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''El teatro es el lugar de reunión o síntesis 
de todas las artes. 11 + 

Palabras del teórico teatral l!:dward A. Wright que encie
rran en forma acertada todo lo que es en sí el espec·táculo -
teatral; palabras que, de alguna forma, advierten a todas a-
guellas personal que quieran integrarse a él no darse el lujo 
de ser seres improvizaclos en sus conocimientos, sino todo lo_ 
contrario: ser pr·ofesionales de su rama; palA.bras que recono
cen al espectáculo teatral como lo que es: una obra de arte -
viviente en el amplio sentido de la palabra. 

11 El teat.r·o -continua argumentando Wright- es 

+Wright, Bdward A. Para comprender el teatro actual. 
México, F.C.E. , 1971 (colección popular # 28) pag. 31 



- ..... III .;.;.· 

auizá el Único sitio en aue todos los eleillentos -
ártísticos se unen en un.terreno común; el movi-
miento corp6reo y lo~ gestos de la Danza; el rit
mo, la melodía y la armonía de la Música; la mé..,.
trica y las palabras de la Literatura; y la línea, 
la masa y el color de la.E Artes Plásticas (La Es
cultura, El Dibujo, La Pintura y La Arquitectura) • 
.i!:l tea·tro es genuina.mente un arte de cooperación.: 

Estas ideas me hacen reflexionar llevandome a formular -
la siguiente preguntas ¿Qué papel artístico juega la luz que_ 
ilumina un espacio escénico en una puesta en escena específi
ca hoy en día? 

Apoyado en las ideas antes mencionadas por Edward A. Wr,! 
ght podré decir ques la dependencia del uno (puesta en escena) 

con respecto al otro (luz escénica) es fundeJnental. 

Esta dependencia indisoluble. obedece, independeintemente 

a la azmonía artística existente entre ambos, a que la mayori 
a de los espacios escénicos actuales están diseiíados arquite~ 

tónica.mente de tal manera que no permiten la filtracipn de la 

luz natural (solar) en su interior, lo cual hace indispensa-
ble el uso de la luz artificial gene1·ada por lámparas incan-
descentes para su alumbr8do. 

Como consecuencia a esta dependencia física y artística_ 
a la que están sujetos luz y escenario, podré decir ques la -

luz artificial empler.do. para ambientar una puesta en escena 
es manipulada de una mr-i.nera artística, es decir, hacer de e--

+ Wright, .r.:dward A· Para comprender el teatro ac·tual. 
México, F.C.E., 1~71 (colección popular #28) pa.g. 31 
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en escena específica an"!!es y durante su r·ealización. 

Tema 6.- La Il~ninación Escénica-~~ estilos. En donde 

el iluminador entenderá el por qué su disetio debe respetar el 

estilo del montaje y adaptarse e éste, con el fin de que.su~ 

portación reafirme la uni-lad de estilo eu la composición fi-

nal. ese énica. 

Toda la teoría aue aquí expongo es el resultado de algu

nas vivencias personales combinadas con la teoría de diversas 

fuentes bibliográficas confiables. 

l!'inalmente, el éxito o fracaso que obtenga el lector de_ 

este trabajo se deber' a la siguiente idea' 

"Hay que recordar ( ••• ) que en el teatro 
corno en la vida, la educación estriba en aprender 
las reglas. La experiencia nos enseña las exepcio 
nes. 11 + -

+ Wright, Edward A. Para comurender el teatro actual. 
México, F.C.E., 1971 (colecci6n popular #28) pRg. 8 
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l.- EVOLUCIÓN DE LA ILUMINACIÓN EN EL 

'rBATRO A TRAVts DEL TIE~llPO. 
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1.1.-~ sus orígenes hasta antes del ·advenimiento. de la 

lámpara incandescente. 

La evoluci6n que ha sufrido la ilwninaci6n en el teatro_ 

a través de' los siglos es un fen6meno que va estr·echamente l.!, 

gado a las características arquitect6nicas que han presentado 

los diversos espacios escénicos que el hombre ha utilizado p_e 

ra poder efectuar sus representaciones ya sean de tipo reli--

gioso o de simple esparcimiento. 

Para entrar de lleno al origen de esta rama técnica del_ 

teatro, es necesario retroceder en el tiempo y analizar con -

sentido común las ceremonias religiosas del el hombre primit,! 

vo que se llevaban a cabo bajo el cielo raso; ceremonias que_ 

para algunos Te6ricos del escenario son ya representaciones -

teatrales realizadas en un espacio escénico improvisado o de

terminado 1 s en ellas fue muy probable y casi seguro que se -

emplearan en un principio como fuente de luz par1:'. iluminarlas 

a la energía lwnínica del sol y la luna. 2 

Con. el paso del tiempo, el hombre debi6 de haber observ_e 

do c6mo estos dos tipos de fuentes de iluminaci6n natural ay_!! 

daban de alguna forma directa a darle un mayor dramatismo a -

sus ceremonias; por ejemplo: .el efecto de luz y sombra y su 



relaci6n con la visibilidad cuando algún acto se realizaba b~ 

jo la influencia de la luna llena; o bien, el efecto de. pen~ 

bra que se observa cuando empieza a caer la tarde; etc. Estos 

y otros fenómenos visuales que se generaban por la influencia 

directa.. de la luz natural provocó en el ho.nbre, junto con su 

curiosidad y su capacidad de observación, un conocimiento pr~ 

fundo y detallado de éstos, a tal grado que se tomó el privi

legio de darles un uso racional, como lo hizo al emplearlos -

en sus actos y ceremonias religiosas para darles un toque má

gico y sobrenatural: a partir de este momento se inicia el a~ 

te de la iluminación escénica en su más remota versión. 

Posteriormente, cuando el hombre descubre el fuego y lo 

puede controlar hasta donde sus posibiLidades técnicas se lo 

permiten, independientemente de todos los beneficios que le -

proporcionaron, encuentra, además en éste, un medio que le -

brinda la posibilidad de iluminar espacios escénicos noctur-

nos a cielo raso, así como escenarios subterráneos en donde -

la luz solar o lunar no tenían acceso. ~ste descubrimiento e~ 

timulÓ directamente a que se generara un paso muy importante_ 

en la primitiva industria de la il~ninación escénica, puesto_ 

que el hombre, a partir de este momento, empezó a desarrollar 

nuevos mecanismos y técnicas las cuales ten!an como fin común 

el de poder obtener y aprove?har al máximo la energía lumino-
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sa q~e eman!1-ba del fuego. Así, en épocas primitivas, se lleg§ 

ron a improvisar lámparas rudimentarias en superficies cónca

vas como conchas de mar, cráneos humanos o de animal, capara

zones, etc. las cuales utilizaban como combustible cebo de a

nimal o recina vegetal y tenían como pabilo o mecha unas ti-

ras delgadas de cuero; o bien, antorchas mojadas con el mismo 

combustible. A su vez estas nuevas fuentes de luz proponían -

diferentes y revolucionadas alternativas de iluminación, nue

vos efectos de luz y sombra que también fueron observados y,

posteriormente, manejados en forma racional! e. partir de este 

momento se da inicio a lo que en tiempos modernos se denominó 

bajo el nombre de iluminación artificial que tiene como carac 

terística particular el ser generada por la técnica que el -

hombre ha desarrollado.3 

Una de las civilizaciones antiguas, y quizá, la Única y_ 

más remota que ha dejado mayores testimonios en nllación al -

espectáculo teatral y por ende a la iluminación que se practl:, 

caba en ella, es, sin duda, la cultura Griega. Como es sabido 

ésta tuvo su é~oca de esplendor cinco siglos antes de nuestra 

era y es. considerada como la base o platafonna de la cultura 

occidental; entre muchas y variadas aportaciones que logró, -

fue la primera que tomó consciencia de lo que es el espectác_!! 

lo teatral, en el amplio sentido de la palabra. ~sto se sabe 



principalmente por los restos literarios que han llegado hasta 

nuestros días, tnles como: las i;ragedias de Esquilo, Sófocles_ 

y Eurípides; El Arte Poética de Aristóteles, entre otros; y -

por ~ltimo, el dato más obvio: los vestigios arquitectónicos 

que los aroueólogos y sociólogos has descrito como edificios -

teati·ales macros: el teatro de Bpidauro y el de Dionisias.+ 

Jean Rosenthal, iluminador profesional, motivado por su -

curiosidad, ha indagado respecto a el cómo se efectuaba la il~ 

minación en estos grandes escenarios edificados en las faldas_ 

de los cerros. Sus estudios e investigaciones lo llevaron a la 

siguiente conclusión: 

111n drama pre-cristiano alcanzó sus máximas 
representaciones bajo la luz del cielo griego. La 
luz solar natural, creo, fue tomada en cuenta cons 
cientemente por los escritores griegos, ya que en
sus obras se puede a~reciar una estrecha relación: 
en las acciones dramaticas que sucedían en el esce 
nario y la posición del sol en el firmamento. Par
lo tan-bo el edi.flclo teatral era construído de ta'I 
manera que la luz solar penetrara de lleno en él. 11 4 

Así tarnbien, el investigador K. Macgowan avala la opinión 

de Hosenthal a través de la· siguiente ideas 

+ Ver: El misterio del teatro clásico. K. Macgowan. Las edades 
de oro del teatro. México, F.C.l!!., 1982 (coleccion pop~ 
lar # 54) paga. 9, 10 y 11. · 
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111'11ed.Lo siglo después que Atenas instituyera 
los primeros concursos de tragedia, la ciudad a-=
gregó un concurso de comedias(~··> Se reprecent!!:_ 
ba una. comedia cada tarde despues de que las tra
gedias se representaban en el transcurso de la ma 
r1ena y pasado el medio día.'' 5 -

Posteriormente, la cultura Romana que, como se sabe ado_E 

tó de acuerdo a sus propios in·tereses la herencia cognosi ti va 

griega, quizo hacer suya la idea de crear una tradición tea--' 

tral, la cual no alcanzó los mismos resultados que la civili

zación helénica logró desarrollRr. 

Los teatros romanos pretendieron ser réplicas arqui tect.2_ 

nicas de los griegos, pero quedaron muy por debajo de ellos._ 

Esto se debe, principalmente, a que su espectáculo teatral e

ra diferente, 6 por ejemplo: su gr·an predilección por una com

binación de juegos, representaciones teatrales y espectáculos 

violentos era tan notable que en varias ocasiones la obra dr:!!_ 

mática que se iba a representar se extendía hasta altas horas 

de la noche, lo cual provocó que se tuviera que recurrir a la 

luz de las antorchas para iluminarlas. 7 

El hecho anterior hace suponer dos cosas en cuanto a los 

recursos de iluminación romanoss primero, también se utilizó_ 

la luz solar pero quizá no con la misma. funcionalidad drrunáti 
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ca con que lo aprovecharon lo E< griegos; segundo, se han de h_!! 

ber gastado muchas antorchas para logr€'.r reducir la obscuri-

dad nocturna y así poder ilwninar satisfactoriamente sus es-

pectáculos8s 

11 Cuando Tiberious autoriz6 en Roma a auinien 
tos esclavos para que portaran antorchas e-ilumi'= 
naran sus espectáculos, fiestas y banquetes persa 
nales, jamás irnagin6 el número de antorchas que = 
se necesitarían fabricar para satisfacer su deman 
da. 11 9 -

Con el advenimiento de la Edad .Media, el espectáculo te~ 

tral pudo ser efectuado, gracias a. la Iglesia, en recintos t~ 

talmente cubiertos al cielo rasos como catedrales, iglesias y 

monasterios los cuales no contaban con luz solar en sus inte-

riores trayendo, como consecuencia, la fa.lta de visibilidad -

clara y aceptable cuando se representaban dr8mas de corte re-

ligios os 

11Este problema se solucion6 con el uso de ve 
las ele cera o cebo colocadas en candelabros, o -= 
bien por antorchas que disminuían considerablemen 
te la obscuridad o penwnbra, mejorando de manera
satisfactoria la visibilidad de la escenificaci6ñ. •• 
10 

Cuando la capacidad en el interior de las iglesias fue -

insuficiente para dar cabida al número de espectadores que se 
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incrementaba más y más conforme la religión cristiana iba ga

nando un.mayor número de adeptos, las representaciones tuvie

ron que emigrar a espacios escénicos con un mayor aforo. Los 

atrios de las iglesias, las calles de las aldeas y ciudades_ 

les dieron albergue, volviéndose a utilizar la iluminación -

natural: 

"Así, los misterios religiosos, los cuales -
viaja.ron en Europa por espacio de quinientos años, 
frecuentemente se representaban bajo la luz del 
día y terminaban antes que el sol se ocultara." 11 

Una vez que penetró a la Europa Occidental el sentimien• 

to renacentista y junto con él la gran evolución cultural que 

se desarrollo, el espectáculo teatral no escapó de esta llu--

via de influencias renovadoras. Durante es·te periodo, princi

paLnente en la península Itálica, se diseñaron y llevaron a -

la práctica grandes mecanismos escénicos los cuales facilita

ron el quehHcer de la tramoya; la escenografía fue influida -

por los recu1·sos por los recursos Ópticos de la perspectiva 

y, por Último, se construyeron teatros cerrados y permanentes. 

En sí todas estas modificaciones esc4nicas renacentistas vi--

nieron a sentar las bases técnicas del escenario moderno y -

que hoy en día siguen siendo vigentes. 
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"Hl r.>erÍodo 0ue com':n·ende desde el año 1550 
hf>.sta el ió5,J -co•ñento. J1Úm Ro<'enth:::l-, :ne tiene 
riartic~larmente asombrado por la maravillosa in
ventiva que aportaron Serlio, Sa~batini y Furt-
tenbach al teatro. Sus üf.eE>.s es tan nlFi.smHd as en 
el libro Diáloe;os sobre asnntos del· Ewcenario -= 
(DiRloeues on StPge Affaire) escrito en el ano -
de 1550 y cuyo oricinal se encu.entra en la biblio 
teca de PP.rma. 11 13 

Este nuevo sentbd.neto ele tr,,nsfonnación que se dejó sen 

tir y ver en el espectácillo teatral renacentista, también se_ 

hizo rialr>able en el campo de la ilurninación: por primera vez_ 

se le dio verdadero Vfi.lor escénico, a tal erado que se í'abri

ce.ron los pri:neros mecanismos comrilejos de lwninotécnia que,-

como princi:ial objetivo, tenían el saciar l::.s nuevas necesid~ 

des iluminativas de lo!'! renov::.dos escenarios i tP.li:=tnos; se 

forjeron los :irimeros teóricos de esta ~rea, entre los que 

destace.n Seb2.stif1.no Serlio, Ni.cola S<:tbbatini, Jose!Jh Furtten-

bach y De'so~ni. 

"::;P.rlio, arq_uitecto y riintor, en el aiio ,1554_ 
en su libro II de su Achitettura, ex~lica como -
c rAar luces dP. colorAs por medio de una botella 
con vino rojo o con ar,:un. del rniE.rno color coloc?.do 
ante una antorcha, y ;ómo reflPjarla sobre el es
cenario oor medio de u~2 cRcerola brillante que 
se ~P. rio~{a en la !JRrte posterior." 14 

Bn Sil farnoso lihro Pro.ctic:=i. rl.i fP.bricar scena e macchine 

ne 'tee.tri qrle habla de mecanh-.mos tP.atrales, Sabhatini, naci-
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do en 1534,cen uno de sus i~-:carií:t~J.os, rÍl~estr~ uri~ serie de da-
.. -.. •• .: :· .:~ ( ;, ; "'" _! •• ,¡ ~ ~ .•· _.··~··. . - _, . 

.. tos ·ref.erent.es 0 
•• a:::-ef:iic.tos;_de:::iuz:;~geri~.r~:c1.os~~pi>r.3riedi6,_de· .v.elas_ 

y .. an t.o rc~as, ~ ~.:í -ílli~:o.-iriii~:~;;~~~6'.Wf;K;~~ii~~~tlf~6?;c~i6~~e.;io e·n -
15 <,,"·:·. '· /'..-':_:>' .. -. _, . ' ''· 

genere.l. ,._-, -- .e, 

Joseph Furttenbach, arquitecto germano que estudió en Flo 

renc:ia, dese.rrollo un sistema mec8.nico que podía disminuir la_ 

intensict8.d de la luz. tste consistíe. en cttbrir l;:i,s velas o an-

torchas con unR capucha met~lica de color negro l;:i, cual subía 

o be.jaba ;;ior medio de un 18.ZO im:üdiendo el p::i.so de la luz. E~ 

te novedoso mecaniRmo hacía el mismo efec:to que en la actuali

dad hace el Dimmer. T;:unbién FnrttenbRch escribió el libro Cua

tro métodos de ilu:ninnción en donde descrihe el nso y coloca--

ción de las lá;npe.ras de 2.cei te, la creación de artefactos que_ 

alteraban el color de la luz, y la fabricación de cajas de ilu 
. . , 16 m1nac1on. 

A De 'sommi es a quién se le· atribuye el crédito de ser el 

inventor del reflector: colocó pequeños espejos detrás de me-

chas mojadas en aceite. 17 

Q-i;ros escenarios renacentiste.s como el Inglés y el Espa-

ñol, en donde no se alcanzaron estos avances técnicos de lurni

notécnia, tenían que solventnr sus problemci.s de ilumine.ción co 

mo se los dictaba sa ingenio y creatividan; :ior ejemplo 1 un 
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proolema que presentaban las velas era. que si el actor se al~ 

jaba de ellas se perdía entre la obscuridad del escenario18;-

así en algunas plazas eran contratados "los nirios vela" quie

nes portaban un par de velas y seguían a los actores por.to-

das partes del escenario: el ·~ifio vela" podía estar en medio 

de la escena mé.s dramática y el público llegaba a ignorarlo,

y si éste reali:<-aba su trabajo lo más profesionalmente posi--

ble, es decir, que en el trascurso de la obra no se notara su 

presencia, era también premiad o con el a.plauso del público • 1 9 

Otra forma de iluminar un escenario consistía en fabri--

car unn. mech¡:t muy especial hecha de lino y enr·redada en un a

lambre que a su vez estaba. bañado de aceite de carbón. Esta -

mecha era colocada en los candelabros de la sala que se loca

li:oaban en el techo del teatl'o. 20 

Cabe serialar· que la mayoría de estos avances dentro del_ 

área de iluminación solamente se llevaban a la práctica en 

los teatro p:c·ivados europeos puesto que sus duei'íos poseían el 

dinero suficiente para hacer tales adaptaciones= 

ºUna notable dif'erencia entre los teatros pÚ 
blicos y los privados era l?. de que estos Últimos 
estaban techados y utilizaban una iluminación ar-_ 
tificial. Mientras que loi;, p1·imeros tenían que a
brir sus puertas. a primera hora de la tarde, los 



otros pon Ían h~~cer SLlS represe;itaciones m2.s taro e 
y pI'olonearlas he.sta lP. noche-, co::io por ejemplo,
cuRndo l?.. reim=1., consorte de .racobo I, se dijo -
contrató a una com!1?.YiÍc. cte actores para que· la en 
tretuvieran a ella y a sus invitados durante de-:: 
terminadas noci·1es ,i.el arlo 1630. 11 21 

ilecorriendo lofi amües de las evoluciones técnicas y de 

2.paratos de ilwninación escénic2.,' una vez concluÚla 12. época_ 

renacentista, no se detectan otros avances importantes en e--

lla sino hasta en el año de 1775 cuando David Garrick colocó_ 

una fila de velas al frente del escenariG~ las cuales· estaban 

acentadas en bases de met2.l brillante. Este hecho en su tiem-

po fue como une. nueva innovación técnica, ya que ahora la luz 

provenía del suelo dando con esto una nueva im?.gen y visión a 

la puesta en escena. 22 

Ya ent1·ado el siglo XVIII, otro eran ave.nce se dio con la 

llegada del Quinq.ué. ~ste utilizaba como fuente de energía una 

mecha mojada en petróleo au:nentando consideI'8.blemente la ·visi

bilidnd dentro de los teatros. 23 

Así mismo, dentro de los pri:neros setPnta y cinco ad.os -

del siglo XIX existieron innove.ci.ones en el escenc.rio y una 

de ellas fue la introducción de luz generada por la combus--

tión de eas en los . teatros londinenses en 1817. 24 Puede consi 
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d e_:rarse que que esta nueva fuente de iluminación se tornó en -

su tiempo corno el más importante avance en los Último cuatro

cientos a.líos. 25 

11 El gas tenía grandes ventajas sobre las ve
las y los quinqués: se transportaba. por un tubo -
flexible de caucho( ••• ) desde una fuente central 
de abastecimiento hasta las candilejas, las dia-
blas, o he.sta las lám~mra.s de la sala; podía con
trolarse la entrada de gas y disminuirse la inten 
sida.d en cualquier parte del teatro gracias a un
ta.blero que contenía las válvulas de paso. Aproxi 
madamente después de 1860, las luces podían apa-= 
garse totalmente, y después eran reencendidas por 
chispas de electricidad. Por primera vez el audi
torio podía dejarse a obscuras y concentrarse to~ 
da la luz en el escenario. 11 26 

En el año de 1806, el alemán F. A. Wintzler diseñó la in_!:! 

talación de lá.np2.r1:is de gas en el 11 Lyceum Theatre" en Londres_ 

(este es probablemente el primero de su clase en el mundo ente 

ro; el primer teatro en el continente americano que tuvo este 

sistema fue el "Che_stnut Street Opera Hou.se 11 en Philadelphia), 

pero como el gas era SLl!l1a1nente caro éste no se pudo utili:;.ar -

hasta el afio de 1850. 27 

Henrry Irving, uno de los grandes productores-actores en 

la era de la iluminación por gas, iluminó sus o oras de una ma-

nera rn1¡y particular: utilizó luces individuales para objetos 

particulares, y experlillentó con luces de colores que obtenía -
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IJOr medio de sedas colocadas al frente de las lá:np8.r::>.s de gas~ 28 

11 AuroximadP1nente nor estR mismH éuoca hizo 
sLt anarición la ''luz de c:ücio", Era uñ8. luz blan 
ca e· intensa genere.da por el calenteJniento de un
trozo de caliza con nna mezcla de gases muy ca--= 
lientes, Utilizada frente a un espejo curvo, se -
conviertió en reflector de gre.n brille:.ntez. Un e
fecto un tanto similAr oroducíe la luz de "arco -
vóltico 11 , aue se introd;jo por ~rimern vez en la 
ó !)era de París en 1848. íienerada por una corrien= 
te eléctrica oue calentaba dos varillas de carbón 
he.sta el rojo -vivo. Esta primitiva forma de lnz -
tenía el inconveniente O.e ser intenni tente y muy 
ruidosa." 29 -

Independientemente de las fuentes de luz artificial que_ 

se hayan uti lize.do desde el sielo XVI hasta finales del XIX -

cabe he.cer notar la sic;uiente observación q•.ie Rosenthal he.ce: 

"Por m~s de tres siglos las fuentes de luz -
C1 ue iluminaron los escenarios europeos, y poste-
rior~nen.te los e1nericanos, ocuw>.ron lngEres estra
tégicos dentro del espacio esbénico, ~or razones 
o ovias, no importando que cuednran al descLtbierto 
y fueran vistas por el b~blico, de hecho el esnec 
tador loe acerit.'."'.ba por mero convencionalismo y.-= 
lle¿~2.ba a olvirl::trlo::~ en el trac.scurso de la esce
nificación, es m~s, lns velas, antorchas y quin-
qués eran cons~lerados como parte mismo del deco
rado." 30 
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1.2.- La lá:apa1·a incandescente: 'generadora de nuevas perspecti-

Dos apartaciones científicas de finales del siglo XIX vi

nieron a revolucionar las técnicas de iluminación antes emple§ 

das en los teatros victorianos: la electricidad y el descubri

miento de la lámpara incandescente. 

En el ano de 1878, Thomas Alva Edison da a conocer al lllll,!! 

do un nuevo invento que no sólrunente benefició a la sociedad -

en gene1·al, sino qu.e trunbién, en forma directa, ayudó a mejo-

rar las nuevas necesidades escénicas de ilwnina.ción que el te§ 

tro Realista y Naturalista de estos tiempos exigía a sus esce

nificaciones s la lámpara incandescente o foco. 

Rápid:;unente los teatros se electrificaron y sustituyeron 

los tubos de caucho que conducían el gas por cables eléctri-

cos y las boquillas de gas ~ue estaban en el escenario y la -

sala por "sockets" con sus respectivos focos.3 1 

La electricidad y las lá1nparai:. incandescentes juntos fue-

ron magia. Ellos lograron hacerlo todo. Los efectos pudieron 

ser más estupendos y re:--.les; el escenario podía quedar en un 

instante a obscuras, o en penumbra, o bien alumbrarlo de irune-
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diRto gracias.a los Dimmers, los cuales_se construyeron entr~ 

do el siglo AX; la l...tz ambientada por un color lograba ser 

;nás pura y eficiente ya que el mismo foco se pintaba de un m~ 

tiz deseado o, en su defecto, se le anteponían mnscadas de co 

loro ¡nicas. 32 

Fue tanta su aceptación en el mundo teatral que en 1882_ 

el congreso de jefes de teatros imprimió en Europa y .América_ 

una gaceta en la cual se recomendaba q...te los teatros se elec

trificaran, ya que el uso del gas había cobrado muchas vícti-

mas, es decir, que muchos de ellos habían sucumbido en medio 

de las llrunas por culpa de alguna fuga existente en sus inst~ 

laciones33: la electricidad y las lárrparas incandescentes o-

frecían seguridad y calidad. 

"Pero no todo fu.e positivo para la lámpara -
incandescente, ya que el resplandor de las candi
lejas que se encontraban en proscenio y las.dia-
blas perjudicaban el decorado de los escenarios -
de medio cajón, y los que aún utilizaban bastido
res y telones pintados. Zola, Antoine y Strind--
berg criticaron loE métodos de escenificación en 
sus tiempos. Entre 1895 y 1905 los escritos y di= 
bujos de dos hombres, el suizo .Adolphe .Appia y el 
inglés .l!:dward Craig sentaron las bases para la re 
volución colllpleta en los decorados y en las luces 
escénicas." 34 

Macwogan explica la pro fJUesta de Appia de la siguiente -
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"Appia no enfocó la escenografía como pintor 
( ••• ) Su intención básica era reforzar la acción 
clrrunática. Esto debía lograrse no solo por me.dio
del decorado tridimencional con diversos niveles
para que el actor actuara en ellos, sino princi-= 
palmente ~or medio de la iluminación escénica. A
ppia pidio una luz viva. Quería que la ilumina--
ción del escenario cambiara en el trascurso de la 
re·~resentación, o variarla de tal modo que la ac
cion de la obra obtuvuera más relieve." 35 

más adelante comenta: 

"En sus escritos, Appia analizó escena tras 
escena de los dramas musicales de Wagner, y mos-= 
tró cómo el efecto del decorado, de los movimien
tos de los actores y de los cambios de luces ha-
bÍan de seguir y reforzar el curso de la acción -
dramática. 11 36 

Y así, ante estas nuevas propuestas escénicas con que ~-· 

dio inicio el ~eatro del siglo XX, la tecnología tuvo que po

nerse a la disposición de la luminotecnia para crear, aparte_ 

de una industria promisoria, una. serie de aparatos de ilumin-ª 

ción que, con el paso del tiempo, han ido perfeccionando sus_ 

materiales y principios Ópticos con el propósito de saciar --

las nuevas necesidades escénicas. 

l!'inalinente citaré una observación que hace Macgowan, la_ 
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cual. resume toda la evolución que sufrió l.a ilwninación tea--

tral de final.es del. sigl.o XIX y principios del XX: 

"El siglo XX le dio al teatro un nuevo esce
nario y luces mucho más funcionales y exuresivas 
que cual.quier otra época. "La nueva técnica tea-= 
tral" como vino a llamarse a este movimiento que 
restructuró los métodos de producción del teatro
del mundo civilizado. 11 37 -
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2.- LA ILUlVIINACidN TEATRAL: ARTE VISUAL. 
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2 .l.- Características físicas ~ la luz. 

Es prudente que el futuro iluminador, antes de sacarle_ 

provecho a los beneficios que pueda obtener de la luz artifi 

cial producida por proyectores y reflectores, conozca las --

cualidades físicas que ella posee, ya que con esto logrará 

vislumbrar hasta dónde le.s limi tantes que presenta ésta se 

pueden fusionar con su creatividad, para crear un arte vi--

sual, el cual repercutirá directamente en la composición fi-

nal de una puesta en escena. 

Para dar inicio a esta explicación, es necesario com---

prender que la luz natural, la que es generada por el sol, -

se clasifica en dos t~pos1 

a) Una luz general indirecta producida por la. proyección de 

la energía luminosa que emite el sol sobre el cielo, conoci

de. también por 11 lllZ de cielo"; y 

b) otra luz eepecÍfica o 11 luz de sol'' que genera lR<. sombras 

en los cuerpos que alUillbra. 1 

La luz artificial empleada en los escenari9s, en princ1 

pio, trata de imitar a la solar, especialmente en la peculi~ 

ridad de lograr igualar, lo más cerca.narnente posible, el mi~ 

mo efecto de naturalidad iluminativa sobre los objetos que -
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se encuentran dentro de un esJlacio escénico. Bste hecho gen!, 

ra la posibilidad de que a ésta también se le pueda clasifi-

car en dos tipos de luzs 

"La primera es la luz que revela las formas 
o produce las sombras llamándosele ilwninación -= 
específica; la otra es una luz sin sombra a la -
que se le puede llamar ilwninación generel. 11 2+ 

Hubert c. Heffner comenta al respecto: 

"La ilurninaci6n del escenario consistirá en 
el adecuado manejo y combinación de estas dos el~ 
ses de luz artificial." 3 

Así mismo, Richard Pilbrow opinas 

11El iluminador debe crear, con estos dos ti
pos de luz, un espacio natural alrededor del ac-
tor para que éste pueda inter·pretar su papel. 11 4 

A su vez, estas dos clases de luz artificial poseen, ca-

da una, cuatro propiedades controlables que el ilwninador pu!, 

de manejar a su antojo; éstas son: intensidad,' color, distri-

+ En el capítulo 4 se especificará con qué tipos de aparatos_ 
lurninotécnicos se puede obtener estas dos clases de luz ar

tif'icial. 



bución y movimiento. De acuerdo a la rna.nipulación que se les 

de, se podrán realizar todas las funciones, y por qué no, ob-

tener todos los efectos que de la luz artificial se puede es

perar. 5 

La intensidad es la cantidad de brillantez en la luz de~ 

tro de un escenario, la cual se puede vai·iar por medio del --

11Dimmer"+, y esta cantidad es captada por el ojo· hwnano debi

do al rango de aceptabilidad de luz al que está sujeto éste -

de forma natural. 6 

"Dejando de lado los términos técnicos se po 
drá decir que el límite in±"erior es aquella luz = 
tan baja que hace dificil la visión sis esfuerzo. 117 

La intensidad de la luz en un escenario depende de varios 

factoress 

a) Número de fuentes de lu~ utilh.ados; 

b) cantidad de watts que el Dimmer esté dejando lle--

gar a las fuentes de luz; 

c) el color· de las micas que son empleadas. 

Quizá se pueda preguntar el ilwninador ••• ¿de qué manera 

influye en el público el manejo de la intensidad sobre la luz? 

+ Consultar inciso 4.4 
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A esto se puede responders 

11 Se ha podido comprobar experimentalmente -
que lo~: altos niveles de brillantez mantienen al 
público más atento, y también que el espectRdor -
go2.a mucho más de una representación teatral en -
una sala bien iluminada que en otra bajo pobres -
condiciones visuales. 11 8 

Un mal manejo de esta propiedad durante el transcurso de 

una representación puede causar cansancio en los ojos del es

pectador9. así como lo$ cambio~ rápidos de escenas con gran-

des diferencias en el nivel ele la intensidad, cansará. al pú-

blico mucho más rápido que otros en la.s que la luz va cambián 

dose gradualmente, o se mantiene el mismo nivel de ilwnina--

cións en los dos primeros casos, el trabajo de los músculos -

del iris habrá sido sobrecargado. 10 

"La adaptación del ojo humano de un cambio -
de alta a baja cantidad de luz requiere tiempo, y 
esto se debe tener en cuenta al hacer los cambios 
de ilUJninación, especie.lmente al pasar de la cla
ridad a la obscuridad. Así, por ejemplo, el públi 
co podrá ver una escena sobriamente ilwninada mu= 
cho mejor y con me.nos esfuerzo, si la luz de la -
sala es lentamente atenuada, y se le deja sin luz 
durante unos segundos antes que el telón se leva~ 
te. 11 11 

En cuanto a la iiropiedad controhi.ble del ~' se podrá 

decir lo siguiente: 



El color se obtiene como un producto de· la luz ambienta- . 

da por micas y su uso intelie;ente es importante para lograr -

variedad y dar forma a la composición y apariencia natural -

del actor y su alrededor 12 ; así miemo, influye en el estado 

de ánimo del espectador, ya que loB colores fríos proyectados 

por· la. luz son recomendados para escenas serias (como las de 

una tragedia), y los colores cálidos para escenas agradables_ 

( COiliO las comedias). 1 3 

También el color tiene que ver con el factor visibilidads 

bajo condiciones ordinarias de la visión se alcanza su máximo 

en el amarillo y va descendiendo en el azul, el verde, el an_!! 

ranjado y el rojo. 1 4 

Hespecto a la simbología que ha adquirido el color en el 

teatro y su influencia en la mente del público, Heffner come_!! 

ta lo siguientes 

"De uso menos general pero aplicable a la ilu
minación del escenario, es es elaborado simbolismo. 
del color desarrollado a través de los tiempos( ••• ) 
Mucho8 de estos significados son contradictorios,
y pocos colores, o ninguno, tienen un valor deter
minado cuando son empleados en forma abEtracta. 11 15 

11 ••• si se espara transmitir al público una i
dea por medio del color, deben seguirse lae siguien 
tes sugestiones: -
1.- La luz y el color en los trajes, deco1·ados y en 

la ilwfiinación han de estar en relación directa 
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con el texto de la obra. 
2.- Para que se mantenga la claridad en las mentes 
de los espectadores( ••• ) se tendrá en cuenta los 
prejuicios y preferencias del color y las previas
asociaciones de ideas reinantes en y fuera del tea 
tro, y la confusión que a causa de ello el pÚblic~ 
pueda traer a la rep~esentación de la obra." 16 

111\~a,nejado descuidadamente, el color podrá con 
vertirse tal vez en un juguete para el iluminador-;" 
pero será una causa de confusión y desagrado en el 
público; presentado medid amente puede ser un medio 
muy eficaz para hacer re::oaltar los va:!.ores dramáti 
cos y emocionales de una obra." 17 -

La tercera propiedad controlable de la luz artificial es 

la distribución. Entiendase por ésta al modo de distribuir 

cualquier cantidad de luz y color sobre las áreas de un espa

cio escénico. 18 

La distribución de la luz escénica es de suma ·importan-

cia porque con ésta el director puede delimitar zonas drarnát.;!;, 

cas dentro de un escenario, y así lograr que impacte más al -

pÚ.blico una escena o algÚ.n momento de la escenificación. 

La distribución creará diferentes niveles de ilwninación 

dentro de un espacio escénico en forma conjunta con el color_· 

que se emplee para ambientarla19; ñiveles que influirán direc 

ta.111ente en la CO!Ilposición visual final de un ;nontaje. 

Finalmente, la Última pro-r.Jiedad controlable es el movi--



miento. 

Este se logra cuando las tres propiedades anteriores (in

tensidad, color y distribución) pueden ser al teraclas y al terl'l§: 

das unas con otras en forma rápida o lenta. 20 

~sta propiedad trae como consecuencia en el público la m~ 

nipulación de su atención sobre diversas partes del espacio es 
, . 

cenico. 
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2.2.- Los objetivos de la· iluminación en EEi!: puesta~ escena. 

Cinco son los objetivos principales que debe cumplir la_ 

iluminación escénica al momento de aplicarla sobre una produ!:. 

ción específicas a) visibilidad selectiva, b) revelación de 

la forma, c) ilusión de la naturaleza, d) composición; y e) 

efectos psicológicos y emocionales. 21 

a) Visibilidad selectiva.- Uno del los principios funda-

mentales que el iluminador debe cumplir en su traba.jo, es el 

de lograr la visibilidad de los objetos que están dentro de -

un escenario por medio de la luz artificial, para que con es

to el público pueda ver en forma cómoda y clara todo cuanto -

el director desee hacerle percibir. 22 

De todos estos objetos escénicos que forman parte de una 

producción, por lo general, uno de ellos es el que absorbe la 

mayor atención del il~Tiinador para aplicar este objetivos el 

actor. 

El 99% de un diseno de il~~inación está pen<ado para que 

los actores sean visibles entre ellos arriba del escenario y_ 

a su vez ser visibles para el pÚblico. 23 
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"Todo el tiempo -explica Richa~ Pilbrow- debe 
mos de pensar en que la cara del actor sea el oh=' 
Jeto más visible en un escenario. ~ste requisito 
es determinante en todas las bases principales de 
la ilwninación teatral." 24 

Si el público asiste a ·una representación en donde tiene 

que forzar la vista para lograr ver a uno o varios actores -

cuando están interpretando sus papeles, la ilwninación no es_ 

la más adecuada. Esto repercutirá negativamente en su aten~~-

ción ya que la falta de visibilidad lo obligará a forzar más_ 

y más sus músculos del iris y con el paso de un corto tiempo_ 

le producirá fatiga, cansancio, y por Último, desinterés en -

ésta. 2 5 

Pero no hay que irse con la idea de que el objeto más im 

portante en un escenario es el actor, y como tal recibe la ma 

yor visibilidad por medio de la luz, ¿qué hay de los otros e

lementos escenográficos que también forman parte de la produ.2_ 

ci.ón; no tienen derecho a ser ilwninados, o por qué no, quizá 

alguno de ellos sean más importantes dramáticamente que el -

mismo actor? Cada uno de éstos deberá recibir recibir, de a-

cuerdo a su importancia escénica, una cantidad proporcional 

de ilwninación que, de acuerdo al concepto del director, el i 

luminador resaltará a unos más que a otros. 26 



"· •• No todo debe ser iluminado en el mismo 
grado. La visibilidad debe ser selectiva para que 
el público vea en cada momento Únicamente aquello 
que se trata de presentarle." 27 

Ahora bien, la visibilidad de los objetos escénicos depe~ 

de de la intensidad en la luz a que sean exp~estos, del tamaño 

de los misiHos objetos, de la cantidad de luz que cada objeto -

refleje, del contraste con su fondo y de la distancia entre el 

objeto y el observador. 28 

b) Revelación de la forma.-

"cuando se ilu:nina el escenario sólo con una 
luz general, los actores la utilería y todos los 
demás elementos escenográficos aparecen achatados 
y sin volumen. No hay luces altas ni sombras, ni 
variedad en la distribución de la luz~···> de h~ 
cho, todo objeto y toda superficie estan en el -
mismo nivel de iluminación." 29 

Al hablar de "revelación de la forma" se hace alusión a_ 

que por medio de la luz artificial, tanto especifica como ge

neral, de un volumen a los objetos que están en un .espacio e!! 

cénico debido al juego de sombras que ésto.s proyecten dándo:.. ... 

les así una apariencia natural. 

En uno de los cuadernos de Leonardo da Vinci hay un co--
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mentario relacionado con este puntos 

11 La sombra es la supresión de la luz. Me pare 
ce que las sombra8 son de suprema importancia en = 
la perspectiva, puesto que sin ellas, los objetos 
opacos y cuerpos sólidos resultarían indistintos,
tanto en relación con los objetos que permanecen -
dentro de sus límites. Consecuentemente, tratando
de las sombras, digo en relación a esto que cada = 
cuerpo opaco está rodeado y tiene una superficie -
revestida de sombras y luz. El exceso de luz hace 
que lascosas perezcan duras, y la demasiada obscu= 
ridad no nos pennite verlas. El justo medio es exe 
lente." 30 

Appia decías 

11 La penumbra, o el matiz. y la sombra son tan -
importantes como la luz misma." 31 

c) Ilusión de la naturaleza.- Esto significa que por me-

dio de la il~~inación escénica se logren los ambiente natura-

les y abstractos en que está inmersa la obra literaria. Así se 

pueden realizar efectos y atmósferas que sugierans tiempo (ma

ñana, tarde o noche); lugar (en el cielo, le luna etc.); esta

ción del aüo (pri~avera, verano, otoño e invierno); y época. 32 

Por ejemplos aunque la luz del sol es blanca, generalrnen-

te se emplf!e para representarla una luz ambar que añade calor 



color y contraste a la escena. La luz natural de la luna es·~ 

ma.tilla, pero para el escenario la asociarnos con el azul del 

cielo y la tibieza de la noche. El color convencional de la -

luz de luna es un matiz verde-azulado.33 

d) Composici6n.- W. Oren Parker explica que este objetivo 

consiste en organizar u ordenar todos lo~ elementos escénicos_ 

que se encuentran en una producción bajo una unidad de estilo, 

en el cual cada objeto está contemplado en un todo, y que la -

contibución que aporta la ilwninación es escencial para poder_ 

fijarla, ya que ésta es, casi siempre, el dltimo elemento vi-

sual que se agrega al realizarse una puesta escena- De ella d~ 

pende que los demás elementos escénicos visuales choquen o ar-

ruonicen bajo su influencia; es decir, que si el vestuario, la_ 

escenografía, el decorado y el maquillaje están contempladas -

ya bajo una unidad de estilo, la ilwninación puede romperla o_ 

fomentar·la. 34 

De lo anter·ior se deduce que la responsabilidad de la il_!! 

minaci6n y del que la está diseñando es mucha: el diseñador --

del vestuario, antes de comprar las telas, tiene que visuali~

zar cuáles tienen un mejor comportamiento visual bajo la luz -

escénica; el escenógrafo tendrá también que pensar en las tex-

turas y colores que presenten un mejor resultado visual bajo -
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su influencia; y en los camerinos, el actor se.leccionará el to 

no del maquillaje más conveniente que suí'ra menos alteraciones 

y que favorezca su papel al exponerse a un tipo de iluminación 

dada. 35 

En conclusión, se podrá. decir que el empleo de la luz ar-

tificial influye de manera decisiva como un elemento escenogr~ 

fico más en la composición general en que se ha proyectado una 

producción deteiminada. 36 

"Con la creacion de una buena distribución de 
la luz, conforme a los principios establecidos del 
buen diseño,esto es, una distribución lumínica con 
variaciones en intensidad y color, se habrá uno a
proximado al arte de la iluminación por medio de -
la c.omposiei6n. 

Esto exige una ilwninación general en tonali
dades y catidades adecuadas, y a la vez, una ilumi 
nación específica proyectada sobre cada objeto des 
de un ángulo debido de tal manera que las luces ili 
tensas se apliquen allí donde correspondan y las -
sombra.s son n::unidas y tratadas como una parte del 
diseño de iluminación.•• 37 

e) Efectos psicológicos X. emocionales.- Richard Pilbrow a 

firma que la iluminación puede crear efectos psicológicos y e

mocionales en el público siempre y cuando los cuatro anterio-

res objetivos descritos (visibilidad selectiva, revelación de_ 

la forma, ilusión de la naturaleza y le. composición) sean com-



binadas en í'orma acertada, así como también, si ei ilu:ninador 

logra fusionar las propiedades físicas de la luz (intensidad, 

color, distribuci6n y movimiento) al concepto o unidad en que 

fue concebida una producci6n determinada. 3 8 

Ya en el afio de 1898 Adolfo Appia había prop·..i.esto que a -

la luz escénica se le considerara como un medio de expresi6n ~ 

mocional, pero desgracii;.damente esta idea tuvo que esperar me

dio siglo, puesto que solo recientemente la ciencia técnica ha 

provisto a los teatros con los aparatos electrónicos para cum

plir el sueño de Appia.39 

to: 

El iluminador Allensworth Carl opina respecto a este pun-

"Dependiendo del color que se llSe y de la in
tensidad que se aplique al escenario, la ilumina-
ci6n puede aumentar o disminuir el dramatismo de -
una puesta en escena. Por ejemplo: una comedia que 
se representa bajo una pobre luz, y ambientada en 
colores fríos, es casi imposible que pueda ser --= 
chistosa pa.ra el público, lo mismo sucedería si u
na tragedia se representara bajo un~ iluminaci6n -
blillante y con colores cálidos disminuiría el im
pacto emocional en el pdblico. 11 40 
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).- TEORtA DEL COLOR 

EN LA LUZ. 



3. l.- El espectro electromagnético. 

Teóricos de la producción teatral como Hubert C Heffner, 

W. Oren Parker y Willard F. Bellman, entre otros, al momento -

en aue abordan el tema.de la teoría del color y su vínculo con 

la iluminación escénica, coinsiden en partir de un mismo prin-

cipio: la luz solar eE la fuente primaria del fenómeno visual_ 

humano conocido bajo el nou;b1·e de "color". 

Heffner argumenta: 

"Nuestro goce de la naturaleza, o nuestra pre 
ferencia por un artículo manufacturado determinado, 
están relacionados en gran medida con el color ( •• 
• ) Estas contribuciones a nuestro gozo estético -
tanto en el teatro como fuera de él, nos llegan 
por medio de la luz, y luz es sinónimo de color en 
su más amplio sentido. 11 1 

Oren Parker comenta: 

"Un conocimiento básico del color comienza con 
la presencia de la luz; sin luz no hay color." 2 

Y por Último, Willard F. Bellman dice: 

"Es importante recordar que el color solamen-
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te existe cuando el ojo humano percibe luz. ( ••• ) 
Estrictamente hablando, el color es un fenómeno -
que se genera en su cerebro por medio del sentido 
de la vista."+ 3,4 

¿Qué cualidad tendrá la luz. solar para que sea considera-

da fuente primaria del color? 

Hace 
, 

mas de trecientos a~os que el científico inglés Issac 

Newton encontró respuesta exacta a esta pregunta. Su gran curio 

sidad e inventiva lo lleve.ron a desarrollar el siguiente exper'.! 

mento: 

Dentro de un cuarto obscuro hizo un pequeño agujero en una 

de las cortinas que obstruían el paso de la luz solar, como re

sultado logró que se filtrara un pequeño haz de luz visible en 

el interior. Bn la trayectoria de éste interpuso un prisma lo 

que gener6 que se refr·actal'a. el ha¡,, al pasar· poi· su interior; 

pof:teriormente colocó una superficie en donde proyectó la luz 

refractada. Cuál sería su sorpresa cuando en la superficie bl8:!! 

ca aparecieron un cqnjunto de luces de colores .entre los que --

+ La teoría de Young-helmholg respecto al fenómeno visual del 
color data desde princiuios del siglo XIX. Bsta teoría descri 

be cómo se genera el color en nuestros ojos. Según ésta, la re::: 
tina del ojo está dividida en dos partes o conos con cualidades 
muy específicas. La primera de estas partes es muy sensible a -
la luz, la otra únicamente capta el rango de graduación que va_ 
entre lo brillante y lo obscuro. Cuando los niveles de luz son_ 
muy altos, la retina y sus respectivas partes o conos captan vi 
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de$tacan el azul, el verde, el verde-azulado, el amarillo y el 

naranja. l!:ste experimento hizo a Newton reflexionar y asentar 

la siguiente teoría: la luz blanca es producto de una fusión -

de variRs luces de colores. Posteriormente los científicos de-

nominaron a esta bando. de colores con el nombre de Espectro E

lectromagnético. 6 

Desde un punto de vista net&~ente científico, la luz bla!2 

ca está compuesta por· un conjunto de ondas de energía radiante, 

cada una de ellas pocec erectas y frecuencias específicas; lo_ 

que logró hacer Newton con su experimento fue descomponer la -

luz solar en siete ondas diferentes: dependiendo de la medida_ 

de la onda y su frecuencia nuestros ojos interpretan un color.7 

l!:studios más avanzados han determinado al "Angstrom•• (A') como 

unidad de medida de éstas. Así pues, los colores que componen -

el espectro electromagnético oscilan dentro del rango que va -

desde los 3800 A1 hasta los 7600 A1 •
8 (Ver ilustración III.1) 9 

l!:n resumen se podrá decir que el efecto del color que se -

produce en el cerebro por medio del sentido de la vista es gen.!:_ 

+ (continuación de la página 40) braciones oue la luz transmi
te generandose así el color en nuestroi: ojos. 5 
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Ilustración III.I.- Diagrama del Espectro Electromegnético. 
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(Explicación).- Ondas menores a los 3800 A' son llamados 

ultravioletas ("ultra" que proviene del la

tín "más allá"). No son visibles para el o-

jo humano, pero son usados para otros fines 

tales como matar gérmenes, o para efectos -

flourecentes. Las ondas mayores de 7600 A', 

también invisibles para el ojo hwnano, y -

llamados infrarojos, son usados para terá

pias médicas y procesos de secado indus---

trial. 
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rado por onaas de enerl:,ía rii.clüirite:qile ViPjA.n en el espacio en 

f"orma de luz, y que la retina del ojo está r-trinpt?.da ]lRra cap--

tarlas en un r?.n[;O qlle va desde los 38:JO A 'hnsta los 760J A'; 

y, por Último, todos los colores que el ojo humano rmede dis--

tinc11ir se encuentran dentro de ese mismo ranGo de tolerancia 

visual. 

Bn combim'.CiÓn con el Co:ni té a e Colo1·imetría a e la Socie-

dad 6ptice de América, un color posee tree características fÍ-

sice.s que lo carRcterizan como tal. Bstas son: me.tiz, sktura-

ción y brill8.ntez •10 Al respecto comenta oren Parkers 

"L2s tres propiedm'les o características del -
color: matiz, brillantez ·~,r saturación (que en in-
glés se denomin2.n: hue, value y chroma re¡:pectiva
mente), son términos muy familiares que se utili·--=
zan pF.ra. describir un color específico. 11 ll 

De acuerdo a la posición que ocupe un color dentro del -

rango de ondas en que está dividido el espectro electromagnét2:_ 

co corresponderá su matiz+. Bn sí, el matiz es h'! curilidad que 

permite calificar de verde a uno de los. colores del espectro y 

+ T~cnic2.mente hablando el término m.stiz no es ie;ual que "co
lor". Bl math. es unP cualidp.d física del color; y el térmi 
no colo1· comm·ende a 12.s tres c11aliñade8 físicas simultáne§ 
mente: matiz; ea-i;ur;oción y brillante:.::. 
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de rojo al et.ro. El número de matices que pueden ser identifi 

cadof' como principales es totalmante arbitrario, pero existen 

seis de ellos f'ciles de identificar y que el hw~bre usa como 

puntos de refer·encia para diferenciarlos unos de otross el r.2. 

jo, el naranja, el amarillo, el verde, el a~ul y el violeta. 12 

Si a un matiz específico, por ejemplo, el rojo poco a P.2. 

co se le mezcla un matiz blanco, el primero se irá aclarando_ 

más y más conforme mayor sea la cantidad del segundo; o si se 

actúa a la inversa., utilizar un matiz negro, en el resultado 

se observará que se irá poco a poco obscureciendos este efec

to de claridad o de obscuridad que sufre un matiz específico_ 

es lo que se conoce con el nombre de brillantez o luminosidad. 

Si a cualquier matiz se le aerega blanco, al resultado obtenl 

do se le denominará con el nombre de tinte; y si, al contra-

rio se le agrega negro al resultado se le llamará sombras am

bos representan una vo.riaci~n del verdadero matiz, 13 

¿Qu~ es la saturación? 

Los matices que son obtenidos por medio de la. r·efracci·Ón 

en lr-. lu~ solar· y sus respectivos valores en Angstroms son t.2_ 

mados como puntos de referencia. tstos son considerados como_ 

"estados puros del color". Ahora bien, la saturación es el --
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grado en que un mnti:;-. se va de erad ando de su e:::tado puro, e~ 

decir, el grado de la permanencia de un mati~ en el proceso_ 

de la degradación o aumento de su brillantez es lo gue se de 

nomina como saturación. 

Como conclusión final de este inciso se podrá decir que 

el fenómeno del color reside dentro del ojo humano por medio 

de un mecanismo de estimulación directa en la retina genera~ 

da por medio de ondas de energía radiante que viajan en el -

espacio en forma de luz, y que los colores que poseen los ºE 
jetos que nos rodean se crean gracias al reflejo y absorción 

de estas ondas cuando chocan con dichos objetos. 1 5 116 Así, 

lE visión es considerada como el más dtil de los sentidos, y 

el atributo más importante de la miema es el mecanismo del 

color. 17 



3.2.- Los colores p1·imarios en ln~ 

Se denominan colores básicos a aquéllos c;ue mediante su 

combinacidn pueden producir todos los colores que estén bajo 

el ran~o de visibilidad humana; así rriiemo, éstos no pu.eden -

Eer producidos por la mezcla de otros. El rojo, el azul y el 

verde son los colores pri!narios en la. luz • 18 (hay que ad ver-

tir que éstos son diferentes a los colores primarios de los 

pigmentos los cuales son rojo, azul y amarillo) 19 

Los científicos han descubierto que las medidas corres-

pendientes en Angstroms para cada uno de estos colores prim§ 

rios en la lu~ son los siguientes: 

Rojo •••••••••••• 6150 A' 

Verde ••••••••••• 5200 A' 

Azul •••••••••••• 4470 A' 

La mezcla de estoE colores y sus resultados han sido --

clasificados en dos grupos generales con cualidades y carac

terísticas muy particul:=tres~ Bstos grupoe reciben el nombre 

de "Colores Secundar·ios" y "Colores Complementarios". Para_ 

poder entender mejor esta cls.sificacidn será prudente obser

var la ilustracidn III.2 la cual explica gráficamente la me~ 

cla de colores primarios en la luz y sus respectivos result§ 

dos. 
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Ilustración III.2.- Los colores primarios en la luz. 21 

Los colores primarios en la luz son aquellos que 
se consideran como básicos, y estos son: azul, verde -
y rojo; los colores magenta, anil y amarillo se llaman 

secundarios puesto que son obtenidos mediante la mez-
cla de dos primarios; si se mezcla un secundario con -
un primario (añil,rojo; verde,magenta; azul,amarillo)_ 
se obtendrá un blanco sintético. Se llaman colores co!!!_ 
plementarios a aquel par que logre como resultado un -
color blanco. 22 



Una a e lai:; mejores maneras en aue ::;e puede observar en -

le. práctica el i·esul tado f'inal de la combinación entre los co 

lores primarios, secundarios y complementarios, respectivame_!! 

te, es a través de un conjunto de baterias y diablas que ilu

minen un Ciclorama de color blanco. caaa comparti1J1iento de e.5:. 

tos tipoE de ref'lectores son cubiertos con una mica de color_ 

rojo, azul y verde; y por medio del manejo de los Dimmers se 

puede variar la intensidad de cada conjunto de compartimien-

tos que poseen un color específico lográndose así, en teoría, 

todos lo::-. colores que el ojo humano puede captar. 23 Para obt~ 

ner mejores resultados en esta práctica, el ilwninador Chris_ 

Hogget recomienda que se utilicen las sieuientes nomenglatu--

ras en las micas de la marca Hosco, ya que estas producen una 

luz blanca satisfactoria cuando se combinan los tres colores 

pr·imarios: 

Hojo ••••••••••• #6 

Verde •••••••••• #39 

Azul ••...••••.• #20 ( 24) 



3. 3.- I1;ezcla de colores aditiva X. sustractiva. 

Cuando a un iluminador se le encarga la tarea de ambien

tar una puesta en escena por medio de la luz con color, en m.!:! 

chas ocasiones encuentra que dentro del 11 stock 11 de micas que_ 

se le proporcionaron no están los colores que •1 ~eEeaba; o -

bien, Ú.nicamente cuenta con algu.nas micas de ciertos colores 

con los cuales tendrá que trebajar. Bn estos casos, ¿qu' po-

drá hacer el iluminador para lograr, con el poco o selecto m_§ 

terial de micas que tiene a su disposición, a.mbien-tar lo más_ 

cercanamente posible a su proyecto inicial una puesta en ese~ 

na? 

En el inciso anterior se podrá encontrar una respuesta !!: 

certada a esta pregunta; si:nplemente mezclar los colores pri

marios de la luz y obtener el color deseado, algo así como lo 

que hace un pintor en su paleta. ~n principio se oye sencillo 

y ·práctico el procedimiento, pero ya en la práctica no lo es, 

si no se tienen los conocimientos fundamentales respecto a es 

te punto. 

Englobar toda la teoría del color en la luz dentro de un 

solo concepto general resultaría deficil y complicado de en--
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tender, adem,s, poscrÍR muchas deficiencias t•cnicRs por lo -

tanto, se he llegado a la conclusi6n de dividir este teoría -

en dos partes o sistemas perfect"unente bien deliniados en ba-

se a cualidades específicas que logran distinguir una de otra, 

·pero que engloban un concepto general. A estos dos sistemas -

se les conoce bajo el nombre de "sistema aditivo" y "sistema 

sustractivo" del color en la luz. 

Se parte de que cada sistema posee sus propios colores -

pri11te.rios y secundarios pero, curiosamente, un sistema es pe_!! 

sado como el principio opuesto del contrario, es decir, que -

donde empieza uno acaba el otro y veceversa. 25 Por ejemplo, -

los colores primarios del sistema aditivo son los secundarios 

en el sistema sustractivo. 26 

El procedimiento de mezclar colores por medio del siste-

me. aditivo se logra teniendo como base los colores primarios_ 

en la luz (azul, verde y rojo). Toda la gama de colores que -

se puedan obtener por medio de la mezcla de estos colores se

r¿n obtenidos bajo este sistema. (Ver ilustración IIr.3< 27 >). 

Una cualidad de el sistema aditivo es que los colores o~ 

tenidos por medio de la rr.ezcla de colores primarios y secund,!! 

rios tendrán una mayor brillantez o luminosidad a diferencia_ 
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de los colores que se ·obtengan· .por medio del sistema sustrac

tivo, es decir, tendrán una mayor tendencia a colo1·es claros. 28 

La mezcla de colores por medio del sistema sustractivo -

se iogran teniendo como base los colores secundarios en la --

luz (amarillo, aí:iil y magenta). Toda la gama de colores que -

se puedan lograr de la mezcla de estos colores serán obtenidos 

por medio de este sistema. (Ver ilustración III.4( 29)) 

En conclusión se podrá decir que: 

La mezcla de los colores en la luz se pueden lograr por

medio de dos métodos llamados 11 sistema aditivoº y "sistema --

sustractivo", los cuales poseen cualidades y características_ 

muy independientes; además, ambos sistemas son empleados por_ 

el ilu.11inador pro:fesional para ejercer el arte del color en -

la iluminación escénica, la cual influirá directamente en la_ 

composición final de uan puesta en escena. 



Ilustraci6n iII.3.- Mezcla de colores bajo el sistema 
aditivo. 

Imagínese que cada vértice es una lu1o. a.:11bientada 
con colores verde, azul y rojo (colores primarios del -
sü.otemu aditivo); la mezcla de dos de ellos dará un co 
lor secundario aditivo (amarillo, a!iil, magenta). La= 
me1o.cla de los tres primarios dará un blanco sintético. 
Mezclando los colres que están en el vértice y en el -
punto medio del lado opuesto, por ejemplo, el azul y -
el amarillo, resultará también una luz blanca. 

Azul '--------'ROJO 
Magcmta 

Ilustraci6n III.4.- Mezcla de colores bajo el sistema 
sustractivo. 

Imagínese que cada vértice es una luz ambientada 
con colores magenta, añil y amarillo (colores prima-
rios del sistema sustractivo); la mezcla de dos de e
llos dará un color secundario sustractivo (azul, ver
de y rojo). La mezcla de los tres primarios dará como 
resultado una luz negra o gris. Mezclando los colores 
que están en el vértice y el punto medio del lado o-
puesto resultará una luz negra o gris por sustracci6n. 

Añil L------~Amarillo 
V<?rd<? 
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3.4.- Reflexión, Transmisión z Absorción. 

Hoy en d:Ía cuando se asiste a una 11disco 11 se puede obse_!'. 

var que una de sus máximas atracciones son las atmosferas que 

se crean por medio del juego de luces ambientadas bajo un co~ 

junto de colores exóticos; inclusive, llega a causar asombro_ 

en lof; asistentes el cambio de matices inesperados que sufren 

sus prendas de vestir así como sus caras y demás objetos cer

canos con la influencia de este espectacular juego de luces._ 

En una 11disco 11 este fen6meno visual es parte d~e la misma di

versi6n, pero en un escenario con una producción :r·ealüada P.2 

dría traer consecuencias fatales. 

Jü caso arriba sefialado ejemplifica perfectamente el pr_2 

blema o acertijo al que se enfrenta un iluminador en el momen 

to de seleccionar las micas de colores con lof:'. cuales ambien

tará los haces de luz que empleará, y que estos no alteren la 

pi@nentación de los objetos que estarán bajo su influencia o_ 

viceversa, si pretende cambiarlas por rr.ed io de éstas selecci_2 

nar las micas más idóneas. 

No será tan difícil resolver dicho acertijo si se parte_ 

de la siguiente teorías 
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La luz procedente de una fuente específica ( que puede -

ser el sol o una lámpara incandescente) emite energía radian-

te que es en muchas ocasiones modificada al pasar a través de 

un filtro de color transparente. El filtro absorbe una parte_ 

de la luz y deja libre el paso del resto de ella, es decir, -

no permite el pa.so de algunas ondas radiantes y sí permite el 

paso de otras dependiendo del color de la mica. La parte tran!! 

mitida recae sobre un objeto que posee una pigmentación (color) 

en el cual, de aquellas ondas radi;::.ntes que lograron pe.sar, -

ciertas son absorbidas y otra8 reflejadas las cuales alcan~an 

a estimular con sus frecuencias la retina. del ojo. De esta ID.§: 

nera se refleja el objeto al ojo humano.30 

El iluminador Willard F. Bellman explica el fenómeno an--

tes descrito de la siguiente maneras 

"Para entender ordenadamente el efecto visual 
que causa un haz de luz ambientado bajo un color -
sobre una superficie con una pigmentación específi 
ca, se debe entender un poco acerca de cómo se ere 
a el color en los objetos gracias a la luz. Los ma 
terialee de las pinturas, tintes y pigmentos po--= 
seen el principio físico de la t·rn.nsmisión y tam-.., 
bién de la reflexión; los objetos que tienen un CE, 
lor obtienen la propiedad, probablemente como re-
sultado de su estructura molecular, de permitir el 
paso o la absorción de algunas ondas radiantes con 
virtiendo esta energía en su color; energía que es 
captada por la retina de los ojos." 31 
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~ste fenómeno se muestra. mejor en la.página . .56 ilustra--

ción III.5. 

Una vez demostrado en forma gráfica el fenómeno de la re 

flexión, transmisión y abserción selectiva, el futuro ilwnin~ 

dor entenderá el por qué surgen cambios bruscos en la pig¡nen

tación del decorado, maquillaje y vestuario de una producción 

cuando son iluminados bajo ciertos colores; quizá pueda util! 

zar estos principios, si así lo desea, en forma consciente p~ 

ra crear efectos visuales sorprendentes. 

A continuación en la ilustración III.6, el iluminador W! 

llard F. Bellman muestra una tabla resultado de su amplia ex-

periencia teatral, en donde se ven los posibles resultados --

que se pueden observar con la combinación de luces ambienta--

das de colores sobre superficies que presentan diferentes pi~ 

mentaciones: 

Ilustración III. 6 .- Luz y Pig¡nento 
Lm, ROJO VERDE Al.UL AMARILLO MAGENTA .AfiIL 

PIGN1EN'l'O 
.ROJO rojo negro negro ro.jo rojo negro 
VfüIDE negro verde negro verde negro verde 
AWL negro negro azul negro azul azul 
AJV,AiULLO • rojo verde negro amarillo rojo verde 
iv.AGENTA . rojo negro azul rojo magenta azul 
Ai~IL negro verde azul verde azul afiil 
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Ilustración III.5.-·Explicación gráfica d~l fenómeno vi
sual de ln absorción, transmisión y 
reflexión. ( 32) 

Cuando una luz recae sobre un objeto opaco, parte 
de élla se refleja (ondas radiantes de luz roja) y par 
te es absorbida (ondas radiantes de la luz azul): se=

llamará a estos fenómenos como ref'lexión -
y absorción Eelectiva. Si la luz recae -
sobre un objeto transparente (mica roja), 

parte de élla se refleja, parte se 
transmite y parte es absorbida: se ten 

drá así un tercer término que se lla 
mará transmisión selectiva. (33) 

Superficie amarilla la 
cual absorbe el azul y 
y refleja el rojo 

Una mic?. roja 

5UpC?rfic i<? 
amarilla 

la cual 
de los 
y azul 
verde, 

· ... luz 
ro Ja 



57 

No es muy recomendable sujetarse concretamente a los re-

sul tados de la ilustración III.6, únicomente hay que tomarlos 

como una guía que expone apriximaciones. Bs mucho mejor y más 

seguro para el ilwninador hacer el siguiente experimento: 

Pedir al disetlador del vestuario muestras de las telas con 

las cuales se irán a confeccionar los trajes que utilizarán -

los actores en escena. A éstas hay que someterlas a exposici~ 

nes de lu:<. ambientada con diversos colores para poder así ob

servar cuál es el comportamieto bajo la influencie. de éstos;

de igual manera se le pedirá al escenÓGrafo muestras de las -

pinturas y telas usadas en el decorado, las cuales pasarán --

por el mismo procedimeinto. Con este experimento, el ilumina~ 

dor seleccionará los colores de las micas mó.s adecuados que -

vayan en r·elación con la unidad escénica, o bien, como se di

jo antes, aprovechará lcis ventajas que proporcionan los fenó-

menos de la reflexión, absorción y tre.nsmisión selectiva para 

crear efectos visuales. 

Finalmente se podrá c1 ecir que: 

11 .Jü color es· prob?..blemente el más importante 
y dificil de los problemas de iluminación, pero -
es también el má.s fascinante y exi tante. Un peque 
fio estudio hecho con sensibilidad y una práctica
dará sus frutos. 11 35 -
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3.5.- Filtros de color. 

hs evidente que a estas alturas del presente capítulo SUE 

ja la siguiente pregunta: ¿por medio de qu' o con qu' se puede 

alterar el color en la luz emitido a un punto del escenario? 

Ya en el capítulo 1 inciso 1.1 se había comentado que en 

la época del renacimiento el arquitecto italiano ::ierlio expll:, 

ceba en su libro lI de su Architettura como se inventaron fil, 

t1·os y mecanismos que podían alterar el color en la luz que -

proyectaban las velas y las antorchas utilizadas en las pro-.

d ucciones italianas. Hoy en día, el principio es igual que a~ 

taños colocar un cuerpo transparente que posea un color deter 

minado que altere el color de la luz al pasar por él. Lo Úni

co que sí ha cambiado son las fuentes de luz, velas y antor-

chas por ref'elctores y proyectores, y los materiales de los -

mismos filtros, botellas de vidrio con agua colo:r·eada o medias 

de colores por micas, lacas y plasticos. 

La pr·opiedad física oue posee tanto los filtros modernos 

como los de aííos atrás para alterar el color en la luz está -

b2.sada en le principio de la absorción y de la transmisión s~ 

lectiva de lo.s ondas raciantes emitidas por una fuente de luz. 
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A continuación se seíialarán, si no todos, alguno:.. de los 

tipos de filtros más utilü,ados en la práctica dentro de la i 

luminación profesional, así también se mencionarán algunas de 

sus propiedades: 

Vidrio.- Se le considera como uno de los primeros materiales 

que se utilizaron y que hoy en día aún se sie,ue usa~ 

do, ya que produce colores más puros en sus matices. 

::;in embargo, es un mater·ial muy ca.ro, pesado y suce.E 

tible a quebrarse. Por estae-. cualidades se recomien-

da sea utilizado en las candilejas, diablas y bate--

rias en donde muy pocas veces será movido, ocacional 

mente cuando sea limpiado del polvo y de la grasa.36 ,37 

Gelatina o rliica.- Es considerada como uno de los filtros tem-

pora.les, ya que el mater·ia.l de que se encuentra. he-

cho pierde propiedades con el paso de las horas al -

ser expuesto.s al calor que irradian las lámparHs. l'.2_ 

co a poco el tinte va perdiendo su color original, y 

más con los colores fríos, quizá porque ellos absor-

ben más las ondas radiantes infrarojas que emite la 

luz blanca. 3~ 

~ste tipo de filtros no es recomendable guardarlo en -

lugares húmedos cuando no son utilizados, ya gue esto 

también deteriora sus propiedades.39 
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A pesar de todas estas caracteristicas preventivas, 

es el tipo ct e fil t1·0 que más se utilh .. a en los esce 

narios prof'esionales, 40 puesto que su costo es suml! 

mente barato en comparación con los otros tipos de_ 

filtros que existen en le mercado. Por Último, estas 

poseen una gran capacidad de transmisión selectiva.41 

Plástico.- Hay dos tipoe de plásticos utilizados como filtross 

el primero llamado "acetato de celulosa" ha sido di-

señado para resistir, ya no horas, sino hasta un año 

de vida sin perder sus propiedades; el segundo, lla-

mado 11Mylas-like", es un material sumamente nuevo en 

el mercado y que posee las mismas cualidades físicas 

que el acetato de celu.losa. El único problema de am

bos tipos es que son sumamente caros y no fáciles de 

conseguir.42 
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4 .- EQUIPO DE ILUMINACIÓN. 
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4.1 Fuentes de luz. 

A partir del descudrimiento de la lámpara incandescente_ 

en el año de 1878 por· el investigador Thomas Alva Edison, no_ 

solamente se aportó un beneficio para la humanidad, sino que_ 

también en el campo del espectáculo teatral se desarrolló un 

nuevo concepto de la iluminación escénica que revolucionó la.s 

técnicas antes empleadas. Concepto que, desde aquellos días,

no ha cesado de evolucionar en forma simultánea conforme la -

tecnología h~Tiana ha perfeccionado, a través de nuevos mate-

riales y técnicas, el invento inicial de Edison; avances téc

nicos que han dado como resultado nuevas y más eficientes ve_E 

siones de aquella lámpara incandescente que vio por primera -

vez el mundo; avances que buscan un fin comúns mejorar la ca

pacidad iluminativa brindada por una lámpara incandescente. 

Ante estos crunbios cuantitativos y cualitativos que ha -

su~rido el invento inicial de Edison hasta nuestros días, el_ 

iluminador teatral profesional no puede darse el lujo de per

manecer al margen, por el contrario, deberá estár.lo más posi 

blemente relacionado con éllos, ya que de esto dependerá, en_ 

Última instancia, el buen uso que se les de en la práctica a_ 

cada una de las fuentes de luz (lámparas) utili~adas en una -
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puesta en escena. La mayoría de los reflectare~ y proyectores 

que se han disenado a lo largo del presente siglo están condi 

cionados de acuerdo a las cualidades físicas que presente la 

fuente de luz que lleven en su interior. 

De lo antes dicho se deriva el interés que posee este i~ 

ciso, en donde se señalarán las características más elementa-

les que poseen las lámparas incandescentes utilizadas hoy en 

día dentro de los teatros en nuestro país. 

La composición anatómica de una lámpara incandescente e~ 

tá conformada por tres partes básicass a) Filamento, el cual_ 

ofrece cierta resistencia al paso de la corriente eléctrica -

provocando calor oue se traducirá en energía luminofia; b) Bul 

bo, generalmente construido de vidrio resistente a altas tem-

peraturas y , c) Base, en donde descansa el bulbo y sive de -

puente entre el filEmento y la corriente eléctrica. 1 (Ver i-

lustración IV.l)~ 

a) Bl Filamento;- sin duda aleuna es la parte más impor

tante de las que componen una lámpara incand~scente. De él e-

manará la energía que ilu~inará algún lugar del espacio 
, 

esce-

nico. Dependiendo de su colocación y forma dentro del bulbo -
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repercutirá. directamente en las carac"terísticas iJ.umina.tivas 

que proporcionará le. misma lámpara. 

La tecnología humana ha buscado la forma de filamento --

que proporcione una mayor cantidad de luz con un menor consu

mo de corriente eléctrica, y ha llegado a la conclusión de -

que cinco son las formas de filamento de tugsteno más conve--

nientes para las lámparas utilizadas en los espectáculos te~-

tr·aless "Barril", 11 Co1·ona'', "Cuarzo'', "Biplano" y "Monoplano~ 

Las t:::·es primeras están diseñr.das para emitir sus rayos lwni-

no sos hacia tode.s partes y las a os Últimas, emiten sus rayos_ 

luminosos hacia do8 direcciones en forma perpendicular al mi~ 

mo filamento.3 (Ver ilustración IV.2)4. 

Una cualidad muy importante que tiene una lámpara incan

descente en relación al filamento es la siguiente: 

El L.C .L. (Longitud de lu~. central). Esta es la distancia que 

hay desde el centro del filamento hasta el término de la base 

(como se señala en la ilustración IV.1). Esta medida es suma

mente import1:t.nte cuando se cambian láparas í'undidas a proyec

tores y reflectores, ya c;ue el centro del í'ilamento deberá e~ 

tar perfectamente alineada con el centro Óptico del mecanismo 

de éstos, de no sei· así, no se pod1·án aprovechar al máximo --



6 

"Barril" 

- 67 -

Ilustraci6n IV.1.- Estructura de una típica lrunpara incan

4 

descente. 

l.- Bulbo. 
2.- Soportes de fi-

lamento. 
3 .- Guía de alambre. 
4.- L.C.L. 
5.- Bot6n de contac 

to. -
6.- Filamento. 
7.- Base. 

Ilustraci6n IV.2.- Tipos de filamento. 

"Corona" "111onoplano" "Biplano" 

Vista 
Lateral 

Vista 
Superior 



las, propiedades ilwninativas de estos aparatos. 5 

b) El Bulbo.- Generalmente se le puede catalogar por dos 

cualidades: por su ••forma" y por su 11 color 11 • 
6 

Por lo que respecta a la "forma", existen ciertas nomen-

glatüras internacionales que las clasifican en: "A" (f'orma C.2, 

mún) y la 11 PS 11 (forma de pera) que comunmente son de uso do--

méstico; los que más se utili~an en la iluminación escénica 

son: 11 G11 (forma de e;lobo), 11 T'1 (tubular) y "PARº ( parabolic 

alwnine~ed rei"lector). 7 (Ver ilustración IV. 3). 8 

En cuanto al 11 color11 del bulbo, la.s lámparas inc1~ndesce~ 

tes se hacen, usualmente, de vidrio incoloro transparente, --

aunque puede exii:~tir h• posibilidad de que su acabado r,iresen-. 

te un color determinado.9 

c) La Base.- La base generalmente está hacha de cobre, -

aunque también puede ser de alwninio. 10 Puede variar en su --

forma externa debido a que se han diseñado diferentes tipos_ 

de 11 sockets 11 (porta lámparas) en eÍ merce.do eléctrico mundial. 

Principalmente existen tres formas básic¡;¡_s de bases que se e,!!! 

plean en los proyectores y reflectores teati·p.less 11 Rosca11 , el 
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cual pre:::.enta dos versiones: 11 standart 11 (cuyo diámetro es de 

1 11 ) y el ''Mogul" {el·· cual. su diámetro es de 1 1/2 11 ); 11 Bayon~ 

ta 11 que también tiene dos presentaciones: 11 Prefocus 11 y ''l\~e-

dia vuelta"; y finalmente 11 Bipost 11 •
11 (Ver ilustración IV.4) 12 

La historia cuenta que el primer tipo de fuente de luz_ 

~ncandescente que se utilü.ó en los escenarios de principio_ 

de siglo presentaba laE siguientes característicasa Estaba 

construído por un bulbo de vidrio trasparente tipo 11 G" que 

poseía en EU interior y el vacío un fjlaruento sencillo de -

tugsteno por el cual pasaba una corriente eléctrica de 120 -

voltios provocando que el filamento se pusiera al rojo vivo 

y emitiera una luz brillante. Se dice que la. base era de 11 Ho~ 

ca" aunque no se especifica de cual versión. 1 3 

Como se puede observar, este primer tipo de lámpara in-

candescente teatral bpsaba su fnnciommdento en el principio 

fÍ"sico que Edison usó en su invento inicial: 

11 Cuando una corriente eléctrica nasa a tra
vés de un pequeño alambre y este pr·esenta c~erta. 
resistencia a su paso, esto ocaciona que se gene 
re una gran cantidad de calor provocando que el: 
alambre se ponga al rojo vivo produciendose así :.. 
una brillantez que proporcionará luz. A este fe= 
nómeno físico se le conoce con el nombre de in-
candescencia, de ahí el nombre que adquiera la -
lámpara incandescente. 11 14 
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Ilustraci6n IV.).- Fonnas típicas de bulbos. 

"A" 
"PS" "PAR" 

"T" 

Ilustraci6n IV.4.- Formas comunes de bases. 

"Rosca" 

"Bayoneta" 
(Prefocus) 

o 

"Bipost" 
¡:- ------=------..:":.·:..·:--:.::; . ' 
' ' ' ' 

"Bayoneta" 
(Media vuelta) 

o 

"G" 



71. -

(, Otra versi6n de la l[{;npara ince.ndescen-;;e 
, 

mas evoluciona-

da y la más común en lo¡;. escenarios de hoy es la 11 T-H" (Lámp~ 

ra Tugsteno-HalÓgeno), inventada en los anos 50's y conocida 

durante esos afios como 11 Quarzo-idione" • 1 5 Este tipo de lámpa-

ra funciona bajo el mismo principio físico que Edison aplicó, 

lo Único que lo hace diferente a las anteriores versiones son 

tanto los materiales que están dentro del bulbo así como su -

relación cue.ndo entran bajo la influencia de la corriente e-

léctrica. Para entender su funcionamiento interno citaré la -

descripción del ilwnina.dor Oren Parker: 

"La lámpara Tugsteno-Hal6geno conocida comun 
mente como "T-H'1 funciona de la siguiente forma:
Dentro de su bulbo, que alberga un filamento de -
Tugsteno, existe también un gas de Halógeno, u--
sualmente Iodine, oue flota en su interior. Cuan
do se activa la lá.i!ipara con una corriente eléctri 
ca el filamento poco a poco con el calor se empi~ 
z.a. a' !JVaporar sol tanda partículas que van a flo-
tar en el interior del bulbo, éstas a su vez en-
trarán en contacto con el Halógeno combinándose -
entre sí. Este nuevo compuesto es atraído por el 
calor oue el filamento emana y, al pasar cerca de 
éste, ias partículas de Tugsteno se redepositan -
en el filamento quedando el Halógeno libre para 
reanudar un nuevo ciclo. Para que pueda existir 
este fenómeno físico, es neces~rio alcanzar una -
temperatura ~rriba de los 6120 F. (1224º C.), -
po!' lo tanto el bulbo que encierra estos compone_!! 
tes debe ser de un tamaño pequeño y fabricado de_ 
un mp,terial resistente a altas temperaturas tal -
como el vidrio de 11 Quarzo 11 • 16 
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La eficacia de una láríipara i1 T..:.:H 11 en comparacion con una 

incandescente común es de 10% más luz por unidad de watt uti 

lhado. 17 
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4 .2.- Heí'lectoz·es. 

Se puede decir que el reflector f'tie el primer artefacto 

o im,,trumento dii::efiado por el ho;nbre del siglo XX para podeI' 

dirigir y administrar la energía illLJJinativa que proporcion.§:. 

ban las primeras lPJnparas incandescentes de tipo ''G" emplea

dp.s en los espectáculos teatrales de principios de siglo. 

~u aspecto físico y mecánico parece ser muy rudimenta--

ria en comparación con los modernos reflectores; sin embargo, 

fueron muy apreciados en aquellos días por sus cualidades ilu 

mina ti vas. 

Richard Southen, ilwninador profesional, describe la a

natomía mécánica de un reflector de la siguiente forma: 

"Es un simple aparato hecho de madera o me
tal en forma de cubo, el cual, una de sus caras 
está descubierta. Bn su interior se instala una
o varias lámparas de tipo "G", "A" o ••psn. En la 
cara posterior a la que está abierta del cubo se 
inserta un espejo olano o curvo cue .funcionará -
como reflector aumentando con esto la capacidad 
iluminativa de la fuente o f'uentes de luz monta= 
das dentro del cubo. 11 18 

Los viejos reflectores de cubo o caja están fuera de uso 
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en los grandes· tee.tros del mundo y, aunque en México se les 

encuentran en viejos teatros o en salas de nficiom=.dos, los 

técnicos profesionales en ilwninación prefieren los reflecto-

res modernos que son m's eficientes, m's ligeros, y oue po---

seen adelantos Ópticos más adecuados para la distribución de_ 

la luz; adelantos que van de acuerdo a las nuevas exieencias_ 

ilumina ti vas contempor8.neas. l9( Ver ilustración IV. 5) 20 

La razón por la cual lo~ rEflectores no han desaparecido 

d€ los escenarios mundiales es debido, principalmente, a que_ 

su principio Óptico en el cual SUf.:'tentan su funcionamiento g.!:. 

nera una iluminación genera1. 21 De ahí su nombre original que 

proviene del inglés 11 Floodlight 11 que significa "inundación de 

luzu.22 + 

Ejemplos pricticos de sus diversos usos en los escenarios 

actuales son los siguientes: 

- ta 11 Bateria 11 , aparato que pertenece a la familia de las '1Ca_!! 

dilejas 11 y las "Diablas", ilumina en forma precisa y general - · 

un Ciclorama. 

+·Es oportuno mencionar lo que se dijo en el inciso 2.11 La -
luz e;r.pleada en un escenario esti clasificada en dos grupos 1 -
la ilurr.ine.ción específica, luz que revela las formas, y la il_!! 
minación general, aouélla que no produce sombras. 
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Ilustración IV.5._ Tipos de Reflectores. 

"Diabla" 

"Olivetti" 

"Cazuela" 

Ge4111 111111@&11((/* 
"Candileja" 
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- l::l efecto meth.ador que próVocá las· 11Die.blas 11 en la posible 

proyecci6n de sombras sobre objetos y actores dentro de un es 

pacio escénico. 23 

- Dadas sus cualidades il~~inativas generales, el reflector,

por su luz. difusa, es un recurso muy utilizado para ambientar 

escenas exteriores, tanto nocturnas como diurnas. 24 

ActuE-.lmente, los modernos reflectores tienen en su inte

rior fuenteL de luz de tipo "T-H", "PAH" y '1Quarzo 11 , lo cual 

hace que aumenten considerablemente sus capacidades iluminati 

ve.s. 

En suma, los diversos tipos de reflectores que existan -

en loi:. espacios escénicos modernos son instrumentos extremad-ª 

mente Útiles y necesarios para muchoi:. fines de ambientaci6n -

iluminativa escénica. 25 
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4.3.- Proyectores. 

La curiosida:l del hombre de teatro por obtener un mayor 

provecho de la energía iluminativa que irradiaban las cada -

vez más complejas lámparas incandescentes, lo obligó a encon 

trar nuevos sistemas Ópticos que superaran al no menos fun-

cional sistema que poseían los reflectores, así t::unbién, a -

diseñar un nuevo aparato o instrumento de ilumin2.ción que sa 

tisfaciera las necesidades iluminativas imperantes de las 

nuevas producciones modernas. Ante estas circunstancias, la_ 

ingeniería teatral respondió de la siguiente manera: 

~n cuanto a un nuevo sistema Óptico, se optó por el empleo -

de lentes plano-convexos que aumentaba considerablemente el 

potencial iluminativo de las nuevas fuentes de luz por medio 

de la refracción que sufren los rayos de la luz al pasar por 

este ti~o de lentes; y, en cuanto a un nuevo aparato, disenó 

uno que albergara este novedoso sistema de lentes llamandole 

Proyector debido a que proviene del bocablo inglés ~spotlig

ht" que significa "haz de luz 11 • 

~n la actualidad, en los espacios escénicos modernos, 

son los proyectores el instrumento m~s requerido para satis

í'acer 12.s necesidades de los exigentes y barrocos diseños de 



78 

iluminaci6n que a diario runbientan las puestas en escena de -

los diversos teatros del mundo. la raz6n por la cual goza de_ 

tanta aceptación en el medio es que genera una iluminaci6n es 

pecíficat es decir, que el proyector puede concentrar su ener 
. 26 

gÍa luminosa en una pequeii.a área del escenario, efecto que -

ningún otro instrumento de ilwninaci6n puede lo&rar. 27 

W. Oren Parker describe la forma anat6mica de estos apa-

ratos de la siguiente manera: 

"Fundamental.mente un proyector es un cilin-
dro de metal que en su interior contiene una pode 
rosa fuente de luz (500, 750 ó 1000 watts) que aT 
frente de ella se coloca un lente plano-convexo,
y en la parte posterior de la misma, un espejo re 
flector.n 28 -

Para Hubert c. Heffner la forma en que se relacionan los 

elementos internos y sus mecanismos Ópticos de un proyector -

es.la siguientes 

''Si Únicamente se montara en ·el interior del 
proyector una fuente de luz frent~ a un lente pla 
no-convexo, el haz de luz que emanara sería reaL= 
mente un pequeña part; del rendimiento total que_ 
pudiera extraerse de el y sus componentes que lo_ 

+ Consultar inciso 2.1. 
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confo1man; por esta ra~Ón se monta un espejo re
flector esférico directamente detrás de la lárnpa 
ra para aumentar su eí'icacia al rededor de un 40 
~. Este espejo reflector tiene una superficie de 
reflexión normal, que puede ser de aluminio pul! 
do, dispuesto de modo que los rayos de luz que -
se reflejan en él vuelva direct~w1ente al centro 
de la curvatura del reí'lector, "el cual a su vez-; 
debe concidir con el centro del fi Lamento de la 
lámpara. 11 29 (Ver ilustración IV.6) 30 -

"Por lo que respecta al lente, la maroría,
si no es que todos los que tienen los proyecto-
res, son de tipo plano-convexo, res decir, que u
na de sus caras tiene la superficie plana y la o 
tra convexa. Se les clasifica de acuerdo a su -= 
diámetro ;¡ longitud focal: así un lente 6 X 10 -
corresponde a las medidas 6 11 de diámetro por 10 11 

de longitud focal. 31 
¿Qué es el punto focal y la longitud focal de un 
lente? 
El punto focal de un lente de este tipo es aquel 
en que todos los rayos de luz paralelos conver-
gen .después de haber pasado a través de él. Teó
ricamente, si el centro del filamento (L.C.L.) -
de una fuente de luz coinside con el punto focal 
del lente, los rayos que se filtrarían a través 
de él saldrían en línea paralela. En consecuen-= 
cía, la longitud focal será la distancia desde -
este punto de convergencia a algún punto del le~ 
te en que los l'ayos salen paralelaruente alinea-
dos.·· (Ver ilustración IV.6) La capacidad de en
foque de un proyector está dentro de esta dista~ 
cia.32 Cuanto mayor sea la longitud focal de un 
proyector decrece la eficacia iluminativa de és= 
te." 33 

Finalmente concluye: 
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Figura "A" 

2 

Figura "B" 

Figura 11 0 11 

9 

11 

4 

IlustracicSn 
IV.6.- Figura "A" 
1.- Bspejo refle!:_ 
tor esf·6rico. 
2.- Fuente de luz. 
3 .- JJunto focal. 
4.- Lente plano
convexo. 

Figura "B" 
5.- Fuente de luz. 
6.- Espejo refle!:_ 
tor elipsoidal. 
7.- Punto focal. 
8.- Lente plano
convexo. 

Fig11ra "C" 
9.- Espejo refle.! 
tor esf~rico. 
10.- Punto focal. 
11.- Fuente de luz. 
12.- Lent-e ''Fresnel"• 



"El trunnrío di::l .filamento de a.lgunns í'uentes 
de luz es por lo gene1·al mayor que el punto .focal, 
y tan pronto corno una parte del filamento lo so-
brepasa, se proyectará la imagen de aquél sobre -
la super.ficie iluminada. Esto no es desable, por 
lo tanto, para que no suceda, ls. lente, la fuente 
de luz y el espejo reflector habrán de estar ali
neados Ópticamente, esto e·s que, una línea imat¡i
naria ha de pasar pez·pendicularmente en relacion 
con la cara plana del lente, por el centro del fi 
lamento y por el punto de re.flexión del espejo re 
flector. Para poder lop'ar esta exactitud Óptica";" 
los modernos proyectores montan eGtas partes (len 
te, lámpara y reí'lector) en bases rnóviles. 11 34 -

De acuerdo al principio Óptico que maneja el p1·oyector,

se pueden clasificar todos los proyectores dise~ados por la -

ingeniería teatral en iluminación en tres principales gruposs 

a) Proyectores Plano-convexo. 

b) Fresnel. 

c) Elipsoidal. 35 

a) Proyector Ple.no-convexo.- Poi· mucho tiempo este tipo 

de· proyector fue el más empledo en los escenarios de antaño;

aún hoy en día, se siguen utilizando en teatros de aficiona-

dos, escuenlas teatrales y auditorios pequeños. 

Por su capacidad ilUJninativa, es recomendable que no se 

coloque a distancias lejanas del área que se va a iluminar, -

puesto que su mecanismo Óptico no es lo suficientemente sofis 
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mana de él sobre largas 
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misma .fnténstdad .del haz 

distanci~~·-5(): 
de· luz que ..!:. 

J::n la actualidad, un proyector plano-convexo puede lle--

var en su interior lámpR.ras de tipo 111r-H 11 , "G", o bien "PS". 

(Ver ilustraci6n IV.~) 37 

b) Fresnel.- Bstp tipo de proyector utiliza el lente 11~ 

mudo "FreE:nel"; posee las mismas cualide.des mecánicas inter--

nas del plano-convexo mas no ilwninativas. 

~l aspecto físico de el lente tipo "Fresnel" es el si--

guiente s liso de un lado (el que a a la cara hacia la lámpara}, 

del otro lado presenta la forma de prismas concéntricos. Es-

tos prismas presentan diversas curvaturP.s simultáneas, es de-

cir, como si existieran vnrios lentes pleno-convexos sobre --

puestos uno tras otro de diversoF diámetros. 

El efecto iluminativo que produce eE;te tipo de lente es 

el dist.ribuír más la luz ·que un solo lente pleno-convexo; ad.!:_ 

más, emite un haz de luz circular con suaves boe-rdes simul tá-

neamente provoce.ndo que, cuando se proyecte sobre aleuna su-

perficie plana, se observen córno están uniformados una serie 
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de ori llFts f'Uavement.e me.tizade.s en diá.'I!etros ascendentes. 38 

Como cualquier otro proyector, el tipo FreEnel tiene su 

fuente de luz montado en un socket con base movible, el cual_ 

acerca o aleja e ésta haciR la lente o al es~ejo reflector -

que está en la pa1·i:;e posterior, causando el sieuiente efecto_ 

ilumine.tivos cuando la lá!llp:n·a se acerca hacia el lente, el -

haz de luz a1unenta su ángulo de pro;yección pero dando una luz 

difusa; si la lámpari:i es recorrida en seutido opuesto, el haz 

de luz se hará m~s nítida pero el áneulo de proyección se re

ducirá. 39 

Por todas estas cualidades, el proyector tipo Fresnel es 

utilh.ado en diversas tareas iluminativas escénicas der.1ostran 

do su gran versatilidad." (Ver ilustración IV.8)41 + 

c) ElipE.oidal.- Uno de los proyectores más utilizados en 

los espacios escénicos es, sin duda aleuna, el de tipo Elip--

soidal, debido a que sus cualidades iluminativas, resultado -

directo de sus propiedades Ópticas, lo hace superior a otros 

+ En el inciso 4. 3 .1 se mostrarán 1E1s cualida.des físicas y me 
cánicas que posee el proyector tipo FreEnel de la marca Lee 
Golortran sex·ie 213-500. 



Ilustración IV.8.
Partes internas de un pr~ 

yector tipo "Fresnel". 
1.- Diadema. 
2 .- Ventilación. 
3.- Lámpara tipo "T"• 
4-- Lente tipo »FresnelV 
5·- Porta chasis. 
6.~ Seguro de lente. 
7 .- Perilla de ajuste f~ 

cal. 
8 • .:. Clavija. 
9·- Cable. 
10.- Espejo reí.lector e_! 

f~rico. 
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4 
Ilustración IV.7.

Aspecto interno de un -
proyector Plano-Convexo. 
1.- Diadema. 
2.- Ventilación. 
3.- L!mpara en posición 

de luz difusa. 
4.- Por·ta chasis. 
5·- Lente Plano-convexo. 
6.- Socket. 
1.- Botón de ajuste. 
8.- Cable. 
9·- Clavija. 
10.- Espejo reflector -

esférico. 
11.- Lrunpara tipo ''G" 

5 
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tipo::; ·de pro~·cctores. 

hl nombre de este tipo de proyector provi~ne del reflec

tor elipsoidal que lleva ell su inte1ior, por lo demás, se pu~ 

de decir oue maneja el mismo principio Óptico que los demás -

proyectores de tipo plano-convexo. 

:;us principales C?.r·acterísticas ópticR.s son: 

1.- El reflector elipsoidal que lleva en su interior tiene la 

CHpacldad de re!'lejar una mayor cantirlad de ra~ros de lu:c. que_ 

un esférico. 

2.- El filamento de la fl).ente de luz que lleve. en su interior, 

que puede:: se1· ''biplano" o de "cuarf<.o", se ubica en el punto -

en el que todos loe rr-,yos de luz o_ue emite se reflejen en el_ 

espejo elipsoidal que, a su vez, una vef<. reflejados, conver-

jan todos en un mismo punto llR.m:;iélo ptmto focal del reflector, 

que a su vez coincide con la longitud rocal del lente plano--

convexo que el proyector tenga. 

3.- Un segundo ll:!nte plano-convexo, puesto en :sentido opuesto 

al primero, provocR.rá que los rayos de luz se concentren o dis 

persen, de acuerdo a la cu.1vatura del lente, dando como resu_! 

tado qu.e el ha¿ de lu.::. se R. rnás nítido o difu.so, así ta.:nbién -

ini'luirá directamente en el ángulo de p1·oyección del haz pro-
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' - ' .;.. '· ,· ,· 

'l ectc.d o. 43 .. (v~:r; .i~l1~:t}::?cf.9n;~J,v:·.:.G :f'~gU.r~,:B) .... 

dal, se lleBará a las sieul.entes bó:riciusiones: 

a) i'.üentrHs que el Fresnel pro;recta un ·haz de luz suave, por 

lo general, el hlipsoidnl lo hace de mnnera ~uerte y directa, 

puP.sto que concentra un mayor número de rayos luminosos en un 

solo ptmto; b) a pesar de esta cualidad, el haz de luz del B-

lipcoifüü puede ser también suP.vi::.ado moviendo hacia atnis o 

haci::i adelante el segun to len-te plar.o-convexo que !JOr-ee, pero 

nunca. alcanzará el e;rwlo de suavidad ·~/ cnlidad que produce el 

Fresnel; c) el si~teme mecánico que utiliza el Fresnel pAra -

rr:olóear su haz consite en 11 ban:5eras" (co;npuertas de alwninio 

que están en la parte exterior del aparato cerca del lente),-

en c2JJ1bio el del Elipsoide.l utiliza umw com·:.i:..i.ertas llamadas 

"navajas" que penetrF..n en el inter·ior Cel pro;yector ·!JrOporci~ 

nando una mayor ve1·satilidad del modelaje del haz de luz emi

tido. 44 

Por todas sus cualidades iluminai;ivas, el pro;vector Eli.E 

soidal ee e~plea par~ il~Linar zonas bien delimitedas en un -

e~pacio escénico, por esta rhz6n se les ve muy frecuentemente 

·instalados en el prjrne1· ~,r se,::undo puente de ilwnin~ción, así 



th:nbién cerca de: la boca del e:->cenario,: en°-los ~lri;t,eraJ:es y -

dentro del misrno espacio escénico en .].as ·.~a:r·as el~ctrificadas~ 5 

(Ver iluctracidn IV.10)46 + 

+ Bn el inciso 4.3.1 se ;¡¡octrarán las cualidades físicas y me 
cánicio.s que posee el proyeetor tipo :t:lj.1moid1ü d.e la marca
Lee Colortran se1·ie "l.oon-Mini••. 



Ilustre.Ci6n IV .10.- I>artes interna~édi un proye~tor "EliP""".
soidal. 

1.- Socket. 
2.- Lentes plano-convexo. 
3·- Seguro de lente. 
4.- Porta chasis. 
5·- Navajas. 
6.- Espejo reflector elipsoidal. 

1.- Clavija. 
8.- Lruupara tipo "T". 
9.- L~tnpara tipo 11 T11 de cuarzo. 

9 

"\o 
10.- Clavij2 con tierra física. 
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4.3.1.- Proyectores tipo '1Fresnel" -;¡_ 

"Elipsoid::ü" ~ la ~ Lee 

Colortrrm. 
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A) I!'resneles Lee Colorti-an, séi'ie 2Y3.'.::~G·J."c-6·,i y ,a;•:rA2 
. .. 

G~NBnALIDAD~S.- Lee Colortran de pr.9_ 

yectores tipo Fresnek~L{~\supera. en í'uncional_!. 

dad y cal id ad de ilurnj,~~c{on a otros de su gé-

nero. 

J::m:üendo toda su ex!Jeriencia, Lee Color--

tran diseno el ·Fresnel 6 11 y 8 11 , con una ce.pac2:_ 

dad de l Kw y 2 Kw res11ectivamente. Óptimo en 

el quehecer iluminativo ~oderno. ?Abricado con 

mHteriales ele al ta cali(lad. 

CüALlilAD~~ f~CNICAS.-

Fresnel 6°: +Po:;ce Ufü'. fuente de lu.z tipo "'l'-:1 11 c¡ue puede ser 

de 500, 750, Ó 1000 watts. 

+Su potencia ilu::linativn (s.c;p,) es de: en PE. 

~ición 11 spot 11 1750.JO, y, en posición 11 flood" 11-

2JJ. 

+ PPI'8. calculn.r· su .tirunetro de la superfieice i 

lu:ninP.Cla a cualc::uier '.liwte.ncia en que se encu.en 

tr·H el proyector, ce hace la sir;uiente o pe ración: 

si lri. lámp«.I'a estfi. e:J. :JOsición de "epot", multi-

plicar ln rlistnncia nor .?.l'::J; y en posición 

11 floorl", :aulti·:ilicar Ü'. ctistancia por 1.25. 



+ ~l 8.ngul~ de abertú.ra el e.l haz .de .. luz es de: -

9osición "spot" 6.1° 
, .. o , . 

minimo, 12. 5 nw.ximo; en 

en posición "floód" 64.5º mínimo, 74,6 máximo. 

+ Peso: 4,95 kg. 

+ V::üor aproximado: .~ 123 dls. 

+ Dimensiones: ancho 26.6 cm., 18.rgo 57 .9 cm., 

y grosor 33 .cm. (Ver ilustración IV.Y) 

Freenel 811 : + Posee una fuente de luz tipo "f-H" o~e puede ser 

de lOJO, 1500 Ó2000 watts. 

+ Su potencia iluminativa (B.C.P.) es de: en posi

ción "spot" 35BOJJ ~' en "flood" 3750J. 

+ Para calcular el diámetro de la superficie ilu-

:r.inada a cualquier dis-tancia en oue se encL1entre_ 

el proyector, hacer la siGuiente operación: Si la 

lÓmpara está en ros.i.ción 11 s11ot 11 , mLlltipl.i.car la -

distancia por .269; y si est~ en posición "flood", 

~~ltiplicar la distancia por 1.238. 

+ ~l án~ulo de aóertur~ del ha2 de luz es de: en -

9oslción "spot" 8.4° mÍni:no, 

sic:i.Ón 11 flood 11 55.7° mÍmirno, 

+ Peso: 8.77 Kg. 

+ Valor aproximado: jlll dls. 

, . 
íllRXJ.!llO; en l)O--

, . 
maximo. 

+ lJLr.ensiones: ancho 34crn.,· lai•go 70.35 cm. y gro-

sor 39,8 cm. (Ve!' ilustr:wión IV.9) 
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Ilustración IV .9c.- _p_imenoionei:-. 0 -del proyector tipo Fresnel. 

48.75on 

70.35cm 

39.Bcrn 

marca Lee Colortran, serie 213-500 (6 11 y 8"). 

Fresnel 6" Fresnel 511 

Ancho: 26.67cm. 34 cm. 

Largo: 57. 9 crn. 70-35 cm. 

Grosor a 33 cm. 39.8 cm. 

Peso: 4.95 kg. 8.77 kg. 



B) Proyectores EJ_i.r:::oirialec Lec Colortren tno~le1o 11 Zoom-mini" 

40/65, 25/50 47 y·15/30. 

GENE!íALIDADBS.- Lo nuevo de Lee Coloi·tran en su renovada -serie 

de );lroyectores eli:Jso.idales "Z.oom-mini" que eE_ 

tán dise1fo.dos par;:i. satis.f~·.cer cu,;¡lquier exige_!! 

cia ilwnlnetiva ~odern~. 

Aumentan la vl~la de las lámparas gracias_ 

a un novedoso sistema de enfri~nineto; adem~s, 

poseen una lámpara ''T-H" de 600 watts que au--

menta su intensi iad il'..lminati ve. en un 50;& ffiPS 

que una lé.i.~pP.ra "T-H" convencional r1e 500 

l":a tts. 

CvALlDADBS T~C:HCAS.-

"l..oom-.:nini 4J/65": + Posee una fuente de luz tipo 11 '.i!-H" de 600 

watts. 

+::;u 9otenci2. ilu:ninntiv8. (U.C.P.) es de: -

en posición 11 spot 11 32160 y, en !JOSici6n ---

''flood" o90J. 

+ Para c=ilcular el rli<Íxetro de la suoerfi--

c .le ilu.:ainada n cualquier d istr>.nc.la, hacer 

la sir:tüente o per,-,ción: si la i;;rrpara está 

en posición "srot", multiplicar la distan--

cia por .YJ; y si e~tá en ~osic.l6n 11 flood 11 , 
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mul ti pl.icar la di<>te._nc.Le. 11or l. 27. 

+ l!:l 2.ngulo de abertura de haz de luz es de; 

en posición ~spotJ•26~7° mínim9, 40° máx~mo; 

en 9osición "floo4u43°mínimo, 65° máximo. 

+ Utiliza dos lentes ,plano-convexo 4 l/2"X 

+ Peso: 6.7 kg. 

+ Valor aproximado: • .3 209 dls. 

+ DLnenciones: ver iiu~'tr;<'.:fón IV.11 

"L.oom-mini 25/50'': + Posee una fuente de luz tipo "T-H'' de 600 

watts. 

+ tiu ::iotencia ilumi.na.tiva (B.C.P) es de: -

en posición 11 spot" 49000, y en posición --

"flood" Hl275. 

+ PA.ra calctllar el diámetro de la suoerf:L-

e.Le i.lwa.Lnadn. a cualqyier ::list8.ncia, hgcer 

la siguiente operP.ción: si lR üí.mrmra está 

en posición "spot", :nulti91.icar la distan-

ciR oor .44¡ y en oosici6n 11 flood", multi-

plicar l~ rlistencia por .93. 

+ Bl ángulo de Rhec·t~r~ del haz de luz es 

de: en :JOs1cLÓn 11 spot 11 16.'{0 :nÍnimo, 25° -

m~ximo; en 9osición 11 flood 11 33.3° mínimo,-
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+ µsa dos lentes pl~no:..cbnvexo:i:uno de ---

4· 1;211 X 6 1/2 11 , y otrod.i4 1/21; X 9 11 ~ 

+ Peso: 6.9 Kg. 

+ Valor aproximado: $ 209 dls. 

+ Dimensiones: ver ilustración IV.11 

"~oom-mini 15/30 11 : +Posee una fuente de lltz tipo 11 T-H 11 de 600 

watts. 

+ Su potencia iluminativa (B.C.P.) es de:-

en posicidn "spot" 61600 y, en posición, -

11 flood 11 44500. 

+ Para calcular el diámetro de lri. superfi--

c.ie ilu.minllda a cualquier dif;tancia, hacer 

lri. siguiente operecidn: si la l~npara está 

en posición "spot 11 , :nul tiplicar la distan-

cia por .26; y si la lámpara está en posi-

ción 11 flood 11 , multiplicar la distancia por 

.54 • 

+ El &ngulo de eberturn del haz de luz es 

de.: en -posición 11 svot 11 10° mínimo, 15° máx.!_ 

mo; en posición "flood 11 20° mínimo, 30° má-

.l\.illlo. 

+Utiliza dos lentes plano-convexo: uno.de 

4 1/ 2" X 10 11 , y otro 4 l/ 2 '' X 13 11 • 
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+·Peso: 7 .2 Kg. 

+ Valor aproximado: $ 209 dls. 

+ Dimenciones: ver ilustraci6n IV.ll en la 

siguiente página. 
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Ilustración IV.ll.- Dimensiones de loB :proyectores elipsoi

dales Lee Colortran "Zoom-mini 40/65,25/50 y 15/30. 

55.24cm 

o 
15.24c 

35.56cm 
A 
B 
e 

Ancho: 

Largo: 

Grosor: 

Peso: 

A) Zoom-mini 40/65. 

35.56 cm. 

55.24 cm. 

39.37 cm. 

6 .7 Kg. 

B) ~oom-mini 25/50. 

35.56 cm. 

55.24 cm. 

47.72 cm. 

6.9 Kg. 

C) Zoom-mini 15/30. 

Ancho: 

Largo: 

Grosor: 

Pesos 

35.56 cm. 

55.24 cm. 

53.34 cm. 

7 .2 Kg. 



4 ._4.-. Sistemas de control ( Ii.esa o Consola de control, Dimmers 

y Rack de Dimmers). 

En el inciso 2.1 (característic~s físicas de la luz~ se -

dijo lo siE,Lliente: 

"Las dos clases de luz artificial, específica 
y genernl, poseen cuatro propiedades controlables: 
intensidad, color, distribución y movimiento. Con-· 
trolando y combinando éstas se i;iodrán realizar to
dos los efectos que de la luz se puede esperar." 

La historia del control consciente de estas cuRtro 9ro9ie

dades físicas de la luz data ya de varios sie;los. En el siglo 

XVII existían mecanismos que consistían en unos ca~uchones de 

metal sostenidos en el aire por unas cuerdas que descendían en_ 

forma vertical cctbriendo lentamente las velas o ;:mtorchas que -

iluminaban los escenarios, lográndose .con este mecanismo dismi

nllir 121. intensidad de la luz rirovocnndo atmósferas il-u.11inativas 

dife1·entes; o oien distribuir la luz artificial e iluminar sÓl.§! 

wente algunas partes Jel escenario y dejar en penu~bra o a obs-

cur·as o tras. 'Codo este complejo mecanir:rno de cuerdas era co:itro 

lado desde un solo lugar específico clentro o fuera del escena--

rio; quizá un 9equeño cu.arto donde se encontraban las ter!nina--

les de las di ve_rsas cuerdas GL<e sujetaban los capuchones qu.e e

ran accion?.das por alguien de· acuerdo a un plan de ilwninación 
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previo·o improvisado. 

Bn el siglo AIX, cuando se utilizó el gas como fuente de 

ilwninación, existía un tablero central, un aparato comp~esto 

de pipas y válvulas de paso que controlaban el flujo del gas_ 

a.las diferentes salidas ubicadas en la sala y en el escena--· 

rio • .c;ste gran tablero podía aumentar o disminuir la intensi-

dad de la luz artificial empleada para iluminar una puesta en 

escena, así también s1.t rlistribución. 4 8 

Cuando el siglo XX aportó a la iluminación escénica el ~ 

so de la corriente eléctrica y, a su vez, el empleo de la l~ 

para incandescente, obligó a la ingeniería eléctrica tea~ral_ 

a diseliar nuevos sistemas y mecanismos a base de complejos --. 

circuitos eléctricos que pudierA.n controlar, en fonna conscien 

te y deede un solo punto 118l!lado mesa de control, las tres pr~ 

piedades de la luz artificinl; intensidad, dist:dbuclón y movi 

miento. 

Bn principio, una mesa. de control, por muy anticuada o m~ 

derna que sea, contiene, como regla general, interruptores que 

co:i:·tan el flujo de -la E!nergía (ya sea gnseosa, eléctrica o de 

otro tipo) que va a las diversas fuentes de luz localizadas 

dentro o fuera de un espaci~ escénico. 



100 

Se puede definir a uná .mesa .de co_ntrol como un sistema 

ce~tral ~ue controla, por operació~ m~nual o automAtica, la 

intensidad, la distribución y el movimiento de la luz que es_ 

emanada de toclos los r·eflectores o proyectores con que cuenta 

un espacio escénico; es un cerebro, pro-pismente dicho, que -+ 

distribuye proporcionalmente lR energía que activArá a lRs di 

versHs fuentes de luz empleac12.s; es un aparato qae facilita 

el trabajo del iluminador ha.ciéndolo más cómodo, sencillo y ~ 

ficiente.+ 

Ya b2.jo la era de la lámpara incande:o.cente, la [Jrimera 

mesa de control con~.istía en una serie de interruptores de ni! 

vaja instalados en una tabla qu.e a su vez se encontr·aba empo-

·trada en la :iared. Posteriormente, se diseüÓ una mesa de con-

trol un poco m~s sofisticada y compleja puesto que poseía re-

ductores de corriente conocidos ho;y bajo el nombre de "Dimmer~1 

Los "Dirn:::.ers 11 aon unos nparatos que posee una serie de circui 

tos eléctricos que ofrecen una cierta resistencia al paso li

bre de la corl'iFrnte eléct1·ica, provocHndo con esta pro9iedad, 

+ En lf!. actue.lid::i.d, l<t era de la computación también ha bene
f Lciado a la i.luminHeión escénica, f.'. t¡:ü rrado que existen 
Y'<-~ pro:rectores que riueden cambiar el color de 18 mica por u 
nn orden emitida por· una computadora que funge como mesa de 
control. 
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el :;:>0oer regular le. intensidad, la distribución -Y el movimien 

to de lasfuentes de-luz. 

A estas primerns mesas de control que poseían ya un· "di!!! 

mer" inteerado se les conocia bajo el nombre de 11fi!esas de con 

trol de resistencia" de bid o al ti -po de "dimmer•• que traían. -

Podían operar bajo corriente directa (D.C) o alterna (A.C.)._ 

Su Único inconveniente es que eran bastante vesadas y ocupa-

ban un gran espacio.50 

Posteriormente se dise.:í.aron otras mesas de control lle.mi! 

das "De autotransformador" que, a diferenci'a de las de "re sis 

tencia.", Únicamente podÍ8.n o¡ierar con corriente ali;erna. I·,jenos 

e.paratosas y pesadas que las primeras, poseían mecanismos de_ 

operación má.s complejos, los cuales brindaban más y mejores -

posibilidades de ilu:nino.ión tales como e.rectos y cambios ráp_! 

dos de escenas.51 

A partir de los e.iios ?O's, se dise;:iÓ un nuevo sitema 11§ 

mP.do "S. C. R." ( Silicon-controlled rectifier dimmer) o conoci-

do "ta.rnbién bajo el nombre de "Thyristol", operado sólamente -

con corriente al te1·na. Bste nuevo sistema posee muchas venta-

j8.s sobre los dos tipos antes seriF.'.lados. Primero, los "dim ... --



m-ers" no están integrados en la mesa de con");rol, pOJ.e.den estar· 

en un lugar apa,rtado llamado "Banco de Hac.ks", ya sea bajo el 

escenario o en cuálquier o trn ¡;n1rte del recinto teatral. Et1 -

le. ·actualidad, y gracias a 12 era de la electrónica, .su· '!¡ama-

fio se h?. rechtcido considerable:nente a tal e:rado oue alcanzan_ 

a ocupar un esp?cio tan pequeño co:no el rle un librero mediano; 

segundo, la mesa de control (también conocida como 11 console. 11 ) 

es com:p2.cta y movible. Bn ella pueden estar integrados meca--

nismos electrónicos oue 09eran simul t8.neamente de dos hasta -

ciento cincuenta 11 dirnmers 11 , lo C'Ue da la i;¡o¡:-ibilidad de con-

trolar un mnrgen de cien a más proyectores y re.t'lectores en -

for:na si.:i1J.ltánea e independiente; tercero, estos tipos de me-

sa de control poseen "do::: escenr;s" o 11 Crossf::>.de 11 , lo que per-

mite la posii:.Jili.::n•l ele hacer CHmbios de escenps rle ilu.mina---

ción en cuestion de segundos; cuarto, ~racias a la influencia 

de l~ computación, es posible encontrarse con mesas de control 

52 co:n IJUt~,.r lz Pn,, R. . 

Por Últi:no, el lugrlr'icleti:tceri donde se debe ins·talar una 

mese. de control se1·1J. aquel. en donde el operador de ilu.rninP.---

ción (Técnico en ilwninnción) ~ueda apreciar e~ fonna general 

el es9acio escénico, para controlar el e~ecto ilwnin?tivo ge-

neral de loH ¡:iroyectores y 1·eflActores P.cti.vPcl.os en un deter 

:nln'.-'.do mo1r.ento para una escel.'l.a es(lecít'ica~53 
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sie;uiente se ;r1ues"tnm 11-',S cu;;i.lic'!.ades ilumi-

nativas que posee el equipo de illuninación integrado por: Me-

de control, Dimmers y .kr.ck de la m2.rca Lee Colortran serie 
:¡ 

192-0uO. 
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A) ~::esa d"é co:i.trol Lee. Colortrán "Scene Master 60 11 •• 54 

G!!;NEHALID/,DES ! CUALIDADES TtCNICAS .- + LH Mesa de control Lee 

Colo.::'trri.n 11 Scene Master 60" ha sido diseñada para .que - . .; 

p:..teda ser operada en forma me..nual o bien por un sistema 

electrónico de me:noria integrado, o ambos sistemas en -

forma sir.o.uL-cánea. 

+ La ~esa est~ equipadR con 6J controles mRnuales, así 

tcunbién con 60 sub-masters. 

+ Un 11 Grossfade" manual cue controla el incremento o de 

cremento de 12. intenside.d de un::i. escena o cambio de lu

ces. trunblén cuenta con un "switch" de obscuro total -

(Bluckout). 

+ L2 seción de control "Keypad 11 se emplea para r.rabar -

en la memoria inter;rada Órdenes de intensida.d y cambios 

de escena que el o pe1·ador desee proc;rrunar. 

+ La "::>cene r,¡aste:r 60" tiene la capacidad de programar_ 

por tiempos a i.ferentes ca:rtbios de escena e;r·acias a su -

111rimer11 que puede operar en far.na manual o por medio de 

la :ne;noria electrónica intee:raria. 

+ La consola viene eauip8da con unn pantnlla de T.V. 

(hlonitor) que proyecta loe ~atos en luz color ámbar. 

+ Cuando se a 9era en forma mamw.l, se pueden controlar 

60 canales, y en forn1n simultánea el moni·tor indica los 

cruribios. 



- 105 -

Ilustración IV.12.- Mesa de control Lee Colortran "Scene 

Master 60 11 • 

ilfiififliiiiiiiiiii 
i!iiiifiiif tifiiii!i 
ll!llllllillliflllll 
ªºªªªººªªªªºªªªººª 

2 

1111 

000000 
000000 
o 0000 
o 0000 

0000 
0000 o 0000 
CJCCCJ 

CJ CICJCJ 

10 9 

l.- Controles manualess Canales y Sub-masters. 

2.- Botones de bloqueo por canal (Bump Buttons)-. 

3 .-Botones de seiiali•.ción 1le escenas (Set next -

and Set past). 

4.- Disminuidores de intensidad (Faders). 

5, 6, 7, 8, 9 y 10.- Botones que activRD el s~ 

tema de memoria integrada. 

11.- Corrector de intensidad• 

12.- Botón de obscuro general (Blackout). 

o 

1 

11 
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- B) 

GBN:KciALIDAD!!;S.- + ~l D:Í.Cil.n1er de la serie 192 posee un diseño mo 

dern:o, prácti~o y elegante. 

+ Es el Único en el mercado que con tan poco 

espacio y ?.l ta tegnología posee una capacidad_ 

de 2400 watts 
, 

o mas. 

+ Cad2. Di:nmer es enfriado, independientemente, 

por un sistema de aire acondicionado. 

CUALIDADES T~C;:\ICAS.- + Cada Dimmer está ensa.::iblado en un cha-

sis de allllllinio cuyo espesor es de .'J9J" color 

gris. 

+ Al momento rie insertar el Dimn1er en algún -

compartimiento del Ltack, éste queda automátiCE; 

mente conectado al circuito del Control Modu--

··lar gracias a un sistema de conectores que es-

tR.n inte¡::rados en el chasis. 

+ Cnda Dirruner posee unn asa el cunl facil:L ta -

la inserción y extracción de él mismo en el --

ttnck. 

+ Excepto el circuito de "Breakers", lns demás 

partes que inter;1·an el Dirn.mer no podrán ser re 

movidas dado que son c Lrcui tos electrónicos de 

alta precisión, y sólo personn.l autorizado po-
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drán darle matenimiento. 

+ Pueden travaji;ir con. 120 volts, aunque hay -

versiones para 220 volts. 
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Ilustración IV .13 .- Dimensiones del Dimmer Lee ~Colortran --

"Dimensión 192". 

18cm 

b) 

a) vif:'.ta frontal; b) vif.,tu posterior. 

Dimensiones: 

+Dual con capacidad de l.2 Kw.s altura 4cm.,ancho 18cm.,le.rgo -

30 cm., peso: 1.8 Kg. 

+Dual con capacidad de 2.4 KY1.s altura 4cm.,ancho 18 cm., largo 

30 cm~r pesos 2.6 Kg. 

+ Singular con cnpc-.ci:1ad de 6.0 Kws altura 4 cm., ancho 18 cm., 

largo 30 cm., peso: 2.5 Kg. 

+ Doble con capncidad de 12.0 Kw& altura 8 cm., ancho 18 cm., -

largo 30 cm., peso: 4.2 Kg. 
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GESE.n:ALiiJA.D};S ! CUALIDADES 'P~C,.iI~:~S • ....:~ riá.xlrná ca!iacidad en me 

nor espacio. 

+ CRda .Dimmer. es enfriP.do inde pem1 ientemente por un sis 

tema de aire acondicionado qne no permite un sobre calen 

te.miento en el área en cue se im:otgle el ttack. 

+ F~cil de in~tala~, facilita las conecciones ~e líneas 

y circuitos. 

+ Sus materiales son de la mtÍs alta calidad para brin--

dar un servicio durad ero. 

+ Se pLteclen insertar en él Di;runers de diferentes capac_!. 

dades (1.2, 2.4, 6.0 y 12 Kw.) en cuR.lquier com:,mrti---

miento del Hack. 

+ Tiene ln capacidad de conectar tres Módulos de Control. 

+ Permite, gracias a sus puertas de acceso, comodidad en 

su mentenimiento. 

+ Dimensiones (ver ilustración r1r.14) 



- 110 -

Ilustre.ción IV .14.- Dimensiones del Rack Lee Colortran ''Di-

mensión 192 serie 192-JJO". 

20.32cm 

~------e 

--------0 

---E 
r--,,----,,--"""?f1T'-------,,c----, 

-----F .___ ______ º 
...__ ______ __. "-----------H 

1 
66 .. 04cm 

A·- ·.rapa movible del sistema de alumbrado. 

B.- Salida de aire. 

C.- ·rapa frontal movible para acceso al sistema de aire. 

D.- Comparti.n.Lentos de Dimmers • 

. (continua en la página siguiente) 
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E.- Ventana. 

F.- i/ent2.na de M6dulos de Control. 

G.- Compartimientos de los Mddulos de Control. 

H.- Tapa frontal inferlor movible del sistema de alunÍ.brado inte.!: 

no del Rack. 
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5 .- PRÁCTICA DE LA ILITI'.'!INACIÓH 

TEATRAL. 
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5.1.- Introducción. 

Antes de iniciar el presente capítulo, conviene recordar 

cuál es·el objetivo que persigue en forma general la ilumina

ción escénica ante una puesta en escena: 

11 La luz artificial empleada en los escena-;;,.
rios ( ••• ) en principio, tratan de imitar a la -
lu2. natL<ral producida por el sol, especialmente -
en la cualidad de lograr, lo más cercanamente po
sible, el mismo efecto de naturalidad iluminativa 
sobre los .objetos escénicos. 11 

El iluminador al momento de proyectar su propio deseño 

tomará en cuenta el cómo poder lograr reproducir "el efecto 

de naturalidad" seríalado en la cita anterior, ya sean con las 

muchas o pocp,s fuentes de luz artificial con que cuenta en -

una puesta en escena. 1 

A simple vista, la iluminación escénica resulta complic.§!: 

da y compleja, pero no lo es cuando se conocen y se aplican 

ciertos principios básicos. 

El propósito de este capítulo es el de analizar y expli-

car estos "principiosº fundamentales en todo proyecto de ilu

minación ya que de ellos depende el éxito o fracaso del mismo. 
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5.2.- Iluminación.~ actores. 

El elen:ento visual escénico mP..s importante pe.ra. el pÚbll:, 

co es ind1.1dci.blemente el actor; y, de éste su cara. Este fenó

meno actor-público compromete al iluminador en el ;no.mento de 

proyectar su disefio, ya que ha de tenerlo sie~pre presente --

dando le cierta. consideración iluminativa; es decir, que, como 

regla b~sica general, se hará resaltar más a los actores y --

pro!Jiamente la cara de ésoos por medio de la. luz. Esta regla_ 

podrá ser aiodi:ficada de acuerdo al criterio dra.-nático que ---

quiera darle el director de escena a una o vtu•ie,s acciones de 

terminadas. (Consultar el inciso 2.2 ?.parte.do "a"). 

Al respecto, el iluminador Hubert c. Heffner hace la si-

guiente . . ' ooservacion: 

11 un decorado no tendrá oue recibir mucha 
ilLlminación; probable~ente no más de un 20% o un_ 
25% de la que recibe el actor. Esto TLéntiene el -
rRalce de loe actores y la atención del público 
sobre ellos, en vez de hacerlo soore el fondo. Pe 
ro más fu:::da11ente.l:ne:1te otle la cuestión del r·ea.1= 
ce es le. fati~a aue siFU~ a la conte~nlación de -
grendr:f: sL1.perficies coñ luz brillr;mte: De hecho,
una buena obra nodria fracasar a CRUSa de nue to
do el decorado fL1era tan brille.?1temente iluminado 
co~o el actor. 11 2 
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·;;··h.: ··~. 

Ante la cita '8,n'{erior":'~\.i~gf ~~-:'s'if;uÜnte pregunta: ¿Cómo 

se sabrá si un actor so'b'~Wsai~:·a.~I conjunto de objetos que lo 
·.· .:· ·. .. 

rodean por medio de la ilurllinació~? 

El· iluminador tratará de crear un efecto general de ilu-

minación natural sobre los objetos que se encuentren dentro 

de un espacio escénico y, en el caso concreto del actor, su 

car2. deberá ser apreciada po:r· el !JÚ.olico tal y como se ve es

ta bajo la influencia de la luz solar.3 Este efecto visual se 

logra a través de un elaborado control de la intensidad, dis

tribución, color y movi~iento de las diversas fuentes de luz 

con que se cuenta en un escenario.4 

Para poder lograr esta mímesis iluminativa en el actor, 

el gran iluminador Richard Pilbrow sugiere un método fácil: 

"Primero se hará el siguiente experimentos 
se colocará en medio de un escenario totaL~ente 
obscuro a un actor; posterionnente se activará u
na fuente de luz, y su haz se dirigirá desde dife 
rentes áneulos y distancias. Si este experimenta
se observe. desde la sale., se r:iodrá apreciar cóma
la C8.ra del actor, principalmente, pre<enta dife= 
rentes expresiones por el juego de luz y sombra -
que se genera en ella. Una vez hecho esto se con
tinuará el exnerimento de la siguiente manera: se 
activar2.n todas l;;i.s fi..;.entes de luz con oue se --.
cuente. Definitiva~ente habrá mucha luz.proyecta
da sobre el actor pero, extra~í.21nente, él e parece
rá más brille.ntemente ilu..1:in2.do aunque su cara -
pierde muchn de su expresivLlad natural, generan-
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do la·sensa.ción visual en el público de aplana--
miento, es decir, el cuerpo del actor perdería su 
volumen bajo tanta luz. 11 5 

11Del experimento anterior se pueden deducir 
dos cosas: primero, el haz de luz que emite un-= 
proyector es más conveniente para iluminar a un -
actor cue el de un reflector, puesto que el prime 
ro genérs. una ilwninaciÓn específica haciéndolo ::: 
resaltar más de los otros objetos escénicos que -
lo rode::m por una mayor visi1?ilidad al ojo del e~ 
pectador; segundo, se observo que el contraste de 
luz y sombra es fundamental en la iluminación es
cénica. 11 6 

Al llevar a·cabo la priillera parte del experimento se ob--

servará que, cuando el haz de luz proviene desde la parte de_ 

arriba del escenario e ilumina la parte frontal de la cara -

del actor, aproximadamente a unos 40° Ó 50° en relación a éa-

ta, se produce un efecto casi natural de la luz y sombra pero, 

a su vez, este efec"to mejora aúr~ más cuando el haz se despla

za 45° a la derecha o a la izquierda. Este hallazgo hace for-

mular la siguiente conclusidn que el mismo Pilbrow avala: 

11 El más "nature.1 11 ángulo 
rigid8 un haz de luz hacia lg. 
rá 45 arriba, y a su vez 45 
quierda de ésta. 11 7 

Más adelante concluye: 

en cue deoe ser di
cara de un actor se 
a la derecha o iz-= 
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!1El siguiente paso para logra~ una mayor na
turalidad en la cara del actor sera colocar en -
f'orma simétrica otra fuente de luz, con las mis-
mnE'. ca1·acterísticas de la prirr.era, cuyo haz ilumi 
ne la otra mitad de la. cara. En conclusión se po= 
drá decir que do~ ft.:.ent 0s de luz separados por gn 
ángulo horizontal de 90 y ambos colocados a 45 -
en ángulo vertical con referencia a la cara del -
actor, lo iluminará adecuadamente, ya que la ubi
cación de este.s luces uroducirán un efecto de luz 
y sombra casi natural ~obre élla. 11 8 (Ver ilustra 
ción V.l: Iluminación específica del actor) 9 -

A estas conclusiones se suman también las sugerencias~-. 

d.ol el iluminador ·..¡. Oren Parker: 

11 Un tercer haz puede ser e:npleado pc.ra fornen 
tar aún má.s la definición natur:ü ilumina ti ve de'I 
actor en un escena1·io: este se ocupará de ilumi-
nar la parte posterior del actor. Este método es 
en¡plee.do en cine y televisión, y crea un efecto = 
de seoaración entre el escenario y el actor dándo 
le u1:- volu.11en propio y mejora la compos~ción gen~ 
rnl en el escenario," 10 (Ver ilustracion V.2) 11 

Ha::r c;ue to.:nar en cuenta que el método q_ue se acaba de e~ 

plicar co~si~erc. c.l actor en fo!ma estática, si así fuera ---

siempre, su illL'ninación específica sería co1;;pleta:nente fácil, 

pero el actor no se encuentra estático en un escenario, al --

contrario, es dinárr..ico el cual desde el punto de vista de ilu 

mir.ación escénica, implica cierto gre.do de complejidad técni

ca.12 



- 121 -

Ilustración V.1.- Il~ninación específica de un actor. 

a) Sección o vísta Lateral. 

b) Vista superior. 

J'. 
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Ilustración V.2.- Il~~inación específica de un actor. 

a) Sección o vista Lateral. 

b) Vista.superior. 

1 

~-,, o ' / 90 ', 
/ ' 
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Ilustración V.2 (explicación).- Para obtener mejores resul-

tados es necesario contar con tres rayos de 

luz que iluminen a un actor: dos de ellos -

provienen de.frente a un ángulo de 45º (co

mo se mostró en la ilustración V.l); y el -

tercero se coloca tras el actor a unos 50° 

ó 60° de inclinación vertical tomando como 

vértice la nuca del actor. 11 
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Bn el sic,uieñte inciso se explicará un método de ilu.~ina 

ción que contem:vla el problema dinámico del actor dentro de -

un espacio escénico. 



125 

"En otros tiempos se consideraba necesario 4 
nicamente que el pdblico pueiiera ver a los acto-:: 
res. El escenario se inindaba de luz, procedente 
de le.s luces laterales y 12s candilejas, sin lo-:: 
grar otra cosa que un efecto plano, monótono y d~ 
finitivamente sin interés. Este concento cedió el 
paso a otro que se fundaba en la existencia de u~ 
no o varios puntos de interés o visibilidad máxi
mo en la escena, y que el alwnbrado teatral debe 
intentar conee:::·var la an2.riencia de los actores :: 
en su forma corpórea natural, en vez de presentar 
loP como figuras planas sobre un escenario." 12 -

Esta nueva concepción de la ilu:ninación escénica que ---

Leroy Stahl menciona fue concebida en el año de 193J por el -

profesor estadounidense Stanley lViacCandless bajo el nombre de 

"Iluminación por área" (Lighting the acting area), la cual vi 

no a revolucionar las técnicas antes practicadas. 1 4 

Antes de explicar esta técnica, seria conveniente "ornar_ 

en cllent2. le. siruiente recomendación de el ilu:ninador Richard 

Pilbrow: 

"Así como muches reglas que se manejan en el 
tee.tro, co;no en 12. vida., hr.n sido hech2.s realmen
te nEra ser ECe.taclas. Segura.mente el futuro ilumi 
nador al llevar a 12. práctica la técnica de 11 ilu:: 
min?.cj.Ón uor área" descubrirá oue le. poé!rá inter
pret2.r librewe!í.te, a<le.ptándola ·a sus ñecesidades 
escénice.s reales, :;2 que si se 2.peg2. estrict2Jnen:: 
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te a ella, quizá podrlf Ci'tit:;;~~-;¿z;~'.':~~lt.~dd~'tbta:L:..:"'" 
mente contrarios a los que !3E! prqplfi:¡o'eriUn prin
cipio.11 15 

Técnica .. de iluminación por área.- Si el actor permaneciera en 

un solo punto dentro del escenario sería muy sencillo ilumi-

narlo, pero su din~~ismo histriónico hace que se desplace en_ 

diferentes direcciones; esto su~one que hay que iluminar las 

é.ree.s de acción en que se nmeve de acuerdo a la importe.ncia 

. 't. d 1 . 16 a.r8..X.8. ic a e F~s mismas. 

Esto hace suponer que el primer paso de la técnica a se-

guir consiste en div::.dir imaginarie.mente el escenar·io en dife 

rentes secciones o áreas de forma reg'.llar o irreeule.r. La de-

ma.rce.ción de éstas, así como su can";;idad, es-;;a.rá Slljeta a la_ 

decisión libre del ilumin~dor, aunque es-;;a se verá influÍda 

por el tc.:::2~0 y le forma que presente el escenario donde se -

trabajará. 

Otro factor ou~ es n:~s confiable ~era renli~ar esta de--

n:arcación consiste en que el ilu.m.inador se guíe por le.s área:: 

dramáticas que el director de escena ha se~1alado er. el momen

to clel marcr:.je de movi;r.ientos en los actores. 17 (Ver ilustra

. , V 3) 18 cien • 
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Ilustración V.3 texplicación).- A) Notese cómo la numera--

ción de las áreas es en orden progresivo -

tomando corno pllllto de partida abajo-izquie,E 

da y termina en arri~a-lerecha. B) En este 

caso hay que hacer.resaltar que el espacio 

escénico es de forma irregular. Algunos i-

lU!!linadores prefieren utilizar letras en -

vez de números para acotar cada área, esto 

se hace con el fin ele evitar confuciones -

con los números utilizados para los aparatos 

de ilwninación. 
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Üri~.:-.v.~:z,, .. ac'O·t:áéiO:' ·el'''. escenario -·en'" ~~~~a:s· ~ ~-itdependientes, el 
·.~. ,' . : . ' 

siguiente :oaso consistirá en disenar una ili.lminación es:oecíf~ 

éa para c2da una de ellas, tomando en c:.ienta el interés dramÉ: 

tico que poseen. A este punto, el iluminador Hubert C. Heff--

ner comenta: 

''Precería necesario un gre.n número de proyec 
tores para producir nna iluminación es:oecÍfica -
desde varios áng•.lloz según la :oosición del actor, 
pero esto es inaplicable. Dos :oroyectores separa
dos nor un ángulo horizont8.l de unos 90 ilumina
rá a-un actor adecuadamente sólo en una zona de -
actuación ••• " 11 

(Tal y como se comentó en el inciso 5.2 • Y concluye:) 

11 Co:no el escen2.rio esté. generalmente dividi
do en seis zor.e.s de s.ctuaciór.., haría falta un dis 
no si tivo básico de doce nro;i,rectores nara la ilumi 
;ación específica de tod~ la superfi~ie de accióE." 
19,20 

Si dos proyectores destinados a una mism2 área son acti-

v:;i.do!:. ba.jo la misma intensidad, seguramente el efecto visue.l_ 

que provocarían en la cara del acto~ sería no del todo satis-

factorio, pLtesto que esta perdería Lm tanto de ::i.pe.riencia na-

tural. Es por esta razón que se reco:nienda variar la intensi-

dad entre a.rcooE· proyector-es, o bien, no poner el mismo color 
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de mica en ambos. 21 El iluminador Leroy Stahl comenta a esta 

indicación lo si5uiente: 

".• •• cada una de las áreas está ili;w:ina.da por 
dos ra;i,ros convergentes de proyector. Un ra;•,ro de -
color más obscuro c_ue el otro,y a:nbos se combinan 
para f'ormar una luz blanca. EEte eI'ecto deja un -
lado de la cara y el cuerpo del actor en una som
bra relativa, mientras que el otro 12.do lleva sus 
ref'lejos naturales. Desde el punto de vista del -
uÚblico, el actor uarece estar en una luz blanca 
pura, pero s~l cara· no tendrá el as:,iecto plano y = 
sin vida cue resulte del e~nleo de la luz blanca 
pLlra. Los -colores mé.s recomendables para crear es 
te efecto son: azul diurno combinado con rosa car 
ne claro; o lila con paja; o salmón con azul diur 
no. 11 22 (ver ilustración V.4) 23 

Como se 9uede acreciar en la ilustración V.5, las ori~--

llas de los halos de luz que se proyectan en cada 6rea se so-

breponen unos con otroE, esto evita que exiEtan manchas obs--

curas entre 12 .. s mismP.e é.re3.!:;; o.eí :;¡isw.o, esta soUreposición -

no permite que ee reflejen en la ce.ra del actor eombras no de 

seadas al momento de tr~nsitar por las diversas , 25 areP.s. 

Después de h2ber deter.ninaéio la colocación, dirección, -

inte!1sidad y colo1· de cada pro~rector, el iluzninr-.dor matizará_ 

todo el espr-cio escénico con la luz difusa de las diablas y 

deffi6s reflectores, con el fin de eliminar en lo posible las 

soabras·no aeseadas que aparezcan en los actores. Para compr~ 
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Ilustración V.4.- Dia.gre.ma general de un plano de ilumina-

ción por área. 

B) 
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Ilustración ·:V~ 4 (explicación).- A) Iluminación de la zona -

baja del escenario; B) Iluminaci6n de la z~ 

na alta del escenario. 

Para un efecto ideal, los rayos de luz 

que emiten los proyectores deben llegar al 

escenRrio con un ángulo a los 45º. Los pro

yectores que están en la primera vara elec

trificada dentro del escenario servirán muy 

bien para iluminar 12.s zonas de arriba del 

escenario, pero la il~~inación eficaz de 

las zonas de primer término generalmente se 

logra por medio de los proyectores tlbicados 

en el primer y Ecgundo puente. 24 
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bar esto, se le pedirá a un actor que camine .libremente sobre 

las áreas !Jrescri tas. 26 Con este Último paso se curn-plirá lo -

q_ue en un principio se mencionó en el inciso 2 .1: 

"La efectividad ilLrninativa de cualcuier obra 
o escena depende de la combinación debidárnente pr~ 
:porcionad2. de las dos clases de luz e.rtificial: es 
pecÍfica y general. 11 27 -
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5 ,4,- Ilumifü':.ción· fuera de las áreas de actuación. 

La ilumianción de los demás elementos u objet~s escéni-

cos que' se encuentran alrededor de le.s áreas de actuación, o_ 

bien dentro de ellas tales co;r10: telones, chimeneas, lámparas, 

antorch2.s, etc., también deben acaparar la atención de el il~ 

minador al ;¡:omento en que este realiza su pr·opio diseño, tra

tándoles de dar, sí co:-:10 a los actores, una solución ilumina

tiva natural, ya que estos objetos son tembién parte integral 

de un espacio escénico en el que se va a representar. 

Los telones ofrecen un grado de dificultad iluminativa -

ya que dada su im9ortancia escénica y su posible variedad en 

ta.11aiios cuasan un problema latente para el iluminador. 

Existen varie.s técnic8.s para iluminarlos, uero antes de . -
señalarlos, sería conveniente se.her cuáles son los aparatos -

de ilwr.inación máe recomendables pe.ra llevar acabo tal propó-

sito: todo tipo de reflector ( baterías, diablas) así te.mbién 

los Fresneles son los ideales debido a su amplio diámetro de 

expanción que pueden alcanzar sus haces de luz, así !llismo por 

la luz difusa que emanan sirve peri'ecte..mente parr-i cubrir gra_!! 

des superficies planas te.les como los telones de fondo. 
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El Ciclorama· es el tipo de telón que presenta mayores d~ 

ficultades para poderlo ambientar correcta"!lente por medio de 

la luz artificial: su principal problema radica en producir u 

na luz uniforme en una superficie tan e;rande. Bste reto, en 

muchas ocaciones, se ve obstaculizado por el tamaño que tam-

bién pueden presentar los escenarios, es decir, cuando éstos 

son de dimensiones pequeñas existe poca posibilidad de alejar 

los reflector·es del Ciclorama, trayendo co:i;o resultado que no 

puedan amplificar su ángulo de abertura y poder cubrir una ma 

yor superficie. El verdadero problema reside en la dificultad 

de producir una ilu.'1linación general uniforme distribuida so-

bre una superficie lisa. 28 

Por lo general 12. técnica más común para iluminar el Ci-

clor2~a es el ste;niente: 

La base se ilwnina mejor por medio de seg;nentos de 3aterias -

que van de l.5Jm. a 2.5Jm, de largo, teniendo como fuentes de 

luz lámpEr8.s de 150 vie.tts; l'"- parte superior se ilumina por -

medio de Diablas o bien reflectores montados en una vara elec 

trificadar casi siempre lR Última del escenario. 29 

Bn la ilustración V.5 se muestran las técnicas más comu-

nes en la ambientación de telones por medio de la luz artifi-

cial. 
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Ilustración V.5.- Diversas técnicas para iluminar te

lones de fondo. 30 

b) 

( 1) ( 1) 

(2) ( 2) 

c) ( l) ( 2) 

( 3) 
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Ilustración V.5 (explicación).- a) Iluminación de un telón 

de fondo (2) desde arriba y abajo. (3) ba-

teria oculta tras un rompimiento, (1) dia-

bla oculta tras una babalina; b) Ilumina--

ción de un telón de fo!'ldo l 2) Únicamente ··

desde arribe. por diable.s ( l); c) Un t·elón -

de fondo transparente (4) es iluminado por 

la. parte de atrás gracias al reflejo que -

proyecta un telón (3) que a su vez está ilE; 

minado por bate!'ias (5) y diablas (1). La -

parte de enfrente del telón tranparente es 

il~~inado por otra diabla que se encuentra 

en otra vara electrificada (2). 
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Por lo que respecta a la iluminación de los trastos que 

forman parte de una escenografía, el procedimiento es similar 

al que se lleva acabo para los telones; y, generalmente, la -

luz específica y general que se usó en las áreas de actuación 

las baiian.31 

Algo que hay que tener muy presente al illlininar todo un 

es!Jacio escénico y q_ue el profesor Fernando Wagner y el ilumi 

nadar Hubert c. Heffner comentan es lo siguiente: 

"Para una buena iluminación es de stl!Ila imnor 
tancia el ángulo con el cual. se proyectan los ra= 
yos de las luces sobre el decorado y los actores, 
ya que pudieran pro~rectarse sombras innecesarias 
sobre el decorado y los actores, oue si no son iñ 
tencionales para crear cierto efecto dramático, = 
molestan y distraen al pJblico." 32 

Por eje1üplos 

"Un ángulo vertical tan bajo como 35º puede 
prO;)'ectar l?.. so:nbra de los actores sobre la !Jared 
del decorado, o bien en el mismo Ciclorama si la 
profundidad de estos no es grP.nde. Sin embargo, = 
si se usan luces de Candilejas, el ángulo verti-
cal de las luces de anteuroscenio no deberán ser 
mayor de 40°, porq_ue un l1gulo más al to hará las = 
sornaras y las penLl.'!lbras de::ie.siado obscuras bajo -
el hueco de los ojos, la nari2 y la barbilla. 

Si el decorado es poco profundo y se e~plean 
Candilejas resultará más satisfactorio un é.ngulo 
de 55°. A este ángulo las sombras de la !Jare~ del 
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fondo c_uedan elimins.dos, ~· las profundas sombras 
de ln cara nueden sue.vizarse con la ilu.•rünación = 
general de ias Diablas." 33 

Cuando existen fuentes de luz visibles al, público ";I q_ue_ 

forman parte integral del decorado (tales como~ cilim.eneas, 

c¡uinc;ués, 12..lllp2.ras, faroles, etc.) la lu:e: que emites tiene 

que ser reforzada por la iluminación escénica de une. manera -

muy su;;il, creando una i:nagen luminosa agradaole ;r tenue al ~ 

jo del es;:iectn.dor, tnl y como se muestra en ln ilustración --

v. 6 34,35 

E:-i algLtr.2.s producciones existen escenografías que simulan 

interiores y por sus ventan2.s se pueñ e apreciar que !Jenetra la 

luz diurna o nocttJ.rna e iluminF el interior; o oien, en otras 

se simulan exterio:r·es, co:no un oosc;ue ilu::linado b::tjo la luz de 

le. lun2., etc 9 ~stoe C?EOf' son t~bién t!'e.o: .. ?.(;oE: !JOr el ili..~in~-

dor dándoles una solució:i !JOr :nedio de·1 juego de luces causan-

do un efecto casi nEtural. Bsto se loGrn por :nedio de un dise-

iio de iltt.::li.n.~ción adecuado ~r e~uilibrrrdo que s~ti~f2ga las ne-

cesidades imperan~es.37 

Finalr;rnnte, existe 1,;.na. variación de 12s áree.e de ilu.11ina-

ción delli2.rcnd2.s por el ilumin::.dor, q•.ie reciben el nombre de --
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Ilustración V.6.- Iluminación de fuentes 

de luz vi si.bles. 36 
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11 especiales". Son peque!ías áreas dentro de le.s ya demarce.das, 
-

que por razones dreJné.ticas, reciben una ilwninación especial_ 

la. cua.l hace rese.l tarla de todo el conjunto esc.énico. Son fr!:_ 

cunetem~nte utilizadas para enfatizar una parte del escenario, 

o oien para atraer la atención del pdblico hacia un actor o -

aleun otro elemento escénico.3 8 



5.5.- El proyecto·de iluminación. 

El pl2.i:.mar en un ye.pel el diseño de ilu.11in::o.ción de una 

puesta en escena tra.e vent::o.jas positivas pRra el desarrollo 

de la miPma, ya ~ue por medio de éste se pueden esbozar las i 

deas que el iluminador quiere pro!)oner; también ayw:ta a unifi 

car criterios con los demás cole.bor2.ciores que pa.rticipan en -

el desarrollo de la producci6n (escenógrafo, director de esce 

na, dieeñador de vestuario, etc.) dentro del periodo del tra-

bajo de mesa ahorrándose esfuerzo, trabajo, y por qué no, di

nero en el montaje; otra ventaja más que aporta es que capac2:_ 

ta al iluminador a prevenir y eliminar muchos problemas de C-ª. 

rácter técnico y artístico que puedan obstaculizar o favore-

cer el desarrollo de su traba~o llevado a la práctica.39 

Antes de pro¿rectar sv. propio diseno, el ilU!:linador ten-

d1·á que hacer una buena lectura del argumento de la obra en -

cuestión, ye .. que con eeto logra:t·á captar todoE los por:nenores 

escénicos en donde la ilu:ninación tiene que ve:c en forma dire~ 

ta con la obra misma; pormenores escénicos que despertarán las 

siguie!',tes inquietudes del iluminador: ¿Cu:?.l es el estado de -

ánimo que inspira la obra?, ¿cuál es el efecto emocional?, -

¿oué está trP.tando de exprese.:r· el eutor?, ¿cuál e:':; el género 

dráinático?, ¿pueden estos pormenores expresarse en t?.r:ninos de 

intensidad, color, distribución y movLniento de lR luz artifi-
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cial escénica?, ¿cuáles serán las motivaciones de la luz?, es 

decir, la luz que haya de proyectarse ¿deberá dar le. impre--

si6n que proviene del sol o bien de una fuente artificial co

mo una lé.mparR, una antorcha, etc.? 40 

Una vez hecho esto y después de las consultes con el di

rector de escena, el escenógrafo, etc., el iluminador está Ya 

en condiciones de realizar Sll propio diseño, slljetándose sie~ 

pre a lH ca.ntiñad de equipo con que cuenta para desarrollarlo. 4J 

El diseño de ilU!Ilinación incluye: un plano de la nlanta:. 

escéno~ráfica, y, a veces, una sección (vista lateral del es~ 
cenario); una lista del eauino de iluminación y, finalmente,

una guía de indicaciones pE.ra el manejo del equipo der.tro de 

1 t 
. , . 42 a represen acion misma. 

La Ple.nta y la Sección muestran la DISTRIBUCIÓN de pro-

yectores y reflectores dentro del espacio escénico, así tam-

bien la DiltECCIÓN aproximada en que están dirigidos. El equ.ipo 

de iluminación aparece dentro de la planta escenográfica ba;jo ~-·· 

la simbología que se muestra en la illlstración v,7, 

La lista del equipo de iluminación muestra. eri forma iñí-

viduFJ.l le_f: siguientes caracteríztice.s de cada uno de los R})~ra. 

tos empleados en el disefio: 
~- .. 
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Ilustración V.7.- Simbología 11 standart 11 del equipo de ilu

minación empleada en la planta escécica.43,44 

Sistema Estadou

nidense. 

Sistema Inglés. 

J!9 Proyector. 

• Fresnel. 

• Reflootor. 

A Especial • 

1 1 1 fTD Diabla. 

.. ¡·Proyector. 

- Fresnel. 

' Reflector • 

.. Especial. 

Cf 1] Diabla. 

Número.- Número que se designa para localizarlo dentro de la ---

planta. 

Instrumento.- Cualidades físicas del aparato. 

Localización.- Ubicación del a~arato dentro del espacio escénico. 

Dirección.- Área al cual se dirigirá su haz. 

Lám~ara.- Características de la fuente de luz que llevará el ap~ 

rato. 

Color.- Nombre o n~~ero del color de la mica que llevará. 

Dirruner.- (no siempre necesario).- Circuito al cuál estará conec

tado. 45 (Ver ilustración V.8) 

En la guía de indicaciones se anotará los 11 cues 11 o entra---
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das en que se harán los cambios de luces, también conocidas c~ 

mo "escenas", en el tranecurso de la representación de acuerdo 

al concepto del ilUJJinador. Es necesario que esta guía la pos~ 

an· tanto el transpunte como el jefe del área de iluminación, -

puesto que son los responsables de que función tras función se 

lleve a la práctica el diseño de iluminación tal y como lo con 

cibiÓ el ilU!4inador. 

Para ciar fin a este inciso, seria prlldente tomar en Cllen-

ta las siguientes precauciones qlle el ma.estro Fernando Wagner_ 

sugiere para la práctica de l?. iluminación escénica: 

11 1.- Hay qlle illlminar, en primer lllgar, a los act~ 
res, no los decorados. 
2.- Para iltl:ninar la acción escénica, la lllZ debe 
venir desde arriba, ya sea de frente, de los lados 
o a contraluz, a fin de evitar la proyección de -
sombras sobre los decorados. 
3.-La ilumine.ción debe crear atmósferas psicolÓgi
c2.s de actierdo a. 10. si tua.ciones dramáticas y prepa 
rar inconscientemente al espectador, es decir, de= 
be estar en consonancia con la sittiación teatral. 
4.- La luz debe acompafia.r a la acción y entonar el 
decorado y sus ca;nbios corresr.ond 5_e ntes al des:?..rro 
llo dramático de la obra. · -
5.- Hay que evitar! a) que el p~blico vea los apa
re.tos de ilumine.cion, cuando se trate de llna plles
ta naturalista (En este i:-.entido ha c~unbie.do mucho 
el concepto. En todas las salas se ven hoy reflec= 
tores instalados a la vista del p~blico y en pues
tas modernas el electricista no se preocupa por es 
conélerlos; b) manchas de luz· ei: las bambaline.s y = 
los decorados; c) que se esca~e la luz por los la
dos de los proyectores y reflectores. 
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6.- Para que el público pueda entender al actor -
necesita verlo, incluso en el caso de oue la esce 
na se desarrolle de noche, Una continua obscuri-= 
dad en escena cnnsa al espectador sobre todo si -
la iluminación se e~1plea solo azul. Por lo tanto, 
después de haber establecido el caracter nosctur
no, imperceptiblemente se corregirá esta luz, ya_ 
en forma general, ya aprovechando elementos arti
ficiales, como antorchas o lÚ!J!paras, etc. 
7.- Antes de levantar el telón conviene disminuir 
lenta.'Ilente la luz de sala, dejandola unos minutos 
a obscuras. Con ello se logrará una mayor concen
tración del uÚblico y, a la vez, el ojo del espec 
tador se acostumbrará a la obscuridad." 47 -
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5.6.- Diseño de iluminación para la obra La Bella Durmiente del 
~·~ 

i3osoue de Charles Perrault. 

Lista del equipo de iluminación: 

# INS'l'RUMENTO U~ICACION DIHECCION LAMPARA COLOR DIMMER 
1 Lico 6Xl0 2- puente Abajo-Iz. 1000 w Salmón 1 

2. 11 11 11 ll " -Cen. 11 11 2 

3 11 11 ,, 11 " -Der. ti 11 3 
4 11 11 11 11 11 -Iz. 750 w 11 1 

5 11 " 11 11 11 -Der. 1000 'il ,, 3 
6 11 11 11 11 11 -Cen. 750 w 11 2 

7 u 11 11 11 " -Der. 11 11 3 
8 Freenel 12 puente Arriba-Gen. 10:)0 w Lavanda 4 

9 Lico 6Xl0 ti 11 11 11 11' Salmón 5 
10 Fresnel 11 11 11 -Der. 750 w Verde 6 
11 Lico 6Xl0 " 11 11 -Cen 1000 w Paja 4 
12 Fresnel 11 11 11 -Iz. 750 w Verde 11 

13 Lico 6Xl0 11 11 11 -Cen. 750 w Salmón 5 
14 Fresnel .. 11 ti 11 1000 w Lavanda 4 
15 Par 64 Proscenio 11 11 750 w Paja 7 
16 Diabla i2 vara Abajo-Iz. 150·W 
17 11 11 11 11 -Der. 11 

8 Rojo 
18 11 22 vara ArribB.-IE. ti Verde 9 
19 11 ti ti 11 -Der. 11 Azul 10 

20 Fresnel Lateral 11 -Iz 750 w Verde 11 
Izquierdo 

21 11 Lateral 11 -Der. 11 11 6 
Derecha 

22 Seguido:r Cabina Todo 15::>0 w Varios. 
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5 .6.- Diseño de iluminaci6n para la obra La Bella Durmiente del 
·- i3osoue de Charles Perrault. 

Lista del equipo de iluminaci6n: 

# IN S'l' RUMENTO U~I<.:ACION DIHECCION LAMPARA COLOR DIMMER 
1 Lico 6Xl0 2- puente Abajo-Iz. 1000 w Salmón 1 
2. 11 11 11 11 11 -Cen. 11 2 

3 11 11 11 11 " -Der. " 3 
4 11 11 11 " " -Iz. 750 w 1 

5 11 11 " " 11 -Der. 1000 w 3 
6 11 " " " " -Cen. 750 VI 2 
7 " 11 " " 11 -Der. 11 3 
8 Fresnel i.2 puente Arriba-Cen. 1000 IV Lavanda 4 
9 Lico 6Xl0 11 " " ". Salmón 5 
10 Fresnel 11 " -.Jer. 750 w Verde 6 

11 Lico 6Xl::.> " 11 -Cen 1000 w Paja 4 
12 E'resnel " 11 -Iz. 750 w Verde 11 

13 Lico 6Xl0 11 11 -Cen. 750 w Salmón 5 
14 Fresnel " 11 " 1000 IV Lavanda 4 
15 Par 64 Proscenio " 750 w Paja 7 
16 Diabla 12 vara Abajo-Iz. 150·W 

17 " " " 11 -Der. ti 
8 Rojo 

18 11 22 vara Arriba-Iz. " Verde 9 

19 11 " " 11 -Der. 11 Azul 10 

20 Fresnel Lateral " -Iz 750 w Verde 11 
Izquierdo 

21 " Lateral " -Der. ti " 6 
Derecha 

22 Seguidor Cabina Todo 1500 w Varios. 
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IlQstración V.8.- Planta esceno&ráfica. 

• • 1 - - ,. • 7 6 5 4 3 2 1 

S imbologia: 

Proy<?dor 
CllElipsoidal. A Esp<?Cial. 

I[ ProyC?dor 
Fresnel. Oiabb. 



Guía de indicaciones: 

PRIMER ACTO. 

Interior de Palacio. 

Escena l: 
Cue: Se abre telón de 
Dimmer l·a 10 

11 2 11 ti 

ti 3 ti 11 

11 4 11 9 
11 5. 11 10 
11 6 11 o 

Escena 2: 
cue: 11 .•• con un raro 
Dimrner 1 a 5 

11 2 11 11 

11 3 11 9 
" 4 11 5 
ti 5 11 11 

11 6 11 o 
Escena 3: 
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boca. 
Dimmer 7 

11 8 
ti 9 
11 10 
11 11 

don". 
Dimmer 7 

11 8 
11 9 
ti 10 
11 11 

Seguidor 

a o 
11 10 
ti 

11 

11 

a 
11 

11 

11 

11 

en 

11 

11 

o 

o 
5 
" 
" o 
Salmón para hadas. 

Cue: Audio 
Dimm.er 1 a 

se oye trueno. 
2 

11 2 11 11 

11 3 11 5 
11 4 11 4 
11 5 11 11 

Dimmer 
11 

11 

11 

11 

7 a O 
8 11 11 

9 11 10 
10 11 10 
11 11 11 

11 6 11 10 Seguidor en lavanda para Maléfica. 

Escena 4: 
cue: " ••• escuchen 
Idem. escena 3 
Sale seguidor 
Dirmner 7 a 10 

Escena 5: 

bien todos". 

Cue: Rien Ií.aléfica. 
Idem. escena 3 
Dimmer 7 a O 
Seguidor en lavanda para Maléfica. 

Escena 6: 
Cue: 11 ••• No quedar& nada. 11 

Idem. escena 1 
Sale seguidor. 
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Escena 7: 
Cues "• •• a nuestra hija~" 
Idem. escena 2 

·Escena 8: 
Cue: 11 .,. ¡bien hecho primavera." 
Idem. escenc-. 6 

Cabaña. 

Escena 9: 
Cues 11 ••• ·¿quién ple.nchará?." 
Dimmer 1 a 5 Dimmer 

11 2 ti 11 11 

11 3 " 10 11 

ti 4 11 5 11 

11 5 11 ti 11 

11 6 11 o 
Bosque. 

Escena 101 
cues "vamos Flora, vamos ••• 11 

7 a O 
8 11 5 
9 11 11 

10 11 10 
11 11 11 

Dimmer 1 a 10 Dimmer 7 a o 
11 2 11 11 11 8 
11 3 11 5 11 9 
11 4 ti 10 ti 10 
11 5 11 5 11 11 
11 6 11 10 Seguidor 

Cabe.ña. 

Escena· lls 
Cue: 11 ••• ¡Hurra¡ , ¡hurra¡ • 11 

Idem. escena 9 

Interior de Palacio. 

Escena 12: 
cue: 11 ••• tan feliz. 11 

Idem. escena ]. 

Escena 13: 
Cue: 11 ••• noticia al rey. 11 

Idem. escena 3 

11 5 
11 11 

11 10 
11 11 

en salmón 

Seguidor en lavanda para realéfica. 

Escena 14: 

Cue: Risa de Maléfica 
Sale seguidor 
Idem. escena l 

para el baile. 
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Escena 15: 
Cue: "···de prisa." 
Ob:::curo lento conforme se cierra el telón de boca. 

SEGUNDO ACTO. 

Calabozo. 

Escena 16: 
Cue: Se abre telón de boca. 
Dim.mer l a 4 Dimmer 7 a o 

11 2 11 11 11 8 11 4 
11 3 11 11 11 9 11 10 
11 4 11 10 ti 10 11 11 

11 5 11 7 11 11 11 11 

" 6 " 10 

Escena 17: 
Cue: 11 ¡encedénenlo y castíguenlo¡" 
Idem. escena 16 
Dimmer 15 a 10 

Escena 18: 
Cue: "Tengo que usar 
Dimmer l a o 

11 2 11 11 

11 3 11 11 

11 4 ti 11 

11 5 11 ti 

ti 6 11 11 

Escena 19: 
Cue: 11 ••• lograr." 
Blackout. 

Escena 20: 
Cue: Se abre telón 
Dimmer l a 4 

11 2 11 11 

11 3 11 11 

ti 4 11 8 
11 5 ti 7 

de 

toda mi fuerza" 
Dimmer 7 a 10 

11 8 11 11 

11 9 11 o 
11 10 11 11 

11 11 11 11 

boca. 
Dimmer 7 a 3 

" 8 11 10 
11 9 11 4 
11 10 11 10 
11 11 " 11 

ti 6 11 10 Seguidor en lavanda 

Escena 21: 
Cue: 11 ¡Preparate a morir¡ 11 

Dimmer l a o Di:mner 7 a 10 
11 2 11 11 11 8 11 11 

11 3 11 11 11 9 11 o 

:para N:aléfica. 
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Dimmer 10 a O 
11 5 11 " 11 11 " 10 
11 6 11 10 

Escena 22: 
Cuer Batalla con el dragón, 
Seguidor en blanco para el Príncipe. 
Juego de luces en generBl. 

Escena 23: 
Cue: Fin de batalla. 
Idem. escena 20 

Escena 24: 
Cue: Beso de Bella y 
Dimmer 1 a 4 

11 2 11 ,, 
11 3 

,, ,, 
11 4 11 .7 
11 '5 11 ,, 

Príncipe 
Dimmer 7 

11 8 
11 9 
11 10 
11 11 

11 6 11 10 Seguidor 

Escena 25: 
Cue: Despierta la Bella. 
Idem. eecena 1 

Escena 25: 
Cue: Cierre de telón de boca. 
Obscuro lento. 

FIN. 

a 10 
11 6 
11 10 
11 11 

11 11 

en Salmón para la pareja. 
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6.- LA ILUfHNACIÓN ESCtNICA 

y 

SUS ESTILOS. 
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6.1.- Introducción. 

En el inciso 2.1 se mencionó en uno de sus párrafos la -

siguiente idea: 

"La luz artificial emnleada en los escena--
rios, (,,,) en principio, trata de imitar a la -
luz natural producida "Oor el sol, especialmente -
en la cualidad de lograr, lo rr..ás cercanamente po
sible, el mismo efecto de naturalidad iluminativa 
sobre los objetos eecéuicoe • 11 

Si se aplicara esta idea a toda la teoría expuesta en -

los capítulos que anteceden a éste se correría el riesgo de -

mutilar una gran p2.rte del valor artístico que poeee la ilurn2:_ 

nación escénica; sería algo así como degr8.Qe.rla a un nivel me 

ramente técnico; un oficio que cualquier ser humano pudiera·

realizar sin una previa educación artística escénica. El ver-

la bajo este concepto, bloquearía la posibilidad de Qrear ar-

te con 12. lm. artificial;· es más, si se llegara a establecer_ 

este criterio co~10 princi:;iio Único y resl, el trabe.jo del il!::; 

minador ee concentrar·ía especialmente el diseñar un pro;,recto_ 

de ilU;ninP..ción universal QUe tuviera una flexibilidad tal qu.e 

le permitiera afül.ptarse sin nungLb proble:na a las necesidades 

escénicas de c~d~ ~ontaje, ee decir, proponer un especie de -

11 Cliche de ilu:nin2.ción 11 , 12. cu2.l satisfaciera las de::ie.ndas in 
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mediatas como mediatas que se le presenten en la pr,ctica a -

pesar de que sus soluciones carecieran de una frescura y ere~ 

tividad nege.ndo así la posibilidP.d de expresar algo por medio 

de ella. En conci°Llsión: perdería su escencia miema de arte. 

Igualmente, en la introducción de esta investigación ci-

té lo siguiente: 

11 La luz artifici:=ü emnlegda para ambientar u 
na vuesta en escena es manipulada de una manera= 
artistica, es decir, hacer de ella un elemento es 
tético teatral más oue comulgue en comuleta armo= 
nÍa con las de3É.S artes convocadas dentro de una 
puesta en escena. 11 

Dado el desarrollo que h2. alce.nzado esta investigación,-

y en base a las dos ideas antes seiíaladas, es conveniente, y_ 

ca.si obli,; atol'io, el c:ue::;tion2.l:·se la i:;iguien~.:: p:r•egu.nta: ¿Qué 

elemento, acto o principio per:nite que la ilwninación aplica-

da a un espe.cio escénico determinado ascienda al grado de Ar-

te? 

La respuesta puede encontrarse mediante el siguiente ra-

zonanüento: 

En el mo:nento en que se retí.ne a todo un equipo de produc 
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ción (escenógrafo·, dise:iador de vestuario, iluminador y, en -

aleunos casos, un compositor musical) para realizar un monta

je se tiene en mente una idea común: dar vida escénica a una 

obra dr2.rnática,concebida por un dra~aturgo, bajo la in"erpre

tación indiscutible y particular de un Director de escena. 1 

Todo este equipo de producción ajustará sus conocimientos y 

aptitudes manuales a esta concepción del director, la cual l~ 

grará unificar todas las propuestas provenientes de ellos lle-

vándalos hacia un fin particular, es decir formar una unidad_ 

en los criterios con el fin de respaldar esta concepción; en 

pocas palabras: crear una unidad de estilo.+ 

El factor que permite hacer de la ilu.:ninación escénica 

un arte radica, :::irimordialmente, en la capacidad e ingenio del 

iluminador para crear un diseño que se adapte lo más acertad~ 

mente posible n ese criterio o in"erpretación que el director 

ha dado a la obra dramática en cues"ión. Para lograr esta com 

patibilid?.d de criterios, el ilumi:rn.dor tendrá c.ue presentar_ 

uno o más proyectos, y el director seleccionará el más adecu~ 

do a sus necesidades. 

+ Desde el punto de vista teatr~l, el estilo es la forna o ma 
nera qtte he. e.:npleado el drmnaturgo, el director•, el escenó= 
g-rafo, el ilu.-r,.inador, etc. pe.re. sar:crir o imitar la vida. 2 
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Ahora bien, cada proyecto presentado es una creación PªE 
ticular del il~~inador lo cual lo convierte en un artista en 

potencia, puesto que cada uno de ellos está impregnado de un 

estilo propio en busca de una propuesta iluminativa qLle ens~ 

ble con una realidad escénica en que se está montando una o-

bra dramática. 

Todo esto se resume en que el arte de la iluminación es-

cénic~ consiste en saber adaptar el estilo creativo del ilumi 

nador a el del director para crear, junto con los demás artis 

tas que intervienen en un montaje, una unidad de estilo. De -

aquí se reafirma la idea que Edward A. Wrigh propone: 

"El teatro es genuinamente un arte de coope
ración." 

La humanidad con su enorme deseo de catalogar y ordenar_ 

todo lo que le sucede a su alrededor para después poderlo et! 

quetar bajo un nombre común para todos, no ha dejado de apli-

car este criterio a la inmensc. gruna de unidades de estilo que 

se han manifestado a través del tiempo en los diversos escena 

rios teatrales. Dicha cle.sificación es'tá funde.:.1entada en la -

manera, modo y forma en que se ha interpretado 12. realidad al 

mo~ento de escenificarla. Bajo este concepto, los crítico tea 
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trales han descubierto ciertas consta.ntes escénico-dramáticas 

que se mantienen firmes con el pe.so del tiempo y que son uti

lizadas por· aquéllos como parámetros de cle.sificación general 

los cuales se conocen cornurnnente bajo el nombre de Estilos -

Teatrales. En base a ellos, la ambientación que se logra en -

los es9acios escénicos !JOI' medio de la lu~ ar·tificial ha pod2:_ 

do ser catalogada bajo dos estilos generales: el Realista y -

el Teatral. Al respecto Edward A. 'i/right comenta: 

11 El ilu:ninador al proporcionarnos la visibili 
üad adecuada, al hacer la selección apropiada para 
subrayar y crear el ambiente o atmósfera en una 
puesta en escena lo puede hacer realista o teatral 
mente. Esto es su for...na o estilo. 11 3 -

Partiendo de este. cla:::ificación y· atendiendo a los obje-

tivos que )Jersigue la ilwnin::wión escénica (ex!Juestos ya en 

el inciso 2.2), el propósito de este capítulo es explicar y 

demos1;ra.r un?. pro::iusta ilunünntiva !Jara cada uno de los esti-

los seria.lados, así mismo, por medio de un esquema, orientar al 

futLlrO iluminedor sobre Ctlál de loE dos estilos t;enern.les fun...., 

··aamentar eu diseño tom:?.ndo corllo pur:to de referencie. el género 

dra:!:é.tico al a.ue perter.ece le. 001·a en cuestiór., o bien, por me 

dio del estila escenogr8fico en que se h<>. montado la p•.i.esta en 

escena. 



- 161 -

6.2.- Estilo Healista. 

El concepto de Edward A. V/right sobre este estilo de ilu-

minación es el siguiente~ 

"La illuninación realista debe reprei::entp.r a -
la naturp.leza y poseer una fuente natural como por 
ejemplo, una ventana en que se refleja la luz del 
sol, una lámpara o unA. chimenea .• Estas áreas debeñ 
estar más iluminadas que otr2.s partes del cuarto; 
la il~~inación debe seguir las leyes naturales. La 
luz de la ventana puede cp.mbiar con el tiempo del 
día o del a.1.o, pero esa ali;eración debe ser im:per= 
cepti ble en el mor:1ento en que se realiza. 11 4 

Hay que hace!' notar que la ide2. dada por Wrieht es-tá con

cebida para una. ideología eecénica del teatro de estilo realis 

ta que se practicó a finales del siglo XIX; estilo que encon-

tró sus raices con el '1Theatre Libre 11 diri5i.do por Antaine en 

Francia, el cual demoi::tró cóm~ representar obras renlistBs en 

fonaa ree.lista en las que loe> 2.mbientes escénicos que visuali-

zaron los drematurgos Ibeen, Chejov, Strindberg y demás contem 

poráneos se a~eean perfect2.mente a éste concepto de ilumina---
. , 

cion. 

No tode.s 12.s obl'EE lleve.dEs a escena son :nantad.as bajo un 

criterio i·ep_lista, sin e:ribargo, no por esto deja de sel' inter_g_ 

fü:.nte el cómo pode:::·las ambientar adecuada11ente por medio de la 
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luz artificial generada por proyectores y rei'lectores. 

El requisi·to primordial que hay que satisfacer bajo este 

estilo es el de reproducir une. iluminación que se e.pegue lo -

más cercanamente posible a la realidad misma, tarea que pare

ce fácil pero la cual implica un conocimier.to profundo del -

juego de luces. 

Paroiendo de esta idea, mi propuesta de ilQ~inación rea

lista estará diseñada para comtempl?.r dos tipos de posibilid..§: 

des. escenoeráfice.s: el primero atend·erá a interiores ( sale.s,_ 

recámaras, estancias, etc,); y el i:.egundo a exteriores (ca--

lles, ce.mpiña, jardines, etc.) En a~bos casos se mostrará el 

diseño de una ambientación diurna y nocturna. 
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6.2.1.- Iluminaci6n de interiores. 

Tornaré como modelo la escenografía que sugiere IbEen para 

su obra·Casa de Uufiecas: 

"Habitación a.mueblada con confort y buen gus
to, pero sin lujo. A la izquierdf:'. del foro, puerta 
del recibimiento; a la derecha del foro, la puerta 
del despacho de Helrcer. Entre ambas puertas, un -
piano. A la derecha, una puerta, y en primer térmi 
no, una ventana. Cerce. de la. ventana, mesa redon-= 
da, , sillón y sofá, A la izquie~de, en el primer -
término, chimenea ante la cual están sillones y u
na mecedora; un poco más atré.s, una puerta. Entre 
la chimenea y la puerta una mesita. Grabados en -
las naredes. Anaquel adornado con figuritas de por 
cela~a y otros objetos de arte. Librería pequefia,: 
llena de libros ricamente encuadernados. El suelo 
está alfombrado. La chimenea. está encendida. Día -
de invierno." 5 

El primer paeo a seguir es el de dividir el escenario en 

áreas de ~ct!.l~ciÓ!'l, enco::trÚ!'ldo~c scic e!J. esta czccncgrafía 

en pe.rticular. Las áree.s 1, 2 y 3, como se muestran en el pla-

no VI.l, se encuentran en primer término o "zona baja del es-

cenario", y lo.e tres reEtnntcs, 4,5 y 6 se locr:;.lizan. en segu_!! 

do térrr.ino o 11 zona al ta del escenario". + 

+ También a es1.;as zonas se les da el término técnico: Arriba 
y Abajo reepectivwnente. 



Plano VI.1: 

•• --6 5 

Simbología: 

Proyc.=dor · 
• Elip50icbl. 

ProyC?dor 
E. fre?5nC?l. 

- 164 -

1 Reflector. 

3 

...... ... 
'2. 1 

•••Diabla . 
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a) Iluminación del prj.mer término.- Para este se m~Il.t~rifu seis 

proyectores elipsoidales 11 <'..oom-mini 40/65 11 en el primer puente, 
. . 

destinando un par para ce.da área. Hay que recordar que el áng~ 

lo de Eep2.re.ción _en cade. par no será mayor a.e 90° en relación_ 

al centro del área destinado. 

En cuanto a la intensidad, si se observa en 12. planta es

cénica cuántos y cuáles son le.s principales fuentes de luz que 

iluminan en for:na nature.l esta estancia, se descubrirá que son 

dos: la ventana. y la chimenea. Esto hace suponer que teórica--

mente los proyectores que estén colocados a la derecha del ac

tor poseerán mayor intensidad que los que estén a su izquierda, 

ya que éstos reafirmarán la sensación visual en el público de_ 

que la. principal fuente que irradia el interior proviene de la 

luz solar filtrada por la ventana. Así misffio, esta intensidad_ 

ir2. e!l decremento o en P.,Ll.!!lento :proporcional de acuerdo a la --

cantidad de luz que se esté sugiriendo en base a la hora del -

día. en que sucedan las acciones. 

·, 

Ahora bién, los proyectores que se er..c·..tentrun a la iz.-..,.-

quierda del actor, poseerán una menor intensidad la cual irá -

en aumento hasta alcam:.e.r y rebo.sar a la de su r>areja conforme 

la escena se vaya convirtiendo en nocturna. Este efecto obede-
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ce a que existe uha chimenea encendida de este lado y en pri

mer t~rmino del escenario que to~ará el papel principal de ~

ser l.a abastecedora de luz en el interior de la ha.bi tación. 

El color en las micas también ayudará a reafirmar este ! 

fecto natural de luz diurna y nocturna. A los proyectores de_~ 

la derecha se les pondrá una mica de color rasa claro, y a -

los de la izquierda un paja muy tenue. 

b) Iluminación~ segundo término.- Esta comprende las áreas 

de actuación 4,5 y 6. Para esta zona se emplearán seis proye~ 

tares Fresnel de 6 11 que serán coloc2.dos en la primera vara e

lectrificada, también distribuyendo un par para cada área, y_ 

con un ángulo no may0r de 90° entre ambos. El hecho de colo-

car este tipo de proyector y no eli~soidales se debe a la si

gi.üente ra:<.Ón: la luz suave emi ti ta por los Fre'sneles va a -

dar la sensación de profundidad debido al contraste en la ca

lidad de los haces de luces que hay entre este término y el -

primero. 

Por lo que respecta a su inte~sidad y color, estarán su

jetos al mismo criterio en que se encuentran los proyectores 

elipsoidales del primer término. 
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Hasta este momento Únicamente se ha hecho alusión a la -

iluminación eepecífica (!Ue llevarán las seis áreas de actua-

ción er, que se ha dividido el escenario, por lo tanto toca a

hor2. sehalar lP.S car2.cterísticas que tendrán c2.d1?. una de 

ellas bajo una iluminación general. 

Para esto se emplearf.n cuatro diablas, cada una con la -

capacidad de albergar doce lámparas en tres circuitos eléctri 

cos independientes. El objetivo de utilizar estos reflectores 

es con el fin de suavizar las so~bras generadas en los actores 

y objetos escénicos debidos a la luz directa y concentrada de 

los proyectores que ilwdnan el primer tér:nino; así ta."!lbién,_ 

para reafirmar el ambiente de luz de acuerdo a la hora er. que 

se ejecute.n las acciones. Su distribución seré. de un pHr para 

cadc. término, y el color de las micas que llevarán ind~pendieE, 

teme!l~e caua die.lila co:r.•:i.·es9onden a lo,,; colo:r.'es rojo, azul y -

verde por circuí to. Si es posi.ble conectar cada circuito a un 

di~illler se les podrán dar diferentes intensidades a los colo-

res, t1·ayendo co:no consecuenci::!. el poder ree.firmar el tiempo 

por medio del color. 

c) Iluminación fuera de las é.ree.s ele actuación •. - En la pl!'.nta 

se pueden observe.r tres é.ree.s que caben dentro de esta denomi 
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nación: primero, y por orden de.-impor:~2.n·q.':t8.., ,.-la ·ventana; se--

gundo, la chimenea; y tercero, el conjunto que forman las CUiJ: 

tro puertas. 

Seguramente tras la ventana existirá un telón que tenga_ 

pintado un paisaje citadino. Esto implica una doble solución_ 

de ambientación iluminativa en una misma área, ya que se debe 

atenner la ilLlminación particular del propio telón, y crear -

el efecto visual de proyect2.r un haz a.e luz que penetra a tr.§. 

vés de la venta.na reflejándose en la parte interior de la ha

bitación haciendo creer al espectador que es la luz del sol,

en la escena diurna, o bien, la luz de la luna en la escena -

nocturna. 

Para el telón se emplear~ una diabla colocada al frente 

de éste que lo ba.'í.ará con su luz. Sus colores en las micas s~ 

rán: ~11bar, rojo y azul; y éstos cambiarán de intensidad de 

acuerdo a la escena. Es ta.'llbién factible a.'llbientarlo con un -

proyector Fresnel de 811 , !JEI'O el inconveniente es que se nece 

sitarían dos aparatos de éstos, motivo por el cual elevaría -

el costo de la producción. Otra altern2.tiva es colocar una b_g 

tería en el piso por delante del telón y tambien una diabla,

como se sefialÓ en el inciso 5.4. 
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El haz de luz que se proyectará en el interior de la ha

bitación correrá a cargo de un Fre~:nel de 8 11 colocado entre -

el telón y la ventana (como se muestra en la planta). Este 

proyecto·r se podr?. utilizar simul tánemnente para la escena 

diurna y nocturna. Para el primer caso se colocará su foco en 

posición de 11 spot" y empleará una mica de color paja; mientras 

para el segundo caso, el foco se ubicará en posición 11flood 11 -

anteponiéndose le una mica de color verde azulado. Los cambios 

se podrán hacer perfec~amente en el in"ermedio de la función, 

o bien entre actos. 

La chi::1enea se atenderá de la siguiente forma: entre los 

leños se instalarán dos focos de 100 watts de color ambar o 

rojo, así tambien tras la chimenea se colocará un reflector 

con una potencia de 250 watts, cuya mica será de color ambar, 

paja o naranja. La intensidad de toñas estas fuentes de luz 

dependerán de dos factores principales: primero, de acL1.erdo 

al tamaño del fuego que se esté si~ulando; segundo, si se ob

ser-va que los actores introducen leños al fogón o ;nueven las_ 

bra.s2.s. Ap2.rte si se cuenta con ~lna. consol2. cornputari:<.ada se_ 

podrá mandar un efec;o de "flashe" conste.nte lo que pro :;iicia

rá un efecto más natural. 
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Uno de los propósitos que se persigue al iluminar el es

pacio posterior de las puertas, es el de sugerir al pdblico -

que el escenario no termina ahí, sino que hay una prolonga--

ción de ·este más ~llá de las puertas. En estas ~reas se colo

cará un ref.lector <:on""uha fuente de luz de 500 watts runbient.@: 

do con una mica de color blanco. Si se cuentan con di::nmers ex 

tras, podrán ser conectados a circuitos independientes lo que 

propiciará efectos má.s naturales como el encender o apagar la 

la luz interna de cada uno de los cuartos simulados. 
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6.2.2.- Iluminación de exteriores. 

En este caso me basaré en la escenoerafía en el que An--

tón Pavlovich Che~ov ubica las acciones del acto primero de -

su obra La Gaviota: 

, 11 Un lugar del !)arque de la propiedad de So--
rin. Espaciosa avenida que conduce hacia la pro-
fundidad del parque; hacia el lago está cortada -
por un estrado, constrLüdo a tod8. prisa para un -
espectáculo privado; por eso el lago no se ve. A 
la izquierda y a la derecha del estrado pequeños: 
arbustos. Varias sille.s, una mesita( ••• )." 6 

El diser1o que se pro;",rectará para este caso particular CO,!! 

templará dos cambios de ilwninación: la escena primera sugiere 

un día soleado cuya influencia lumínica provendrá del lado iz-

q uierdo del escenario; la escena segunda este.rá bajo l).n ambie,!! 

te de luz de luna llena, te.mbién provenii..ente de la misma direc 

ción la luz que la anterior escena. 

En este ti-po de proyectos el ciclorama debe considerarse_ 

como un área de ilwninación más, !.JUesto que en él se reacreará 

el efecto de profundidad en el horizonte, por lo que se re qui!:_ 

re de un cuidado muy eEpecial por parte del ilu."llinador para --

poderla a~bientar. 
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Como se puede· observar en la plante, existen 11 rompimien-

tos11 que simulan conjuntos de árboles tanto a. la izouierda co

mo a la derecha del escenario. En estos casos hay ene tener -

cuidado de no mancharlos con fugas de luz provenientes de los_ 

proyectores instalados en el pr·imer puente, así también en las 

varas electrificadas dentro del escenario. 

Por Último, también se dispondrán con seis áreas de actua

ción: tres en el primer té~illino, dos en el segundo, y un terce

ro que vendría siendo la parte posterior del escenario incluye_!! 

do el ciclorama. (Ver plano VI.2) 

a) Iluminnción del primer tér:nino (Áreas 1,2 ;r 3) .- Se maneja

rá la misma distribución que se dispuso en las fuentes de luz 

para el caso de interiores rP.Hlistas, así también se trab2.jará 

con el mismo modelo de proyector elipsoidal. 

Debido a Q.Lle en este· caso se están contemple.nc1o dos esce--. 

nas diferentes con CU8.lic1::>.des y e;ectos de luz específicos, es 

necesario dotar al lgdo izquierdo de las é.reas de:r.arcarJas con_ 

una doole coberturE, esto es, habrán dos proyectores instalados 

y dirigidos para cada área en el :nis:rro lado. Un conjtmto de _..;_ 

tres serán activo.dos en la escene. ditun«., ":J' el otro e!'l la noc-
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turna; o por qué no, utilizar lo:=; tres pl?.res bajo diferentes 

intensidades independientemente de la escena dispuesta. 

LOE· tres proy.ectores que se destinan pare. la primera esce 

na llevarán micas color &Tibar, las cuales producirán un efecto 

cálido sobre este lado del escenario. Opuestos a éstos, los -

proyectores que iluminarán la porción derecha de las áreas US_@; 

ré.n un color lavanda. Este contraste de colores cÉ.lidos y frí

os provocará en los actores y demá.s objetos escénicos un efec

to natural de luz y sombr2. en sus superficies. 

Pe.ra el c2so de la escena. nocturna, cuando se simula q_ue_ 

la luz de lP. luna penetra por la izquierda del escenario, el 

otro conjunto de pro;yectores en-crará en a.cción er:li tiendo una 

luz de color azul-acerado q_ue contraste.rá con el le..v2.nda riro-

yectE.do !JOr 12.s fnentes de lu.z de la derecha. A pesar que se -

estén manejando dos colores fríos simultnne~~ente pero de dife 

rente me.tiz, se producirá un juego de luz y :::ombre muy n~1.tural 

sobre los objetos iluminados. 

b) Iluminación del segundo término ( áreRS 4 y 5) .- Aquí tam--

bién se e~9leará la misma distribución de las fuentes de luz. -

que se dispus.o para 18. ilu.'Tlinación de interiores reglj.stas, --
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así también el mismo modelo de Fresnel: la Única diferenica es 

de que en este caso son dos áreas y su flanco izquierdo estará 

cubierto bajo el método de cobertura doble. De hech:of la inte_!! 

sidad, ei color, y. el movimiento de estos pro~.rectores poseerán 

las mismas disposiciones técnicas que tienen los inste.lP.dos en 

el primer término. 

e) Iluminación del tercer tér:nino ~área 6).- Como puede ob2er

v2.rse en el l)lano, esta área corresponde al e:o.pacio que ocupa_ 

el ciclo1·e.ma, por lo tanto se hablará de la forma en que éste_ 

será ilumina.do. No está por demás antes de mostrar el procedi

miento pe.ra este caso particular, se consulte el inciso 5.4. 

Pueden existir dos colores posibles en oue estén teftidas 

la.s telas que forT.lan el ciclorama: azul-ele.ro o blanco. En es-

i;e proyt:cto se co~tc..ré. con 1J .. no bl!?nco. 

El proceso de ambientación es e J. sie;uiente: en la base de 

éste, práctic2~11entc er.. el suelo y se::iarados a.proxi:nada'Ilente 

dos metros de distancia, se colocarán una serie de "baterías"_ 

cuya luz se le proyectará; ts'Ilbién, en s~ parte superior se -~ 

instalarán, en una vara electrificad2., otrE e.erie de "diablas", 

cuyo propÓsi to será t¡:.mbien ba.iie.rlo de luz. 
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Los colores que albergarán estos dos tipos de reflectores ~ 

serán los siguientes: rojo, azul y émbar. 

La intensidad en que serán activados, dependerá, en forma 

directa, al tipo de escena en que se esté incurriendo, por e-

jemplo: para la escena nocturna solo se podrán activar los cir 

cuitas que posean color azul; pero en el caso de la escena 

diurna, los colores ámbar y rojo entrarán en acción. 

Haeta ahora solamente se ha demostrado la ilwninación es

pecífica que llevará este tipo de escenario, toca el turno a. -

la ilwninación gener·al demostrar có:no se aplica para este caso. 

Práctica~ente se seguirá el misffiO criterio que se tomó P.§: 

ra el caso de iluminación de intei•iores. 

d) Il~~inación ~ de las 2reas de actuación.- Para recrear_ 

cpmplet2Jnente el efecto re2.lista que se busca, se acentuará -

más la cor·reinte de luz tanto del sol como de la luna prove--

niente del J.ado izquierdo del escenario. :r.:sto se lo.:ra de la -

siguiente manera: 

Ya que la luz de la luna no necesita ser brillante, se u

sarán do§ proyectores Fresnel de 6tt, lo~ c~ales emitirán un 
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haz de luz muy suave y ámplio debido a que sus lá.~paras se en

contrarán en posición "flood 11 • Cada uno será colocado entre el 

.primer y segundo rompimiento. r:íica de color azul-cielo dará u

na mayor apariencia realista a la luz de la luna. 

P~ra producir la lu~ del sol se necesitará dos Fresneles 

de 8 11 que también tendrán sus lá.mpnrán en posición de ºflood". 

Estos habrán de ser colocados en los mismos sitios que los an

teriores, entre los rompimientos, y su mica será de color paja. 
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6,3,- Estilo Teatral. 

Edward A. Y/right da. la. si¡::uiente descri!Jción de lo que 

es este'estilo ·en particular: 

"Aquellas obrns ouc están iluminadas en el -
estilo teatral no rec~ieren de una fuente de luz. 
Es inútil agregar qué en esas obras constituye un 
placer para el ilu::;.in~dor porque puede dejar que_ 
se desborde su imaginación a condición de que no 
rebase los límites de la producción misma. El em= 
nleo tentral ~e las luces es uosible en la uroduc 
~ión de cualquier tipo, a no ~er el realist~. 11 7-

Al igual q_ue en el estilo realista, en este se requiere_ 

teJJlbién de un conocimiento profundo de las posibilidades y 11. 

mitaciones que :!_:)Oseen los viejos y modernos equipos de ilumi

nación; es más, se puede decir a.u.e loe. adelantos técnicos que 

éstos han desarrollado hoy en dia son una res!)ueste. directa a 

las demandas que exige este estilo de aT>bientación escénica 

por medio de la luz artificial. 

Una :r.irad2. al diseño que desarrollé para la obra "La Be-

lla Durmiente del Bosque 11 de Charles Perreault, mostr2.r1a en -

el inciso 5, 6, se podr·é. a9reciar la idea que Wright da en for 

ma aplicada, 
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En esta' prodÚcé:i.()!lc se cuentá con tres escen2.rios distin

tos: interio1· de un !_)alacio, cabe.Ii2. en el bosque y un calaba.:;. 

zo. Es exactamente en este Último e~ donde se requiere de un 

juego de' luces genial pe.ra poder cree.r dos estados de ánimo -

en el público: prin:ero, terror y miedo; segundo, bienestar y_ 

alegría el cual coincide con el final feliz de la obra. 

Es oportuno mencionar que el diseño se elaboró de acuer

do a las limitaciones reales que el teatro San Jerónimo y prE_ 

ducciones ADRO me presentaron. 

a) Il~ninación del urimer tér.rrino (áreas 1,2 y 3).- El proce

dimiento de hecho es el mismo que se ha estado aplicanc,o en -

los diee:?J.os anteriores, lo único qLte lo hr.-..ce distinto es, que, 

observ:::.ndo el ple.no V .1, se podrá distinguil· qLle el área 3 e~ 

tá cubiert:::. por tres proyectores en ves de dos, como las otras 

8.reas. B:;:to ee debe a qne en esta zona su.ceden acciones más i~ 

teres;~ntes cue en otro punto de este tér.ni!lo, oor eje:J.plo: en_ 

la escena del pal2.cio es en este lu§:"ar donde se coloca la cuna 

de la protri.gonista; en 12. escena del bosqne, se pone una pla

taf'orr;ia rr:ovible que simula el inte:::-ior ele U!12. cab2.üa. (El co-

lor y la intensidad se se:'ialan O!>Ortuna::¡ente en la liste. de in 

dicaciones). 
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T<>~'llbién se !Jtlede observe.r q:.:i.e en el áreS: 2 existe un "es

pecial" que se colocará en el suelo del proscenio y dirigido a 

"centro-arriba". El aparato que se empleará en un reflector -

"PAR-641.t, llevnndo una mica de color paja. 

b) Ilu:ninación del segundo término (Rreas 4,5 y 6).- El área 

5 está cubierta por tres proyectores elipsoidales "Licos 6 X 

10 en vez de dos Fresneles de 6 11 , como en las áreas 4 y 6, Es

to se debe a que al ieual que en el área 3, en ésta tanbien -

suceden acciones importantes en el segundo acto. (El color y -

la intensidad se seiialan en la lista de indicaciones). 

c) Iluminación fuera de las Rreas de actuación.- En esta pro-

ducción no es necesario recurrir a este punto. 

La ilwninación general se aplicará el mismo criterio que 

en los otro<: di~e:ios ;:iostrados anterior;:aente. 
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6.4.- Cuadro~ estilos escénicos~: .Iluminación, Escenoera

fía ~ Dramaturgia. 

Uno de-los problemas básicos eri la producción teatral es 

la de llegar a una verdadera unidad de estilo en la que todos 

los elementos tanto hwnanos como materiales de una obra unifi 

quen sus criterios en uno solo. 

Desde mi punto de vista, este es el factor que hace que_ 

una puesta en escena sea verdadera.mente una obra de arte en -

potencia. 

El cuadro que a continuación se muestra, no pretende ser 

una regla general en la que el futuro iluminador base su tra

bajo de manera estricta; más que nada, su objetivo es visual! 

zar un panorama general por donde la creatividad de éste lo-

gre transitar en forma libre, pero no disparatada, al momento 

de unificar su propuesta con el de los demás colegas de trab.@: 

jo. 
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