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~NTRODUCCION. 

A pesar del desarrollo tecnológico de finales del si910-xx alrede

dor de los sistemas de comW'licaci6n, o quiz~s como consecuencia de 

ello, no ha habido para el hombre en toda su historia una época 

tan confusa como la de nuestros d!as. Es precisamente una mentali

dad de "individuo" la que en términos generales hemos forjado, es

tructurado e institucionalizado en los ~ltimos quinientos años, y_ 

empezamos a sufrir sus consecuencias a finales del siglo que term! 

na, cuando una sensaci6n apocal!ptica invade nuestras venas, deja~ 

do un sabor de soledad y muerte, con una visi6n muy corta y oscura 

de nuestro futuro pr6ximo, tanto personal como colectivo. La posi

bilidad de una guerra entre potencias y un avance sin control de -

loa desastres biol~gicos, se agregan a los enfrentamientos del ser 

hmnano con su realidad y su actitud transformadora. 

Son precisamente esa des-informacidn, tan desarrollada por_ 

la tecnolog~a, y una actitud individualista, loa factores que han_ 

hecho de los pueblos bajo sistemas capitalistas, seres humanos br~ 

tallnante ego1stas, con la clara idea de que todo aquél que estd en 

su entorno y mds allá de 61, co1n0 es el caso de la actitud entre -

pa~ses hermanos, cstdn en una competencia perma.nente1 competencia_ 

que la rnayor!a de las veces es abstracta y enajenada. 
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El artista ha abandonado, conciente o inconcientemente, -

cualquier actividad dentro de las artes que "entre" a funcionar -

en este sistema de informaci6n, asumiendo que es tarea "bien cum

plidan por el extraordinario avance tecnol6gico que han tenido -

los medios de comunicaci6n en esto que fuera su misi6n en épocas_ 

anterioresi informar. 

El artista moderno se ha ocultado en la pintura de cabal!~ 

te, anulando toda estructura mental épica para convertirse en un_ 

l!rico del tratamiento pl~stico en los ültimos quinientos añosi -

por un lado, los que certarrunente han encontrado en este formato_ 

su medio adecuado de expresión, dirigiéndose a la clase que los -

adula, los protege y ayuda a su desarrollo. Por otro lado, den-

tro de la misma pintura de caballete, los que se rebelan formal y 

temáticamente n contribuir a los ego!smos de clases privilegiadas, 

tratando de mantenerse claros con el propdaito hwnanista de las -

artes, pero que, en Qltima instancia, el formato en s~ los trai--

ciona, reduciéndose las consecuencias reales de su obra a hacer 

"el juego" a los parámetros de mercaderes, burguesía o crtticos -

de arte, promovidos éstos sutilmente por organizaciones naciona~

les e internacionales a frenar impulsos políticos o art!sticos 

con características populares y democrgticas. Un "no" conforme se 

compara, asimismo, con ~pocas anteriores y con sus antecesores, -

los que tuvieron que servir a faraones, señores feudales, menar--
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qu!as, dinast!As papales, etc •• , Sobreestimando ·su libertad adqui

rida hace ya algunos cientos de años, abandonan todo tipo de arte_ 

que se coloque al frente de grupos numerosos de personas, dedicán

dose exclusivamente a p~licos de "selecci~n", con· una "sensibili

dad m4s trabajada". 

Sin embargo, debe explicarse lo siguiente~ ~rturo Warman, -

en su crítica hist6rica de la antropolog~a mexicana, emite un jui

cio en el cual podr!amos sintetizar la funci~n de la cultura occi

dental, incluyendo, obviamente, el arte: "La relaci~n antropol~gi

ca y expansidn occidental es evidente y a1 parecer definitiva. La_ 

tradicidn antropoldgica es, pues, un auxiliar 'cicnt~fico 1 de la_ 

expansidn blanca, Contribuye a data con informaci6n sobro otras -

culturas, y cifra su acci6n en hacer m&s satisfactoria la relaci6n 

de dominio, menos conflictiva y m4s redituablcs¡ por ello sus en

foques, conceptos y prop~sitos se ubican en el marco de una cultu

ra precisa, aunque cambiante: la occidental ••• Toda 1a actividad 

del antrop6l090 se encuadra en un marco de servicio al que puede 

afiliarse, o por el contrario, combatir. Las obras concretas se s.!, 

t\'ian entre estos dos polos ideales, pero nunca corresponder~n !nt.!, 

gr amente a ninguno." (l) 

En las academias se promueve esta actitud, conduciendo al -

estudiante a metas de purismos formales, fijando entre sus intere-

(1) Warman Arturo. La Cultura al pueblo. De eso que llaman Antropo
lcg~a Mexicana. Ed.it. Nuestro Tiempo, p. 11 1 1970 
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ses el de buscar saltos cualitativos en una carrera de competencia 

atlética, en innovaciones del tratamiento pl~stico ••• "se apoya en 

el respeto más absoluto de la individualidad del alumno, lo que 

equivale a decir que se respeta de manera absoluta su soledad de -

desamparo. " ( 2) 

No podemos hablar en nuestra Latinoarn~rica de un proceso de 

transformaci6n fuerte dentro de la plástica y las artes en general, 

sin pensar qud está ocurriendo en su econom!a, en su pol!tica. No 

es casual que la divisi6n realizada por los holandeses y los ingl!!_ 

ses, y mantenida y desarrollada por los Estados Unidos en los pai

ses latinoamericanos para convertirnos en monocultivistas y luchar 

a toda costa para evitar nuestra industrializaci6n, nos han hecho, 

obligadmnente, apdndices de una estructura cerebral que funciona -

en el presente en los Estados Unidos. 

Nuestros programas en las academias y la respuesta real a -

nuestro desarrollo hist6rico, no es m~s que el sometimiento a este 

proceso imperialista de cdmo concebir nuestro desarrollo econ6mico 

y cultural. 

En el presente si91o, la· 0.nica respuesta art~stica dentro -

de la pl4stica moderna a nivel mundial que intenta recstablecer --

(2) siqueiros, David ~lfaro. A un joven pintor mexicano. Empresas 
Editoriales, Máxico, 1961 p. 40 
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v1nculos humanos entre el artista y su sociedad es el muralismo -

mexicano. Casi como una "anormalidad" dentro del proce~o econ6mico

cultural, se da en el desarrollo capitalista un destello de una ag 

titud, no nueva en la hUlnanidad, pero con caracter1sticas muy pro

pias dentro de la perspectiva del siglo veinte y do la realidad m~ 

xicana. "Mdxico fue as! ••• el Gnico lugar donde se produjo ••• el 

primer acto de rebeld1a teórico y pr~ctico ••• contra las fonnae 

predominantes en una producci6n plástica destinadas formalmente y 

f!sicamente a servir Onica.mente de complemento y equivalencia ar-

t!stica ••• al circunscrito hogar rico, culto, snob ••• Se trata, -

evidentemente, del primer impulso artístico latinoamericano no co

lonial, no dependiente, que no es reflejo mecfinico profesional del 

arte francde en boga ••• Mdxico ••• el primer pa!e en donde los ar--

tistae aplicamos, en actitud colectiva, la determinaci~n de recon

quistar las grandes formas sociales de expresión en las AP desapa

recidas prácticamente con la terminaci~n del renacimiento." (3) 

Durante un pequeño lapso, en los ~ltirnos años, el arte vue_l 

ve a funcionar entre leyes no absolutas, pero de decencia humana.-

Se da en Amdrica Latina el primer intento de revolución democrAti-

ca popular, marco hist~rico propicio para que floreciera el pasado 

moralista prehispánico y colonial, pero producida especialmente en 

el marco de laRevolución Mexicana. El Estado se· convierte en die--

{Jj Slquelros, Davld AÍfaro. No hay más ruta que la nuestra. Taller 
David Alfara Siqueiros. Mdxico ¡a77 pp. 15,16 
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tribuidor y promotor, resurge el arte pdblico, se llenan de inten-

ciones ~picas y revolucionarias las mentes de los artistas pl!sti--

coe: dentro de las contradicciones que conlleva el proceso revolu

cionario, se desarrolla la polámica interna y muchas veces en con

tradicción con su propio pensamiento revolucionario sobre la pers

pectiva que deber1a tomar el muralismo mexicano. Se rompe con los_ 

.Programa.a en las escuelas de corte academicista. •ya en nuestro s.,! 

glo la reacci6n que había madurado completamente y la efervescen--

cia social de los Gltimos años del porfirisrno, cristalizó en las -

famosas huelgas que los alumnos de la escuela emprendieron en 1911 

y 1913 y que inauguraron la feliz convergencia de intereses de un_ 

estado revolucionario al pueblo y los artistas." (4) El artista -

vuelve su mirada a la tierra, al indio, a su cultura. H6xico recoD 

quista su historia, especinltoonte su pasado ind~gena1 lo reivindi-

ca, 

La intenci6n fundamental de que el arte fortalezca y dosa-

rr.ollo al sor humano se queda como un bello intento1 la realidad -

de sus intenciones to6ricas se ve esculpida por la orientaci6n que 

corre la revoluciOn mexicana. Los sitios pdblicos se llenan de ar

te, pero lejos de poder ser apreciados por el pueblo mexicano. Se_ 

necesitaba una verdadera revoluci6n cultura1 ••• "qui~ncs son los -

representantes de la colectividad y cOmo podr~an interpretar fina!_ 

mente los gustos de sus representados, antes que nada hab~a que 

(4) Ce Santiago, Josd. Las Academias de Arte, Edit. UN.AM, 1985, 
M6xico., p. 314 
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averi9uar si las colecti'Vida_Q.~s tienen· un 9usto ya ftp:ma~o, c;lesde 

luego si ya lo tiene, a la mayor~a le gusta mucho el a~?car, la -

miel y el caramelo. El arte diab~tico, a mayor canti~ad de az?car 1 

mhyor ~xito ••• comercial.• (5) 

Para que el arte verdaderamente cumpliera esa función lib! 

radora, era necesario darle las herramientas a quien iba a consu

m_irlo sin caer en facilismos para su cornprcnsi~n .... "la dcmocrat,! 

zaci6n del arte se hace dándole a ~ate· una funcionalidad democrA

tica en su naturaleza y destino y no mediante alardes de tipo po

pulachero y pintor~sco" (6) 

La defensa del arte p?blico debe ser total y ob,etiva1 el_ 

mínimo populismo o actitud democrátista caer!a en la ant!tesis de 

su prop6sito o un arte de maoas, como puede ser un anuncio publi

citario colocado en la esquina de una cafetería. Lejos del futuro 

corrido por el muralismo mexicano se rescata su esencia motorat 

es. as1 como el arte ptlblico es una actitud ante la humanidad. 

Los descubrimientos t~cnicos,que estuvieron presentes con~ 

tantemente como parte de su desarrollo, no fueron, por su corta -

duracidn, el gran aporte del muralismo mexicano: lo fue el devol-

(5) Orozco, Josd Clemente,- Autobio9raf~a. Edit. S.E.P. 
P• 71 

(6) Tibol, Raquel.- Josd Clemente Crezco. Una vida para el arte. 
Edit. S.E.P. P• 88 
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ver a sus pueblos los frutos de sus c~eadores acaparados por las -

élites durante cientos de años. Pero el curso del muralismo estaba 

paralelamente ligado a Su contexto pol~tico y mucho de lo escrito_ 

en paredes fuo astutalmente asimilado por los gobiernos de corte ~ 

burgués, quedando clara la inutilidad del arte en un trabajo aisl~ 

do de su coyuntura política, y pronto lo que naci~ como pensamien

to liberador qued6 convertido en un fetiche y hasta divulgado por_ 

sus mismos enemigos de clase ••• "el destino de la pintura mexicana 

moderna, como el destino de la cultura mexicana, es~ estrechamen

te ligado al destino do la revo1uci~n nexicana. Si ~ata detiene su 

marcha, la pintura mexicana se precipita a la crisis.ª (7). Es as! 

como debemos entender que dentro de este intento de socializar el_ 

arte donde su distribuci~n fue manejada por estructuras ~s dcmo-

cr4ticas, produjo por sus propias contracciones su propio proceso_ 

dialdctico de liberaci6n y asfixia. El posible error de los maes-

tros muralistas fue no haber dejado una verdadera escuela. su prl!2, 

cupaci~n estuvo especialmente en los muros y de al9una manera, como 

übuenos artistas del si9lo veinte", movidos a fortalecer sus egos_ 

como personalidades p~licas, reproche de la juventud mexicana al_ 

centraliqmo tan grande, a un movimiento que debi6 ser ganancia pa

ra los mexicanos y para toda la humanidad. 

Vuelven a partir hacia Europa y Estados Unidos nuevos j~ve

nes pintores, pero ahora no se inte9rar~an para darle una nueva --

(7) Siquelros, David Alfare, No hay m4s ruta que la nuestra, Taller 
David Alfara Siqueiros, M~xico, 1977 p. 81 
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etapa a la ll~da escuela mexicana, sino que, abiert~ente, -

ir!an a combatirla. La actitud tomada por Mdxico internacional

mente en apoyo a Cuba y a los movimientos liberadores, 'as! como 

su tolerancia interna con los planteamientos progresistas, es -

cuestionado por Estados Unidos, y el Estado decide darle, a to

dos los niveles, una nueva carn a la pol!tica mexicana. "Puede_ 

decirse que desde la ddcada de los cuarenta existen intentos ••• 

de establecer con los EEUU de Norteamdrica una relaci~n de col~ 

boracidn y cordialidad ••• La pol~tica econ~mica exterior mexic~ 

na se orientd, pues, a procurar el desarrollo acelerado de la -

industria en base o la invcrsidn extranjera ••• a medida que se_ 

consolidaban las relaciones de cordialidad basadas en la ere---

ciente inversidn extranjera, crec~a tambien el aparato publici

tario que estableci6, en tdrminos de faecinaci~n, el paradigma_ 

del american way of life ••• satanizaban lo que de alguna manera 

se apartaba del modelo americano." (8) Se im¡:ulzo a nuevos valo

ree de la pldstica, con tanto talento pl~stico como sus colegas 

muralistas, pero apSticoe en cuanto a todo lo que ten9a que ver 

con movimientos nacionalistas. Resurge el arte de caballete y,

por ende, su consumo. "Queremos decir que la realidad art!sti-

ca cambia cuando cambia el consumo, consumo que reproduce mejor 

las relaciones·sociales de producci~n material y nos da cuenta -

del papel social del arte." ( 9) 

(8) De Santiago, José Las Academias de Arte UNAJ.I. 1975, p. 317 
(9) Achn, Juan. El Arte y su distribuci6n. UNAM. 1984, p. 24. 
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Contin11a dentro de 1<1. memoria de los mexicanos y como .... -

parte de la cultura universal, un periodo m4s, depositado den-

tro de las exigencias histdricas que ubican a México como lugar 

propicio para este tipo de manifestacionesJ pasará poco tiempo_ 

para que, por los mismos saltos cualitativos, la propuesta del_ 

muralismo mexicano encuentre nuevos caminos. m&s modernos, con_ 

el propdaito fundamental de acompañar a su gente en su forma--

cidn espiritual e intelectual. 

En los momentos actuales, el movimiento que retoma esta_ 

nueva etapa, aunque con gran timidez, es la escultura transita

ble1 tedricamente plantea el abandono del muro, sujeto a las -

exigencias arquitectOnicas, para tomar su propia autonom!a for

mal. "La escultura transitable nos permite hacer hincapi~ en la 

necesidad de apropiarse del espacio real, utilizando, a diferen 

cia de la pintura mural, todo su cuerpo para su comprensidn sin 

supeditarse a ningdn tipo de arquitectura, manejando el espacio 

los agentes naturales (luz solar, clima, viento), cambios geom! 

tricos de orientaciOn." 110) Ser!a un error de apreciaci6n caer 

en planteamientos absolutos, si al muralismo le interes6 cues-

tionar idcol~gicamcnte al ser humano de las calles o lugares pJ! 

blicos, de alguna manera se olvid6 de Cuestionarlos est~ticamen 

te. La escultura transitable intenta estlinular tanto el inteles_ 

to corno la sensibilidad del ser humano, dirigida a educar el --

(10) Hersóa. Conversaci6n personal, 6 de junio de 1987 
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tacto, el o~do, as~- como la.visto., y a apropiaJ"Be ~e lu~ares p~

blicos por parte de cualquier ser humano. "Hace cien a~os, la -

A1ameda Central pertenec:ta a cierta clase que lo. visitaba. ltoy ..

d!a, la AlAmBda pertenece a todos los mexicanos ... - (11). El sent,! 

do político de la escultura transitable no tiene· un enfoque nec.!! 

sariamente orientado a fermentar ideolog~as, pero el competir 

contra el pseudoarte de anuncios comerciales en las calles es· un 

gran logro político y humano. Entender un proceso pol!tico como_ 

necesariamente partidista es estrechez mental, ajena_a la.verda~ 

dora comprensi~n de la historia, mis'ma que como tal en sus avan

ces humanos ha formado parte de un sinnQmoro do situaciones, al

gunas directamente de militancia partidista, como otras que ais

ladas han sido de 9ran significaci6n hist~rica.en el desarrollo_ 

de los pueblos. Un pueblo sensible, creador e inteligente, es un 

pueblo dif!cil de confundir y claro en su prop~sito como raza -

humana, lo que es pr~cticamente una utop~a en nuestros d!as. El_ 

sistema siempre termina absorbiendo los movimientos, pero hay -

que tener claro que tanto el muralismo como la escultura transi

table, el performance, el arte urbano y otros movimientos con 

las caracter!sticas que se han ido enumerando dentro del arte p~ 

blico, equivalen a no permitir que el arte en primera instancia_ 

sea patrimonio de una clase privilegiada, ya sea la neoaristocr~ 

cia o la burgues!a, u otras posibilidades que puedan existir --

(11) Hersóa.- Conversaci~n personal, 6 de junio de 1987. 
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dentro de sistemas más avanzados que el capitalismo. 

Entre el muralismo, el performance, el arte urbano, la_ 

escultura transitable, y los planteamientos modernos de esccnoqr_!!. 

f!a hay sdlo un corto trecho. Paralelamente, otras manifestacio-

nea art1sticas han mantenido el inter~s de que su arte llegue a_ 

ptll>licos numerosos, encontrándose aqut con problemas de otra !n

dole, donde se aprecia que, adem4s del propdsito básico de acer

carse a los p~blicos mayoritarios, debe haber una cducaci6n int~ 

gral que forme al ser humano que estará frente a la obra art!st.! 

ca. 

El teatro, la danza contempor~nea, la ~pera, por su mi_!. 

ma naturaleza han intentado mantener contacto estrecho con p6--

blicos, abiertos; las artes pl4sticas han estado presentes en ca

da uno de sus montajes, ddndosele muy poca importancia histdrica 

a su participaci~n, lo que ha producido en las artes visuales un 

complejo de •utilizado", con poca participaci6n creadora. En ge

nera1, la escenografía no ha estado a 1a altura de su prop~osta_ 

original. Ya al respecto dice Dorfles: "He tenido ocasi6n de se

ñalar cdmo, muy a menudo, cuando un arte traiciona su medio, 

pierde sus caracter!sticas mejores y acaba por convertirse en un 

mero instrumento secundario y dOcil al servicio de las artes ma-

yores.• (12) 

(12) Dorfles, Gillo. El devenir de las artes. Fondo de Cultura -
Econ~mica, Reitnp, 1982, ~xico. p. 176 
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Loe medios de expresi~n tradicionales_ han inetitucion~ 

lizado la idea de que son las Onicas posibilidades de trabajo -

dentro de las artes pl~sticas, principio fortalecido por ios -

pr09ramas de corte academicista propiaiado por las escuelas de -

arte. La transformaci~n de los elementos pl~stico aportados por_ 

descubrimientos cient~ficos y producto de las necesidades tecno

l~gicas de los sistemas politicos, le ofrecen hoy en dia una va

riedad de alternativas que van mas all4 del 6leo, la acuarela, -

la escultura on bronce, etc. Las proyecciones para el siglo XXI_ 

son aan m4s prometedoras, observ~ndoso desde ahora con el traba

jo a travds do computadoras y la importancia cnda vez mayor del_ 

video, el rayo !&ser, las posibilidades futuras que vendr~n de -

elementos tratdos del espacio exterior ••• 

Asimismo, se hace cada vez más dif!cil entender las ar

tes pl~sticas como un ente aislado de otras mllnifcstaciones ar-

t!sticas. La escenograf~a ha estado cumpliendo ciertos prop6si-

tos en este sentido; "obras pict6ricamente discutibles acaso, C.E_ 

mo las de Oal!, De Chirleo, Leonor Fini Savino, Berrnan, han ser

vido sin embargo, como 6ptimos escenarios, y han contribuido po~ 

derosamente a la creaci6n de aquella peculiar atm6sfera surrcal, 

simb6lica o m4gica de la gue algunos trabajos teatrales necesit!!_ 

ban ••• podemos admitir tambien gue precisamente el peculiar va-

lor de algunas representaciones que se han hecho hist6ricas en -
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los anales del teatro se debe a la intervencidn de cierta pintu-

ra expresionista o, por el contrario, abstracta (Mholy-Nagy)." -

(13) 

Las escuelas de escen69rafos han subutilízado los conoci

mientos de la historia de las artes pl4sticas "adecuando" sus -

aprendizajes a las necesidades de l'aa artes escEnicaa, convir--

tiendo a la mayoría de sus alumnos en simples enmarcadores de am 

bientes para resolver tal o cual escena, como son educados los c~ 

mar6grafos docwnentalistas que al estar detr«s de una c4mara de -

video no pueden enfrentar el espacio por falta de criterios pa--

ra ordenar o diseñar con su ojo a través de la m~quina utilizada. 

El artista pl4stico ha empezado a rebelarse contra las ideas es

tereotipadas de que el t1nico sentido que debe educarse es la vi~ 

ta, despreocupdndcse, en el pasado, de su pésimo c!do musical o_ 

de su torpeza al utilizar su cuerpo. "La tela o el papel, el miR 

mo suelo es el escenario donde el pintor actGa sus dramas, el ª.E 

te se vuelve accidn, pintura y teatro se entremezclan. El teatro 

hoy puede evolucionar en el mismo sentido que la pintura, es de

cir, ser una acción justa dende el actor no demuestra, no inter

preta, sino que busca con todo su ser un acto humano. El rol de_ 

la pintura y del teatro no es m4s aqudl que nos enseña o trata -

de probarnos algo, sino aquEl que nos da la posibilidad de abo--

(13) Dorfles, Gillc. El devenir de las Artes. Fondo de Cultura -
Econ6mica, Reimp, 1982, M~xico. p. 177 
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lir las diferencias entre el arte y la vida y despertar entre -

nosotros una sensibilidad oculta." (14} 

Son pocas las propuestas, aunque ya las hay, donde los -

artistas pl4sticos componen con sus colegas m~sicoE, dramaturgos, 

coredqrafos, etc., una idea a realizarse, con el criterio de en

tender a cada uno de los dementes como necesario, sin egocentri.!. 

moa actorales, problema fundamental donde el director supedita -

el trabajo plAstico a las exigencias primordiales del actor. Es_ 

as! como luz, sonido, espacio y tiempo se entrecruzan para dar 

creacidn a planteamientos modernos dentro de la escenoqraf!a. 

"La trayectoria que sigue la sociedad nos permite suponer 

que la pl4etica volver& a ser integral, esto es, arquitectura, -

pintura, escultura, policromía, etc., manifestaciones en un solo 

cuerpo. El mundo de hoy, anticipo del de mañana, es ya un mundo_ 

multidisciplinario, para servicio, entre otras cosas, de la plá.!, 

tica integral." (15} 

No encontramos una historia de la escenograf~a, por el m~ 

nosprecio antes expuesto, pero si recorremos la labor de algunos 

artistas en la historia de las artes esc~nicas, nos daremos cue.!! 

ta de la importancia que han tenido al modernizar lenguajes den-

(141 Programa de mano. Le Theatre de BanlieUe. Obra "Salpicaduras" 
(15) Siqueiros, Dnvid Alfaro. cerno se pinta un mural. Taller A1f~ 

ro Si,queiros, México, 1979 P• 13 
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tro del tratamiento plSstico escenogrSfico. 

El prop6sito de este trabajo es demostrar que la escena-

grafía constituye una importante alternativa de renovaci6n del -

lenguaje del arte pGblico monumental, en el cual se pueden invo

lucrar: objetivos est~ticos, políticos, didácticos, ate., bajo -

la perspectiva de proyectos artísticos intcrdisciplinarios. Es

to significarS la producci6n de un teatro nuevo, cuyo punto de -

partida ser4 el aspecto plAstico visual, lo que constituir& tam

bi~n un aporte significativo en el desarrollo de las artes escó

nicas, que hist6rica.mcnte han ovolucionado de la preponderancia 

de la dramaturgia, a la del trabajo de dirccci6n, pasando por la 

exaltaci6n sacralizada del trabajo actoral. Se pretende seguir 

paso a paso la puesta en escena de la obra María Santísima, de -

Armando García, dirigida por el maestro Luis de Tavira, con ese~ 

nografía del maestro José de Santiago. 

A diferencia de la poca exigencia intelectual que día a -

día se pide al artista pl4stico contemplado tradicionalmente en

tre los márgenes de la pintura de caballete, el trabajo interdi~ 

ciplinario que conllevan tanto el muralismo como la escenoaraf!~ 

exigen dol artista una formaci6n aan mSs rigurosa y t~cnica, es

pecialmente en el plano intelectual. El conocimiento de materi~ 
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les que se manejan en el mercado debe ser vasto, ya que ~ato de

'terminar4 los caminos a seguir para resolver los diferentes pro

blemas escenogr4ficos1 de igual manera, se requiere un mínimo de 

preparación musical y conocimientos en materia teatral, y de ah! 

en adolante, dependiendo de las 4reas en las que se tenga que -

trabajar, la danza contemporánea, 1a 6pera, etc. Pero scr4 sin 

duda su formaci6n en las artes visuales lo que vendrá a redon

dear todo este aprendizaje. 



- 20 -

1.1 - REUNIONES PRELIMINARESt 

En las primeras sesiones se trabajo se consider~ que el C.E.T. 

deb!a poner en escena una obra de autor mexicano, que abordara -

la problem4tica cultural-econ6mica y pol!tica actual del prolet~ 

riado campesino. 

Se consider6 la propuesta do Armando Garc!a, joven drama

turgo, cuyo curriculum puedo sintetizarse, en tdrminos generales, 

do la manera siguiente: 

- Estudid la carrera de actor en el Centro Universitario -

de la UNAM. 

- Como actor ha participado en las si9uientes puestas en 

escena: Woyzek, dirigida por Luis do Tavira y H6ctor Mendoza. 

En el año de 1979 integr6, junto con otros canpañeros, 

el grupo "V4monos Recio", con diferentes montajes. 

- Es actualmente profesor del Taller de Teatro de la Uni-

versidad nut~noma de Chapingo. 

De sus propias palabras, la presentaci6n de la obra~ 

Santísima en el programa de mano entregado al p~blico en :cdda -

funci6n: 
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ªUi 1a historia de Pios escapar~ é\ la razr:5n del homJ:>re. -

Los dioses serán siempre de otro mundor del mundo de la oscuri~ad, 

de la traici6n, del hambre y de la muerte. 

"Marta Sant!sirna es el pueblo sembrado del otro lado de -

los sueños, donde es imposible comerciar con el alma y el cuerpo, 

donde la dignidad y la justicia no tienen precio. 

"Yo, mientras tanto, me.voy al desierto en busca de la v~ 

da y de la muertef la que os m!a, la que no tiene dueño. 

"Yo, mientras tanto, condeno a los dioses al ~estierro de 

la memoria. 

"Yo, mientras tanto, condeno a los hijos de puta que cavan 

tumbas a deshoras en este pa~s llamado camposanto, en el sagrado_ 

nombre de Marta Santísima.• 

[Armando García} 

El eecen~grafo consider~ apropiada la obra para plantear -

una conjunci~n estil~stica y sign~fera con el texto, la•actuaci~n, 

el· track musical y la forma escenogr4fica propiamente dicha, a 

partir de información de campo paradocumentar la indwnentaria, la 

topograf!a, la arquitectura o la mdsica regional del Estado de -

Zacatecas, lugar ~n el que se decidi6 situar la obra. 
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1.2 - ANALISIS DEL TEXTO ENTRE Atr,rOR, DIRECTOR Y ESCENOGRAFO. 

La lectura conjunta produjo la impresi~n de que se debería partir 

de vivencias musicales regionales. 

Esto suscitd reuniones para escuchar grabaciones de campo, 

y sur9i6 tambien la idea de realizar grabaciones espec~ficas tan

to para el track, como para las intervenciones cantadas y los co

ros. 

De estas audiciones se deriv6 una selccci~n que sc·consid~ 

r6 conveniente utilizar como motivnci~n para los actores. 

cns. 

La saleccidn realizndn fue ln siguientet 

Corrido de la Revoluci6n, de Benjamín Argumedo. 

Corrido _:Levantamiento ele Pascual", a Madero, 1913. 

Corrido de, Valent1n de Orozco, 1927 1 Zacatecas. 

Angel M!o. Consignado por Hip6lita V.art~ncz, Zacatecas. 

El Clarín. Consignado por Armando Garc!a, Zacatecas. 

Alabado Antiguo. Consignado por Lázaro Escobedo, Zacateca&. 

Animas en Pena. Consignado por Armando Garc!a, zacatecas. 

Corrido de Casimiro. Consignado por Manuel. Valdds. Zacate-
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Paloma Blanca. J>el dominio p~lico. 

Vamos siguiendo los Pasos. Consignado por AXmando Garc~a. 

Espinas del Alma. Consignado por Elo!sa Silva. Zacatecas. 

En las mismas reuniones se consideraron ~eferencias pl~st,! 

cas impor~antes las obras de 

Francisco Goitia 

Jos6 Clemente Orozco 

Rodríguez Lozano. 
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1.3 - CONSIDERACIONES TEORICAS, TECNICAS Y METOPOLOGICAS. 

A medida que se introdujo 1a obra Marta Santísima dentro.de los 

planteamientos del Centro de la Investigaci6n Teatral, tomaré la_ 

presentaci~n realizada en el programa de mano que ser~ entregado_ 

al p~blico en cada una de las funciones, cuyo texto fue redactado 

por el Maestro Josd de Santiago. Las caracter~sticas aqu~ anota-

das dan una clara idea de los planteamientos del Centro, dentro 

de la perspectiva de bQsqueda y experi.rnentaci~n, proyectando al ~ 

teatro mexicano a un trabajo teatral a la altura de las necesida

des socioculturales de finales del siglo XX. 

9El bAsto y heterog~no horizonte de las culturas mexicanas 

plantea una seria difilcultad cuando se pretende concretar en -

una síntesis podtica lo que sería nuestra m~s profunda identidad. 

Y es que, en efecto, la diversidad étnica, as! como la compleji

dad geogr~fica, am~n de la pluralidad de orígenes e influencias, 

revela una trayectoria colectiva azarosa y frecuentemente atar-

mentada en su febril af4n de sobrevivencia. Marta Santtsima es -

una reflexi6n intemporal, y por lo mismo vigente y actual, sobre 

la realidad nacional, cuyos elementos de identidad m~s eficazmen 

te aglutinantes son la indigencia y la marginaci~n que han impr~ 

so en el pueblo mexicano el signo trashumante, peregrino y mesi! 

nico, detectable lo mismo en Ciudad Nezahualc~yotl que en Los 1\:!!_ 

geles, California.• 
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origen y ~roducto ~e esta psicolog~a colectiva es la evi

dencia hist6rica de haber vivido los traumas sociales de la Con

quista y el permanente proceso de aculturación colonialista. 

Esta situaci6n ha perpetuado tmnbien las posiciones bel! 

garantes de grupos que 'bajo diversas denominaciones hist6ricas -

han encarnado actitudes de avance y retroceso. Grupos en cuyo d~ 

sideratum la existencia se debate casi ~erennemente al borde del 

colapso cuando no en su inh6spito redaño. 

El proceso de invcstigaci~n para la puesta en escona rc-

quiri6 de una bQsqueda de documentaci6n musical y pl4stica reco

pilada en diversas comunidades del interior de la RepQblica, que 

fue sometida posteriormente a an4lisis, selecci6n y manipulación 

de laboratorio. 

El Centro de Experimentaci~n Teatral ha querido~ median

te la puesta en escena de esta obra, contribuir a la inaplazable 

empresa de una nueva dramaturgia mexicana, que desde el enclave_ 

de nuestras circunstancias y armónicamente articulada con el pr,!! 

ceso de montaje y producción, abunde el panorama de la actuali-

dad teatral. 

Se pretende con ello llevar al CAIDpo de la creaci~n csc6-

nica la conciencia de una cultura propia en el concurso de la -
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solidaridad universal". 

El orden metodol~gico del trabajo de esta bit4cora se 

desarrollar4 en sus primeras escenas con la naturalidad y espon

taneidad con la que se realiz6 el montaje por parte del directori 

estas primeras semanas tienen corno objetivo un entendimiento en

tre el director y el elenco, introduci~ndoee esbozos, primeros -

trazos en escenas, que a su vez enmarcarán el tratamiento gene-

ral de la puesta. 

Particularmente creo que al tratarse de un estreno mundial, 

su montaje ·se vuelve m4e dif!cil y rico en posibilidades para el 

trabajo colectivo del grupo. 

Estas primeras escenas se trabajar~n a base de rest1mones. -

estructurando la investigaci6n a partir de la quinta, con la ayu

da de fichas y grAficos de apoyo que facilitar~n la bit~cora y -

el planteamiento escenogr4fico. 

La primera cita de trabajo por parte del director de la -

obra fue el 7 de marzo de 1986 a las 6:00 p.m.1 estaban presentes 

el elenco, Luis de Tavira (Director) , Jos~ de Santiago (Director_ 

de Escenograf~a), Marcela Aguilar (Core69rafa), Estela Leñero -

(Asistente de Direcci~n), Eduardo Torijano (AsistcntedeEsceno-

graf!a). Nos reunimos con el objetivo central de que se present,!_ 
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tara, por parte del Director, el próximo montaje. 

Antes de iniciar la lectura del texto, se hace una ubica

ción de Mar!a Sant!sima dentro de las perspectivas de trabajo -

del C.E.T. A continuación se presenta un resumen de la motivación 

olaborada por Luis de Tavira: 

Es importante la consolidaci~n del grupo a travds del m~ 

terial seleccionado en loe montajes, que d~ cuerpo ideológico a_ 

su concepción de trabajo. María Sant!sima es un texto doloroso,

.tratado dentro de lo m4gino religioso, con la prcocupaci6n de no 

caer en el estereotipo del teatro mexicano. Es importante, para_ 

tratar la obra, darnos cuenta de que hablamos de un pa!s que, -

por la diversificación de sus culturas, se convierte en •muchos_ 

M~xicos' dentro de sus fronteras, con una.basta heterogeneidad -

cultural. Nos encontrarnos también con un pueblo adolescente que_ 

busca su personalidad; dsta se encuentra fuertemente arraigada -

en sus entrañas, pero su mentalidad corta y una amnesia mental, 

contribuyen a que no pueda ubicarse dentro de su propia histo-

ria, y de alguna manera no estamos buscando nuestra identidad, ~ 

sino olvid6ndola. 

En el campo art~stico no hemos consolidado un estilo pro-

pie, por falta, precisamente, de- una identidad bien ubicada. 
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Hacer teatro mexicano en lee momentos actuales es dif!-

cil y peligroso por la ca!da en el panfleto populista y en gran 

medida antirrevolucionario. 

Para hablar do Mar!a Sant!simn. es imprescindible hablar -

de Goitia, de su obra Tata Jesucristo, como punto :de partida 

plástico1 de Rodr~guez Lozano con sus cuadros posrevolucionarios1 

de Orozco con sus cuadros de caballete y sus murales. 

Francisco Goitia nos introduce pict~ricamente en el Yalle 

de Coahuila, Zacatccas. ;..guascalientes1 paisajes 6ridos y secos, 

"un paisaje del retrato humano". 

Musicalmente son cincelazos, en forma canOninca, La capa

cidad del mexicano a travds del corrido, la cr~nica metodol~gica1 

la historia legendaria -una canci~n no complaciente. (No se util,! 

zar4 musical.mente ni el folklorismo ni lo comercializado hasta el 

momento). 

La obra se ubica, pol!ticamente, dentro del contexto lati

noamericanista, sin facilismos ni concepciones gratuitas. Se uti

lizar& el e1mbolo como estructura fundamental de la obra dentro -

del realismo m&gioo. 
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Ac::toralmente, es una·creaci~n colectiva del C.E.T., sin -

un personaje principali lo que importa ea la colectividad, ln ·a! 

m6afera, el pueblo errante peregrinando bajo la imagen de i-tar!a . -
Sant!aima. 

Se hace una ubicaci~n eSpacio-temporal, fij~ndola en el 

valle de zacatecas y en los años treinta, haciendo la salvedad de 

q_ue Marta Sant!aima no ea un pueblo: son todos. Ya que si se pre

gunta en cualquier regi6n del pala d~nde queda Ma~~a Sant~ailn.a 1 -

cualquiera dirá que es su pueblo. De igual manera, el tiempo se.

r4n tiempos pasados, pero el terna y sus repercusiones tienen vi-

gencia actual. 

La patria y la nacionalidad son· un estado !ntilno, milena-

ria, un estado para el actor legendario dpico de la expresi~n, -

convenido en un lenguaje corporal. altamente moderno1 es as~ coino_ 

el movimiento coreogr~fico tomar~ a Pina-Baush como ejemplo, con 

un sentido 9rahamniano de la expresi~n. Un movimiento muy 9ean~-~ 

trico, muy totalizador, saltando de una posici6n a otra sin desl!. 

zmnientoa intermedios, buscando un tratamiento corporal de la na-

da al.cl..tmax. 

Se citan algunas cintas cinematogr~ficas que pueOen ilus-

tra·r y contextuar el prop~sito de Marta ·santisima, entro otro.a, --
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Viva México. 

Se decide leer en forma corrida el texto, con un reparto -

tentativo de los papeles. 

Se realiza una serie de comentarios, especialmente estruc

turales, d4ndose algunas sugerencias para que sean vistas por el -

11 de marzo, 6:00 p.m.- Presentes el Director do la obra,

el Director de esconografta, Asistentes, Coreógrafa, y elenco. 

Se conocen las correcciones hechas por Armando Garcta ---

(autor de la obra). So retoma la conversaci6n de la sesión ante- -

rior y se empieza el reparto de los papeles de cada actor, quedan.

do de la siguiente manera: 
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EL ACTOR Y SUS PERSONAJES 

Oamián Alcázar 

Judith Arc1niaga 

Personaje 

Hombre de pueblo 

Soldado 

Chaneque 

Benjamfn 

Música ciega 

Oo~a Belén 

Brtgida Alexander Su tlustrfsima 

Enrique Betancurt Músico ciego 

Juan Carlos Colombo Hombre de pueblo 

Soldado 

Bon1fac1o 

Julteta Egurrola 

Alfredo Escobar 

Mujer de pueblo 

Chaneque 

Zahurina 

Hombre de pueblo 

Soldado 

Mujer de pueblo 

l. 

3. 

7. 

10.12.13, 16. 

1,2.3,5,6,11. 

10.13,16. 

4,5.9,11. 

1.10,13,16. 

3 

4.5,9,11.14. 

1,2,16. 

7 

10,12,13. 

l. 

3.s.e,9,11,14,16~ 

10.13. 
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Personaje Escenas 

José Luis Guadarrama Acolito 1.13. 

Nicolás 4.S,9.11,14. 

Samuelillo 10,16 • 

Mauricio Jiménez Hombre de pueblo 1'3'10,13,16. 

Soldado s.e.9.12,14. 

Sergio Lagunas mujer de pueblo 1,13. 

Soldado 3,5,e,g.11. 

Cipriano 10,14,16. 

José Luis Hartfnez Gigante 1,7,11. 

Mujer de pueblo 10,13. 

Hombre de pueblo 16. 

Gerardo Martf nez MUjer de pueblo 1.10,12. 

Soldado 3,5,8,9,11,14,16. 

Rafael Pimentel Sef'lor Cura 1,10,13,16. 

Soldado 5,7,8. 

Luis Rábago Dom Arnulfo 3,5,9,11.14. 

Hombre de pueblo 1,10,13. 

Arturo Rfos Hombre de pueblo 1,10,13,16. 

Sebastfan 6,11,14,15. 
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Personaje Escenas 

Jos~ de Santiago Músico ciego 1,2,3.5,6,11. 

Viejo del pueblo 13.16. 

Miguel Solórzano Hombre de pueblo 1.10,13. 

S1mdn 4.s.9,11.14 ,16. 

Chaneque 7 

Lucer Trejo N1i'la 1.7,11 

Mujer de pueblo 10,13.16. 

Virginia Vald1vteso Santiaga 1.2,3,6,15,16 

Lourdes V1llarreal Asunc1ona 1,2,3.6.15,16. 

Rosario Zú~tga Candelaria i.10,12.13,16. 
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Se dan algunos esbozos o acercamientos por parte del Di

rector, a las primeras escenas. 

La imagen de Su Ilustr1sima se contempla como un cuerpo ~ 

manejado por uno de los actores, idea que cambiara en el transcuE 

so del montaje. 

En cuanto al Poeta, se dan las referencias reales con un -

personaje de las calles de ~xico, llamado el WAMA , con lo que 

se convierte, mSs que en un poeta, en una especie de gitano. 

A los chaneques se los ve como enanos manejados por los ª2 

toree (carnbiarS este concepto posteriormente). 

La Zaurina, hidroc6fnla, media máscara, especialmente su -

cabeza. 

La Niña, Niña-Adulta, representando la muerte. 

El J\ngclito, una cajita de niño muerto, de color blanco, -

arreglada con flores. 

Estas ser1an algunas de las im~gcncs del pr~logo~ se9~n -

los primeros trazos del director. 
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Se señala que el trabajo debe ir en un "llorar hacia den-

' tro". Pasquedad en 1os dialogas. En la primera escena (siempre 

bajo el criterio de los primeros apuntes) , el pueblo emerge de -

la ticrrai son los habitantes de Mar~a Sant~sima, que empiezan a 

desenterrar a sus muertos, recogiendo huesos y echándolos en ca-

nastos y costalesi por otro lado, el gitano y la niña empiezan -

la hu!da del pueblo. 

En la tercera escena, pegadas a la pared, Asunciona, San

tiaga y Oominga Hern:.\ndez, corno murci~lagos, en un di~logo de -

muertas¡ dos de ellas deciden seguir a su pueblo¡ la otra queda, 

incluida en la pared. 

Cuarta escena: 'aparece don Arnulfo, cacique del pueblo¡ -

los vientos susurran a su o!do lo ocurrido, aparece un personaje 

del pueblo que es hecho prisionero y colgado¡ también aparecen -

Asunciona y Santiaga en un cuadro pl~stico tomado de Goitia: Ta

ta Jesucristo. 

Hasta el momento, el Director ha dado im~genes de cornpos,! 

ci6n nctorales y pl:.\sticas. determinando aan m;1s la rnotivnci6n -

de la primera scsi6n. Estas pautas nos han dado las primeras 

ideas parA el trabajo pl~stico en la esceno9'rafía y la utiler!a. 
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Participaci~n del elenco: Se hacen aportaciones sobre la 

interpretación y sobre la forma de ubicar y contexturar la obraJ 

se toma a Juan Rulfo como ejemplo de ubicaci~n estil~stica. 

Otros señalamientos raspecto a a la intcrpretaci~n acto~

ral, ajena a su formaci~n, como es la "rural"1 se parte de la -

idea dol ajuste no hacia. 'lo real concreto, ya que no es una obra 

de carácter naturalista, sino hacia lo real representativo_,, "al

go que no he vivido, poro sin embargo estoy viviendo" (StanislaW,!_ 

ky). Salida& 1:00 a.m. 

D~a 12 de marzo, a las 5:00 p.m. Presentes Luis de Tavira, 

Josá de Santiago, Marcela Aguilar, Estela Leñero, Eduardo Torij,!_ 

no, el elenco. Intención de la sosi6n: di~gn~stico de condicio-

nes y formaci~n musical de los actores. 
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Diaqndstico musicalt 

Jos~ de santiago~ Con experiencia musical. Tenor. 

Colombo: Bar~tono, segunda voz. 

JosA Luis: Tenor, primera voz, poca fopnaci~n musical, con algupa 

participacic5n. 

Lourdesi Experiencia en coros infantiles, no tiene formaci~n mu

sical, algunas obras como mezzo-soprano, segunda voz. 

Luis R4bago; Tenor ligero, experiencia en espectlculos cantados, 

primera voz, baterista, corneta. 

Mikei Bar~tono, primera voz, sin educación musicnl. 

Rosario: Soprano, primera voz, participación en coros, sin cduca

ci6n musical, toca el tambor. 

Rafaeli Experiencia musical, puede tocar flauta, guitarra, arm6n! 

ca, tenor, primera voz, 

Dami4n1 Experiencia y condiciones, tenor. 

Luceroz Sop~ano, se le dificulta. 

Br~gida: Canta mal, toca el viol!n. 

Arturo: Sin educaci6n musical, barítono, toca la guitarra, la fla~ 

ta de carrizo, la quena. 

Julieta: Educacidn musical, flauta, soprano, alcanzando graves,

toca el tambor. 

Gerardo Mart!nezt Sin educaci6n musical, ha cantado en cspect~culos, 

toca la guitarra. 
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Se hace, por parte del Director, una contexturizaci~n de 

la mGeica, introducidndose a la atm6sfera musical de María San-

~· Se escuhan algunas grabaciones: 

- Corrido de Lucio V4zquez, 1903 

Corrido de la Revoluci6n, Benjamtn Argumedo. 

Corrido "Levantamiento de Pascual Orozco", a Madero, -

1913. 

- Corrido del 19, Valent~n de Orozco, 1927, Zacatecas. 

Algunas caracter!sticas de lo que se estd buscando: canto 

milenario, antropold9ico, llanto, do derrotn, festivo, alegro, -

incluso bailable, evocador de una conciencia que no olvida, de -

un paisaje irunenso,arnplio. MGsica visceral, con poco o ningOn ci~ 

den lOgico, ancestral. M~sica ~pica. 

Fecha, 18 de marzo de 1986. Hora: 6:00 p,m. Presentes¡ -

Luis de Tavira, Josd de Santiago, Estela Leñero, Mo.rcela Aguilar, 

Eduardo Torijano, Elenco. Objetivo: presentar a nqevos compañeros 

que se intcgrarftn a la obra y un nuevo panorama general de ésta, 

Se presentan los nuevos compañeros. Se decide empezar cuan 

to antes, haciendo la salvedad de dejar un margen de libertad a -

la participaci6n espontánea de los actores. 
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Algunas otras observaciones de parte del Pirector: hace -

ver que la participaci6n de la core6grafa Marcela Aguilar ir4 di

rigida como proyecci~n actoral en las interpretaciones y no de -

corte danc!stico dentro de la obra. 

Se vuelven a tocar los puntos anteriormente mencionados, -

pero que por su importancia y por la necesidad del director de 

crear en el elenco la atm6sfera que se desea, se repetir4n una y_ 

otra vez1 se insistir& tambien en la ubicaci6n exacta de Maria 

Sant1aima. Un personaje base: el pueblo, deterDinado por su sub-

consciente colectivo, adem~a do hacer participar la energ!a cano -

parte del personaje. 

Es as! como entramos a la primera escena. De Tavira advieE 

te sobre elementos extras que todavla no est~n, especialmente -

efectos de sonido y las primeras necesidades con respecto a la -

luz: 

- Perros, neblina, entra la candelaria con su hijo muerto_ 

en una cajita que es arrastrada por una cuerda, un viol~n en un~

mano. Los tres mOsicos ciegos se encuentran en el proscenio, lado 

izquierdo del espectador. El pueblo empieza a distinguirse poco a 

poco en la parte de atr4s de la escenograf~a. 
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A partir de este momento en e1 mont~je ~e la obra, ep ~ 

que el director y el resto de su equipo 11.egan a· un "entendimie_u 

to" de lo que se pretende, de la "intenci6n" de Mar!a santísima, 

decidimos estructuras dos fichas de trabajo concernientes direc

tamente a la escenograf~a. Presentamos como muestra Gnicantente -

nueve sesiones de las 67 que fueron. Posteriormente se ordenar4n 

otras fichas de trabajo, aGn más especificas, las necesidades -

por AutorPersonaje dentro de cada una de las escenas. Cada una -

de las fichas pretende recoger, conforme avanza el montaje, las~ 

necesidades que detenninar6n el carácter de la escenog-·ra f1a. 

La utilcr!a, tanto de mano como de piso, los efectos esp~ 

ciales y el vestuario, proporcionan gran importancia a los des-

plazamientos del. actor para determinar su espacio y desahogo de -

la escenografía. 
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Hora ____ !2l~2-hE----------------- Fecha --~!lme¡zgl!2!2------~--

Presentes ___ ~!~ns2~-~Y!e_gg_~!Y!¡a~-~Q!~-g~_2ens!eg2i_§!S~!e----

~D~~QL-~~~gE9Q_t~~iiqu~~-:t..~ESS!~-aSB!!!~~--------------------

Objetivo __ ggm2!g!~f-~~-g~9~n9_1~-~2~!!i~-=2me!!S~-g~_!!!a!ui!!i-
!E~~9jg_g~_sg~s951I!~lg _________________________________________ _ 

Utiler!a de rnano ___ Y~!!i-sej!Sa_9s!-ang~!!t2~-2l-Y!2!~Di:-!!I!---. 

----~!!!~_ggj~S2!-SY:2-!!_!!~Ye-~!-Eygg!2-l-hY~!2!--------------

----------~-------,-------------------------~-----------------

Utiler!a de piso __ ~!~!~§~-~~r!g_§!DS~!!S'!-Í~§SY!SY~~LL-iYD~2--
-~2D-!!!_~uge! _________________________________________________ _ 

----------------------------------------------------~-----------
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Hora ______ l!!QQ_~r!----------------- Fecha:_~~L~~~~gl!2!~--------

Presentes ___ ~!gns2~-tl~!sg!~-~9Y!l!r~-~Y!!_2g_!!Y!!!L-§!~g!g_~~2: 

_:g~-~9!!_2~-§~D~!~gg_~-~9Y!!22_!2!ij!D2----~-------------------

-------------------------------------------------------r---------

Objetivo ___ ~!~!YE~Y~~s!~D-S2~~gg:~!!e~-g~_!!_E~!~~!-~!=~n!~-~n=-

_!!~2-2g_l!_mQ!!S~i-~~DSQ_c!!;_p:~!ggg_ggmg_g~_!!_et!m!t~-2!E!U!~--

Escenograf!a __ ~~!!!_§!DSl!.!!I! ___________________________________ _ 

------------------------------------------r----------------------
--------------------------------------~---------------~----------

-------------------~-----~---------------------------------------

-----------------------------------------------------------------' . . . - . . . - , 

---------------------------------~------------------------------. . . . 

Utiler~a de piaº-----:~~.--.::__~~~-~--.:-~~~:~;~~~:_~--.-~::;_:~~:~_i'.~~:-:_~-~~~ :._;:_._.··:-
"' _ ~· _ --· __ -· __ , _ , __ ------ -' - -e.o,_ -'---'---cO.-'-c~.c;_oc=-o-:o:_-'"'°~-;-'-'-----'-.'7"-::"C:=:0--::''7c: _______ ;,; __ ..,.._~-· . _ _.:;;,;"::~- · .. ·~. . '"'"._;_,,.,~,.,· '"""'...,,,.,,..,, . ·"'"·· .,..,,.-...,.~-,.--

. (:' '"·7'. _--,,-, <';-;. 
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Hora ___ !§.:..9~-EID-------------------~ ~echa~-~ál1J!!.~=2L!2!~------~--

Presentes ___ ~!~OE2i-~Y!~-9!_!~Y!Eei-~!:!:2!a-~2fi2t2L-~9~ES!!_bSY!=-

__ !!!i-!9Y!!92-'.!'2!!~D2-:í_Qg!!_2!-~!0:!:!!S2:..-.---------------------

---------------------~-------------------------------------------
Objetivo ____ ~gn~ej!-~S-!!_!S9YB2G-!!E2n! ________________________ _ 

------------------------------------------r--.-----------.-----
Escenograf!a_f!~29-!!!!!_2~!!-l!!-S~2!_myi~~S!~-Y!D!!D!-~2-!9! __ _ 

--!!ID!D~!-------------------------------------------------------
-----------------':"'--------------.---------.------.--.-... ----------..... 
-----------------,.----------------------------.----:-----.. _----.-
Utiler~a de mano -------------------,-... :.-.-~--:--.---... ;:-.----.-----.-.-. 

-----------------------------.-:--.--.-.-.-.-;-~--:--':"":-- ... -r-----:-.-----
--------------------------------------------------------.. ------. . . ' . ' 

--------------------.. --------------------------------------------
Utiler!a de piso •• -------.7--~,_'..,.,.:---.-L .. -,---'--,.-,.;_,. _________ _ 

.,__ '· . ;;_.,;.· 

---------------~------------------------~---~------- .. ·--------. "-c··,.~,·-.s, .•. • .. •. '·"· < • 

____________________ ,...;._'---.-.. -.-.---.--------------------------
________________ .. ______ ::~~-~·~·~~,~~~:;._1~;;..i~-----~·----------------. . . . . . . . ~ ' . . ' . . . . . 
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Hora _____ !!!1QQ_2m--~---.------ ........... f'echa.,.. .. __ a~L~~!g_L!_2.!~----------

Pre sen tes --~!!!!!~ Q.L_ ~!:!! !!_9!!_! !~! !!.L_!!Q !!~-9!_§~!!!:*~~ 1. __ !:,@!:!!!!!:_~!:--

- --D~E2.L -!9!:!!!9e_ !g~! j!DQ-Y-~!~g !!-~9Y!!!!; ______________________ _ 

-------------------------------~----------------------------------

Objetivo __ ~!!m'.!2~-9~-!9_!Q9E!~2-~!l-!!§_E!!~I!!_!:t!!_!!S~n!!~----

__ mgn!:!1!_ª~-!~-~y~~~--------------------------------------------

Escenograf~a------------------------------------------------------
----------------------------------------------.-.-.-.---------------
---------------------:--... --~--:-,-~.------.-:---------,-.----_-,-.---.----
----------------------.--~--.~---:------------.----:---.--:--.--:-----------

·,,e 

Utile:r1a de mano _____ ~.--:-:-.-···-~2::;.·::.::c-·· .. ~~.-·:;,:_~;.:..~---~--------------... 
'.·';· ,; . .-._ : .· ;·.:· ' . :''· ' . 

-----------------------------------------------------------------~ • ·,/'-.o."'.Óo;\~'._-~~·:.'.' ... ·-·, ~_.· •' '•e•'•·.- ' - . - • ________________________________ ;.. ____ ·------~-------------------
-----------------~~-----·~~:~·:-;_':~:!ClFSt~·~-~·:~·~:z~'~;~--~·~~~---~--·-~----------\ 

Utiler~a de piso_~~~~:-:.::~'.-'.\}~~;):·~~~~,:::·'•~ .• ·.'.~}.--·-.·~~·:··;;~~i-"~i,.,.-,----,-----------
.-."_;,,,.,:.-.~~~~-': :.·.: .. ~ . .: . ::.· - . '" .. " ·-' ·- ,• .. ,,, __ ,____ - - . 

---------------------------.--.----~=--~.-::,-::;-,-.------------------
. ~-' .. ~;--: .... ~ ;.S-.~.'f~.--~~~-~ :_.,;-,·=':-;o.~·-'·h'.' 

------------------------ ---------------------------.. . .... -... : c.·.·:,;• .. ~ -- . . . .. 
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Hora ____ !!!12.Q_EID---.-------------4!' fechai ~_!/.@.?::~_!.l?:,~.ª~.---.-----------

Presentes __ ~.!!!!!S2~-~Y!!!_g! .. '.!'!!_!!I!.1. .. !l2!!~ .. Sg_§e!!~!!!I2;1--~g[~~!e ...... - ...... 

---~SY!!!!:¿_~!E~!!~!!fiSE2 .. ?-~gY!Eg2_!Q!:!len2 ____________________ __ 

------------------------:---------------.. ---------.------------------
Objetivo ___ ª!!!!!E! .. 5!! .. !! .. !!!!!9! .. e .. 2!E!SS5!!..X .. ~Q!!Saj!!_Ss .. !! .. ~!S~:.. 

na nOrnero ·cuatro 
-------~----------------------------------------------------------

Eacenograf~ª--ª!!!! .. 9!! .. 92D .. ~DY!~2.1. .. §I~Q!..!:!s! .. eOQ!:S!5!QL .. SY!!:5!! .. 5!!! 
.... !h2!5!5!2..E2!! .. !!Y52 .................... ___________________________________ _ 

------------------------------------------------------------------. . . . 

Utiler~a de mano __ ~~!!921.. .. !!!DSY! .. 9!!! __ !0QIS!92.&. .. !:2!S!!¿_ .. 5Y5h!!!21..-.. 

___ 5h!IE!~DL .. !!!D9I~~-!!2I~!1..~!!! .. ~ .. !SYie~!-----------------------

------------------------------------------.--.---.-~-----------

Utiler~a de piso~~!:2~--g!!! .. !!!lQ!:g!!li!2 .. _------.-----.------.--.-----.----

------------~--------~-------------------------------------------· 

----------------------------------~-------~----------------------.. . .. - - ' .. - '.... . - ' . -

---------~-----.--'.""':---.--~-~~----:-.----.------------.---:-r;:r-----.-.-:---. 
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Hora _____ !!.:.Qº_b!!-------------~-~Fecha-:- ... ~L!2.!:!!l!2!.§.------ ... ------

Presentes __ ~!~DE9i-~Yi!_9~-!~~!!~L-~2!~-ª2-~!U!:!~92L-?!!!52!! _____ _ 

___ agy!!!EL-~!!:~!e_~~0~!:9_I-~29!!29-!9~ii!!!!:9----------------------

Objetivo __ y~;:_y_g!;:_m!~~~!!!-!YS!2~!!Y!l1_mg!!5!-~~5!!:~g~!!J.!.L-~1!=

---29!!!:!Y!!_2~-Q~g~SgL_§!9Y~!!2!.1-~9~~!99!!_~g!!UQL_9Q!~!!L-~2=--

---S99!!!!!!!_gg_~!5!!:~5_:H!.1_!2!:99!!!!!!!-!:9!!!!g.!!!-'22!::-~!!~-B!!!!2:.----

---2~-52D!:in9!_mgo!:!ngg_l!-S!5~D!-D.9!!.'!!2-59!!:~2:...-----------------

Eacenograf~a--------------- ... ----------------------.-------------

----------------------------------r------------.---------------
-----------------;-.---------------,---------... -~-.--~--:-.--.-~--------- ... 

---------------------------------:--... -------.-~-----~-.--.-.-------
Utiler1a de tnllno ____________________________ ~-~~...'...:~-----·: . .":.;~~{_:,i_ 

. - - - . . . . - . -·. '. ·.: ~.- .. . .. -

------------------------------------------------------------------. ' ' . . - . . . . . - , ~ . . . . . . . . 
. . . .... : ___ ::_, :;'..': :,-- .. :,··:'' -- ·::_-:::.:-\:::·.:'..·:/ .. · -"~-' .'_- -------------------------------------------------------------. •.· . - .. -,::;':« :-·_;:}::;_ ... ~~h_f:/J~.:;:);,.;+2; .. ~:,,~,;;_" ·:-·~,. 

-----------------------------------------------------------------
Utiler!a _de p1so~~~~:-".::~:.:-.~:~:~i~~fr¿~~~~jg5~~~~ÉS~·~:_:: _·~c~;:~~-~~ 
-----~------------~=~--~·22~~:st::r::~~·~~:~::=~~L·::~~---~-------------. . '··' -. ·;,_~;,:-:;_~~;'.,":: ~;:)·~.: .. ;,.;<-(;-~· ... ' . . . . . 
---------------~----~------------~--------------------~----------. . .. ,, ' ''... . ,. :~. .. ~ . - ' _, . . . 

·<·<:-
------------------------------------------------------------------. . . . ...... - . - . - . . . - . . . 
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Hora __ l!!!Q!Lb!:!!-----------.----.-_Fecha~ .. ~L_!!!:?.!'..!~lllª~-.---.--... --------

Presentes __ ~!!nsg¿-~Y!2_§s_!~Y!~!¿-~Q!~ .. S~ .. §GDt!egg¿_~~~2!~----
-----~9!!!1~!'..c.J:!!~!g_~~~!!E~:l-!:§!!.!!!'.99 .. !9!'.l1!!!9 ..... ____________ .,. __ .,. 

Objetivo __ ~D!!~9 ... ID!!!!S!!_9! .. l!! .. ~!S~DS ... D!lm!!:g_!!!!¿ ... mgn~gj2_22 ... !e_ 
escena nllmero nueVe -----------------------------------------------r---------------· 

Escenograf~a ...... ~YE!! .. E~~i ........... ----------------------;--------------
---------------------------:--.-----.--.-----.-.-.--.-.... -.-r.---.. -:-----
--------------.:.----:---;--_-----:------------.--.--.-:""----.----.---

Utiler~a de mano .. ~!E!U! .. 2i!SS?!!!.1 .. ~E!!!! ... S!!!j:!m2!2.&!l.t. ... ~~!!! .. E!f!U¿ ... 

__ .J?!_l!!-~!! ... !!!Y!.&~!'.!!! .. 9.~!!!!M!_ ... -r-----.------.-.-:-.-.------------
-------------------------.----:--.---,.---... -.---_-..... .-.;.-..... -.-:-,.------... - . 
-----------------.-----------------------... ~-----------.-------. 

Utiler~a de piso __ :---.-.-:-~-.-:-.---.-:----.-----.---.-.-,_ .. _--.---.----------

-----------------------:--:-:--.-:--.-:-.--.-.-:-.-.-:-..,.,----------------
. . 

-------------------------~-------------------------------------. . . . ............ - . . . . . . . . - . - . " .. 
------.--.--... --.----:-;';"':-.-:--.-.-7":'".~':"":"c""• ... :-•-•-'f"";-:_-,-:-.---.--':""T---.-----.-----
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Hora ________ !J!!Q.Q_b!!-------------.... -:--~echa: ... .,.!!~.!!.!2E!.!l_!!!§ .. __ ..; __ _ 

Presentes ___ ~lgnsg~-~Y!!-92-I!~!!!!¿_JQ!~-ª!-~!nS!aqQL-~t5!~!----

---~SY!!!E.&.-!=!!s.!g_~fi~!9.L .. ~9JJ!!!E9_!g!ijengL--:Í .. 2!_!!!fi2!----.. ----

---tl2!S!!!S!! .. -------------.. ------------------------------.. ------

Objetivo .. _B!Y!!!~D-9~Il2!!! .. 92 .. !E .. mED!!22-~~!~! .. 2! .. ~2mgu!2~-ª2 .. EE~: 
__ !!D!! .. Yn~_mY9!S~-~g_m~!S!~!-gY~ .. !2_YS!!~:~t!n_sem2_s!mY~!ei!-

__ !n .. !2gYn!:'.!E! .. ~~~!2!~-------------------------------------------

Escenograf!a .... §!!!! .. ~2 .. !E! .. 9Ee .. m!n!!!!2! .. :t .. !!!!! .. g2 .. !Y-----------

----!!Y!~E~!!m! .. ------------------------------------------.. ------

Utiler1a de manº-----------------------------------------,-----,,;. 
-----------------------------------------------------------------. . ' - - . . . . 

--~---------------.. -~-----------------------------------------.- ,-,::';~ ":· ,. ; '·-.h .. •.,. : . - '.,,' ." -¡. 

-----------------------------------------------------------------. _,., . "' - . -. 
---=:--'--'=-'--,-

------------------------------------.. -------------------~------- ·- '<t - '._,_,.,,~ _._,._,· ·_.~, ·'< ·-· , •. 

------------~--------------------------------------------------. - . -.· .... · -· ·-· .......... - ...... - ... . __________ .,. _____________________________________________________ _ 
' . . . . - . . . . . 
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Presentes~-~2!~-g~_2!!DS.!:!!99¿-.'§!S~_Dl~1!!9-~!!.!_!!~fH~·-X-~c;!Y!;:gg __ _ 

----:!'2E.!j!!D2---------------------------.------------------------... 

Objetivo __ X!!_gy~_!!!_2!E2n29I!~!!_VQ_!!-b!_~en!!I~!g2_b~!~!!-~!-~2: 

--~~ns2¿_!!-SE!!!-2D-!!_e.!!2L-~S.!!!!!Dgg_~!!!~~US4-~!-9!!~§g_g2_l! 

--ID!!~~L-12!I!-9Y2 .. 2!-!ES2I-S!D9!-YD! .. .!2!!-9!U~I!1-9!! .. ~!E!5!2~---

----------------------------------------------------------:r------
Escenografta ___________________________________________________ __ 

-----------------------------------------------------------------. . . 

Utiler~~ de mano ..... ---------.-.--':'"~,--_:...-----.----.---~--------------

-----------------------------------------------------------------.,.,,. ' "'.----· .¡ .. ';-:. 

--------------------~---~~~~~~~--------------~-~~~~--------~-- .. .,, __ .,¿·,,:.:., __ ,,:.~::~;:::::'..~.:~: i'·: ·0;:_;2::·: ... 

----------------------------------------------------------------' • - - •,•r•, ''••-' - • " " • • •>;.-:.:• - ,--;·----,•.-,_-e_--_-• 
:'.r;,·• ··,,-'-;:c~S:"•;',:.-~;:. Utiler1a de piso_~-c-~_;:-:--;-fEH~,···:::.;;"~~:-:S?~-~- ;;;;;~_: _____ _: __ _ 

------------------------------------------------------------------• + '-: - '-'.·,'-,,-·": - • - ' ' ' ,e;,:,: . . 

-------------------------------------...---------------------------- . ' ' . - ' ' • ' ._ '.-. . . . i , . • .. ·~ - ' - - " " ' ' . -- , -· • ' ._ - • 

----------------------------------------------------------------.. ''. . .. - .. ' .. ';"'_;· ., •.. -..... . . '.. . . 
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ESCENOGRAFIA 

OBRA --'"••uro<••o....•S••U"•'<'•"""''m""'º'--------------- REF. --------ACTOR/ACTRIZ _ _,.,..._..&-J...,>.t.i ..... .._ _________________ _ 
ESCENA (SI PERSONAJE 

Pr6logo MGsico/ciego 

D 
Escena 1 MGsico/ ciego 

Esciena 2 MGsico/ciego 

D 

VESTUARIO 

Traje negro vie 
jo de los vein= 
tesr con solapa 
muy estrecha. 
Pantal6n negro 
estrecho. Som
brero cordobés; 
negro de fiel
tro, ala medio 
redonda, copa 
plana, 
Anteojos oscu
ros. 

El mismo del 
pr6logo 

Mismo de esce
nas 1 y 2 

UTILERIA 

De mano: guitarra, 
morral, flauta. 

De Piso1 
-banco de cieqo 

Misma del pr6logo 

Misma de escenas 1 
y 2 
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ESCENOGRAFIA 
OBRA Harto snnt!gimn 

ACTOR/ ACTRIZ 

ESCENA {S) PERSONAJE VESTUARIO UTILERIA 

Escena 3 MOsico/ciego !Usmo de esce- Misma de escenas 
nas 1, 2 y 3 1, 2 y J 

D 
Escena s MQsico/ciego Mismo de escen.iu Misma de escena• 

1 ,2, 3 y 4 1. 2. 3 y 4 

E] 
Escena 6 Chaneque Pantalón, blusa, 

sombrero, pa.11,! 
cate. 

D ' 

. 

• 
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ESCENOGRAFIA 

OBRA /;.~Ma~r~f~n~S:•~~n~t~f~s~l~m~o'.s:;;;;:u:;;;;;;:::::::::::~R:E:F~. ===================== ACTOR/ ACTRIZ 

ESCENA (SI PERSONAJE VESTUARIO UTILERIA 

Escena 13 Hombre de pue- PantalCSn de 9.!! De mano:. bastdn blo bardinil con -
bolsas al tren• 
te-

~ 
camisa sin cue-
lle. abotonada 
hasta arriba 
manga recta sin 
puños 
makano! 
cinturCSn. pi tia 
dos de- mecate -
y cuero 
nuarac:hos cu-
biertoe 
Paliac:ates ro-jos 

Escena 16 l!Otubre de pue- Mismo de la ".!. Mismo d~ la escena blo cena 

EJ 
.· 

••••• 
1 

' . ... . 

... . 
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ESCENOGRAFIA 
OBRA !:':orto Spnt:feimo 

ACTOR/ ACTRIZ --"'""°'"""-"""'-;I"---------------------
ESCENA ISJ PERSONAJE VESTUARIO UTILEAIA 

Pr6logo Niña Pe mano: 

sombrilla 

D 
. 

Escena l Niña Mismo que en el Misma que en el 

D 
pr~logo prc5logo 

Escena 7 · Niña Mismo que en la Misma de la escena l 
escena l 

Ql 
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ESCENOGRAFIA 
OBRA Marta santisima 

ACTOR/ ACTRIZ 

ESCENA IS) PERSONAJE 

Escena 11 Niña 

~ 
Escena 10 Mujer de pueblo 

I!J 
Escena 13 Mujer de pueblo 

EJ 

VESTUARIO 

Mismo de escena 
7 

Blusa con man-
ga larga y pu-
ño, Botones al 
frente y cue-
llito. La blu-
sa por afuera 
con una peque-
ña abertura al 
frente. 
Falda amplia, -
negra con prin-
guitas blancasr 
hasta los pies. 
RebOzo granda, 
negro 
Huaraches ce-
rrados 

Mismo de escé-
na 10 

REF. ---------

UTILEAIA 

Oe manoi 

sombrilla, caja 
serpiente. 

Mismo de escena 1 O 
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ESCEtJOGRAFIA º""'· --"'<%S.__,,....u,,,,.,.._ _________ _ 
ACTOR/ACTRIZ ~~~~~~L:U:C:e:r:o~T:r=e~1~o'-~~~~~~~~~~~~~~~~~~-

ESCENA IS) PERSONAJE VESTUARIO · UTILERIA 

Escena 16 Mujer do pue- Mismo de esca- Misma de escenAs 10, 
blo nas 10 1 13 13 
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2.1 - LECTURA TECNICA, 

Para detexminar adecuadamente las necesidades específicas de la -

escenograf!a, se realiza una lectura d
0

el punto 1.3, con referen-

cia básica a la consulta de las fichas elaboradas durante el pro

ceso del montaje. Es necesario hacer ver que cada una de las ese~ 

nas tiene la misma importancia para este prop~sito, pero se util! 

zardn las primeras, que proporcionan las características tdcnicas 

para adecuar la oscenograf!a. Tanto la lectura completa del guión 

como el tratamiento dado en el montaje de las primeras escenas, -

dan al escen6grafo una idea clara y entendimiento de cómo resol-

ver el planteamiento escenográfico. debido a que se t~ata de def! 

nir el espacio y las características formales, segdn el estilo -

de la obra y de la puesta en escena. La soluci6n de montaje que_ 

da el director a estas primeras escenas, influirá en la labor 

creadora del cscen6grafo para su propuesta. 

A continuaci6n se presentan, despues de haber realizado una 

lectura de las fichas de trabajo, los principales factores que 

se tendrán en cuenta y que enmnrcarAn el sentido t~cnico-pt4ctico 

de la escenografía. 
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• Se parte del_ hecho fundamental de que. la obra trans·curre 

en un desierto, con caracter~sticas muy propias de la regi~p de -

Zacatecas. Necesidad concreta de representar dunas, arOna y ari-

dez. 

* Por la corriente arttstica de la obra, que est6 entre lo 

mágico y religioso, y la oxigcncia do varias escenas, es impres-

cindible que existan uno o varios lugares donde aparezcan y desap~ 

rezcan tanto objetoscomo sores humanos, creando situaciones no 

fdoilmente comprensibles para el p~blico, reforzados por otros 

elementos como ser_ían luz, sonido y efectos especiales. 

* Segan los desplazamientos coreogr~ficos, directamente_ 

referidos a entradas y.salidas del escenario, es necesario contar 

con varios desahogos laterales. 

• Las primeras escenas transcurren en un pueblo. 

•La escena "La ventana de los lamentos", requiere de 

tres ventanas donde llegan tres mujeres1 una de las ventanas de

be girar y desaparecer, dando la idea de que ha quedado "enlapa

da" en el otro lado de la puerta. 

• La coreograf!a exige funcionalidad en la eecenografFa,-
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para que los actores puedan ~esplaz.arse con fAcilidad. 

Como parte Oe la lectura t~cnica, se presentP un plano -

del Teatro El Galeón como espacio f~sico en el que se trabaja~~, 

con sus limitaciones y propiedades. (Gr4fico No. 1). 

Pueden notarse en dicho plano, como ya se hab~a anotado, 

las limitaciones. esPecialmente en cuanto a la altura. 

Se determinó la siguiente lectura de medidas cop las que 

se deb!a trabajar, como estructura arquitect6nica1 estas madi--

das erunarcan el espacio esceno9r~fico real (9r~fico No. 2). 
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2.2.1 - Inventario de necesidades especiales, 

Compete directamente a lo que se refiere a ~o~pimientos o estru~ 

turas que no son de la escenoqraf~a estable. 

Como qued6 anotado en la lectura de las f~chas de trabajo, 

las primeras escenas transcurren en un pueblo que deber! desapa

recer para dar paso al desierto. Por lo tanto, es necesario con

tar con rompimientos que den este resultado. 

Pe ellos, uno se tratará de tres ventanas 1 lado derecho -

del espectador, y el segundo rompimiento consistir6 en una fach~ 

da de pueblo, colocado al lado derecho del espectador. 

En la escena nllmero J es necesario un 4rbol, donde ser~

ahorcado el hombre que es hecho prisionero. 

2.·2. 2 - Inventario de necesidades de vestuario. 

Es necesario partir de.La contextura del punto 1.3 para ubicar -

el vestuario dentro ae los límites del tiempo y del espacio asig 

·nades por el 9ui6n literariot de igual manero, como ya se ha ex

puesto, no ser~ una copia fiel de la ~poca, sino una recreaci~n

donde so hace juego a lo real representativo y la total armon!a_ 
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con los planteamientos escenogr~ficos. 

PERSONAJES Y SU Jtf;SPECTIVO 

ACTOR / ACTRXZ 

Vestuario base de hombre de pueblo: 

Pantal6nt de gabardina, con bolsas al frente, ceñidos, pero no 

charros. Colores: beige, caf~ claro y oscuro, y gris cla

ro. 

Camisa: sin cueelo, abotonadas hasta arriba, manga rect~ sin~-: 

puños. 

- Cinturón: pitiado 

Paliacates rojos (7) 

Vestunrio base de muicr de pueblo; 

- Ulusa: con mang;I-larga y puño, botones al frente y cuellito1 la 

blusa por fuera con una pequeña abertura al frente¡ negra. 

Falda: amplia, negra, con pringuitas blancas, hasta los pies. 

- Rebozos: grandes, negros, con pringuitas blancas. 

Huaraches: cerrados 

- Algunos sombreros de paja. 

soldados: 

- Huarache si con polainas, beige, de lona, a.bajo de larodilla. 
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- ~antaldn: de montar, hasta los pies, con pedorreras, y· un po

co bombachos, color beige. 

Camisa: de militar, beige, con charreteras. 

Antes de la partida, sin polainas y carrilleras. 

Mfisicosz 

- Traje: negro, viejo, de los veintes, con solapas muy delgadas, 

estrechas. 

Pantal6n negro, estrecho. 

Sombrero: cordob6s, negro, de fieltro, a la medida, redondo, y 

la copa plana. 

Simoniacos: 

Sotanas blancas con banda azul ultramar. Material1 lanet. 

- Zapatillas chinas blancas 

Bonete de tres picos, color azul ultramar. 

~l 

- Libro de Romualdo p~g. 113, color morado p~rpura, con bolsita 

para colgar. 

Gigante: 

- Pantal6nt blanco de manta y blusa blanca de manta, paliacate 

rojo. 
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- Huaraches igual que el pueblo. 

Candelaria: 

- Vestido de novia de pueblo. 

Don Arnulfo: 

- Libro de Rcmualdo,. pAg. 110, m~s chaparreras y pistolA. 

- Saco de dril color caqui y pantal~n tipo charro. 

Sebastil1n: 

- Traje de aviador de los veintes con gorrito y gogles. 

- Bota hasta la rodilla, estilo Fcdoricos. 

- Bufanda larga de seda, color amarillo canario. 

~: 

- Sotana negra, vieja 

- Bonete. 

- Tela morada para el Niño Dios. 

Su Ilustr!sima - Obispo: 

- Libro de Romualdo, p~g. 60, color rosa mexicano con banda guin

da y zapatillas chinas negras. 

- Gorro estilo Julio II 
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- Tela rosa mexicano (como un sombrero de torero, pero redondo, 

pegado a la cabeza). 

Beiam!ni 

- Igual que el pueblo, m~s chaparreras. 

Zahurina: 

Igual que las mujeres del pueblo, pero con la camisa de color -

rosa palido. 

Cipriano: 

Igual que el pueblo, pero con pantal~n blanco, percudido, ceñi

do, viejo, (como de carnicero), m4s arriba de laa rodillas. 

- Sotana azul cielo, muy percudida, de lanet. 
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INVENTARIO DE MASCARAS Y PELUQUERUA 

JOSE LUIS 

DAMIAN : 

PICHI : 

SERGIO 

RAFAEL 

JUAN CARLOS 

PEPE : 

MAURICIO : 

JULIETA : 

JUOITH : 

VIEJA Y PELUCA TARAHUHARA 

HOMBRE 

VIEJA 

VIEJA 

HOMBRE 

HOMBRE 

NICOLAS; BARBA Y EN EL BONETE PELOS 
COMO PRINCIPE VALIENTE 

HOMBRE 

CABEZA ZAMURINA, VIEJA 

VIEJA. 
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2.2.3 - Movimiento de t~eunoya. 

El movimiento de tramoya se describe como las ·acciones que llevan 

a cabo loe tramoyistas, en virtud de hacer cambios de una escena 

a otra o en una misma escena. Estos pueden ir desde la transfor

maci6n completa de la escenografía, hasta el simple hecho de in

troducir una silla. 

A continuación se presenta el movimiento de tramoya, en -

la secuencia de las escenas: 

MOVIMIENTO DE TIW!.OYA 

Secuencia de escenas y cortes. 

Escena 1: Pr6loqo: Candelaria y el Angelito. Procesi6n. 

Ultimo pie: Gigante: "Aqu! todo es silencio". 

Escena 2: El lamento de las paredes. 

Movimiento de tramoya antes de iniciar la escena. 

Ultimo pie: Asunciona: "No se quede, Dominga". 

Escena 3: La partida del cacique. 

Movimiento de tramoya cuando traen al hombre preso. 

Ultimo pie: l\rnulfo: "Síganlas". 

Escena 4: El sueño: 

Ultimo pie: Su Ilustrísima: .:,uos vamos de viaje". 
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Escena 5: La partida. 

Ultimo pie: An·;rulfo:. "Tercer dta del mes de ~p.ilnas del 

Señor•. 

Escena 6: La carta. 

Primer corte de luz. Oscuros varios. 

Movimiento de tramoya: Helic~ptero. 

Ultimo pie1 Asunciona: uaenjamtn". 

Corte de e'scena. Oscuro. 

Escena 7: Chanegues. 

Ultimo pie: Rueda el soldado muerto. 

Corte de escenal_Por resolver. 

Escena 8: La nube de rubt. 

Movimiento de tramoya:. colocar colchón y movimiento de 

puentes. 

Ultimo pie1 El soldado muerto cae al foso. 

Corte de escena: Oscuro. 

nn'ERMEDIO 

Escena 9: Neqociaci6n. 

Movimiento de tramoya; movimiento de puentes. Coloca

ci6n de escaleras. 

Ultimo pie:. Su Ilustr!sima: "Y.e atacaba" 
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Escena 10: ·Los peregrinos: 

Cambio de personajess por resolver. 

Movimiento de tramoya: puentes. 

Ultimo piez Benjmn~ns "A Candelaria y _Zahurina". 

Escena 111 Muerte de su Ilustr1simai 

Cambio de personajes. 

Movimiento de tramoya: helic6ptero. puentes. escaleras 

y colch~n. 

Ultimo pie: J\rnulfoi "VAmonos" 

Escena 121 La visión de Zahurina: 

Movimiento de tramoya: Huizachal 

Ultimo pie: candelaria: "Espinas que sangran el alma". 

Escena lJ: Muerte de Zahurinas 

Movimiento de tramoya: puentes 

Ultimo pie: doña Bel~n. Benjrun!n, Mujer y Viejo. salen 

cantando. 

Escena 14: Cipria.no vende al pueblo. Mucre bonifacio. 

Cambio de personajes: por resolver. 

Movimiento de tramoya: helic~ptero, colch~n y ·escalera. 

Ultimo pie: Nicolás sale corriendo tras el grito de B~ 

nifacio. 

Corte de escena: por resolver. 

Escena 15: Las corazonadas de Asunciona. 

Movimiento de tramoya: helic6ptero. 
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Ultimo pie:: SebAsti~t ."Co:r:ran ... que lp. tnue:rte. Vuela• •. 

Escena 16: Ultima jornada de Marta Sant~sirna. 

Movimiento de tramoya: despar~ci~n de puentes· y fuego. 

Ultimo pie: caen todos muertos. 

OSCURO FINAL. 
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2.2.4 - Uti1er!a. 

La utiler~a se clasifica en dos 9rupos1 de mano y de piso. Se or

denara. paresccna, se9tln ·su aparici~n cronol6gicat 

PROLOG01 

Utiler!a de mano: 

Violin 

Puñal de la niña 

T!tero de la niña 

Guitarras 

Una flauta. 

Utilor!a do piso; 

M9elito 

cuna del Angelito 

Huesos 

Costal de la. niña 

Sillas de los mdsicos. 

ESCENA 1: 

Utiler!a de manot 

I'crtenencias personales (sera'.n escogi-

das por cada actor) 

Tres rosarios, para Asunciona, Snntia9a 

y .inima de Dominga Hern~dez~ 



ESCENA 3: 

ESCENA 4: 
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campana 

.Vela de Asunciona 

Vela del cura 

Emblemas de procesi~n 

Flores 

Candelabro 

Utiler!a de piso: 

Costales 

Andas para la.virgen 

Utiler!a da mano: 

Utiler1a de piso: 

· Silla de don Arnulfo 

Utiler!a·dcJmano: 

Utiler1a de piso: 

Látigo 

Lengua que ae le arranca al ahorcAdo 

cuerda del ahorcado con truco 

Reata, cuchillo,chirri~n, sangre, flo

rea, vela, equipal. 

AJ:bol del ahorcado 
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ESCENA Sr 

Utiler!a de mano:. Carta. de lectura._ M.tt.letas (4) 

Utilerta de piso:. Dos sillas 

ESCENA 6!_. 

ESCENA 81 

ESCENA 91 

Utilen!a de mano:. Tambor 

La carta 

Utilerta de. piso: El rnalet1n del cartero 

hojas delgadas 

Un catalejo 

Utiler!a de mano:. 

Utiler!a de piso1 

Utiler!a de mano: 

Tres huajes con:.truco 

sombrilla para la niña 

Pañuelos para las caras de los chane

ques 

Tres pistolas 

Tres cantimploras 

Tres rifles 

Balas de salva 

Dulzainas 
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Utilerta de piso:. 

ESCENA 10• 

Utiler!a de mano: 

Tambor 

Utiler!a de pisot 

ESCENA ll • 

Utiler!a de mano:. 

Utilerta de piso: 

ESCENA 12' 

Utiler!a de mano:. 

Cajita de la_ v1bora 

La v!bora# de tela 

Las tres tiendas 

La botella de don N:'riulfo 

Cuerda para atar 

Utiler!a de piso:. 

ESCENA 13: 

Utiler!a de mano: 

Utilcr!a de pisot 
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ESCENA 141 

Utiler!e. de mano: 

El diamante 

Objetos que se le ponen (ll Cuerpo de 

la Zahurina, ya muerta 

Utiler!a de piSOl 

ESCENA 15• 

Utilerta de mano:. 

Pisto le. de acto de magia 

cuerda para atar a Cipriano 

Utilerta de piso: 

ESCENA 16: 

Utiler!a de mano: 

Utilerta de piso: 

ESCENA 17• 

Utiler!a de mano: 

Mtorcha 

Niño para la mujer ~e pueblo. 

Utiler!a de piso: 
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La etapa proyectual se de~iva de l~ debida lectura del gui~n yQ 

estructurado, en t~rminos pl~sticos, del punto 2. Al igual que_ 

en el caso del muralismo, plantea una serie de necesidades, ~i: 

tadas por el equipo-,. dependiendo del tema, en un mural en el --

que han colaborado interdisciplinarimniente, como ser~a al caso 

d.e historiadores, antrop~logos, soci~logos, m~dicos, abogados,

etc. Al escen6grafo se le ofrece el gui~n de partida,.el mismo_ 

que utilizara el director de la obra1 el director procede a 

montar cada una de las escenas. En este proceso se determinarftn 

las necesidades especiales de vestuario y utiler~a de mano y de 

piso, formando el escen~grafo un nuevo gui6n de acuerdo a sus -

necesidades pldeticas. 

Durante este proceso de montaje por parte del director 

de la obra, el escen6grafo realiza un sin fin de bocetos con -

aproximaciones y sugerencias de lo que podr!an ser el espacio -

f!sico, el vestuario y la utilerta de mano y de piso. El artis-

ta debe contemplar, en t~rminos generales, el tratamiento ~pico 

y un entendimiento con el director de la obra. Comprendidas y -

determinadas las fronteras de trabajo por parte del artista, con 

un materi8l.bastante grande de bocetos realizados en el transcur

so del montaje, ee da a la tarea de elaborar su propuesta esccn2 



- 77 -

A trnv~s de todo el proceso de esta etapa, se mantendrdn 

conceptos de diseño y proporcionalidad que, por estar implícitos_ 

en todo trabajo arttstico, no se detallaran aqu~, a no ser que -

por su importancia proporcbncn carncter!sticas muy particulares -

al estilo de trabajo del artista pl,stico. 

Se trabaja de lo general a lo particular; en primer lu-

gar, debe considerarse un desierto en el ochenta por ciento de -

las escenas, y un pueblo en lns primeras cuatro. Se decide traba

jar con un estilo que cabe dentro del figurativismo goom6trico, -

lo que determinarA cada elemento especial de vestuario y utiler!a 

a partir de este momento. 

El cscen6grafo decide dividir el espacio total con el que 

cuenta, que son 144 metros ·cuadrados (12 x 12 metros), en dos rom 

pas: la primera, al espectador, de S.00 metros, y las segunda, de 

6.00 metros¡ entre una y otr~, un espacio de un metro donde se s2 

lucionar! la entrada y la salida tanto de objetos cano de sores -

humanos, solución que exige particularmente la obra en sus efcc-

toe "no comprensibles" para el espectador dentro del realismo má

gico. 

se presentan algunos de los bocetos diseñados por el e~ 
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cen6grafo como acercamientos a lo que a continuaci6n se ir4 ee-

tructurando paso a paso. 

El gr~fico n~ero tres muestra el corte de perfil de ca

da una de las rampas, con sus respectivas medidas. 
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Cctn0 se observa en el plano, se parti~ de la altura de 

ochenta cent~metros en la primera rampa -al espectador~, hasta -

1.65 metros. La segunda rampa, de 155 cm, a 2.00 metros en su a,! 

tura m!xima. La inclinacidn se proyect~ pensando en un desplaza

miento adecuado y funcional de los actores, y el l!mite correcto 

para que se produjeran algunos efectos ilusorios de parte de los 

planos y líneas que hagan perder la nocidn de la distancia en d~ 

terminados momentos, as! como de dunas, lo que os logrado entre_ 

la primera y la segunda rampas por el desnivel de donde termina_ 

la primera (l.65 m) y donde empieza la segunda (1.55 m) 

Debido a que el espacio de un metro entre una rampa y 

otra debe permitir la entrada y la salida, ya sea lateral.mente o 

por su parte superior, de actores, utiler!a y rompimientos, era_ 

necesario diseñar un sistena que permitiera tambien el traslado 

f4cil y rSpido de una rampa a otra por parte de los actores, con 

toda naturalidad, como si no hubiera espacio alguno entre rampa_ 

y rampa. Para este fin se diseñd un puente movedizo formado por_ 

l&ninas de triplay, de un metro por sesentacent!metros cad.:L unn: 

se utilizaron cuatro de ellas, colocadas en un eje donde podían~ 

deslizarse hacia uno y otro lado sin ser vistas, como se enseña_ 

en el Gr~fico nOmero 4. 
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Era necesario crear un duna, as! que se realiz6 en la -

parte superior derecha del desahogo de la segunda rampa (vista 

al espectador}. La duna y el desahogo empezarían en la mitad de_ 

la rampa, a dos metros de altura, y funalizar!an con su inclina

ci6n hasta llegar al.nivel del piso con una medida de un metro de 

ancho. 

.Adem4s, para fortalecer la idea de la duna, se incorpo

r6 un diseño que forzaba la rampa a un rompimiento dentro.de su_ 

mismo plano inclinado, quedando en la forma que muestra el Gr4f! 

co nGmero s. 
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En virtud de los desplazamientos coreogr~fieos, erA ne

cesario darle a la rmnpa un movimiento estructural propio. Se d~ 

cidi6 realizar esto a base de diseño por el dibujo interno de la 

rampa y color. El dibujo se traz~ bajo el criterio ~e que ~ab~a

que fortalecer a6n rn!s la idea de las dunas, esenciales para re

presentar un desierto. De manera que se subdividi6 cada una de -

las rampas, utilizando el criterio de proporcionalidad y balance. 

Dicho diseño se muestra en el gráfico nt'lmero 6. 

El color se trabajó sobre im~genes zacatecanas y las ~ 

exigencias del desierto. Los criterios do su manejo fueron resue!, 

tos posteriormente en la distribución de color. 

En el GrAfico nOinero 1 se numeran las secciones que se 

espe~ificar~n m4s adelante, segOn el color que les corresponde. 
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Como se vio en la lectura t~cnica, es necesario represen-

tar un pueblo en las primeras 4 escenas. Se tiene hasta ahora 

un desierto abierto por todos sus lados: hay que cerrarlo y vol

verlo una regi6n mAs intima, creando con los elementos pertinen

tes de un pueblo. Se decide hacer dos rompimientos laterales que 

erunarcarln lo que se pretende¡ forzando la perspectiva se obten

dr& su estructura frontal. El primer rompimiento se lleva a cabo 

del lado izquierdo (vista al espectador) en la primera rampa. S~ 

gGn las necesidades de la segunda escena debe existir un lugar -

donde Asunciona, Santiaga y el ~nima de Dominga Hern&ndez lleven 

a cabo la escena de las ventanas de los lamentos. 

Se trata do tres ventanas largas que sirven de marco para 

resolver en las primeras escenas la idea. En la escena 2, cada -

una de las ventanas deber! servir como soporte a tres personajes 

de Mar!a Sant!sima; Asunciona, Santiaga y Dominga. Hern4ndez. Como 

se expuso anteriormente, una de las ventanas debe girar en 180 -

grados sobre su eje, dejando ver del otro la.do la misma estruct~ 

ra de la puerta, pero con una mujer "enlapada", incluida en la -

pared. Esta misma ventana debe poder abrirse en su parte supe--. 

rior (oscena nCunero 4). En el GrAfico nOmero 8 aparecen las med! 

das y los detalles para su realizaci6n. Este rompimiento debe eE 

trar en la primera rampa, como se señala en los plenos de cons-

trucci6n de la escenografía. 
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El-rompimiento A m.ano de~echa J~ietn al eape~t~dor) se -

hace frontal dentro del caño formado por el pacio entre una --

rampa y la otra1 6ste debe tener las caracter~sticas adecuadas_ 

para dar la idea de· una casa, en particular de adobe, por el -

contexto do la obra. La ~entana debe abrirse. Se renliza el di

seño de este rompimiento seg~n el Gr4fico nQmero 9. 
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Ee necesario dar una l~nea de horizonte y al mismo tiein

po enfocar en la parte de atrás la esceno9raf~a, por lo que se -

realizan dos planos de montañas a un distancia de treinta cent!~ 

metros una de la otra, diseño que queda como se muestra en el -

Gr4fico nfimero 10. 

Los colores deben permitir· una continui~Ad de la rarnpa,

pero al mismo tiempo dar la idea de lejan~a de las montañas; -

asr, se decide utilizar en la primera montaña un tono más claro 

de la secci6n ntlmerc 5 de la rampa ntlmero uno, y la segunda de_ 

un color muy claro, azulado. Estos colores se ajustar~n al mis

mo proceso en desarrollo do la pintura de la escenograf!a; inrn~ 

diatamente atr!s de las montañas, un ciclorama cubre la parte -

superior, aumentando la profundidad de la escenograf~a, 
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Confeccionada la maqueta y sus rompimientos, se procedi6 a de

terminar, segGn el inventario realizado en los puntos 2.2.1 

2.2.4.-, las necesidades, que a criterio del escen6grafo ameri

taban un diseño particular, dejando las que por diferentes mot! 

vos podr!an ser resueltas de otras maneras, ya sea por que se -

contaba con ellos o porque se encontraban en el comercio y ofrs 

c!an las exigencias de las puesta en escena. 

Caia del An9elito. 

Se trata de confeccionar una caja para un niño muerto, recrea-

ci6n de las que comOnmente so utilizan en nuestros pueblos, en

tre sus variantes se estiliza adn m~s la l!nea de como realmen

te son, se deja un espacio lateral para que sea recubierto con 

acr!lico, ya que l?eto permitirá que el niño pueda verse a travi!s, 

se le pondrán unos rodines a la caja, ya que debe ser deslizada 

con una correa de la primera rampa h~sta el desahogo lateral i~ 

quierdo El color serA completamente blanco con vuclitos 

o encaje cubriendo sus aristas y de rodapie ocultando los rodi

nes. 

Gráfico No. 11 
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Para realizar su diseño se utilizd una estampa de la im~ 

gen de Nuestra Señora de la Soledad. La fotoqraf!a plantea, 

dentro del naturalismo, los detalles de una escultura religios~ 

Era necesario ubicarla dentro del figurativismo geom~trico: se 

limpian sus líneas más importantes, su color ser& negro, dejan

do la caja de color blanco. 

Gr4fico No. 12 

La anda de la Virgen; 

Ser& necesario diseñar las andas de la virgen, de manera 

que permitan trasladarla en la escena n~mero 14 a la Zahurina. 

El color será de un tierra de siena tostada. su diseño se mue~ 

tra en el gráfico No. 13. 
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Emblema de procesi6nz 

Se trata de un estandarte que representar& al pueblo de Mar~a -

Sant!sima. El dibujo y color partirán de los lineamientos geng 

ralea de la escenografía, en t4rmincs muy geom4tricos. 

El gráfico No. 14 muestra el diseño correspondiente. 
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Bancos para los ciegos1 

Son dos bancosr con las siguientes caracter!sticas1 

f4ciles de transportar y con un diseño que permita colocarlos 

en el lugar que les corresponda en pocos segundos, por loa mia

mos actores, segOn aparece en el qrdfico No. 15 
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Palast 

En las primeras escenas se necesitan doce palas, con lAs que el 

pueblo desentierra a sus muertos, las palas son unaestilizaci6n 

geomGtrica do una pala corriente; el material que se utilizar& 

en su construcci6n ser& triplay, con el mango de madera redonda.. 

tal como aparece en los gráficos 16 y 17 
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Maletines: 

En la escena No. 5 se necesitan S maletines que servirán como -

maletas de viaje para los ministros y su Ilustr!sima, se recu-

rre a la "Idea" del malet!n "jugando" con las l!neas de una ma

leta corriente pero dentro de dos dimensiones, ofreciendo un d! 

bujo acorde por color y diseño con la esccnoqx.a~a. 

Veaee el gráfico No. 18 
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Triciclo con h41ice. 

En la escena No. 6 debe aparecer un personaje acompañado de un 

aparato volador que le sirve para trasladarse de un lado a otro. 

Se recurre a varias alternativas ajust~ndose a la realidad del 

Gale6n que permita, segQn las condiciones reales del teatro, su 

adecuado funcionamiento, el diseño final queda de la siguiente 

maneras (se presentan algunos bocetos y el definitivo) boceto 1 

y 2. 

Grágico No. 19 
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Tiendas 

En la escena ñGmero 11 se necesitan tres tiendas; §staS deben -

tener las siguientes características: ser f~cilos de armar y d~ 

sarmar, permitir visualmente el acomodo de una persona en cada 

una do ellas, una de ellas debe permitir el paso de la luz, pa

ra que los espectadores puedan ver la silueta de su Ilustr!sima 

en el momento de su muerte. El escen6grafo, adem4s de estas c~ 

racter!sticas, incorpora otros elementos entre las necesidades 

propias de la escenograf!a; as!, se decide hacer las de tres t~ 

maños diforcntcs para forzar la perspectiva~ se utiliza la lona 

como material forrando una estructura de madera. 

El diseño de las tiendas se enseña en el gr4fico No. 20 
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4.1 - PRESENTACION DE PLANOS, BOCETOS Y PRESUPUESTO. 

Completada la etapa proyectual, se procede a presentar la pro-

puasta cscenogr&fica al director. Se cita a reuni6n el día 10 

de junio de 1986, con la presencia del director de escenografía 

y asistente, director de la obra y asistente. 

En esta reuni6n de trabajo ol escen6grafo presenta los -

planos y la maqueta con una explicaci6n minuciosa de loe aspec

tos tantos plSsticos como pr4cticos que exige la puesta en ese~ 

n•. 

Se realiza un recorrido, escena por escena, para oncon-

trar el planteamiento esceno~r!fico, con el significado de la -

obra. 

María santísima requiere do un cuidado particular de los 

desplazamientos coreogr~ficos, que da a los actores la posibili 

dad de moverse con toda fluidez por las rampas, y que los desa

hogos permitan un abandono de escena con toda naturalidad. ReA 

lizando el recorrido con sugerencias por parte del director, se 
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procede a revisar los proyectos de utiler!a y algunos aspectos 

generales del vestuario. 

En el caso de la utilcr!a, tanto de mano como de piso, -

se presentan a continuaciOn los planos para la construcción de 

la escenografía (gr&ficoe 21, 22 y 23). 

Finaliza la secci6n de trabajo, dejando la fecha de reu

nión con el equipo de producci6n de la InstituciOn. 
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4.2 - JUNTA CON EL DEPARTAMENTO DE PRODUCCION. 

Fecha 15 de junio de 1986, hora 12 pm., presentes Luis de Tavi

ra, director de la obra1 Estela Leñero, asistente de direcci6n1 

Jos4 de Santiago, director de escenograf!a1 Eduardo Torijano, -

asistente de oscenograf!a; Alejandro Camarena, jefe de produc-

ci6n de Bellas Artes, señora Teresa Carmena, encargada de con

fecci6n del vestuario, y Rafael Romo, encargado de contrucci6n 

de la escenograf!a. 

El objetivo es presentar al departamento de producci6n -

y autoridades pertinentes, las necesidades de producci6n do la 

obra María Santísima, 

El director de la obra refiere un panorama general del -

tipo de trabajo que se plantea, teniendo claro que ~eta es una 

cita donde las cosas deben exponerse en t~rminos prácticos1 se 

podría reducir a: ¿qu6 se necesita? y ¿en qu6 condiciones está 

la instituci6n para responder a lo propuesto?. As!, se empieza 

en primer lugar por las necesidades humanas; el centro de inve~ 

tigaciones cuenta con un elenco estable, pero la obra requiero 

dentro de sus personajes otros actores que deben contratarse c2 

mo auxilio al elenco. La lista y los proponicntes lo son pre

sentados al jefe de producci6n. 
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A continuaci6n se presentan bocetos y planos de constru~ 

ci6n de la utiler!a dividiendo ésta en la que ser4 construida -

por los trabajadores de Bellas Artes y la que sera realizada -

por el equipo de escenograf!a, se estudia cada cosa en detalle 

y en t~rminos prácticos se resuelven caminos econ6micos para 

ajustarse a las exigencias, como ser!a determinar la utiler!a 

que se encuentra en bodegas, como 14mparas, machetes, sombreros, 

etc. 

El vestuario se trata de igual manera, ya que la mayor 

parte de los diseños son fotograf!as de la ~poca; se hace de 

nuevo la salvedad de la necesidad de recrear los diseños cxpue~ 

tos y adecuados al planteamiento pl4stico general de la obra. 

se trata cada personaje por separado y se hacen observaciones. 

Por dltimo, se presentan la maqueta y los planos de la -

escenograf!a, con su debida explicaci6n de funcionamiento, ade

m4.s de las necesidades especiales, como es el caso de las andas 

para Mar!a Santísima y los rompimientos laterales. 

El tratamiento del color de la escenografía tiene la ca

racter!stica que será pisado, ya que en lo fundamental son pla

nos de color sobre un diseño compositivo: este tratamiento de -
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color debe ser resistente y estar mezclado con textura (aserr!n). 

Se plantea asumir la taren de la ejccuci6n de la pintu~a de la 

ejecuci6n de la pintura de la escenograf!a, present4ndose en e~ 

te momento, el presupuesto para dicho trabajo. se hacen las 

preguntas pertinentes de parte de las autoridades sobre ajustes 

pr4cticos, como es resolver que los m6dulos se ajusten a la me

dida de 1.22 X 2.44 mts., ya que de esta manera (explica el con~ 

tructor), se aprovechan los tablaron de otras esccnogrnf!asi 4~ 

to en cuanto a algunos que se encontraban fuera do esta medida 

por exigencias del diseño, ya que do antemano se hab!a contem-

plado el trabajo a base de dichos m6dulos. Se atienden las su

gerencias del constructor y se respeta la adccuaci6n de ciertas 

medidas. 

Se revisan todos los bocetos do los rompimientos, se ha

cen sugerencias de tratamiento de materiales y algunas corree-

cienes. Se lleva a cabo una estimaci6n general de los costos, 

que se da como buena dentro de los límites presupuestales de Bs 
llas Artes. 

4. 3 - CONSTRUCCION ESTRUCTURAL. 

Presentados los planos en la reuni6n con e1 departamento de prg 

ducci6n, el constructor y su equipo de compañeros (pertenecien-
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tes a Cale6n Bellas Artes), emprenden la tarea de la construc-

ci6n de la esceno~raf!a. 

Materiales utilizados en la construcci6nz 

l.- 880 tiras de 2.50 X 7 de tres cuartos de pulgada {?ractica-

blee). 

2.- 46 hojas de triplay de 19 mm. de 122 X 244 mts. 

J.- 480 bisagras de tres pulgadas con tornillos. 

4.- 34 tablas de tres cuartos de 2.50 X JO mts. {p/escalcras). 

s.- 45 tiras de tres cuartos do pulgada de .s cm. X 2.50 (para 
ferrnas). 

6.- 10 hojas de triplay de 3 mm. para fermas. 

7.- 90 tiras de triplay de tres cuartos de pulgadas X 5 eme. X 
2.50 {para forrillos de bastidores), 

8.- 22 hojas de triola·y de 3 mm., 122 X 2.44 mts. para forrillo. 

9ó- 7 hojas de triplay de 3 mm. para trastos (Casa ventana) 

10.- 4 rodajas locas para carro y estructura de tubo y una bici
cleta. 

Una vez determinado el material que se usará en la construcci6n, 

se hace un nuevo listado, pero ahora con una relaci6n precisa 

con la escenografía, lo que queda de la siguiente manera: 
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Primera rampa vista al espectador: 

1.- 5 practicables de 1,22 X 2.40 X 1 metro de altura. 

2.- 10 practicables de 1.22 X 3,60 de 1 metro de altura en BU -

parte frontal por 1.60 en BU parte tracera, la inclinaci6n 

de la rampa ir!a de un metro a 1,60 de altura. 

3.- 1 practicable de 2 X 2 en escuadra por 1.60 de altura. 

4·,- 1 trasto con tres ventanas - puertas, una de ellas debe gi

rar en su eje en 160°, medidas de 3.60 X 4 mts., con un ca

rro para el deslizamiento, ya que funciona como rompimiento. 

s.- 1 trasto casa con ventana de medidas: 2.so x 3 mts. 

6.- 4 escaleras de desembarque con 23 pasos y dos de siete pa

sos (para salidas y entradas de la escenograf!a). 

7.- 8 forrillos de medidad irregulares, ~etas funcionarán como 

afores y como continuaci6n de la escenograf~a. 

8 •. - 3 escaleras de cinco pasos, listas funcionar8.n entre rampa y 

rampa para subir los actores hacia la rampa que estamos trA 

tanda. 
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Segunda rampai 

1.- 6 practicables de 1.22 X J.66 X 1.50 de altura en el inicio 

de la pendiente llegando a su altura m&xim.a de dos metros. 

2.- 6 practicables de medidas irregulares, cumpliendo el mismo 

cometido de la rampa anterior, aforar y proyectar la escen.e. 

grafía. 

J.- 5 practicables de 1.22 X 2.40 X 2 mts., de altura. 

4.- 1 rampa de 1.22 X 6.20 X 2 mts., de altura con una inclina

ci~n que llega o funciona como desahogo lateral derecho en 

la parte de atrAs. 

s.- 10 forrillos de irregulares medidas. 

6.- 4 escaleras de dese~boque, para desahogos, dos de ollas de 

2 mts., de altura con 9 huellas y dos de siete huellas. 

7.- 2 fermas de B partes, con medidas irregulares, (montañas de 

fondo de la escenogr~fta) • 

B.- 60 mts., cuadrados de tela gaza para tel6n tracero, función 

ciclorama. 

La construcci6n de la escenograf!n se llev~ a cabo en 15 dtas, -

por compañeros trabajadores de El Gale~n. 
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4.5 - PINTURA ESCENICA Y ACABADOS. 

La maqueta ha definido de ante mano los colores con lo& que se -

trabajará para pintar las plataformas, as! como loe ajustes con 

los que continuarán el diseño del planteamiento escenogr4fico. -

Se resuelve trabajar con una t~cnica pict6rica desarrollada en -

la academia San Carlos por el maestro Nishizawa y el maestro 

Francisco de Santiago1 la t~cnica tiene una investigaci6n de unos 

15 años, y ha sido utilizada en cuadros de caballete. Consiste 

en una mezcla de materiales con el fin de agregar una carga al -

gusto del artista qua dará durabilidad, consistencia y plastici

dad, adem!s de cierta nobleza dentro los l!mites de cualquier 

tdcnica para el tratamiento de los colores. 

Se recurri61 a esta t~cnica por las necesidades concretas de la 

obra, especialmente gran plasticidad en el pieo1 si se utilizaba 

pintura o procedimientos comerciales, además de no dar los logros 

pl~sticoe en el color, no resistir!a las temporadas de trabajo. 

Al ser ~stc un montaje que se mantendrS como repertorio apraxim~ 

damente por dos años, y especialmente por la oportunidad de tra

bajar una t~cnica que hab!a sido probada en espacios relativameu 

te pequeños, hab!a que enfrentarse a 200 metras cuadrados aprox! 

madamente. 

La f6rmula es la siguiente; 
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Por metro cuadrado 

Colas 35 gramos, por medio litro de aaua 

1~ vaso de casetna 

11:1 vaso de mowilith Dl>'!1t 

chorrito de esmalte 

carga al gusto (Aserrín) 

l~ de dextrina 
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Se requiri6 la ayuda del maestro Francisco de Santiago y compañ!! 

ros de la Academia de San Carlos: el presente proyecto, tanto P!!. 

ra 61 como para nosotros, se presentaba como un· reto y un exper!, 

mento: se trataba de pintar ciento cuarenta y cuatro metros cua

drados de 14minas, triplay horizontales y casi la misma cantidad 

de lliminas verticales. 

El primer problema era calcular adecuadamente los materiales y -

fOrmular un horario de trabajo. 

Se compr~ el siguiente material: 

tres palanganas grandes para revolver el material 

diez envases para los piqmentos 

tres baldes para mezclar colorea 

tres costales de aserrín 

trapos para diferentes usos 

2 litros de leche en polvo, para la case~na 

treinta kilos de dextrina 

~ de kilo de cola de conejo en lllmina 

·10s siguientes pigmentos; 

~ de kilo de azul ultramar 
~ de ocre 
~ negro marfil 
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a, de blanco 

" de kilo de rojo 

" de kilo de almagre 

1' de esmalte. 

Y se or9aniz6 el trabajo de la siguiente manerai 

La superficie n trabajar en la rampa es de 144 metros cuadrados¡ 

debe darse la idea del desierto de arena con el aserrtn, ya que 

por las caracter!sticas que so han dado al planteamiento nsceno

gr!fico, serta demasiado poner la arena como tal, ademis do que 

es peli~roso para los actores. So trataba, entonces, de dar un 

acabado parecido, pero no so podrta utilizar la textura como nos 

hubiera gustado, debido a que data formar!a en el piso una espe

cie do lija que lastimar!a el cuerpo de los actores, as! es que 

se intent6 de moderar el porcentaje de aserr~n a utilizari la -

proporcidn fue la siguiente: 

20\ de nserr~n por palangana de material preparado. 
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La rampa estaba dividida en m~dulos de 122 X 244 cms., de manera 

que se tom6 la proporción de una palangana de mezcla por cada 

tres m6duloa. Sin 1a ayuda de los compañeros de la Academia, hg_ 

hiera sido un trabajo bastante dif!cilr de cualquier manera lo -

fue, especialmente porque· una de las caracter~sticas de la mezcla 

es la de sacar bastante rApido, as! que no pod!amos pasar do tr~ 

bajar con las medidas de los recipientes. Antes de aplicar la -

mezcla se humedece bien la madera al tener la mezcla, so chorrea 

en la superficie que pensamos trabajar y la esparcimos con las -

manos, tratando de que no quedara uniforme, sino con accidentes 

dirigidos por nuestras manos segdn lo que iba sugiriendo cada 

secci6n. En esta tarea empleamos tres jornadas de trabajo. Te~ 

minando €ato dejamos que secase, y dos d~as despu6s nos prepara

mos para aplicar la pintura. 

La escenograf!a estl dividida en espacios geom~tricos bastante 

bien marcados y con una soluci6n previa en la maqueta so nos fa

cilit6 el camino a seguir. Preparamos el color de cada sccci6n 

tratando de seguir con la mayor fide1idad posible la propuesta -

de la maqueta. Enumeramos las secciones seqt1n el qr.!fico ndmcr.o 

7. 
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Como comentamos anteriormente, el equipo de trabajo resolvi6 11,!. 

var a cabo la pintura de la escenograf!a con el prop~s~to de ut! 

lizar materiales de calidad plástica y art~stica para un mejor -

resultado, as! como poner a prueba la tdcnica que recientemente 

se le ha bautizado como "De Santiago", en reconocimiento al mae~ 

tro Francisco de Santiago. 

Para que el pigmento se adhiera a la superficie es necea~ 

rio trab.ajarlo con alguna sustancia que le d~ esta caracter!sti

ca, se utilizó muwilith en un porcentaje de 40\ y 60\ de agua, -

ademSs de un tanto de deKtrina para opacar la brillantez propia 

dol mowilith. Esta preparaci6n se empleó en todas las mezclas -

de pintura de la escenograf!a. 

Para la primera socci~n, (1 ) colocada en el proscenio se 

utiliz6 la siguiente mezcla de piqmentoet 

- 80\ de ocre 

- 10'\ de rojo 

- 10\ de azul ultramar 

Mezcla de mowilith, agua y dextrina. 



- l.31 -

La secci6n nt1mero 2, contendr4 la siguiente mezcla de pigmentost 

60\ de rojo almagre 

20\ da blanco 

20\ da la mezcla ndmero 1 

Mowili th, dextrina y agua. 

La secci6n ntlmero 3 quedar!a de la sigu~ente mnnerat 

70\ do blanco de España 

- 'º' de rojo 

- 15\ de ocre 

s• de azul ultramar 

- Mowilith, dextrina y agua. 

La combinaci6n de pigmentos de las secciones n~meros 4a y 4b, Cf!. 

locadas a los extremos de la escenografta, es la siguientet 

- Mezcla de la secci6n nGmero 2 en un 60\ 

- 30\ de azul ultramar 

- 10~ de negro marfil 

- Mowilith, dextrina y aqua. 
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En la secci6n ntlmero 5, la mezcla es: 

- 15\ rojo 

65\ blanco de España 

30\ azul ultramar 

Mezcla de mowilith, dextrina y agua. 

La cornbinaci6n elegida queda para la secci6n ·n~mero 6 es la si-

9uiente1 

- 65\ de azul ultrrunar 

- 30\ de rojo 

- 15\ de la mezcla de la secci6n ntlmero 5 

La combinaci6n para la sección ntlmero 7, es la misma que la die!!. 

ñada para la secci6n No. 1 

Una vez obtenidos los colores se traz~ el diseño geomfitr.! 

co scgfin la maqueta, para lo cual se utiliza cinta adhesiva. En 

seguida se procedi~ a poner el color en cada una de las seccio-

nes, con brochas alargadas por reglas de madera, a fin de prote

ger nuestras espaldas, m~todo empleado por los pin.toree de telo

nes escenográficos. 
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No fue necesario corregir ni retocar el trabajo, en virtud del -

profundo estudio que se hizo de su preparaci6n y de su t~cnica. 

Los rompimientos de las montañas colocadas en la parta de atr~s 

de la escenografía, enumeradas como Ba y Bb, se pintaron de la -

siguiente manerai 

8 A: 

9 B1 

Una primera mano de pintura blanca, ya que no se 

prepar~ la textura. 

85\ do blanco 

15\ de la mezcla empleada en la secci~n ndmero 5 

El color fue aplicado con rodillo. 

90\ de blanco 

10\ de azul ultramar 

Aplicado con rodillo. 

Con una mezcla hecha de 70\ de negro marfil' y 30\ de blanco, se 

propar6 pintura para aquellos lugares que se pretendía hacer 

aparecer como neutros ante los colores de la escenog~af~a, con 

el prop~sito de aforar con color. 
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Terminada esta parte del trabajo nos dedicamos a prolongar con -

el escen6grafo las proyecciones de la escenograf!a sob~e los af2 

rés o piernas. Soluci6n tomada para darle m~s espacio al plan-

teamiento escenogr4fico y total de la obra. Se trataba, enton-

ces de desplazar las rampas y las montañas hacia loe lados; como 

la textura se' emplear~a para dar la idea de arena. De igual ma

nera las montañas y una rcgi6n blanca enorme representando una -

gran nube. El co"ior do las nubes, que es el tlnico que ·reallnente 

aparece aqu! como nuevo, lo trbajar!mnos en las siguientes pro-

porciones do pigmento, BS• blanco y 5\ de azul y almagre rojo. 

Nos dedicamos a pintar las piernas con la ayuda de la brocha y -

el rodillo. Es necesario recoger lo d
0

icho anteriormente de que 

las proyecciones que son de la rampa sobre las piernas llevar!an 

textura, no siendo as! las proyecciones de las nubes y montañas. 

Grdficos No. 24, 25, 26 y 27. 
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Pintura de la Virgenz 

Despu~s de haberla forrado con manta de cielo, pegada con 

resistol, se aplic6 color negro a toda su superficie, con 

excepci6n de la cara. 

Pintura de las tiendass 

Se pas6 por to~a la manta de lona, que es su material de 

construcci6n, una aguada de pigmento (tierra do siena con 

ocre} muy diluida en agua, la misma preparaci6n se aplic6 

a la madera que sorvta como sost~n. 

Pintura de las maletas: 

Para su diseño, se parti6 de los colores de la escenogra

f1a, seg~n se muestra en el gr~fiCo 12. 
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Pintura de las palas: 

Lo que representa, seg~n diseño, la hoja de la pala, se pintó de 

azul claro y el mango de la misma de- un violeta muy d~bil. 

(vdase gr4fico 17). 



- 141 -

4.6 - ESCULTURA ESCENICA Y UTILERIA: 

Loe planos elaborados por el escendgrafo se subdividieron en los 

que ejecutados por su equipo y los realizados por los trabajado

res de Bollas Artes, en la siguiente formaz 

Equipo de trabajo de Bellas Artes; 

- Cuna del anqelito 

- Andas de la Virgen 

- Tiendas 

- Bancos de los cieros 

- Palas 

- Camillas. 

- Estandarte 

- Maletines 

Equipo de trabajo del escen~grafo 

- La virgen 

- El arlqelito 
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La virgen: 

Dentro de la lista de materiales se solicit6 al departámento de 

producci~n, un bloque de unicel de un metro cuadrado1 se determ.!_ 

n6 hacer un dibujo externo en cada una de sus caras segdn el di

seño que presentamos en el grafico No. 12, con una resistencia -

para calentar, se construy6 un aparato que cortar4 el unicel en 

segundos, así se tom6 cada extremo la resistencia y so cort6 ca

da una de las caras de la escultura, dejando los puntos de más -

cuidado para ser trabajadas con lija y escofina. Terminada osta 

etapa, se le peg6, con el mismO--mowilith, manta de cielo en toda 

la auperficie1 una vez adherida, fue pintada de color negro, con 

la salvedad do la cara, que qued6 del color de la manta de cielo. 

El angelito: 

Lo importante de este trabajo es dar la idea de un niño 

dentro de la cajita. Se realiz6' una carita en plastilina cafd 

oscura con cortes faciales bastante definidos dentro do lo quo -

se ha llamado fiqurativismo geom~trico, dejando el color de la -

plastilina como el color de la cara del niño; se le visti6, d4n

d.ole Cuerpo con una manta interior, con un vestido de la dpoca, 

de los utilizados para enterrar a los niños. 
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El trabajo de construcci6n por los trabajadores de Bellas Artes 

se realiz6 en los talleres de construcci6n de este instituto. 

La cuna del angelito: 

Fue construida seg~n el gr~fico No. 11, en triplay en su 

parte inferior, y la superior, de 16mina de acrílico, todo con -

una estructura interOa de fierro soldado1 una de las caras infe

riores, la que dd hacia el espectador, se forr6 tambi~n con acr!. 

lico, a fin de que el niño sea visto por el pdblico. 



- 144 -

Las maletas: 

Fueron construidas en triplay de ~ de pulgada. SegQn ~r~fico 

No. 18. 

La camil.la de su Iluetr!simai 

So construy~ en marco de regla de 1 X 2, forrada con lona. 

El. estandarte 1 

Se utiliz6 varilla de madera de dos pulgadas y tela do tafet4n. 

Los bancos do los ciogost 

Fueron construidos en madera sog~n el diseño del gr4fico. 

Palas a 

Madera de triplay en lo que sería la hoja de la pala con mango -

de dos pulgadas do di4metro. 

Ti·endaa: 

Son tres tiendas de tres tamaños diferentes, realizadas con un 

marco de metal forrado de lona. 

Andas de la virgen: 

Se utiliz6 triplny de 1/8 do pulgada para su forro, y una estru: 

tura de regla de 1 X 2. 
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4.8 - ~· 

E1 afore consiste en producir espacios de desahogo que al mismo 

tiempo oculten las Areas adyacentes al escenario. En el caso --

particular del montaje de la obra Mar!a Sant!sima, fue planteado 

desde su inicio en la construcción y dieeño de la maqueta por 

piernas (ver gr~fico No. 24, 25, 26 y 27) laterales, que como se 

ver~ ayudar4n a continuar con el planteamiento escenogr4fico den 

tro de la misma utilizaci6n del aofre; la parte superior, por -

las caracter~sticas del teatro, se dej6 al descubierto, ocultan

do elementos como aparatos el~ctricos, barras, etc., con color -

negro. 

Para trazar el afore se procedi6 de la si9uiente manera: 

Con la escenografta ya terminada en cuanto a su construc

ci6n y color y las sillas del pdblico colocadas en su debido l~ 

gar,· utilizando dos personas se marc~ los puntos y ~ngulos mAs -

i.niportantes que permitieran ocultar a la vista del espectador -

las salidas y las entradas de los actores de la manera que mues

tra el qr;ti.fico Uo. 28. 
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Trazados los 4ngulos de afore, se levantd, con la ayuda de cinta 

do goma, el trazado de las piernas para que los trabajadores co

locaran el tr!play, material utilizado en Gata ocasidn para afo

rar, y dar posibilidad de ampliar. como se dijo anteriormente, -

el plañtcrunicnto escenogr~fico. 



ESTUOIO 't PftO'tECCIOH 

( 28 ) 



- 148 -

Presentamos a continuaci6n loa desembarcos de la escenografía. 

Gráfico No. 29 
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~ !!§. FUNCIONAMIENTO 

5.1 - PRUEBAS DE TRAMOYA. 

Determinados loe pies de entrada y salida en el punto 2.2.3., se 

decidi6 revisar exclusivamente lo concerniente al movimiento de 

tramoya, y con especial atenci6n a los desplazamientos de los -

puentes entre una y otra rampa ya que debcner tener una correc

ta sincronizaci6n con el movimiento coreográfico de los actores. 

Se revisaron todas las escenas, una por una, señalando 

los errores o ajustes pertinentes. Se ~rocedi6 en la misma for

ma con los efectos especiales que, aunque dependen de personal -

especializado, deben estar directamente relacionados con el tra

bajo de los tramoyistas. 
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5.2 - REVISION Y ENSAYOS GENERALES. 

El primer ensayo general se realiz~ el d!a 10 de julio.de 1986, 

invit~ndosc al p~blico no involucrado con el montaje, incluyendo 

a algunas autoridades de Bellas Artes, para obtener las primeras 

impresiones. 

Existen una serie de consideraciones que no fueron contera 

pladas en esta bit4cora, relacionadas directrunente con la direc

ci6n teatral. Es en este momento cuando se enfrentan directamen 

te la escenograf!a, la puesta y coreografía, el vestuario, la 

iluminación, el sonido, los efectos especiales, y entran a un en 

tendimicnto, en el espacio y el tiempo. 

El actor era todav!a ajeno a los elementos anteriormente 

citados, ya que en alqunos caeos no hab!a ni una noci6n qeneral 

de las escenas; en t~rminos teatrales, no se hab!a corrido la 

puesta de tal manera que la energ!a circulara desde la primera 

hasta la dltima escena, con la suficiente fluidez y la fuerza -

que es capaz de conquistar al espectador, hasta donde el direc-

tor quer!a llevarlo. 



- 152 -

Este primer ensayo corre con las exiqencias del estreno, el re-

aultado despu~s de meses de trabajo, se sintetiza aqu!, cantidad 

de errores, exageraci~n en algunos efectos especialmente en los 

relAmpagos. La pista de sonido con sus efectos muy fuertes. El 

personaje colectivo tanto planteado desde el principio que sei!a 

el mismo, pueblo, todav!a d~bil, sin capacidad para darle m@ri-

tos a la determinaci6n final de la obra. La tramoya con errores 

d_e pies, el movimiento de los puentes do parte de la tramoya con 

dificultades, el actor con cuidado de caer en el margen de un m!!, 

tro entre rampa y rampa, la altura del techo y luces no han sido 

medidas con naturalidad de parte de los actores, espocialmonte -

cuando se suben las andas do la virgen que en algunas partos de 

la rampa hay que "pilotear10• para que no de con las barras de -

las luces, los actos de magia, sin el encanto del mago, la ubic~ 

ci6n correcta dentro del margen anteriormente señalado, es un -

Cumplimiento eficaz y profesional de parte de t6cnicos actores, 

actrices, escen~grafo, director, iluminador, durante la pr~xima 

semana se correrA toda la obra día a día para ir corrigiendo ca

da uno de las acotaciones anteriores. 

En cada uno de los ensayos las ~reas de supervisi~n sd'
1

~ividen. 
el equipo de escenograf~ vigilar~ por su área espec~fica, el furr 

cionamiento correcto de la utiler!a, algtln cambio de color, por 

ajuste a el trabajo total, que los rompimientos se desplacen con 

fluidez y cumplan su cometido. 
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El diseño de luces le da cuerpo y solidez a la obra, por lo que 

su importancia es fundamental. Los actores hicieron algunos co

mentarios acerca de situaciones donde la luz no entra a tiempo, 

o funciona inadecuadamenter con estos datos el diseñador hizo -

sus anotaciones, para corregir el pr6ximo ensayo. 

El vestuario se ajusta a sugerencias de los actores por parte do 

la costurera, so revisa la pista de sonido por problemas de sin

cronizaci6n con el gui6n de los actores, se deciden los lugares 

correctos donde encontrarán la utiler!a, sicmpro en un lugar pr~ 

ciso, por el utilero. 

La obra está montada, el d!a 10 de Julio se d4 la -

segunda llamada que es el momento en que el P?blico ingresa a la 

sala, encontrándose con el primer cuadro de la obra, cuadro sum~ 

mente pl~stico. 

Esperando la tercera llamada para apagar luces y dar inicio con 

el pr~logo de la obra. 

Se presenta en los ap,ndices parte de la cr~tica aparecida hasta 

el momento ya que la obra se mantiene como repertorio con cuatro 

obras m4s. 
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Diseño de luces; 

,. 
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En M6xico, el desarrollo del teatro se dio bajo las mismas pau-

tas que el muralismo mexicano: en los años prerrevolucionarios -

exiet!a una influencia española y en general europea. De igual 

manera, los años de la naciente revoluci6n mexicana se ven escu! 

pidas teatralmente por una bGsqucda de manifestaciones de corte 

nacionalista. Vasconcelos, así como hizo llamar al maestro Die

go Rivera a participar en un proyecto dentro de la pl~stica mex! 

cana, motiva a directores y actores a producir y poner en escena 

obras mexicanas y latinoamericanas. 

La escenograf!a rompe con los esquemas acad~micos del "t~ 

l~n" y se empieza a incorporar las tres dimensiones, dejando 

atr~s la bidimensionalidad y la utilizaci6n de nuevos caminos p~ 

ra lograr diferentes propuestas escenográficas. Quien represen

ta este nuevo impulso en la cscenograf~a mexicana es Gabriel Fe~ 

nández Ledesma, quien propone la creaci6n de un teatro mexicano 

que se afirme en los problemas colectivos y tradiciones popula-

res como medios de identificaci6n nacional. 

A nivel mundial, tanto Edward Gordon Craig como Adolphe 

Appia constituyen un punto de aPoyo tc~rico importante para lo 
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que viene a conformarnos las bases de los planteamientos de la 

escenograf!a moderna. Appia proporciona una gran apcr7aci~n a 

muchos artistas plásticos que han incursionado dentro de la ese~ 

nograf~a teatral, as~ como los nuevos caminos ya expuestos en e~ 

ta introducci6n, donde el artista abandona el plano bidimensio-

nal para empezar a modelar o esculpir, pintar, con luz, sonido, 

movimiento corporal, entremezclados en espacios con caracter1st.! 

ticas escdnicas. 

En todo el esfuerzo hist6rico del movimiento art!stico, -

la escenograf!a actual mexicana se encamina cada vez m~s a encou 

trar suo propias propuestas pl~sticas y csc~nicas. Dentro de e~ 

ta perspectiva, el Centro de Investigaci6n Teatral decide montar 

una obra de un joven autor mexicano, quo abarcar4 en su conteni

do la problem~tica econ~mica, pol~tica y cultural del proletari~ 

do campesino, con una investigaci~n etnoqr~fica en la regi6n de 

Zacatecas, para obtener elementos musicales y pl~sticos, contem

plando el entorno ccol~gico, el vestuario, los enseres y la ar-

C¡uitectura de la zona y derivando de esta invcstiqacién conse-

cuencias que orientaron el resultado de la puesta en escena. 

El director de la obra decide darle el car~cter general -

del montaje motivado especialmente por las mismas pautas quo in~ 

piraron a Vasconcelos la creaci6n de un teatro latinoamericano, 
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y modernizar lo que se empez~ hace ya 60 años. 

Como parte de las intenciones del CET de dar cabida a la 

experimentaci~n y a la investigaci~n, nos propusimos desarrollar 

una metodolog~a de trabajo que diera algunos resultados pr4cti-

cos, que posteriormente se utilizaran para otros montajes, faci

litando la elaboraci6n de la propuesta escenogr~fica. Se crea-

ron dos fichas de trabajo para recoger metodo16gicamente el mat~ 

rial relativo al carácter de personajes, utiler!d, trazo csc~ni

co, y espacios escenográficos. 

Conocido el gui~n pl~stico, el artista se da a la tarea -

de realizar bocetos que proporcionen respuesta a los plantcamien 

tos generales y a cada una de las escenas; una especie de Story 

Bord en el cine, abarcando detalles de utilcría tanto de mano CQ 

mo de piso, as~ como de vestuario, necesidades especiales y el -

concepto general de la escenografía. Es ~ste el momento en que 

el artista pl~stico propone como creador y, en este caso espec!

fico, por el entendimien.to de años entre director de la obra y -

escen~grafo, se da· una libertad pocas veces vistas en el teatro 

al planteamiento creativo del artista ol~stico, modificando en -

algunos momentos la misma orientaci6n de tal o cual escena por 

las nocosidados do corto pl4stico do parte del esccn~grafo, 
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El artista realiz6 su diseño dentro del fiqurativismo ge2 

m@trico, un agradable juego de líneas internas que se desplazan 

hacia los afores, incorporados ástos al diseño total dC la esce

nografía1 el afore toma su propia personalidad, abre la perspec

tiva y un área de 12 mts X 12 mts se conviertcr por ~sto que so

lo la pl&stica puede hacer, en un enorme desierto. 

Nos propusimos poner en prSctica una t6cnica elaborada 

por el maestro Francisco de Santiago, utilizada especialmente en 

cuadroa de caballete. sus principales características1 ser sum~ 

mento resistente y tener la capacidad de incluir dentro de su -

mezcla un componente o carga que le da diferentes texturas, sc

g~n so desea, al acabado final. Los colores zacatccanos, el ro

jo almagre y las tierras, se mezclan para dar cabida a un enorme 

mural donde actores y luces deambulan por dos horas y cuarenta 

y cinco minutos, atrapados por el espacio y el tiempo. 

Haria Santisima es un plantc.unicnto escenográfico que se 

inscribe en el arte póblico monumental, aporta y da bases en 

cuanto a la preocupaci6n por no hacer de la obra una puesta es

tríctamentc literaria1 el actor y la luz entran a escena, se de~ 

plazan como líneas en movimiento dentro del ritmo coreogr&fico, 

y se determian en el tiempo por la mttsica, el gui6n literario y 

su propia cadencia personal. 
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En Marta Santtsima se conjugan: 

• Un texto poGtico que parte de un hecho hist6rico, donde 

se plantean circUnstancias de la realidad pol~tica y econ~mica -

mexicanas, recogida de las ratees culturales de las comunidades 

mexicanas que han constituido un baluarte frente al colonialismo. 

• Una escenograf~a que plantea mctaf~nicamente la condi-

ci6n fundamental del pueblo mexicano marginaci6n e indigencia; -

dato es el desierto que constituye un limbito qu~, aunque hostil, 

es propicio para sostener la lucha por la sobrcvivencia. 

• El lenguaje pl~stico utilizado se inscribe en el concee 

to de arte p~blico monumental, aue cobra una nueva dimensidn a 

través de sus transformaciones lumínicas, escénicas, táctiles, 

que producen un fen~meno espacio temporal en que se involucran 

tanto el texto dram~tico como la mQsica, los efectos sonoros, la 

i1uminaci6n, el trazo esc~nico, la corcografta y la creaciOn ac

toral. 

El artista do finales de siglo pondrá a funcionar los 

agentes biol6gicos y los alcances tecnol6gicos, en grandes pro-

yectos que se abrirSn a hacer de la obra lugares de aproximacidn 

a los principios fundamentales del universo. 
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9" llUf,.\11\8 ~. lol ... dt .nfamba:tm•M&11a6P- ~llM"'1D111911P.._ 
•balo~ (151.,.tK'Jdo. Y no ts 0 -.US1m.1 ao la• tr.~ dtl todo coa- • · ~.-.un 91l&ntll ~-
que ae 1111 h1y1 tr1r1do la uern. ligo 1 surrtn '-5 ~ncW. lumtnr 11 f.'ra.i.: ·''praal. '°" 
la &rama tiende 1 wr mts pn> ~r\.lmenle, .e11 Hll 1la.p1 lJ tn el 1¡u. ', deipU&.-prua¡la 
tllndl qut etO, 1r trall de una obra drue un poco porque H 1a tnp&Ua. Ent4ac'el a flil'C'fta· ¡ fup en maia, 1111 hCldo. Marta peudo -.ull' -1 nino 1 Inri& no ~ 1l 11l1mante uie1 
S111U.lm1, que IO 11 11n1 ptr• de lo1 mhlco1 cia-101 ¡ul1dD.1 dt ..- dt)I dt llttr • rol"Ulkt. 
aona. &lllo wi pueblo,• lanza 1 la por 11111 IJurtllo qua l.lml»fa • vu 1nlJ&lal Cf'ftoda. De ~ 
t11Stlft&tlon1 h.auftl lk tru11r ti ~11. Sin tmbar¡,o,st rttUptra ·m 1o 1WM, 1161o ,,,. '°" qul&\H 

1 du1eno rn bW:ca llf un.a 1u.1ev1 . rru.e¡;lllda con ncun.o1dt1r1tro pmducld111 en el cerebn •. 
t Uem: la Ubatad. lanUrtlco: 1llce1 mi.Peas. rite- El atiuso en rl poda' Cklfq11I•. 

¡Has'LI quf &ndo r:1 \o\nablt tos de tonldo y un canuu que llbr1, duttmpla, M plerdt 11 
rl 1buM1 anle:I dr optar po:r rl wrla tll btdcleta y rep.art.t n.r• cibJtU\1dld. e.ando n11S1 m&I • 
duarrals:o:' Qulzi 11 pr1mrna tas qur "Ieee. P'f al mllmu y \Ornan• nwnta km p.ii:ilal dt 
vez 1¡wr " w ('ISmo muw.an a un rn otUIDllQ • ClOCl\1tM •11 ""wi WLa de 1111 IMlo. lol nl\LJ\adlll • 
compallrna d~ mltdo, ClllM pi· diablo que entra a lnlll" 1 que laman catutrdntot para ambol 
o.leo; es posible que la ~!Ida rni5 acklante &oltatl un paqur- Los de abajo am1nuan, ao 111 
a. ~ la muerte. La W1I CO' · Ulo que ,,. • rnotvtr •I cora· tSerroai: a \1:11 dt anilla, • ür· 
nUrllU a perdn' ttnUdo cuando nano. .-n 11 f\Wn.1 111 klif. eltmtO\M, 
IOI ttqlrtstlt>I bhlt'OI dt u¡;urt. l.11 1¡:]11\1 • ~ al unQ.ue y conttst&n 91 atra tonna a11ndo 
dad ptf'Mlnal. CWJ'Onl. "' altf'- man: ha coa ft u dtcU', la l¡\es\1 1t vtn atornlaclos y _. wtpe• 
nn dumrdldamentt, provo- pem¡ur a bl \¡ltll.ll (coma a la 1'1nu1 GrS\'~ Ccrmvi.u 
cpndo la lnestablbdad en \1111 dt compa!l!a cW l'i•cho Orandt , 111t"9di6 a loa romano& " 11 ... 
t.upartd que fonnan bl aimblo- alU t11 üp¡AaJ. Va lo 41)0 .l..ar ndl: unalalt.ldt•UbWdldan 
ais. Ma:rl• S•nlbtma est• car· c:rtsta. hay qur 1b1n1Sonar ti,.... kll que arva.n ti snacido. 
11:•d1 de ¡;ran ll¡nll'1cado mttlco- baJ\o r Ir en ~· dr la D\"tJa JO.ria 51.n!Sstma •una Obra 
r-rl!¡:ioso-poUllco. descam11S1, pero -i11! " \1'1ta l~mmtadl 111 IUC'llOI talrr• 

El Uempo f'll rl qut tt 11tll~ ti clt OOS luchu: una u por la Ir y nos en etrmblNCión con otros dt 
rtU.Uvo. Purdr surrder en'\1111 la olra por rl poder. E11 nll creanón pcn..onal bta t:M:nUI 
~pon remola ramo La nu\u. li\t1m1 talatr un almbolo lm• irnlt11&111)tpoifUcoyadlltoven 
c:1011&r11, paundo por la crlS· pn1o,inlt'parablt,C"Omaf1j1t'ló11 dnim&tlu¡o 111t.iuall0 Armando 
liada, o tn 11111 mur c:ertana. potnl: 11 atrpltntt, todaa 111 Oan:la. quien ~ta ya c:oca t•· 

\ Tambito puede arr como 11n loUplrni.ea. bl dtl dtsttf\O, LI dt- pmcacla mi lol JNPlll dr uplo-
r su fito. Nl 51qulrn tso, tan aólo ti bl manJ.11na y la dt tir cbin&11 n~6n t.atral y con Un O a su' 
~ 1l'l'\lff'do ~l 111t6o dt un.11 l'Ull· porq11t siem~ ti.Ir m traidor. tetitaU•u por euuddar .. nr• 
• d1dqUt5Uet'd!ObaC'l'tn1JCbO)"al ÜI w~~C<I kiS hJttn dt ~I d•ll )hrtTll AJUUar c:o«ltm• 

l 

transportarla al prt,111\t 1t rnadlt Y W'5 poorn 1111 cu1tir kil mch'UU a blllOt • rjtrdno1 
'"lltlwt "V'"'5imll con ltl s11nple atr&s; Dn:an ti DDmllrt dt uno fll.iro1, ro rn1tcb11 )"simula· 
'1tdJO df: unJi1,1111lo5ar~y1M q1tt, p:1r VU5 1J11;111fdll, ar Ir c:rm. La ,..ua.a en tac9fll • Gr 
Sl.lteSQ5: M05ptfT'Ol,qitr 1ac!Bn. ftll'OK'Ó la cWttn al~. Om de Tll•ln· El anipo .. dtl 
Aal tmp1e11 la obra. arompa• cnaar d dtét.no •ea ticil, Centro 411 1:1per1me11t1cl611 
t.aGaporuntllltl?'dtcwrMqur aimcul1do•~t011llpre- Teatn.1 lltl IN8A J .. obn • 
prmalllrC"I a 111un·a1as en boca lotJIC\I m un lnspll"IOo dl..tno 1 ¡nwnt.1 ea ti l.talnl ~Galeón 
dr kls pencna)n r nflrJ• •l 
nseate del Ci!~ Cflt'CO. El col"ll 
a 11 pueblo, ti pueblo es la obra. 

El cadq\11 'J .. srntt nn tras 
ellol. • DO, .¡a 1¡w&I jadttl! La 
~o • conviettl ai sm 
taDOo, DO como el de llo\Sl:a que 



, MilfW ~a an ~o para c:ot1wt11n de otn 
'-" ..... Y~ ..._00.dc 1al tnjuiúáu t carencial 
~ ..trc .-o'"'""*'· lsbui4ol. m un l.D¡muo t 0111.!111 
-* ..-a, b. PDbWoru de P* Peqlldli YIUa dnddni 
~.,.Udowa1:i&1.anlotttu11P11a·u11,a1bu1oe1dc 
1ilon'wl y jalicia. Marill Saatlsilfla desaparece del wopa p&TI 
-co~ e11 a. ncncia ele sm M.bi1.&1111:1: a poi' dio q\M' ... ::e .. :v ... r;:¡~t~!,~~o"~~!°ni';o~ 
wwiio.i.ora .c Ir a.capm. 

~u.do d&l«CDta ~ ., Mmbo101 -alpno. mllJ 
afon~ Q;llfl(l 1:1dea.c:a)1~la1CtJ>icr11r-, Ami.ando 
Glorc:i9 -""'~una obra 11.altcUca) "-"'OM m 1a q1H .:iab· 
alad.f-ID~dltlpoo:Str,dc""rcll&ión,dcloltnhr· 
a. ~ 1111 t-a. - diüofos - tmi.llmtanauc ~ • ....- _....,.-==="' cdoquialitl. k> que wak oomo redim· 

. ti' 
~ -

...... . .. '33''!}--, 

·.. '-~.~i11,::.--· 

/?-


	Portada
	Índice
	Introducción
	1. Etapa Preliminar
	2. Etapa de Planeación
	3. Etapa de Proyectual
	4. Etapa de Producción
	5. Etapa de Funcionamiento
	Conclusiones
	Bibliografía
	Apéndices



