que, a estas alturas de la prictica teatral, para
muchos de nosotros el espacio escénico ya no se
refiere solamente al palco escénico sino a todo el
ambito que acoge a los miiltiples elementos que
concurren al fenémeno de lacomunicacién teatral.

(Por qué hablo de espacioritual? Porqueen
ese espacio especifico reconozco ciertas caracte-
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risticas propias del rito que me parecen importan-
tes de destacar, sobre todo en lo que se refiere a su
relacién con quien lo usa y lo transita.

Primera caracteristica: La calidad de rela-
cién que se establece, libre y muy estrecha al
mismo tiempo, entre el espacioy los oficiantes que
concurren al rito.

En efecto, en cualquier rito al que hayamos
asistido, habremos podido constatar que durante
su desarrollo tanto los oficiantes como el mismo
espacio se tifien con los cédigos de esa ritualidad
especifica, liberando un tipo de energia que no
representa simplemente la suma de las multiples
energias que concurren a esa experiencia comu-
nitaria, sino que es cualitativamente diferente.

Esa energia diferente es precisamente el
resultado de la relacién establecida entre la ener-
gia pre-existente en el espacio ritual y aquella de
los oficiantes.

Hablo ex profeso de los oficiantes, usandoel
plural sin distinguir entre actores y espectadores
en el caso del teatro, porque considero a los dos
como sujetos activos oficiantes del mismo rito.
Solamente en esa relacién ritual de igualdad, del
piiblico con el actor y de ambos con €l espacio, se
da la posibilidad de lograr esa comunicacién in-
tima y misteriosa que est4 en la esencia misma del
teatro.

Segunda caracteristica: el espacio ritual tie-
ne lineas directrices; posee en si mismo una es-
tructura tal que favorece el arménico desarrollo de
ese rito especifico, con sus transiciones y climas.
Permite, digdmoslo asi, entrar en una comunidad
de tensiones frente al rito y facilita que aquél se
cumpla en la generacién de signos que le otorgan
su significacién més profunda.

Es por esas dos caracteristicas, que entre
tantas considero las m4s importantes, que entien-
do como ritual todo el espacio que acoge la expe-
riencia y no solamente aquél en el que se generala
propuesta de participacién a 1a comunidad.

En el caso del teatro, desde el momento en
que franquea la entrada al recinto, todo, absolu-
tamente todo es percibido por el oficiante espec-



tador de otra manera: los espacios, los colores, los
voliimenes, las texturas, laluz, son otros, distintos
en su aparente cotidianidad y motivan en €l una
conducta diferente a la habitual.

Esa conducta se manifiesta principalmente
en su actitud expectante (de ahi espectador) y en
su energia interrogante dirigida hacia el supuesto
lugar de la accién.

Esa direccionalidad de la energia se entrela-
zacon aquélla que fluye desde el lugar de laaccién
dramdtica producida por el uso del espacio por
parte de los actores, tejiendo una verdadera red
queenvuelve alos oficiantes y los sumerge literal-
mente en el clima ritual.

Hablo de recinto teatral para alejar esa ex-
presion lo mas posible del concepto de sala de
teatro, ya que estoy en una postura cada vez més
lejana de laordenacién ortodojadel enfrentamiento
(en cuanto a ubicacion fisica se refiere) entre el
palco escénico y l1a platea.

Para tratar de aclarar este concepto del espa-
cio, me permitiré referirme a una de las experien-
cias que he realizado a modo de investigacion
acerca del tema que estamos tratando.

Con un grupo de teatro aficionado, integra-
dopor estudiantes universitarios de diferentes dis-
ciplinas, intentamos, en el afio 1981, producir una
instancia espacial diferente que permitiera una
comunicacién més libre entre el espectador y el
actor.

El experimento, muy simple por lo dem4s,
se basaba fundamentalmente en lo siguiente: los
espectadores potenciales (en ese caso compaiie-
ros, amigos o parientes de los actores) llegaban al
lugar (en ese caso el lugar comunitario de la Pa-
rroquia Universitaria de Santiago, un gran sal6n
vacio) y al ingresar se encontraban a boca de jarro
con una grancantidad de sillas apiladas unaencima
de otracomo tinico elementoala vistaenel &mbito
vacio. Uno de los integrantes del grupo oficiabala
recepcion. Con un dejo de desconcierto se enta-
blaba un didlogo parecido al siguiente:

E: Perdén, oye, ;es aqui?

IG: Si, por supuesto!

E: (Con mirada significativa a su alrededor)
(Pasa algo?

IG: No, nada... (Silencio de distinta duracién
segin los interlocutores).

E: ;Vaa haber ensayo?

IG: (Con cara muy normal) Claro, ;por qué no?

E: No, yo digo...no hay nada...

IG: No se preocupe Sefior.... tome una silla y
siéntese donde usted quiera.

E: (Tomando timidamente unasilla) ;Dénde yo
quiera...?

IG: Esomismo. (Sedirigealosotros espectadores
que van llegando).

Desde ese momento era muy interesante
mirar atentamente dénde y c6mo se situaba el pi-
blico. Algunos se sentaban lo més pegados po-
sible a las paredes, otros mas audaces (que gene-
ralmente llegaban en grupo) se juntaban en medio
de la sala, fumando. Otros se quedaban parados al
lado de su silla, esperando que algin conocido
viniera en su auxilio...

Alllegarel momento de salir a escena, como
unica indicacién a los actores para los que se
referia al espacio (que a esa altura consistia en un
caos total, con sillas ubicadas en cualquier senti-
do) les decia: ahora salgan a conquistarse su
propio espacio de actuacién y traten, con su ac-
cién dramética, de ordenar ese espacio...

Era muy impresionante constatar cémo, al
pocoandar de laaccién, empezaba un movimiento
continuo de sillas hasta que, sin saber cémo, todos
los espectadores se encontraban formando un
circulo alrededor de los actores.

Ese fenémeno se repiti6 una y otra vez... El
de una comunidad alrededor de un eje ritual, lo
que estaria avalando el concepto de que en el tea-
tro la unién profunda y necesaria entre el especta-
dor y el escenario se da fundamentalmente en el
juego libre de la relacién dindmica y reciproca
entre los dos.

Se trata aqui de una relacién de ida y vuelta



en la cual cada parte asume su rol modificador de
la experiencia.

El espacio escénico, entonces, se configura
como una propuesta de relacién con el piiblico
que €l tiene que completar con su aporte, aco-
giéndola, rechazéndola en partes 0 totalmente,
modificindola continuamente en un juego
dialéctico entre las lineas de energias que se entre-
cruzan en este rito pre-establecido y compartido.

Un espacio idéneo ser aquel que pueda fa-
vorecer ¢ incrementar esa posibilidad de compar-
tir en comunidad una misma experiencia artistica.

Surge aqui el concepto de espacio comu-
nitario. El espacio comunitario nace en el mo-
mento en que algunos se necesitan mutuamente
para realizar en conjunto una experiencia deter-
minada dentro de un espacio-tiempo concreto.

En el caso del arte escénico, los momentos
mis comunitarios de la experiencia artistica
compartida se dan cuando actores y espectadores
entienden de alguna manera que como seres hu-
manos estdn enfrentados al misterio y que sola-
mente en la unién de sus voluntades y su entrega
mutua en la bisqueda de la develacién de ese
misterio podrdn lograr avanzar tras ese objetivo.

Su comiin-unidad es imprescindible para
hacer de las diferentes experiencias y vivencias
personales un solo todo de energia positiva, y que
ésa sea capaz de recrear la sensacién de fiesta
compartida.

Muchas, demasiadas veces, los teatristas
sucumbimos a la tentacién de la didictica, en el
peor sentido de la palabra; tenemos la ambicién de
entregar en una obra una apretada sintesis del
sentido del paso del hombre, de sus vicisitudes, de
su historia y de su devenir, en desmedro del goce
del juego.

Pienso que hay que recobrar la alegria en
nuestros escenarios. Nadie agradece mds que un
teatrista cuando ve a otros divirtiéndose, actuan-
do, hechos una sola cosa con ese espacio, encon-
trandose y encontrando al piblico en una relacién
lidica con el escenario.

Considero que eso, el sentido y el ambiente
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de la fiesta compartida, es lo fundamental de al-
gunas formas del teatro contemporaneo. Jévenes
colegas han encontrado una estética proveniente,
la mayoria de las veces, de la forma de narracion
de las historietas y de la més reciente pldstica
contemporanea, que hay que asumir no s6lo como
un aporte artistico significativo sino que necesario
para la renovaci6n del arte escénico.

Hay algunos espectéiculos (porejemploencl
festival de C4diz) que muestran a toda luz una
bisqueda de las nuevas generaciones que me
parece importantisimo rescatar en lo que ellos
descubren acerca de la necesidad, consciente 0
inconsciente en todos nosotros, de compartir €l
rito de la fiesta. Toda fiesta tiene su rito, desde
aquella tribal a la més sofisticada, desde la mds
espontdnea que brota de la necesidad de estar
juntos para gozar determinados momentos en co-
munidad hasta la més estructurada.

Demasiado a menudo los teatristas nos con-
vertimos en jueces implacables de nuestros seme-
jantes aun antes de enfrentarnos con su obra ar-
tistica; pareciera que asistimos al teatro mds
para recalcar nuestros pre-juicios y nuestra indi-
vidualidad que para entregamos libremente a la
experiencia comunicacional. Si bien me parece
justisimo que existan 6pticas personales, echo de
menos una disponibilidad real para abrimos al
asombroy al goce. Por loque a mi respecta, quiero
cada dia més estar con los otros y poner toda mi
energia a favor de lo que se me propone, sin
prejuicios ni falsos pudores... Existe la pre-dispo-
sicién positiva y otra negativa. Est4 en nosotros
elegir la que més conviene para favorecer la co-
municacion.

Me detendré a continuacién en el espacio
escénico con mayor precision; a ese espacio lleno
de energia a que me referia al comienzo. Ese
espacio lleno en el cual debo encontrar los recorri-
dos precisos para encontrar esos huecos parecidos
a aquellos otros que buscaban hasta encontrarlos
los constructores de las catedrales goticas. Esos
grandes maestros que afirmaban: “Existe un es-
pacio sagrado pre-existente que nos limitamos a



techar”. En los documentos que relatan la cons-
truccion de las grandes catedrales géticas de Fran-
cia, se relata como esos maestros de catedrales
salian del poblado con gran ritual y en procesion;
en pleno campo elegian un lugar preciso para el
emplazamiento de la nueva iglesia. Contaban con
la sensibilidad especialisima para poder percibir
la energia emanada de un pre-existente espacio
sagrado.

Menciono este hecho para confirmar que el
espacio tiene que hablamos de alguna manera;
antes de ocuparlo conalgiin elemento fisico, tengo
que realizar con €l un trabajo de convencimiento
mutuo para lograr una relacién arménica de zonas
vacias y zonas llenas. Si estoy convencido de que
elescenario tiene en potenciaesas lineas de fuerza
de unacantidad acumulada y organizada de energia,
debo ser muy acucioso y certero en la eleccién de
los elementos que inserto en ese espacio. Esos

elementos son los que de alguna manera llamamos
utileria de escenay que definen espacialmente las
lineas de fuerza que transita el actor en la accién
dramdtica.

Una mesa, una silia, un objeto pequefio o
una tarima constituyen los soportes de la accién
fisica del actor; no se imponen como un cuadro
que enmarca la accién sino que son un solo todo
con ella. Es por esa razén que algunas veces,
desgraciadamente, he visto escenarios atiborrados
de objetos y tremendamente vacios de sentido.

El vacio del escenario puede infundir mie-
do. Lo he experimentado muchas veces en carne
propia: esa especie de hoyo inmenso dispuesto a
tragar o a escupir (literalmente) lo que pongamos
en €l y que repite su rechazo incansablemente.
Pienso que ese miedo tiene su raiz en la aparente
facilidad con que se puede llenar de las cosas més
ingeniosas o mds impensadas y que sin embargo

“Marengo”. Mauricio Pesutic, Roberto Poblete y Rodolfo Bravo. Foto: Claudio di Girdlamo.
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las selecciona con un rigor tremendo. Parece tener
vida propia para aceptar exclusivamente los ele-
mentos idoneos.

(Cudles son esos elementos idéneos? Lo
dice su propia definicién: utileria. Los que son
iitiles para la accién dramética. Para mi, en este
momento, la utileria de escena estd compuesta por
el conjunto de elementos que ordenan el espacio
en base a todo lo que se usa en la accién dra-
matica. Generalmente dejomuy libresa losactores
para elegir y apoyarse en su propia utileria, pero
también les exijo una respuesta precisa cuando les
pregunto: ;Qué haces con esto? ;Para qué te sirve
y sirve a la accién? A veces la respuesta ha sido
desconcertante: “Nolo sé, peroes muy hermoso”.
Yo le retruco “si no haces nada con €l tienes que
tirarlo lejos fuera del escenario. Tienes que elegir
tu utileria comorefugio dltimo, cuando tengas una
necesidad imprescindible de ella para poder seguir
adelante en tuaccién dramdtica. Eligela solamente
cuando ella te elija a ti”.

Los elementos que usa un actor deben ser los
precisos para expresar, junto con su Cuerpo y su
voz, como un todo, el sentido de la situacién y la
accion dramatica.

(Por qué esta exigencia tan estricta con el
riesgo de parecer exagerada?

Porque creo que dentro de un escenario lo
m4s importantes en ese aspecto es la relacién
intencional que se establece entre los actores y los
objetos y de esos entre si. Si no hay una accién
dramitica pendiente de un determinado objeto,
éste no deberia tener un lugar en el escenario
porque solamente los objetos iddneos una vez en
el escenario son capaces de tejer unarelacion entre
ellos que se funde con la de los personajes que alli
los colocaron.

En la vidareal, cada objeto que nos acompa-
fia tiene una historia personal. Cada objeto est4
ligado a nosotros y a nuestra vida de una manera
precisa y exclusiva. A menudo no queremos
deshacernos de alguno de ellos porque significa
algo para nosotros; aunque lo tengamos en un
cajo6n lejano, aunque lo saquemos solamente muy
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de tarde en tarde, sabemos que alli estd y nos
acompaia.

Uno de los problemas mis complejos es
aquél de trasladar al escenario esa relacién intima
persona-objeto sin que caiga en una aberrante
patologfa de mutua pertenencia. Esa relacién se
constituye en uno de los méds complejos y al
mismo tiempo mas decisivos de los elementos
draméticos: la imagineria escénica.

En efecto, en cualquier espectdculo teatral,
la conjuncién del elemento-actor con lo que ¢l
mismo usaen el transcurso de laaccion dramitica,
genera una secuencia de signos especificos pro-
ducidos por el uso gestual de los objetos. Todos
hemos tenido en algiin momento la experiencia de
recordar pasajes fundamentales de textos drama-
ticos a través de la figura concreta de uno o mas
actores en un gesto preciso y unico, usando tal o
cual objeto y rodeado de un dmbito que funciona
eficazmente como soporte de la energia emotiva
liberada por la accién sobre el escenario.

Eso es lo que yo defino como imagineria
escénica. Para poder entender mejor a lo que me
refiero, bastarfa con remitirse a algunos reportajes
fotogréficos de puestas en escena como lade Mah-
Baratha dePeter Brook o de la/ndiade de Arianne
Mnouchkine en los cuales las imédgenes fijadas
por el lente de la cdmara se muestran en toda su
potencia dramética de gestos, expresiones y uso
del espacio. Por lo demds, en cualquier fotografia
de teatro, en la que el fotégrafo haya puesto un
minino de rigor y de ojo atento, se podr4 encontrar
la misma fuerza dramética.

Sinembargo, esas imagenes fijas sonapenas
una parte muy pequefia de lo que tratan de captar:
es el fen6meno del desarrollo temporal y espacial
de esas im4genes, captado en toda su continuidad,
lo que atrapa nuestro interés expectante y que en
definitiva constituye lamédulade cualquier puesta
en escena.

En la concretizacién de esta imagineria,
intervienen por supuesto otros elementos ademads
de los recién descritos. Me detendré brevemente
en uno de ellos por ser, a mi parecer, el mds



definitorio en la calidad dramética de las iméage-
nes escénicas: me refiero a la iluminacién en su
carécter de catalizadora y de constructora de at-
mosferas draméticas.

Todos, creo, percibimos de alguna manera
la incidencia de la luz en nuestras sensaciones
tanto fisicas como interiores; tenemos absoluta-
mente internalizado su poder sobre nuestros sen-
tidos (no sélo el de 1a vista sino también c6mo nos
devela ain los valores tictiles de la materia) y
como interviene con su capacidad de develacién
y/o de sugerencia en la aprehension sensible de
nuestro entorno. Hasta hoy no he encontrado al-
gun espectador que pueda quedar insensible frente
al aporte de la iluminacién en cualquier especta-
culo teatral.

Es que la luz se convierte, tal como lo es en
la realidad, en el elemento modificador por ex-
celencia del espacio. Un mismo 4mbito puede ad-
quirir, segiin como sea iluminado, infinitasconno-
taciones no solamente referidas a lo externo y lo
temporal sino, y con mayor eficacia, aquellas que
tienen que ver més directamente con nuestromundo
interior. Direccién, intensidad, color, movimiento
en el espacio y en el tiempo, hacen tan diictil este
instrumento dramético que lo convierten, para
bien o para mal segiin su uso, en un personaje mas
dentro de la accién escénica.

Valgan aqui los mismosreparos que formulé
respecto de la relacién persona-objeto, los de no
caer en el uso de la iluminacién en ciertos juegos
de fuegos de artificio carentes de sentido y més
bien aptos para una emotividad superficial y que
no estén al servicio de lo que acontece en el
escenario.

La luz, en lo esencial de su funcién, confiere
atributos cambiantes al espacio; de otra manera
podriamos decir que lo adjetiva ddndole persona-
lidad especifica y tnica en diferentes momentos
de la accién. Con su capacidad de develar, sugerir
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o modificar el espacio, oficia de hilo conductor
que sigue paso a paso (literalmente) el transito del
actor sobre el escenario, enfatiza y acentia su
gestualidad, potencidndola.

El actor, en su desplazamiento en el espacio,
interfiere el haz de luz y se aduefia, por decirlo asi,
de su carga intencional. Depender4 en definitiva
delacalidad deesainterferenciael logro de unaat-
mdsfera dramdtica de mayor o menor intensidad.

Hablo de calidad y no de cantidad de inter-
ferencia de 1a luz, ya que no es necesario en abso-
luto un parque de artefactos luminicos muy nu-
meroso y especializado para lograr efectos ex-
traordinariamente idéneos que incluso se pueden
obtener con apenas unas pocas velas encendidas
en el escenario.

En la era de la computacién, la técnica lu-
minica del teatro se ve literalmente sepultada bajo
una avalancha de instrumentos cada vez més so-
fisticados y automatizados. Sin caer en un pueril
rechazo de la tecnologia contemporanea, quiero si
hacer hincapié en la necesidad que tenemos en
nuestros paises americanos de simplificar nuestras
puestas y de inventar o descubrir una forma de
solucién técnica més acorde a nuestras reales po-
sibilidades. Por lo que a mi respecta, me encuentro
en estos momentos experimentando con las infi-
nitas posibilidades plasticas que ofrece la llama
viva como fuente de luz en el escenario y con la
calidad dramética de las diferentes intensidades
que se logran con su uso. Al permitir este tipo de
luz la intervencién directa del actor en su gene-
racion, se convierte de hecho en un instrumento
adicional que el ponedor en escena puede usar
para enfatizar determinados momentos del es-
pecticulo, incorporandolo a la accién dramética.

Mucho més habria que decir acerca de nues-
tro tema del espacio escénico. Deseo que estas
breves consideraciones puedan servir simplemen-
te de punto de partida para ulteriores reflexiones.



