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CAPiTULO 33

EVOLUCION Y COMPETENCIAS DE
LAS INNOVACIONES LUMINOTECNICAS EN TEATRO
DECIMONONICO: DEL GAS A LA ELECTRICIDAD

JUAN P. ARREGUI
Universidad de Valladolid

MIGUEL DiAZ-EMPARANZA
Universidad de Valladolid

1. INTRODUCCION

Desde un punto de vista puramente instrumental, el horizonte operativo
con que se inicia el teatro ochocentista depende estrechamente de los
medios técnicos perfeccionados en el siglo anterior, soluciones estable-
cidas a través de una experiencia secular cuya exégesis hispana se retro-
trae a su importacion a mediados del XVII. Asi, si en el ambito esceno-
grafico desde fines del siglo XVIII la evolucion de la decoracion escé-
nica consiste mas en variaciones estéticas —corolario de las ideas y del
gusto de cada momento— que en alteraciones organicas de la escena o
de la maquinaria, que no haré sino adaptarse o incorporar adelantos tec-
noldgicos puntuales en los casos que proceda (Sonrel, 1943, p. 79), en
el campo de la luminotecnia decimononica también ha de retrocederse a
la experimentacion y los hallazgos que la practica escénica fue desarro-
llando segun evolucionaba la propia configuracion del espectaculo tea-
tral, proceso en el que se fue confiriendo paulatinamente al alumbrado
una importancia determinante en el conjunto de la representacion. Hasta
mediados del siglo XIX, los procedimientos empleados para el alum-
brado del teatro, tanto de la sala como del escenario, dependian de las
tradicionales velas, bujias y lamparas de aceite cuya disposicion no su-
fre, en lo fundamental, mas variaciones que las relativas a la aplicacion
de innovaciones técnicas en su disefio y la experimentacion de nuevos
combustibles para hacer su utilizacion mas ventajosa y versatil al tiempo
que menos peligrosa. Todo un proceso en el que, ademas, se irian
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desarrollando las capacidades de la luz para dotar al escenario de posi-
bilidades adicionales de significado.

2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Este articulo propone reflexionar sobre la importancia de la evolucion
luminotécnica artificial en el periodo de adaptacion de los avances téc-
nicos en el uso del gas y especialmente la introduccion de la electricidad
en la escena decimondnica, con el objetivo de evidenciar las repercusio-
nes reconstructivas de la propia escena y toda otra serie de artificios,
desde higiénicos hasta meramente protocolarios, que trascienden el tea-
tro como creacion artistica. Por otra parte, y en cuanto a fuentes prima-
rias, se ha recurrido al empleo de referencias bibliograficas contempo-
raneas, en un amplio abanico de autores cuyas reflexiones son un fiel
reflejo del estado del teatro en sus respectivos paises de origen. Asi, y
desde una perspectiva metodologica, los testimonios consignados por es-
tos concretan un inestimable fundamento para la reconstruccion historio-
grafica de la paulatina introduccion de la electricidad en el teatro del siglo
XIX'y sus mecanismos previos de iluminacion escénica artificial, que pro-
dujeron cambios no so6lo en la propia caja escénica sino también en el
género teatral como ejercicio practico o como evento social.

3. DISCUSION

3.1 EL ALUMBRADO DE LA ESCENA

Todas estas cuestiones y elementos perfilan el panorama de las circuns-
tancias técnicas por donde discurria el alumbrado a gas decimononico.
En cuanto a las instalaciones empleadas directamente en el escenario, la
distribucion tipo de las fuentes de luz se mantuvo, en términos generales,
conforme al esquema desarrollado por la experiencia precedente, actua-
lizdndose unicamente, como se ha visto, su utillaje. Asi, y a pesar de las
polémicas acerca de su antinaturalismo y su efecto excesivamente plano,
las candilejas pervivieron sin variaciones importantes, como una bateria
de lamparas dispuesta a lo largo de la linea del proscenio alimentadas
por una Unica manguera que corria bajo las tablas. Cada llama estaba
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resguardada dentro de una tulipa de cristal que poseia, del lado de los
espectadores, una pantalla para proteger los ojos de €stos al tiempo que
servia para reflejar la mayor cantidad de luz posible sobre la escena. La
luz de las candilejas, pese a las criticas recibidas desde sus inicios como
una inconveniencia antirrealista se vera, finalmente, sancionada por la
propia convencion, una convencion perfectamente asumida como tal
(Garnier, 1871/1990, pp. 239 y 240).

Dado que la intensidad de la luz era facilmente regulable, los antiguos
problemas para su oscurecimiento en las escenas nocturnas desaparecie-
ron, centrandose la experimentacion en los sistemas para colorear su ra-
diacion. En un principio se optod por disponer varias filas de candilejas
cada una con sus respectivas tulipas tintadas (verde para el claro de luna,
rojo para los ocasos o los incendios...), alimentadas de forma indepen-
diente para ser utilizadas en los casos necesarios; pero el estorbo de una
instalacion excesivamente compleja y el inconveniente del humo y del
efecto producido por la combustion, que ofuscaban la vision, llevaron a
nuevos procedimientos, como el ideado por Melon & Lecoq en 1861,
perfeccionado mas adelante por Coleman Defries (1864-1866), extendi-
dos ambos con variantes por los mejores teatros del momento. Real-
mente, en cuanto a la difusion y adopcion internacional de los diversos
sistemas, todos estos adelantos en la iluminacion —fueran del escenario
o de la sala— aportaban una mayor operatividad pero también revertian
en mejoras para la seguridad durante las representaciones; no en vano el
ya mencionado Reglamento para la construccion y reparacion de edifi-
cios destinados d espectaculos publicos prescribia explicitamente al res-
pecto:

El alumbrado de la rampa 6 tablado de escena se hara por el sistema que
juzgue mas conveniente el autor del proyecto, ateniéndose 4 los adelan-
tos que ofrezcan mayor seguridad en la época en que se constituya, y
para su aprobacion serd preciso oir 4 la Junta consultiva. (Real De-
creto...,1885, p.1612].

Por otro lado, entre las bambalinas se disponian unas baterias llamadas
herces, herses o diablas, suspendidas por cadenas del emparrillado tras
las bambalinas, y por tanto escondidas a ojos del publico, que servian

_648_



para alumbrar la escena en toda su profundidad, colocandose una bateria
de dichas luces por cada plano de decoracion existente.

FIGURA 1. E. Piccoli. Colocacion de las herces. Seccién del plano del escenario del Teatro
Campoamor de Oviedo (1890).
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Fuente: Archivo Municipal (Oviedo)

Se componian de una estructura pseudocilindrica, horizontal y metalica
(palastro o hierro batido), que albergaba una hilera de mecheros conec-
tados a un tubo de alimentacion flexible y protegidos por una rejilla me-
talica, coloreandose su luz por medio de gasas o tejidos translucido.
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FIGURA 2. Reconstruccion de una herce o diabla del s.XIX

Fuente: M.J. Moynet (1874)

El Archivo Municipal de San Sebastian conserva un dibujo autégrafo
del arquitecto Jos¢ de Goicoa (Figura 3), quien se trasladé a Madrid en
1883 para informarse sobre los sistemas técnicos empleados en los es-
cenarios de sus teatros, que ilustra la morfologia de estos elementos «que
tanto contribuyen al efecto de las decoraciones» y que «dispuestas como
se indica en este croquis no son un peligro como se cree generalmente»
(Archivo Municipal de San Sebastian, 1886).
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FIGURA 3. Reconstruccion una herce o diabla del s.XIX. José de Goicoa. Herce, herse o
diabla (1883).

Fuente: Archivo Municipal (San Sebastian)

Por otro lado, la iluminacion de los bastidores se realizaba gracias a los
llamados varales (Figura 4), constituidos por montantes verticales de
madera sobre los que se fijaba el soporte de los mecheros que, en suce-
sion ascendente y protegidos por tulipas vitreas o sombreretes metalicos
—«disponiendo en la parte superior de ellas un cono que tiene por objeto
impedir que caiga directamente sobre la luz un trozo de decoracion, una
cuerda, etc., cuya inflamacion podria ser causa de un incendio», apun-
taba de nuevo Goicoa (Archivo Municipal de San Sebastidn, 1886)—,
se colocaban tras los bastidores, en los mastiles o en sus travesanos, de
manera que el gas llegaba a ellos en cualquier parte de la plantacion del
decorado en que se encontrasen a través de tubos de caucho o de guta-
percha que, atravesando el tablado, brotaban del conducto central en que
se encontraba la llave del gasista (Figura 5).
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FIGURA 4. Reconstruccion un varal o luz de bastidores del s.XIX

Estructura portante colocada
r— detrds de cada uno de los bastidores

Ldmparas Argand o mecheros
de gas protegidos por tulipas de vidrio

o

Tubo de alimentacion flexible en goma,
caucho o cuero

Fuente: Archivo Municipal (San Sebastian)

FIGURA 5. José de Goicoa (1883), varal o luz de bastidores.

1

Fuente: Archivo Municipal (San Sebastian)
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Este sistema se completaba con los llamados regueros, travesafios dota-
dos de un cilindro hueco del que surgian las llamas de luz a través de
unos pequenos orificios. Dichos regueros se colocaban en el suelo, disi-
mulados tras elementos de la decoracion de escasa altura como las fer-
mas, para evitar esbatimentaciones entre unos accesorios de la decora-
cion y otros. (Laumann, 1897, pp. 98-99).

A dicha instalacion base, que representaba el equipamiento principal del
alumbrado de los teatros, se unian diversos medios auxiliares constitui-
dos por diferentes elementos como las velas —que sobreviven hasta fi-
nales del siglo fundamentalmente en algunas zonas destinadas al servi-
cio escénico, como los fosos o el peine!*>— y las lamparas de lucilina o
petroleo y de gasdgeno'*®, cuya movilidad y versatilidad, asi como una
eficiente potencia luminosa, conservd su vigencia durante largo

tiempo'*’. A todo ello habrian de sumarse, ademas, multiples efectos

135 Asi se deriva de las prohibiciones consignadas en el Reglamento de 1888, donde se espe-
cifica: «Queda prohibido que, para el servicio interior del escenario, los traspuntes, carpinteros
y asistencias usen velas al descubierto, como hoy se verifica, las cuales se sustituiran por faro-
les de cristal fuerte, del sistema que emplean los mineros, y que habran de conservarse en
buen estado, castigandose cualquier infraccion con la multa do (sic.) 10 & 5° pesetas» (Regla-
mento... 1888: § VII, art. 35°).

136 L a palabra «lucilina» aparece como sinénimo de petroleo en los diccionarios de la Real
Academia desde la edicion de 1936 (1936, 1937, 1947, 1950, 1956, 1970, 1984 y 1989), aun-
que evidentemente la palabra se utilizaba desde mucho antes para designar el petréleo refi-
nado destinado a la iluminacion (en lamparas tipo quinqué y analogas). Su etimologia parece
provenir del latin «lux, lucis y —lina, term. de naftalina» (RAE 1992: ad voc.). Aunque no diferia
sustancialmente del modelo ideado en el siglo XVIII por Argand, las ldmparas de petréleo su-
pusieron una cierta modernizacion de aquel veterano sistema de alumbrado, modernizacion
que permitié a las ldmparas de combustible liquido conservar su vigencia entre los medios de
iluminacién ochocentistas: «il semplice impiego di un combustibile moderno permise di poten-
ziarne a tal punto il potere illuminante, da permettere per parecchio tempo di fare concorrenza
alla luce a gas persino a quella elettrica» (Schivelbusch, 1994, p. 59). Por su parte, el gaso-
geno era otro medio particularmente extendido, producido por un «liquido para el alumbrado
sin olor, humo ni esposicion» segun reza una publicidad inserta en algunos periédicos como El
Norte de Castilla en 1858, que especificaba: «hay dos clases de gaségeno, el gasdgeno nu-
mero 1 sirve para lamparillas, palmatorias, etc. de mecha descubierta; el nimero 2 para las
l&mparas mayores 6 de mecha cubierta con sombrerillo de metal», asegurando que «la luz que
este liquido produce escede en claridad a cuantas se han causado hasta aqui, es clara, bri-
llante sin ofender, segura y sin género alguno de oscilacion» (28-VIlI-1858).

137 Finalmente, las lamparas de petréleo serian expresa y definitivamente prohibidas en los
teatros por la Real Orden de 13 de mayo de 1882 que prescribia «medidas generales para
prevenir los incendios ¢ atenuar sus efectos una vez declarados» (1882: § VIII°).
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especiales logrados por los mas diversos medios. Era frecuente el uso de
la pirotecnia para crear la ilusion de rayos y centellas, disparos, explo-
siones, deflagraciones u hogueras'*®, asi como la manipulacién de pél-
vora, licopodio, pez molida y otras resinas, junto con el empleo de com-
bustibles especificos como el espiritu de vino'* o el gasmille'*’, subs-
tancias todas altamente inflamables que, debidamente aplicadas, facili-
taban la posibilidad de simular el centelleo de los relampagos o el res-
plandor de los incendios'!, asi como la preparacion de efectos de clari-
dad lunar, fulgores crepusculares, halos fantasmales, misteriosas o0 ma-
gicas cintilaciones... Por Ultimo, la luz Drummond (inventada entre
1825-30), constituia un sistema de iluminacion directo, muy versatil e
intenso, que actuaba a la manera de los actuales focos o cafiones de re-
corte. El proyector se componia de una linterna provista de una lente de
vidrio y de un soplete alimentado por gas y oxigeno, cuya llama, al in-
cidir sobre un pedazo de cal ¢ circonio, producia el resplandor (Lau-
mann, 1897, p.98):

Es una lampara de una forma particular: una planchita en que estan fijos
dos tubos de gutapercha de igual dimensién. Terminan en un tubo en-
corvado, 6 soplete atravesado por un agujero. Estos tubos contienen: el
uno oxigeno, el otro gas ordinario (hidrégeno carburado), reuniéndose

138 Con respecto a los fuegos artificiales utilizados en el teatro, ‘bengalas sin humo’ y otros ele-
mentos necesarios en diversos expedientes espectaculares, Francia también detentaba una
preeminencia evidente en la técnica de su elaboracion —sobre todo en lo concerniente a algu-
nos colores particulares como el rojo, necesario para aparentar llamas y efectos andlogos— de
donde habitualmente se importaban hasta practicamente mediados del siglo XIX.

139 E| espiritu de vino no es otra cosa que el alcohol etilico o etanol, también llamado alcohol
de vino (C2HsOH). Conocido desde la antigliedad en formas impuras pero descubierto por el
espafiol Arnaldo de Vilanora ya en el siglo XIII (quien obtuvo una forma alcohdlica practica-
mente pura) (Espasa 1908-(1X): ad. voc.). Su empleo como combustible para la iluminacion ge-
neraba una débil llama blanquecina de sutil resplandor, particularmente adecuada para ciertos
efectos especiales.

140 Combustible derivado del petroleo y utilizado fundamentalmente para el alumbrado.

141 «Desde hace mucho tiempo —aseguraba M. J. Moynet en 1874— se vienen representando
los relampagos con una gigantesca pipa de hojalata que contiene licopodio en polvo. La parte
superior del cuerpo de la pipa tiene una tapadera con muchos agujeros, y en el centro hay una
l&mpara alimentada con espiritu de vino. Séplase en el tubo, se escapa el licopodio por los
agujeros y se inflama al contacto de la l[ampara extinguiéndose en seguida» (1885/1999, pp.
171-172). El licopodio era un «polvo muy inflamable que se halla en las capsulas de una espe-
cie de Musgo» (Novisimo... 1889: ad voc.), frecuentemente usado en el teatro por su combus-
tibilidad inmediata, violenta y breve, tremendamente efectista.
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los dos gases en un receptaculo llamado barrilete. El tubo encorvado
lanza una llama, encandesce un lapiz de cal colocado delante en una va-
rilla que se acerca ¢ retira a voluntad y detras del lapiz incandescente se
pone una pantalla. El aparato, muy manejable, se encierra en una especie
de reflector, y un lente reune los rayos y permite dirigirlos & un punto
determinado. (...). El oxigeno necesario se lleva diariamente al teatro y
se encierra en depositos especiales.

Se han empleado después nuevos aparatos de una potencia considerable.
En ellos se ha suprimido el 1apiz de cal, produciéndose el principio lu-
minoso por la combustion del hidrégeno carburado, activado por un cho-
rro de oxigeno que eleva la llama producida 4 un color blanco intenso.
Cada lampara se compone de cinco tubos, y estos tubos terminan en una
parte concava, atravesada por muchos agujeritos, que lanzan, los unos
gas 4 toda presion, los otros oxigeno dirigido de manera que se recon-
centre la llama del gas, que lo mismo que una luz expuesta a una violenta
corriente de aire pierde su extension, pero en cambio adquiere conside-
rable potencia luminosa. Estas lamparas descansan en un pi¢ y se com-
pletan por un reflector circular. (Moynet 1885/1999: 114-115).

La gran novedad de la iluminacion a gas no era tanto la mayor lumino-
sidad del palco escénico cuanto las posibilidades de regulacion y con-
traste de cada unidad que la producia. Si bien al principio las llaves de
paso se instalaron por secciones (herces, varales, etc.), pronto se centra-
liz6 el control en un nico puesto que explotaba las posibilidades de una
iluminacién dindmica, variable segun los acontecimientos de la escena.
En cualquier caso, este tipo de instalaciones, que se limitaban a regular
el flujo de alimentacion del gas, precisaban de la presencia de llamas
piloto constantemente prendidas para poder encender a distancia los ele-
mentos del alumbrado. Este sistema, cuya maxima expresion seria el cé-
lebre jeu d'orgue ideado por Lecoq para la Opera de Paris, también se
incorporé en Espafia'®?, estando su control, asi como el de los gaséme-
tros y la instalacion general de alumbrado, a cargo del gasista del teatro,
figura de absoluta importancia estética en el desarrollo y resultado final
del espectaculo hasta la introduccion de la electricidad. Desde su cu-
biculo el gasista controlaba los juegos de robinetos y mandmetros que
dominaban la instalacion general: linea de candilejas, herces (divididas

142 Por ejemplo, el carpintero teatral Egidio Piccoli instalé un sistema analogo en el Teatro de la
Comedia madrilefio en 1875, segun hizo publico la prensa del momento... (Simén, 1989,
p.236).
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por planos) y varales (también divididos por planos y ademas separados
los de la banda izquierda de los de la derecha).

FIGURA 6. Cubiculo del gasista y cuadro de mandos.

Fuente: Moyne, 1874.

Los tubos de alimentacion manejados desde el tablero procedian direc-
tamente del contador y, mediante los robinetes se manipulaba la presion
del gas y por tanto la intensidad de las fuentes «Grand-feuy», «Demi-feu»
y por ultimo «Bleu». Otro cuadro de mandos se reservaba para la sala,
articulados asimismo los comandos por secciones: lucerna, luces de
palco, corredores, vestibulos, etc.

A pesar de las innegables virtudes estéticas, la versatilidad de posibili-
dades y de lo costoso de su implantacion, el alumbrado por gas no dura-
ria mas de cuarenta afos, pues por Real Orden de 30 de marzo de 1888
se impuso en Madrid como «obligatorio el establecimiento del alum-
brado eléctrico para todos los teatros de esta capital, quedando proscrito
por completo el de gas, que actualmente emplean», asi como «la luz
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Drumond, que queda terminantemente prohibida», fijandose un plazo
maximo de seis meses para su instalacion y extendiéndose la aplicacion
de dicha normativa «a los teatros de cada provincia, en el tiempo y forma
convenientes, teniendo en cuenta las condiciones y circunstancias de
cada localidad». (Reglamento..., 1888, pp. 5 y 23; Real Orden..., 1888,
p. 626).

3.2. LOS ORIGENES DE LA ELECTRICIDAD

Realmente la aplicacion de la energia eléctrica al hecho teatral ya se ve-
nia haciendo desde mediados del Ochocientos, asi tras un empleo expe-
rimental en la pantomima Bluff King Hall, el arco luminoso fue utilizado
con éxito en el Her Majesty’s Theatre de Londres durante la puesta en
escena de Electra or the lost Pleiade en 1848 (Rees, 1978, p. 67). Un
afio mas tarde, en el estreno de Le Prophéte de Meyerbeer (Opéra de
Paris, 1849) el equipo de escenografos formado por Séchan, Desplé-
chins, Cambon y Thierry ensayaron un efecto de sol naciente mediante
la aplicacion de un arco voltaico (Figura 7) situado frente a un reflector
parabdlico dirigido sobre un telén de seda (Moynet, 1885/1999). El éxito
de la experiencia llevo a reproducir expedientes analogos en otros tea-
tros y otros paises, pero, al igual que en el caso citado, siempre como
accesorio, un recurso puntual mas —cada lampara ‘de arco’ estaba pro-
vista de una bateria individual y respondia, en consecuencia, al sistema
preindustrial de autoalimentacion, cerrado en si mismo— entre los des-
tinados a producir efectos especiales u ornamentales, no llegando a dis-
ponerse instalaciones a gran escala hasta la década de 1880: en 1879
Edison inventa la lampara de incandescencia, en 1882 se abren en Lon-
dres y Nueva York las primeras grandes centrales, en 1883 el Teatro alla
Scala de Milédn inaugura el primer equipo integral de iluminacion eléc-
trica... (Uccello, 1954; Mazzanti, 1998).

_657_



FIGURA 7. Arco voltaico a finales del siglo XIX.

Fuente: Garcia y Paluzie, 1908.

En pocos afios el ejemplo de estos grandes teatros serd imitado, genera-
lizandose las instalaciones eléctricas, tal y como demuestra el ya citado
Reglamento para la instalacion del alumbrado eléctrico y calefaccion
de los edificios destinados a espectaculos publicos firmado por José
Luis Alvareda, ministro de la Gobernacion, en 1888. En este documento
se especifican las «maquinas motrices» y «maquinas dinamo-eléctricas»
como las productoras de la energia, alimentadas por «motores hidrauli-
cos, de gas 6 aire comprimidoy»; asimismo se establece la ubicacion de
las fuentes de luz y sus caracteristicas (Figura 8), prescribiéndose

Las luces eléctricas seran de dos clases: incandescentes para las salas de
espera y descanso, asi como para las de espectadores, galerias, cuartos
de artistas, varales, rampas y esqueletos del escenario, bateria de pros-
cenio, foso y telares; y de arco voltdico exclusivamente para la portada
0 acceso exterior del edificio, y s6lo por excepcion en la escena, para
producir los efectos de la luz Drummond, que queda terminantemente
prohibida.

Las lamparas de arco voltdico estaran protegidas por globos de cristal
cerrados por su parte inferior; & la superior se adaptara una rejilla meta-
lica que impida la caida de particulas de carbon en incandescencia, y
todas las partes de la lampara que se hallen al alcance de la mano debe-
ran aislarse de las corrientes. Se rodearan por enrejados metalicos los
globos y envolventes de cristal cuyos fragmentos pudieran caer sobre el
publico 6 sobre el personal del teatro.
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Sin perjuicio de la prescripcion anterior, si hubiese nuevos sistemas que
ofrecieren las mismas 6 mayores ventajas que el de incandescencia, po-
drian adoptarse, previo informe favorable de la Junta de teatros. (...).

Prohibido por completo el uso del gas para el alumbrado de los teatros,
se establecera como supletorio el de lamparas de aceite de oliva, colo-
cadas en numero suficiente para que iluminen la sala, escaleras, galerias,
vestibulos y dependencias, de modo que se distingan perfectamente las
salidas. Dichas lamparas tendran bombas de cristal claro, y de cristal
rojo las que marquen los diferentes puntos por donde pueda evacuarse
el teatro. Unas y otras se encenderan antes de la entrada del publico, y
permaneceran encendidas hasta que se desocupe enteramente el local.
(...). [Reglamento... 1888: 17-19].

FIGURA 8. Diversos modelos de bombillas para el alumbrado eléctrico.

Fuente: La lumiére electrique, 1885.

La superioridad de rendimientos en cuanto a potencia, prestaciones, sa-
lubridad e higiene (carencia de emanaciones, reduccion del calor, etc.
[Armaignaud, 1892]) ofrecida por la electricidad hacia de esta energia,
en principio, una fuente de luz 6ptima para el juego teatral; sin embargo,
su empleo no conquistd inmediatamente una aquiescencia general. In-
cluso en Francia, como se ha visto pais pionero en su uso, las criticas
finiseculares se sucedieron (Laumann, 1897, p. 103).
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Puede comprobarse como, al margen de los inconvenientes enumerados
tipicos de una técnica bisofia —y equiparables, por tanto, a los produci-
dos por el gas en sus inicios—, se hace especial hincapié, a escala inter-
nacional (Viale Ferrero, 1980, p. 443), en los perjuicios artisticos proce-
dentes de esta luz, cuyas cualidades estéticas diferian notablemente del
calido y familiar resplandor del gas (Garnier, 1871/1990, pp. 238-39).

Entre tales perjuicios podria contarse como una de las quejas fundamen-
tales la carencia de aquella virtud ‘atmosférica’ a la que se hacia refe-
rencia con respecto al gas —«non ci dara mai le stesse réveries» (Ba-
chelard, 1981, p. 55)—, la inicial incapacidad en la obtencion de medias
tintas y, fundamentalmente, una manifiesta inadecuacion entre la tradi-
cional disciplina pictdrica en que se basaban las competencias del ilu-
sionismo escenografico con el frio vigor del nuevo alumbrado. Las con-
diciones fruitivas acomodadas a la iluminacion tradicional favorecieron
el desarrollo de ciertos procedimientos pictdricos y potenciaron aspectos
de la imagen contemplada y percibida que ahora resultaban minados.
Como se vera no solo las particulares cualidades cromaticas de la pintura
de escena se verian alteradas, sino también la propia luz pintada, aquella
intrinseca al ejercicio grafico, fundamental en la consecucion de los re-
lieves y volumenes del trampantojo o para las distancias de la perspec-
tiva aérea, en definitiva, para la conquista de la realidad... La trascen-
dencia de esta luz ‘representada’ bajo los auspicios del gas hizo que ya
entonces se distinguiera perfectamente entre la iluminacion y el alum-
brado del escenario y sus formalidades:

La diferencia entre la luz que alumbra el cuadro y la que le ilumina
puede comprenderla facilmente cualquiera por poco que se haya fami-
liarizado con el arte pictorico: la luz que alumbra el cuadro es la natural
0 artificial, esto es, la necesaria para poder disfrutar de la vista de la
pintura; la que ilumina es la que esta misma pintura tiene por ministerio
del Arte. (...). Para que las obras de Pintura produzcan efecto, es menes-
ter que reciban la luz de una manera especial y determinada: esto lo sabe
cualquier principiante en la practica del arte pictdrico, como sabe tam-
bien, que el pintor debe buscar en la paleta la luz que ha de iluminar este
cuadro. Asi es que la luz del sol, los efectos de Luna, de incendio, etc.,
no han de proceder del mechero que alumbra, sino que la ha de llevar
consigo la Pintura si se quisieren producir los efectos convenientes; y
esta regla que para los cuadros rige, debe regir también en las decora-
ciones teatrales, especialmente en las perspectivas de la naturaleza, en
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los paisajes. Por consiguiente no es la materialidad del alumbrado la que
en el escenario ha de producir el efecto pictorico, aunque sea verdad que
para obtenerle deba combinarse esa materialidad de la luz con la luz que
el arte del pintor escendgrafo haya querido dar 4 su obra. Esta combina-
cion puede facilmente hacerse, teniendo en cuenta, primero y principal-
mente, que no ha de resultar de esta 6 estotra inclinacion de la luz, sino
de la naturaleza 6 cualidad de ella. La inclinacion de la luz por medio
del alumbrado es en el escenario imposible. Los mecheros que arden en
un lado y en la parte superior no pueden extender la fuerza de sus rayos
de luz, ni hasta el otro lado los primeros ni hasta el suelo los segundos;
los mecheros de un lado suplen el alcance de los del otro, y los de ambos
el alcance de los del telar. El actual sistema de alumbrado del escenario
por medio de ringlas de luces del telar, y de los varales colocados en
distintos puntos del escenario, da luz difusa, y con ella se favorece en
gran manera la libertad del pintor escendgrafo para suponerla con la di-
reccion € inclinacion que mejor le conviniere; y por otra parte, es la tinica
que debe y puede emplearse, atendido el sistema de bastidores y bamba-
linas que en la actualidad se sigue, porque este sistema neutralizaria todo
el empefio que se pusiera en obtener la combinacion ¢ armonia entre el
alumbrado ¢ iluminacion. (...). (Manjarrés, 1875, pp. 171-174).

Este largo pasaje corrobora las afirmaciones de ciertos especialistas que
revalidan la connivencia técnica del arte de la pintura teatral con el um-
bral impuesto por las fuentes luminosas previas a la electricidad como
una de sus caracteristicas técnicas fundamentales; lo que irrogaba un ar-
tificio plastico mal avenido con la nueva luz, que tardé un tiempo en
adaptarse a la nueva situacion, hoy dificilmente imaginable: «(...) ap-
prendre a voir dans la pénombre, accepter d’attendre que 1’oeil s’accorde
avec I’apparente paleur de la peinture ombreuse, c’est toute une éduca-
tion du regard, contemplative (...). Désormais é€lectrifiée, notre percep-
tion moderne est incapable» (Deshoulieres, 2000, p. 359). En efecto, la
morbidez derivada de las bujias y la proporcionada por el gas contras-
taba con la ‘brutalidad’ de la luz eléctrica, que otorgaba un efecto mas
chato a las imagenes escénicas, explanando los volumenes fingidos de
la decoracion y evidenciando los engafios del trampantojo, desbaratando
por tanto las bases esenciales en la consecucion del ilusionismo bidi-
mensional, tal y como un cronista contemporaneo reconocia: «la luce
eccessivamente forte e intensa (...) divora tutti i colori dell’ambiente
circostante e distrugge sensibilmente 1’illusione, poiché gli strumenti di
cui ci serve per realizzarla vengono posti in risalto dalla forte
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illuminazione. Invece dell’albero si vede il pannello dipinto, e invece
del cielo un telo teso» (Lindau apud Schivelbusch, 1994, p. 196).

A ello contribuia el hecho de que, al menos en sus comienzos, no res-
paldaba cromdticamente las pretensiones de los escendgrafos, hasta que
¢éstos adecuaron su técnica a las condiciones Opticas impuestas por este
tipo de alumbrado. De nuevo a partir de las condiciones fruitivas im-
puestas por el gas, la pintura escénica habia ido formalizando una praxis
coloristica sutilmente adaptada los requisitos, capacidades y comporta-
mientos técnicos de su naturaleza espectral'®®. Asi, mientras

en la luz de arco predominan los rayos azules y violados; en los demas
focos luminosos artificiales predominan en general los rojos (...) En ge-
neral dominan en las luces de gran intensidad los rayos rojos y amarillos,
y en las de intensidad escasa los azules y violeta (...). El sentido del rojo,
es decir, la facultad de percibir este color, aumenta con la luz del gas, y
mas aun con la eléctrica, con relacion a la luz del dia, é igualmente el
del verde es superior en la luz eléctrica, mientras que disminuye en el
gas. la percepcion del gris es también mucho mas facil en la luz eléctrica.
La del amarillo disminuye en el gas y aumenta en aquélla. (Espasa,
1908- (IV), p. 1016).

A pesar de todo la electricidad pronto se normalizé en los escenarios
occidentales de las postrimerias del Ochocientos. Realmente las impli-
caciones expresivas proporcionadas por las nuevas posibilidades ofreci-
das por esta luz concurrieron con un replanteamiento sustancial de las
bases del naturalismo escénico, segun el cual el planteamiento esceno-
grafico se desvinculaba progresivamente de las competencias de la pin-
tura y de la carga emotiva del color, disociandose de la adherencia mi-
mética a la realidad en aras de su interpretacion creativa, de tal manera
que la escena tridimensional se centrara, prevalentemente, en la ilumi-
nacion y su viabilidad dramaturgica. Se postula, asi, la necesidad de
subordinar la escena a efectos luminosos y a una plastica adecuada, para

143 Esta adecuacion del color pictorico a la luz del gas se habia ido desarrollando, a su vez, por
las transformaciones en la percepcion de la imagen escénica que supuso su introduccion
frente a las precedentes luces ‘de mecha’ (bujias, quinqués, ldmparas Argand...). Asi la impos-
tacion cromatica dominante en la plastica escenogréfica varié sustancialmente, tendiendo a
emplearse —por pura necesidad— tonos «piu bassi, piu scuri», puesto que se pronto se advir-
ti6 que bajo el nuevo alumbrado a gas «alcuni colori forti, saturi, come il verde chiaro, il viola e
il rosso apparivano troppo stridenti. (...) Soltanto le tinte smorzate, armoniche, sfumate ave-
vano un effetto piu bello si esposte alla luce a gas» [Baumann apud Schivelbusch 1994: 197].
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que ni su fuerza naturalista ni su preciosismo llegasen a tal extremo de
excelencia intrinseca que el espectador atendiese mas al medio que al
actor (Appia, 1895 y 1899/1963; Gordon Craig, 1905/1980). De hecho,
algunos autores han interpretado las nuevas caracteristicas técnicas de
la luz eléctrica como el detonante de la escenografia tridimensional cor-
porea, identificando las consecuencias de su misma naturaleza ilumi-
nante en la raiz de la reconsideracion estética de dichos autores (Schi-
velbusch, 1994, pp. 197 y 200).

De forma paralela, no obstante, la electricidad también comenzard a
aprovecharse en el teatro como potencia motriz, explotandose sus posi-
bilidades en tanto energia aplicada a la automatizacion del engranaje es-
cénico en substitucion de la fuerza mecanica hasta entonces empleada.
Sus eventuales prestaciones, ademas de incurrir en la agilizacion de los
servicios, asistencias y recursos tradicionales de la rutina espectacular,
pronto fueron apercibidas como un factor de progreso contribuyente en
la actualizacion de los modos escénicos, concurrente tanto en el sistema
productivo (rentabilizacion de recursos humanos al reducirse mozos y
peones en las operaciones de tramoya) como en los protocolos vincula-
dos a la propia dinamica del ejercicio teatral (reduccion de los intervalos
forzados ocasionados por los cambios de decorado) e incluso en el di-
sefio dramattrgico de las obras (supresion de las escenas de compromiso
necesarias para articular de forma coherente el discurso narrativo con
las exigencias instrumentales del escenario).

Parecen encontrarse las primeras experiencias al respecto en ciertos tea-
tros norteamericanos, de cuya novedad se hizo pertinente eco la prensa
internacional; asi en un articulo titulado «La electricidad en el teatro» de
Rafael Carrillo pueden leerse las siguientes manifestaciones, altamente
ilustrativas respecto a la situacion que rodeaba la introduccion de tales
innovaciones:

Hasta ahora el fluido eléctrico, que tantos y tan importantes servicios
presta al hombre en todas las circunstancias de la vida, no habia pene-
trado en el teatro mas que para reemplazar al gas del alumbrado, ale-
jando todo temor de incendio, manteniendo la temperatura en grado per-
fectamente tolerable, y conservando la atmosfera en estado de ser respi-
rada sin graves inconvenientes por los pulmones mas delicados. Cuando

I3

mas, comenzaba 4 usarse en los primeros coliseos para provocar
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magnificos escénicos de luz, para facilitar adornos que lucen determina-
das actrices, 6 para relacionar de un modo preciso al director de la or-
questa con las secciones de ésta 6 con los cuerpos de coros que actian
entre bastidores. Pocos teatros han llegado todavia 4 utilizar este mara-
villoso agente para otras aplicaciones que las ya expuestas, aunque en
alguno haya empezado 4 usarse para abrir instantdnea y simultanea-
mente gran nimero de puertas en los diferentes pisos, en el momento en
que los temores de un siniestro provocado por cualquier accidente exijan
que el publico desaloje el local en tiempo breve. (...). Pero si tan limi-
tado estaba hasta ahora el papel de la electricidad en el teatro, hay que
reconocer que su entrada triunfal en el escenario, segin acaba de hacerla
en el teatro Union Square de Nueva York, formando parte integrante de
y principalisima del espectaculo, ha correspondido dignamente a lo que
los mas descontentadizos podian exigir de ese agente de maravillas, cuya
presencia no se concibe ya como no sea en espectaculos sobrenaturales
6 en efectos sorprendentes de esos que solo conciben las fantasticas ima-
ginaciones orientales. (...). (Carrillo, 1890).

El tono y los comentarios del articulo citado traslucen el itinerario por
donde transitaba tanto el argumento escenografico como el relativo dis-
curso critico de la Espafia finisecular. En ninguno de ellos se advierte
una voluntad definida por acercarse a las nuevas tendencias escénicas
que despuntan en el panorama internacional, manteniéndose la vigencia
de unos inveterados codigos socioculturales acrisolados por la tradicion
y estatuidos por la convencion que no renunciaban a la potestad de la
matriz espectacular consagrada.

Sabido es que la mayoria de los que escriben para el teatro suplen su
falta de originalidad, de literatura y de inventiva con los mismos recur-
so0s que proporciona la mecanica teatral: decorado, trajes y efectos lumi-
nosos. Muchas de las obras que alcanzan cientos de representaciones no
demuestran otro mérito en el autor que cierta habilidad para combinar la
labor del musico con la del escendgrafo, ambas con la del sastre y las
tres con las del electricista. (A. G., 1907, p. 13).

4. CONCLUSIONES

Ciertamente los vectores de juicio que catalizaron en el reformismo es-
cénico antes apuntado ya venian siendo conocidos y difundidos en Es-
pafia. Manuel Caiete en un articulo titulado «Los teatros» publicado en
La Ilustracion Espafiola y Americana, se hace eco de las «opiniones con-
trarias a la representacion escénica» de autores como Barbey d’ Aurevi-
lly o Lemaitre, criticando «el desvario de los autorzuelos de nuestra
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nacion, dados 4 encubrir con los esplendores del aparato teatral su indi-
gencia de inventiva, su carencia de arte y su falta de conocimientos lite-
rarios» (Cafiete, 1860, p. 55). Tal conciencia critica, sin embargo, no es
obice para que se continuen reivindicando los consuetudinarios arbitrios
de la ilusion.

Combatir la ilusion escénica material (...) parece una verdadera contra-
diccion, desde el momento en que para eso se creo el teatro: para repre-
sentar las cosas a los 0jos, y lucir todas las bellezas de que son suscepti-
bles las artes de la vida (...). Yo creo que, por el contrario, cuanto mayor
pudiera ser la ilusion escénica, mas anchuroso el escenario, mas explén-
didas (sic.) las decoraciones, mas artisticos los trajes, mas numerosos los
comparsas, mas acorde toda la parte decorativa (...) mayor habia de ser
la intensidad literaria y el poder de emocion de ésta. Precisamente & este
ideal se han dirigido los esfuerzos del drama lirico moderno, hasta crear
una sintesis grandiosa de todas las artes. (Yxart, 1896/1987, pp. 122-23).
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