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La elaboración de proyectos de diseHo escénico en pro­
gramauomputationales de modelado tridimensional, sur­
ge en primera Instancia como una búsqueda de integración 
de mis Intereses de trabajo como diselladora en teatro y 
los adquiridos en el periodo de estudio del postgrado en 
comunicación y disello gráfico, pero más allá de encontrar 
un punto de retroalimentación entre una y otra disciplina, 
con este ejertlclo pretendo aproHimanne al quehacer de la 
creación de mundos ulrtuales, como propuesta de interac­
ción con nuestra realidad, aplicada a la acliuidad escénica. 

La propuesta de este trabajo es usar la computadora y 
programas de modelado tridimensional para la elaboración 
de proyectos de dlsello escénico, sustituyendo las presen­
taciones aisladas de disbujo técnico, bocetos y maquetas, 
por un modelO Integral. Rqui presento un estudia teórico 
práctico de la materia, en el que lo primero constituye los 
antecedentes y sustento del trabajo eHperimentíll, consis­
tente en la realización de un dlsello de escenografla, ues­
tuario e iluminación para el teHto dramático, "El solitario" 
del dramaturgo chllet10 Benjamln liale111iri, que he escogi­
do por ser un teHto de interesante complejidad conceptual 
y espacial, con amplias posibilidades de interpretación 
plástica y, a juicio personal, una bella nra. 

MI trabajo y el fin último al que quiero senJir ton este 
proyecto de tesis, es el disello teatral. Incorporar nueuas 
herramientas a esta actiuidad enriquece las posibilidades 
de trabajo tanto creatluas co1110 conceptuales y fonnales, 
de ahl la idea de eHplorar una de las más uenáliles, la 
computadora. consciente de. la actiuidad que realizan 



otros profesionales en proyectos similares, con más pre­
supuesto y auanzada Infraestructura, en éste y otros lu­
gares del mundo, la centralización de mi trabajo en el ob­
jetiuo del modelo a escala, ha sido un punto de partida Ins­
trumental para iniciar la eHploracl6n. He considerado usar · 
herramientas de platafonna Maclntosh por mi accestbiH­
dad a ella, y resolller el modelo dlsel'lado de dos fonnas: 
uno estático, con elaborada tecnoJogla de modelado y apli­
cación de teHturas y otro como una representacl6n uirtual 
que pennlle la nauegatlón del usuario dentro del espacio. 

Con este proyecto pretendo optimizar la elaboración de 
proyectos de dlsel'io escénico, en lénnlnos de tiempo y pre­
tlslon en la ulsualizatlón, además de contribuir a la comu­
nicación de Ideas al Interior del equipo de trabaja, e Incre­
mentar el horizonte laboral del profesional del área, que se 
encuentra más ligado al realro que al dlsel'io o a la plásti­
ca. 

Siendo la comunicación gráfica y el dlsefto escénico dos 
actluldades tan distintas, en definición y ejecución, la con­
sideración de la pertenencia de este proyecta de trabajo a 
un área espedflca, arte o dlsefto, es problemállca ajena a 
mis lnlereses. Muchas disciplinas, de una y otro lado, es­
tán rompiendo can sus fannalos, los mulfimedlos ganan . 
terreno, y antes de esto, las artes escénicas son multlmé­
dlcas par definición. 

51 se trata de Justificar la linea de desarrollo de mi pro­
puesta de tesis en el man:o de una Maestria en comunica­
cl6n y dlseffo, podria establecer que en ténnlnos obJetluos, 
el disefto escénico, aunque no es una actluldad ligada a la 
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industria, encuentra elementos comunes can el "lllacer 
genérico del dlsefto en uartas de sus acepciones. SlgllllMI 
la descripción que establece lieranlo MolQlllra en el capi­
tulo cuarto de su llbl'D •u diseno se deflni6 en ocl*8", la 
acliuldad diseillsllca se concibe como "Planificación•, con­
cepción pnula a la realizaclin del modelo, (molar lle este 
proyecto de trabajo en especiricol; lalllWin en la lllea de 
•creación de algo nueuo• e "Instrumento práctico• 11111 
cumple un DbJelluo, el de comunicar al público, por ejltn­
plo, una situación o lugar, el mensaje o premisa "1111111111 
por el grupo de lrallaJO, ele. 

Runque el presupuesto para el lealra es lilllitado, caasl­
dera necesaria uencer prejuicios arralgafos ea esta con· 
dición lo eNcusal que lo estanca en formallüdes rellerall­
uas, y trabajar en la búsqueda de nueuas poslblliAdll 
crealluas. la bernmlenla, en la prayetlaci6n lle un dlse· 
no, no condiciona necesariamente alflclos crealluas, con­
ceptuales o ronnales, del mismo, pera illtllle c111111111dla 
de eHpresión, y en particular los medlDS 1ec111116gie11, 
computadoras lncklldas, describen su tiempo y su en1111111, 
y gestan un lenguaje plástico singular. 
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~ff/MOO~ 
capítulo uno 

diseño 
esc,nico 

El concepto que se tenla del diseilo basta bact alglin 
tiempo airas, era de un esquema en dos dlmeMlones. En 
nueslros dfas el lérmino denola una acli111dad QUe penetra 
en Codas las fases de la ulda contemporánea. El disefto In­
dustrial planteadO como profesion, nos da ana muestra de 
bilSla donde puede llegar esta posillilldad de infennc:la del 
diseño. Podríamos decir que gran parte de lo que nos l"Dtlea 
es diseilo, desde la disposiclon urllana, edificios, decora­
ción, luz, muebles, llasla lo que podemos sacar al azar de 
nueslros bolsillos. Enlonces icomo delilllilar esta dlstlllli­
na7, Aollert 6íllam Scofl define el diseilo tomo •una aulón 
ueada que cumple una finalidad"'º· ésto es, salisfuer 
una necesidad malenal o esp;ntual. Pero la Idea 11ue ••­
presa esta frase y la mayoría de las que lo tratan de defi­
nir me resultan demasiado amplias para los fines QUI me 
Interesa abordar en esta oportunidad. 

El origen del diseno y el del teatro en Occidente tienen 
moli11aclones muy diferentes, el primero lliene a satisfa­
cer necesidades prácticas al desen11olllimlenlo del ser u­
mano aún antes de constitUirse como mieüd (de esto 
encontramos ejemplas en fterramientas de caza y pesca g 
uasijas de la era NeoNllcal, y el segunda, es una 111a111fes­
tación ritualista con sentido mltko-máfk• y una "''"'­
don cullural. Esta notable diferencia, delilllta IÑat 

áreas, aunque cada una por su lada, lla etlttudtnadl ltacia 
un punto conuergenle. H diselt lloy en dla, no 1111 cullljlle 
funciones práctkas espedflcas, tamlllén ftM satisfacer 
necesidades estéticas: de alguna manera llllHlece el•­
Diente; y el teatro, par airo lado, en sus dlsllnt11111anffes-

1 IW:Rr GWM Scon 'h!<D•M!moo oa º""''· TllAIJl<X:~• JJE 11"'1• m C•sruo. 
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taclont1 111'11d1S a lo largo de estos uelnte slglos, 
11 lla aleJad1 H su fin catArtko y tia tomado una 
1Ntentacl6n 11161 lricllca (si 11 Qut1re mas frf110-
11t, re111111d1tnd1 a necesidades dlslmlles sepn 
IDI l1191rn u Cullll'IS que ID desll'Tlllan, algunas 
uec11 como ln1t1ncla lle dluenl6n, discurso poNll­
co 1 m1nlftest1 de arte, entre otras. 

P1drf1 apnM1111arme a 11 defltllcl6n de diseno 
11ctntco como el marco plisllco di cualQuler obra 
dra1116t1c1 lnclutlla en tu 11amld11 artes n la re­
presenlacl6n: 111nza, teatro, 6pera, comedla musi­
cal y obrat &111 gtner1s menores, como reulstas ct­
mlm de especlHutos picarescos y cabaret. Tam­
.ien el cine u el lllno aumenta el campo del dlse­
n1 11e•n1co aunque sus principios definitorias di­
fieren de 111 anteriores. Para el aniHsls y deflnl­
cl6n de dlnfto esctntco 1010 considerare 11 diseno 
t11trat parq11e es 11 Area de trabajo que me Inte­
resa u sure ta cual lle basado este proyecta. 

El diseno 11c•n1co 11 define dentro de los par6-
metros del teatro antes que en los lle cualquler 
Area del dlsefto, tal Instancia le da un lugar Impor­
tante en el campo artlsllco. tibe aclarar en este 
unlldo que calla obra es un caso particular, una y 
otra pueden tlener distinta finalidad y pueden es­
tar m61 a me111s cerca de considerarse una obra 
di arte por distintas razones, por ejemplo yo ln­
clulrfa en esta clasmcatl6n tas reallzaclones 1111e 
plasR1an las 111s1ones personales y suenos de el o 

dt'1nltl0n 

los creadores, y descartarfa 111 puestas en esce­
na que 11 sustentan en el espectkulo y cuya fin 
prtmordlal es comercial. Par otro lado, tambten se 
deben considerar macterfsllm propias del dl11-
n1 como eHtenslua1 al campo de 11 escena teatral 
ya que esas ld111 personales y subJellu11 del 
creador deben concebirse fonnatmente cama una 
•eHpresl6n ulsual de Ull mensaJe"lll IUllflUI s11a 
primando el fin 11tet1c1 sobre et funciona!. L1 tm­
portant1 en este unlldo 11 que el men11Je que 
reciba et púbHct sea el que 11 quiere entre1ar, In­
cluso si se tia preconcettllll come una •Mltuedad 
o un absurdo. Pero los requerimientos f1111cl1nates 
det lltsello escentco se retactonan mil con 111 ca­
racterlstlm formales del 10111 de 11 puesta "' 
con term1n1s como •producct611 m111111• 1 •conu­
mldar", aunque sea a111 "prHtlcldt• para una 
amplla audiencia. Importa la collerencla entrt los 
contenidos QUI 11 Hpresan a tr1Ut1 del l1Hto 11a 
accl6n, 11 atmosfera Qlll se genere y, en t•nn1n11 
1Hclus1uament1 funcl1nat11, el que na un pro­
yecto factible de reallzar !construir en espacio y 
tiempo reales). 

las caracterlsllcas QUI definen al dlsefto tea­
tral corresponden, en principio, 1 111 del teatre: 
una representacl6n Inmediata de un lf'IUmento, 1 
traués de la acc1011 desarrollada en un cont1Ht1 
espacio temporal detennlnado, para un públlco. U 
desglm de esta definición, nos Heua a tas lllstln-

2 Wll;TIJ!> W?n "F1l'.:-111pnr-.g ~E ti·!:~'IJ e· ' r11t: 01•r1zs_.,.j•1 • E.."l G1r,u~~ Gw. 
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las camlerisllcas en que, por supuesto, el disefto 
escénico llene distintos grados de participación: la 
Inmediatez tiempo-espacio, es una condicionante 
práctica para la concepción estructural del disefto 
de gran Importancia para consideraciones de cons­
trucción; la sucesión de hechos, o desarrollo argu­
mental delle ser apoyada conceptual y fonnalmen­
le con el diseno, en este sentido es importante la 
referencia geográfica, histórica, la concepción de 
penonaJes, ele.; el público es, en parle, el fin de la 
representación por lo que también debe ser consi­
derado en el diselll, buscar hacene entender, con­
siderar el tipo de público al que se dirige y el tiem­
po de duración, entre otros aspectos. 

El conteNto o ambiente de la obra, es el diseno 
escénico en si, como lo deflnl antes, el marco plás­
tico fonnal, en que se desamilla la accllln de re­
presentar. La concepcllln de "decorado teatral" ha 
sido muy difundida a lo largo de la historia del tea­
tro, aún en nuestros dlas mucha gente entiende la 
escenografla bajo esta concepcilln. Palrice Pauism 
define el lénnlno, como aquello que figura en el 
marco de la acción por medios pictóricos, plásticos 
y arquitectónicos y aclara que •en la conciencia in­
genua, el decorado es un lellln de fondo, por lo ge­
neral en penpecliua e Ilusionista, que se Inserta al 
lugar escénico de un medio dado", en este sentido 
estamos de acuerdo en que es un concepto deriUa­
do de la estética naturalista del siglo HIH, con su 

3 PAIA.;E PA'llS '01CCOOAAODEL TEATRO. ORAMATIJIOIA, ESTETICA Y SEUO.OC.IA, 
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concepto de •cuarta pared" busca el máHimo gra­
do de realismo en la representación, es como afir· 
ma el autor, •una opción artislica muy limitada' 
de aqul que se quiera romper con el concepto y SE 

llegue a lénninos como •escenografla, plástica, 
disposlliuo escénico, ele.•. 

Por esta equluocación muchos creadores impor­
tantes en el campo del teatro han negado la lm· 
portancla artlstica y la pertinencia de la esceno­
grafla y del uesluarto en el teatro, tal es el me 
de fierzy firolowslci, influido por los postulados dE 
Rnlonin Rrtaud, quienes indudablemente conslilu­
yeron un gran aporte al desamillo del teatro con· 
temporaneo, reuolucionando la puesta en escen• 
tradicional del espacio •caja" concebido durantE 
el Renacimiento, por un teatro estudio de e1111ert­
menlación espacial. Pero, de hecho el •teatro po­
bre" propone una nueua plástica para la escena, ll 
que demuestra que dicho desdén responde a une 
uisllln particular de la época que no se puede ge­
neralizar y por la que no se les puede juzgar. Pa­
ra nuestra ulsilln contemporánea, el dlsefto escé­
nico, concepluiillmenle, se concibe como 1111 ele­
mento Inherente al teatro, tanto como el actDr y el 
argumento: no se puede disgregar a la represen­
tacllln de su espacio, ésta no eHlste sobre la nada; 
las caracleristlm de aquel son parte de su in· 
puesta de creación estética, por lo que puede can­
siderane uesluarto al desnudo, escenagrafla i 
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una calJe c11lquten con su tráfico habltual, e llu· 
mlnacl6n, a la oscuridad. Paul1 afirma que la esce­
n1graf11 debe ser itll, un lnstnnnento antes que 
una Imagen o un om1mento. 
ll funcl6n prtmanllal que debe cumpHr el dise­

no esc•nlco es senilr a la obra, entendida como el 
praducto Integral pnpuesto en la puesta en esce­
na, todos los elementos conuergen aqul, mDlll­
mlento, ritmo, accl6n, teHto, etc., 11 conceptl6n 
lndluldu111st1 de llrtst6teles respecto 1 la compo­
Slcl6n dramática e1ma un toda conforman par 
dl1Unt11 partes (D untdadesl: hay 111 cambiada par 
la concepcl6n de una totalldad m•s homogénea 
dDllH 111 partes son uartables dependientes, co­
mo un detaHe del tuda. 

(11 nuestro tlempD, a diferencia del pasada, na 
11 conciben f6nnulíll para la creaclOn del diseno 
1sc•n1co. tste es un logro de la mlucl6n llel pen­
samltnta artlsllco, cronalllglcamente simultáneo, 
en todas sus dlsclpllnas. En el teatro comenzo con 
111 uanguardlas de principias de siglo que podna 
ldentlflcane como un periodo de camlllos seueros 
cuya dtflnlclOn se perfHa en los anos cuarenta 
aproHlmadamente. Las mismas reglas de penpec­
llua, uso del cotor o temática, que se encuentran 
en la Pintura, la Escultura y la Rrqultectura, eHls­
te11 en la historia del teatro, y la misma llbertad 
tHpreslua de estas áreas, tenemos quienes traba­
jamos en teatro hoy. 

Sin embargo, 111lsten aspectos '""'91 de 11 dls· 
clptlna teatral, constantes que en mager o m111ar 
medida abartan los lllst111tes ámbitos conceptualu 
y formales del diseno escénico, lmportantl!I al me· 
mento de formular un proyecto. 

La ttfterencla, par un lado, entre los conteni­
dos del discurso y la resolutl6n ftnnal de la esce­
na. o sea, la tlartdad de p"'uesta. es la prtmen 
condicionante del llllefto teatral; por otro lada, en 
la ualllad 11Ull1llH tanto entre et diseno y los 
demás elementos del montaje (actuaclon, lenguaje, 
etc. J, como, dentra de las diferentes mas del dlM· 
no: uestuarto, escenografla e llumlnacl6n espec1a1-
ment1 si 11 trabajo es reaNzado por un e"lpo de 
dlseftadores. 

El ualor de una puesta en escena radica en la 
orlglnalldad 1nt1rpret1t1ua. una lltlena dramaturgia 
siempre resulta mllY moldeable, un teHto conside­
rado cláslca en m•s de un slglo lle elllstencla se 
habrá montado l1111t1111erabl11 nces, 11 todas 111 
Interpretaciones fueran 1gua111 n1 tendna sentido 
seguir haclindolo.11 mi Juicio, lo ..-iante en es­
te sentida es el gl'ldo di cc111•n11111So penonat di 
los tnttrpretes creadores: 111conlrar en ta temill· 
ca de la obra una relación con su entorno Sitio cul­
tural, y con su propia ulda y manifestarse en una 
postura. 

El pilbllco es un elemento de gran Importancia, 
pues el teatro no es solo un lenguaje de eHpre-
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QUI rtquleren materializarse en un mensaje for­
mal detennlnadll, y lograr el entendimiento del 
público. Pan esto es nemarto tener cierto domi­
nio teórico del color, sus principios qulmlcos y 
compo1llluo1, aspectos slcológlm y su uso del 
color en distintas corrientes estlllsllcas. 

Dentro di estos aspectos teóricos del color, la 
caracttr1111ca más Importante que se da en el di­
seno esc6nlco es la Interacción de colores luz y 
pigmentos, los últlmos en superficies de objetos 
materiales de escenografla, uestuarlo, maqulllaje 
y utfferla, st'*n alterados en alguna medida por el 
color de la luz, sl!il destacandG su brillo o teNtura, 
enturlllénd1lo o dlstorslonándolo por completo. 

Jlslcamente la sensacl6n de color se debe a la 
luz que absorllen y reflejan los objetos. Einstein 
demostró que la luz está compuesta de •quanlos•, 
fotones les llama 61, que cuando están en moul­
mltnlo se comportan como ondas, desplazándose 
por 11 espacio Ubre a diferentes frecuencias o lon­
glludes de indas. En el espec Ira, las longlludes de 
onda corta llenen más energla que las de onda 
larga. Cuando la luz Incide sobre un objeto los fo­
tones se comportan como parllculas, algunas de 
111 cuales son absorllldas, otras reflejadas. Cual­
quier materia absorlle y refleja algo de luz, tos 
pigmentos son los agentes más eficaces de absor­
ción selecllua. El pigmento de los elementos es 
una sustancia qulmica que por su parliculartdad de 

~~-- --· ------

absorber un Upo de ondas más que airas refleja 
determinado color. Distintas substancias pueden 
dan colores parecidos, por ejemplo los carotenot­
des, dan et rojo al salmón, la langosta y la zana­
horia; la antocianina a la remolacha y el ulno tinto 
y la hemoglobina a la sangre. 

Nadie sabe como se han suscitado los distintos 
términos usados para describir y diferenciar ca­
mtertsucas entre un color y otro, pero es eulden­
le lo Importante que son como reflejo cultural. 

El termino cremállco Indica la presencia de 
color, en cambio to acro111áll1D es escala de gri­
ses o perdida de saturación. La modulación del co­
lor, o uarlaclones 11ue lo modifiquen, depende de 
tres constantes, la saturación: máHtma pureza 
de un color, uarla con la adtcl6n de blanco, la lu­
mlnosldad o ualor, capacidad que llene el calor 
de reflejar luz blanca, uarla con la adición de ne­
gro; y el tono, Unta o t1lor que es la uarlacl6n 
cualltallua del mismo, Hgada a la longitud de onda 
de su radlaclOn. 

la armonla, camblnacl6n de colorts con parte 
en común y el contraste, a colares que na llenen 
nada de común entre si, son tennlnos Importantes 
de la teorla del color. El último está claslflcado en 
siete modalldades: 
-c1N1Hm DE 11No: se emplea en tonos cromáticos 
dluersos, el más fuerte lo constituyen tos colores 
bases sin modulaciones. 
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-coNtHRm 1L1Nco/ NEGRO: es propio del claroscuro 
entre tonos acromáticos. 
-cDNtmn DE mum10 I( prouiene de la modulación 
de un tono saturado puro, con blanco, negro o gris 
o con un color complementarlo. 
-CINlllUI ll SIPllflCll 

-C1N111n1 ilMMUINll: se produce por la Influencia 
que cada tono ejerce, rectprocamenle, en los otros 
al yuHtaponerse. 
-CINlllUI CIMPUMINlllll: resulta de la yuHtaposl­
cltln de dos calares complementarios, como uerde 
y rajo, por ejempla. 
-c1N111m fllllciu11 el calar de los colores de­
pende de la relacltln de sensaciones sentidas por el 
hombre en la uisltln de los calares. Cálido se asocia 
a sal, amarillos a rojos, y frio al agua, azules a 
uerdes. la calldez o frialdad en un color es relatl­
ua respecto al calar que tiene al lado. 

Las colores luz poseen particularidades espetl­
fim que trataré en el apartado de llumlnatlan. 

En un plana connotatluo, el usa del colar es uno 
de los aspectos formales que mayar Impacta pra­
uoca en el espectador, por esa, aunque no hayan 
reglas es necesario considerar ciertas opciones eH­

presluas que se han codificado por estudios basa­
dos en el comportamiento humano para determinar 
actitudes y estadas de ánimo. Son cualidades sim­
bólicas basadas en los distintas formas de generar 
contrastes: calidez en el ámbar, frialdad en los 

;,· 

azules, agresiuidad en las colores saturadas y c111-
trastes complementarios cama raja-uerde, pa1 
ejempla. El conocimiento de estos parámetros na! 
ayuda a acentuar la intencionalidad del mensaje, 
porque está muy ligado a la pertepcilln del púMica. 
Se buscan reacciones en él, sutil o dirtctamente, ~ 
el color apoya dicha intencionalidad. Las Cill'ilcte­
risllcas mismas del pública serán determinantes e~ 
este sentido también, por ejemplo el disefta par; 
teatro infantil procura los colores brillantes eullíll 
la distraction del nifto. 

EHiste además la necesidad de establecer je­
rarqulas en la escena como parte del lenguaje, 
destacar ciertas situaciones sobre otras o dife­
renciar fuerzas dramáticas antaginlm, apoya1 
características de personajes dadas en el teHta ~ 
en la actuacltln o determinar un estado de ánimo~ 
en esto el uso adecuado del color resulta funda­
mental. 

Puede darse la necesidad de fidelidad a un con­
teMto histérica o geográfico determinado, en cuym 
caso es preciso determinar la concepción de mun­
do de la época; creencias rellglom y culturales 
especialmente si son organizaciones can fin ritual; 
acontecimientos históricos, usa de slmllalas, si la! 
hay; Jerarqula socio-ecanllmica, diferenciada eil el 
uso del colar; auance tecnolllglca para la allten· 
ción de determinados pigmentas, etc. 

El color en el teatro oriental tiene un simllolls· 
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1111 especlal. Para las re11r11sentac1om de teatro 
lllndú la escena •~ una cortina ruyn color debr ar· 
lllOlllZar con el drama: blanco si es de amor, ama­
rillo si es heroico, oscuro si es 11atéllco, roJo si es 
uloltnlo, negro si es trágico, y multicolor si es 
c6sllllca. En el teatro tradicional chino, la escr.no­
grafla es muy sencilla, pero la Indumentaria del 
uestuarto hace el esplendor lle la escena, el color 
uarta con el ntado dP ;!inlmo: rojo muestra fellci­
dad, blanco, pureza 11 sencillez, negro significa 
tristeza y tamblen e~ usado por los personajes 
que representan literatos pobres, lgnoranltis o 
porteros; y el persona le que re1iresenta a un em­
perador ulste traJe arnar1110.1n 

En Occidente se ha 1lado la tnnlfentla al uso de 
ciertos colores por moda o por cierto qrado dt• 

ldenllflml6n entre un gl'ltero teatral 1J una de. 
terminada gama 11e colores, lo que a ueu~s ha lle­
gado a confonnar un estll11 determinado, asl po­
demos Identificar al qéoero dr. la comedla IJ las 
piezas de corle farcesco e on tnlores saturados y 
fuertes contrastes, y et 1trama r.on una palrta 
m6s oscura. 

la reuolutl6n en el uso del r.olor en la 11ue~ta rn 
escena lleg6 con la ln1 Ul'Sil1n de lo' artistas 111as­
llcos, especlalmente pintores, dt! la 11anguanha 
teatral del slglo 11einte 1111robabll1mentr 1!n ésto 
conslstl6 su inayur a11orh• como dl~eña11om rs. 
cenlm. 

~lcldn ··-. - - - . - . - . - . -

COMPOSICIO!ll 

En tratro P11istr.11 dos grandes arta\ riara defi · 
nlr el tr.rmlno romposlcilm: la r.Jm11.11si1 Jón dra-. 
rrtíUlr.'l y l·l co1qposjció!I esi;_énlfa, la primera 
relar,ionada dire1 lamente con la ohl'íl dramaturgi · 
ca, es la fonna en que St! estnicturan las ideas. 
fHlsten al rr.sper.to Untas poslbilidade\ formales 
como rslllns dr.tmatúrgiros, lnch"o tantas lnr· 
mas de componer, como obras l!Hislr.nh!s. 

Sin rmbargo, hay una estructura hasita que es 
drtermlnanle en la composlció11 llram;itlr.a: la con­
frontarlóo de fnf!rzas, el 10111rasl11 entr1~ una pos· 
tura rt'conoclda como protagónlca ~ otra antaqo­
nlra. ésta u' la r.ondltlon sin la mal, no eHlste la 
represrnlacl6n teatral, g por P.Nlenslón. el pir. lor· 
1ado en la composicliJn esr.énlra, reconocida como 
la organlzai.lrin de todos los elementos qup lnte · 
gran la puesta er1 escena. Es a~emas lo que marca 
la dilerenrla entre lfisel\o escénlrn y otras dlsci · 
plln;i~ 1lel diseño espacial y trtdlmenslonal. 

Es ta contraposicinn de fuerzas a11arere rn 

prlnri1110 como ¡¡lgo abstracto. Para darte forma, 
se dehr tener l'SIJPri;il atrn[illn en la obra drama· 
tica, dl'trrminar estas l1ll'r7íl~ tnn claridad, 11 P.lli­
dr.nrlarla~ 1·n 1.11irop11P\l.111r imagP.nei ui~uale~ •f 
;mdlhuas, Pn la .1cr.ion, rnfm111e 11P1 lrma, ele. In· 
1101 los rleinPnt~s 1h! l;i prn11111 ... 1.1 t1Pl11m nrll'n 
t;11'S!1 Pn m1 mi~inn senti1:0. r•.11·.1 11u" 110 \1• 11ro 

J' '01·,. ,. H· 1 . ,"'/' 1 ·)IT 1 t 1 ¡ ·!(.' ! 1·. 
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He preferido desarrollar lo referente a com­
posición escénica en forma desglosada dentro del 
irH temática especifica de cada tema en los 
apartados de Iluminación y uestuarlo, para los 
temilS respeclluos, y espacio para lo referente a 
escenografla que si bien no son términos sinóni­
mos se relacionan en forma complementarla. 

Bajo mi consideración, el espacio escénico es 
más amplio que el espacio escenográfico. El térmi­
no escénico tiene una referencia obula al espec­
táculo, pero en un sentido conceptualmente asig­
nado, escénico puede ser cualquier espacia al que 
se le asigne esa categoria y cumpla con la defini­
ción básica que es la relación entre Intérprete y 
receptor, la forma en que la escena percibe a la 
sala y a la inuersa, por lo tanto, geográficamente 
Incluye el área de actuación y del público, puede 
ser la misma abierta que cerrado, priuado o públi­
co, arquitectónico o natural, acondicionado para la 
representación o accidental. 

Por otro lado, el espacio escenográfico corres­
ponde al espacio de actuación, se relaciona direc­
tamente con la escenografia, es decir, la interuen­
ción premeditada del espacio escénico por medio 
de un dispositiuo construido. La escenografia 
blisca ser una escritura en el espacio tridimen­
sional, sobreponiéndose al antiguo concepto de 
arle plctórlco-decoraliuo del telón de fondo. 

0 dtílnlrMn-- . . ------ ------ ------ --------------------- ------- -. - ~ • • r • 
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La eiclslencla llumau se desarraHa en los parállelNs lle 
tiempo y es patio. Utilizar et espado es maillfltadl, el lllll­
bre !lace una mHifieíKIM suslwlíll del espacia v ua fll'­
manda su memoria cullural. la ulilizaclón estillc:a del 11-
p111o da origen a la ñra espaclil de sentido artlslkD, din­
de se enfallza la lntemlaclón de elementos. Las artes es­
paciales están estmttíllllnte ligadas a la perclftlin, la 
e11prHlón más genuina es la fiesta, no Siio cOlll ltsl•ii 
de dluenln, slH tllllliin toma manlfestat!MI cllltural 
mullidlsclpllnana, lllllltn1111ar1a1, y eflmm. ll lealr1 nin 
en esta claSiflmlón y, u llecllt, sus DltlfflS 11 5mli, 
(anletedente de nestrt teatrtl, se re1111atan a estante­
ritntla: 1111 espacio ritual de 11c11 a traués IMl cual el l•­
bre se aterta il placer y a Dios. 

Esta nlatlOn uilal que el hambre tiene cea el espacie 
está en estmha dependencia con la ,ertepclón. El....,. 
percibe su espacio a lrauis de todos sus s11tlf11, el •á1 
Inmediato es 11 laclil, a tnués de la piel 1 lls llllistulls, 
actúa en un canal común tH et se11tldo lle la .ista, SllMI 
este últlmo 11 mepter de •• mayor lnflll"l'IK~ y el !Us 
complejo. ln Igual gradl de importancia flrtejtlH at 
lltmbre respecte al espatlO, está el s11t"9 Mltlllo. 

El lrallajt artlstice 111 el espacie escink1 n 111 r1-

cnatló11 de la realklaf, una ulsltn llll"Sllll t111 • 1111111 
dosis di allstraccln, slft lllllarge, rtsUlta IQa lrlcta p­
ra transmitir sensaclltles •• otras Astiflllls artl1tlca1, 
como la Pintura,., e.-, parque trauja • ll npcll 

y el tiem111 1Mledlat1, el ""''" se 111CW1tn • 111111 
manera lnlllerso g parlklpa de ese lllllHI ....... 11 11 
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lm101ucre, no deja de percibir estímulos. Edward f. 
Hall en su anállsls sobre el arle como historia de la 
percepción concluge que una de las principales 
funciones del artista es ayudar al no artista a or­
denar su uniuerso tullural.!71 

U dlseftador escénico, y todos los intérpretes 
teatrales, en cierta medida predisponen la percep­
ción del espectador con una intencionalldad espe­
cifica, sea buscando una comprensión de ideas 
transmitidas o una coneHión directa con sus senti­
dos, entre otras posibilidades. Rst, el diseñador 
puede planificar 11arias perspectiuas del objeto 
queriendo generar distintas Ilusiones, cuidando 
que lo que quiera representar sea lo que se ue. es 
un quehacer muy hidico, sin normas. Importa solo 
que lo que se busque, se logre, y ésto bajo un cri­
terio indluldualista porque la percepción del espec­
tador es tan uariada como indiuiduos y esllmulos 
e11isten. 

En términos formales, la rHn11r1óNes uno de los 
elementos predominantes en la proyectación espa­
cial. Con el manejo composiliuo, el artista uisual 
llene una de las más abiertas posibilidades de e11-
presión, g el diseñador, como comunicador, ejerce 
control sobre lo que quiere que transmita su obra. 
No hay recetas respecto a la optimización de resul­
tados de ese orden. 

En términos generales, los elementos que con-

&a rió-

figuran la composición visual son: linea, contorno, 
dirección, te11tura, escala, dimensión, mouimienlo, 
equilibrio g tensión; en el diseño lridimensional se 
agrega también el 11olumen y el espacio. Ulucius 
Ulong en su obra "Fundamentos de di\eño bi y tri­
dimensional" hace una clasificación de los ele­
mentos del diseño tridimensional que creo perti­
nente aludir en esta ocasión: 
al los elementos conceptuales: punto, linea, plano, 
11olumen, (éstos se perciben mas que se uenl 
bl los elementos uisuales: figura, tamaño, color y 
teHtura 
el los elementos de relación: posición, dirección, 
espacio y grauedad, (éstos tienen que uer con la 
disposición interna de los elementost.111 

Estamos insertos en una realidad tridimensional 
(altura, anchura y profundidad!, en una relación 
continua que uaria según el punto de uista del que 
se mire. Necesitamos estos infinitos puntos de 
uista para percibir el espacio g los objetos, para 
conocer y comprender la lridimensionalidad de los 
mismos. Ulong establece que el dlsefto tridimen­
sional busca una armonla y orden uisuales, igual 
que el diseño bidimensional, pero que resulta mas 
complejo por la di11ersidad de perspecliuas que si­
multéineamente se deben considerar y porque mu­
chas relaciones espaciales complejas no pueden 
ser manejadas al momento de elaborar el proyec­
to. Por eKperiencia personal comparto la idea de 
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Wong a este respecto, creo que incluso el modelo a 
escala resulta Insuficiente para captar detalles de 
la compositlim, y ésta es una de las carencias en 
las que creo puede ayudar la elibaradón de pro­
yectos de dtsefto escénico a traues de la tamputa­
dara, ya •• en las 11ro1ramas de dlsefto trtdlmen-
5lonil pueden tenerse 11ar1as 111stas, slmulláaeas o 
separadas, y 111 detalles que se requieran de cada 
objeto y espacio. 

En el pruyecto escenll'áflto, la composición del 
espado, puede estlllllane u ronna l*ltnenstonal 
desde tm Ulstas: planta o ulsta desde anilla, ele­
uaclclll frDAtal y clll'tn o 11lstas en detennlnadn sec­
ciones que muestran perfil lateral; tamlllen eHlste la 
poslllllidall M 111 madefo lsometruo, pero ésta es una 
Ulslón bidimensional, con llus!M tfillmensional. 

la cemposlci6n en el disello espacial está deter­
minada por et espacio flsko y el criterio de utillza­
cl6n al mismo, son elementos cons111u111101 de 
isla, la llumlnaclán, las personajes con sus ues­
tuarlos y 11111lllmlentos y de los objetas, estruttu­
nles y accesorios, que consllluyen el dlselo pro­
piamente tal. 

La representacibn abierta, en la que el público 
rodea la escena es mucho más compleja de compo­
ner por las mismos prtnc1111as antes e11puestos, pe­
ra fundamentalmente y en ténnlnos prácllm, por 
prvblemas de uisllJUldad, lo que percibe un espec-

tador desde un ángulo, uana respecto 11111111 itro 
percibe desde el otro Htremo, y ID 11111 llace coni­
pleJo este heclto es que en el discurso de una llWa 
teatral hay ciertas parles que todos llellen uer y 
olr para entender el concepto general. la compo­
sición en este tipo de espac:lo detenlina la ausen­
cia de cuerpos uerticales sólidos, c1n11 partas 
por eJe•. Conulene slnlellzar m•llo la estruc­
tura, usar elemeat1s ligeros, trasparentes, o H­
tennlnar distintos mueles de piso toma áreas de 
accl6n. lldemás, y por supuest1 que no es l'lfla, 
convlee etennlllar dos dlagonalts y utilizarlas 
p;ira el nuJD di tráfico. 

llllnque no sea una opción nue111, ti escet1ar11 
abierto illlpllca cierta l"llPlura coa tos milos tea­
trales 11tlguos, en esta forma de tOllPoner, se 
hace eictre111adamet1te dlfltil IEuttar la maqulaaria 
teatral, opcl6n que a mi juicio 11s1111a cohe111111 w 
llonesta, fllll1lll el público saH que ID que 111»1 
como espectador es sugesll6n, ne busca co1111111-
cerse de QUe la luz ..- entra por la uentana R 1111 

pratlltaMe es el sol a uenlad. Des'8 hace 111ucllo, 
los 1111111Kl111anos del teatn 11111111 e.HOlmlHI• 
esta allematllla de dlsposlcl6n espacial y MllUf 
podría decirse 11111 no ha funtillllft *' IHI, 
puesto que no ha IOgrado desplazar al escnartt 
frontal, es un desafio muy rice tamt fll'llta de tra­
bajo y ha re91strado legres Mtallles. 

~~~~~~~~~~.0 
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frente al público y se trabaja solo la tara que éste último ua a uer. 
lodaula se usa •perspetllua falsa" llig. 21 para dar erecta de u11a 
pnafundldad lnellistente; 

-y pennaneten eslrlctamenle clelimiladas el 11111n1111 111 la M 
y el del espetlador tOlllO des realidades aparte. 

Con el sigla HN, Uegan las uanguardias artlsllcas y las l111de1-
tlas rupturlstas de 111aclo esténko. EHas lncorpera11 nueuos ele­
mentos tecnDl6gkos, y conteptos de actuacl6ft, uolllmen y at­
mósfera a la tonce11t16n espatlal. Es, en gneral, uaa teMetlcla 
de lndagaclon que aflnna el caracter mullimtdtto del es111tlácu-
10 teatral y la HSlueda di un teng11a,Je nueuo. Muchos creadlrls 
Intervienen en esta ,,.puesta, caa n coa lntenclanes dlstil­
tas. los principales antecec1e111es a este mD1111111tnl1 s11111 11 
los últimos allos del sitio pasadll y colnilnzos de éste. futn11110s 
uenladenas reuolutlenanos 11111 espacia teatra1.111 

Para ll1bert Fud1s, la búsqaie•a del sentlfo 11 creación artls­
tita de las hambres. lleloma la IHa di que el S11tllda llel teal11 
eslá en el rllual y no en la flttlil. Propone la sala liPI •fllea­
tro como la más 6pll111a para la representatlin: unir el esc11arlo 
y el espacio de plilllica a trauis de plilltos lncllnaus, 11ara ser 
percibido co1111 uno solo. Fuths lo describe asl: •en la sala los es­
pectadores son colacaHs como en UI anfiteatro sure tr11 la­
dos, una orquesta de fonna alargaa, ua pldlo con gradas al en­
tro, sin arco del prostenll y teMft•. U lugar escink1 es creMI 
par el moullllienta rttmico •el cuerpa llllmano en el llfatla, 11 ac­
tor es lmprestladillle (no asl el resto de IDS ll11111nt11 c1110 pa­
labras, sonidos, uestuarto, etc.), et detll'lllitla la luz y el collr. 
F11th propone un escenario íllltlKI y de paco fDtldo, 11ara realzar 
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la figura humana. 
-ll escenógrafo-director suizo lldolfo Rppla, cuya refleMlón 

sobre ta escena se dllata ton tensiones sistemáticas a una ton­
ceptlón totallzante del teatro, trabaja sobre obra wagneriana. 
la escena de Rppla eslá fundada sobre el uolumen y luz acllua­
dos por la •resistencia" del actor, el moulmlenlo del actor crea 
el espacio escénico, este llene que ser material y pratlltable, no 
soiamente Indicado por la ficción plclórita; los uolúmenes geo­
métricos son el Instrumento para el cuerpo trtdlmenslonal del 
actor. La dialéctica que se Instaura en la relatlón entre cuerpo y 
espacio se basa en la oposición: el uso de ángulos duros, rtgldos 
y pesados, se ulsuallnn, en contraste drami\Uto, ton el moul­
mlento rtlmlco del cuerpo del actor; la luz, por otra parte, crea 
atmósfera, no solo describe sino suglere.trtg. HI 

-Edwanl liordon Cralg propone un cambio sustancial: "hay que 
construir un teatro nueuo, tomo arte, como obra de un artista. Y 
un espacio, el espacio absoluto del teatro, en el cual el especta­
dor es llamado a participar". 

U espatlo de cralg no es demiptluo, sino sintético y sugesU-
110, las lntalatlones arquitectónicas y la luz se uueluen atmósfe­
ra y drama. 

la restitución de la dignidad de la mena y la construcción del 
drama, la teorización de la supermartoneta y el planleamlenlo 
de una representación sin actores son sus postulados más im­
portantes, los mismos que le han hecho merecedor de las más 
duras trltitas por parle de los demás escenógrafos, actores y di­
rectores. R pesar de todo, 6ordon Cralg ha dejado grandes apor­
tes a la práctica de la escena, especialmente en cuanto al uso de 
la luz y el color, y la Incorporación de la cámara negra tomo es-

®· 
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pacio neutral. 
Para Cratg, et espacio no es solamente un am­

biente ni el conteHlo de ta obra, es un elemento 
lingülstlco y eHprestua lndependlente.lfig. 61 

Más que un moulmlenlo, el lralla,io de los Muan­
guardlslas" en la escena teatral, hizo destacar 
tas pen111alldat1es de quienes pruduJeron lralla­
JIS 1119enntes y 111Uedam. El espacio escénico 
asciende a la contlfllllOl'aneldad respetlo a los 
11111111 de reprt1111tw, e111111m u comprender el 
ISllKIO u IUS formas, 11 tanilllén la RIUlllpllcldad 
de 1spacl11 c1111 luz y 11lslcln. lsp1dfkament1 es 
una relilclón 11111reutsta 1n1re acción dramática y 
escena, una recuperacl6n del lugar escénko como 
lenguaje artlsllco. Entre los 111cesos de creene 
absolutos v parle flllldillllental del teatro y su de­
uenir, surge la poslllHldad del dlnctor-treador. 

Las uanguanllas art11tlcas surgen en Europa en 
la segunu década de este si91D. lacta los trein­
ta, en u.u., surge el New Stagecran, un maul­
mlento eslncllanienle Ugado a las uanguardlas 
eurupeas. 

U planleamlenlo no fue una uenladera reuD1u­
cl61, pero llan contr11111ida a refol'lllar los modos 
representattuos y la cultura espacia-teatral. l15 
aportes má1 slgnlfltatluos fueran: 

-El ntllazo a la escena que reproduzca itusorta-
1111nt1 u11a realidad. 

-la ualuntad predominante de no separar al 

público de la esc111a. 
-la escisión aceptada y constHllada que separa 

drama y teatro. 
-la consOlldac .. n de la 111presl6n. 
-En la formal se Incorpora la elCPINnda del ca-

baret fulurlsla datlalsla y 11111relillll1ta, las lllda· 
lldades escénlm y espaciales del lllllslc-lall y la 
afinnada present:la de las licnicas del e5'i(ll de 
Clrcl. 

-la fuga del 1spat10 an¡ultec1Mllco lradicloU1 di 
IHlrt es dltennlllanle en las !*as lle la ipeca, se 
buscan espacios plilllicos, aire llllrt, o se reac•­
dona11 las salas de leatrv. 

-D cine y lf collage, en Interacción con 11 pintu­
ra abstracta o figurallua no descriptiva, se bac111 
presente en la eslélica teatral. lflg. 71 

ll prt1111r fulurlsmo: manmes11 redactado pu 
Marlnelll 111tre 1915 y 1915: ulrega dl11enas 
propuestas de un espacio ac11111 ua es11acl1 neu­
tru y abllraclo que es actuau por 1l lllOUllnlellt1 
y por la luz. D cllbo futurisma • t9U, HCMza 
la uanguanlla rusa con Maiaktuskl y Melfl'llllld, 
en el 1'111 lle directores, y laruara S1111MOUa, 111-
Handra E11ter, lal'lllou, Maleulc, tOlllO 11c111ótfa· 
ros qulltles c1Rslrvy1n fomiíll PGlltl'Dllill •· 
bles, escenas alltlractas uotulllétrlcn, sllllllólltas 
y reates en el mllUimfento de actores, c1n 1111111-

los belerogéneos y materiales, estructuras a lil 
uisla de planos diferenciados, con 11calera1, res-

------8 
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baladlllas, tams, platafannas practicables, en un 
espacia trtdlmenslanal y dinámica. La escena con 
ramplas y escalones slntl! tamblen di! basl! a la 
escena eHpreslonlsta además de los elementos 
escénicos defonnados.lflg. St 

Meyerhold busca una reuoluclbn total del espa­
cio teatral. Desarrollar un teatro que sepa satis­
facer y eHprem una socledasd distinta. En 1927, 
en un calaqulo con arquitectos l!HPDne: • ... hay el 
teatro es un todo lndlulslble en sala y escena ... las 
máquinas como tos escenarios giratorios son es­
torbosos y disminuyen el uso del espacio debajo 
del escenario", también Insiste en la Incomodidad 
del guardarropa, en el dafto artlstlco prouocado 
por los camerinos y locales para los actores que a 
menudo no son acogedores, en las espacios late­
rales de la escena que debet1an ser más anchos 
que el misma escenario, en el piso de la escena no 
construido para poder ser bien lauado, y subraya 
que •no se pueden aprouechar en los teatros ac­
tuales las posibilidades acustlcas y muslcales". 
lnulta al arquitecto a considerar al espectador 
como un elemento construclluo. 

En otro escrito de ma, habla del uso del cine 
en el teatro, especialmente del aprouechamlento 
de los principios técnicos y llglllsticos de éste. Se­
gún la tendencia reformadora de la época, insiste 
en et uso del anfiteatro, de construcciones cinéti­
cas, y plataformas móulles tanto horizontales co-

upacio 

mo uerllcales. 
Sin duda el mayar aporte espacial de Meyertlold 

es la escenlficaclbn uertlcal, la escena constructi­
ulsta. El constructiulsmo radlcallza la escena uer­
tlcal a más nlueles practicables desde el nluel del 
escenario hasta el techo, con la estructura a la 
ulsta: el flujo escénica naturalista de linealldad 
narratlua se descompone en cuadros simultaneas. 

La puesta en escena es sencilla, se mueue con el 
moulmlento del actor entrenado, pero la sencillez 
de la escena canlleua un trabajo complejo. El mag­
nifico cornudo de Crommelln (19221 es el espectá­
culo-manifiesto de la escena conslnicllulsta y 
blomecánica: "la blomecanlca hace del actor el 'lu­
gar' del espacia, las ejl!rclclas di! 'puesta en rela­
ción' crean orientación y manejo de las direccio­
nes, desarrollan el pensamiento espacial y clnetl­
co de los actores". La construcción escénica se 
uuelue entonces un lnstrumenta-abjela para el 
actor y su espaclallml6n del pl!nsamlenta y emo­
ciones, o un análogo, una máquina que es el doble 
del actor. 

Meyerhald y su colaborador La Papaua, reallza­
ron escenografla de tres cuerpos mouibles que 
seroian de pantalla para proyecciones. llempa 
después Meyerhold rompe con los escenógrafas y 
realiza él solo, como director, su espectáculo en 
un espacio dinámico, organizada para proyectar 
pellculas en la sala, elaborando elementos de ba-
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se lplatafonnas en diferentes ntueles, escaleras, puertas, 111WD1 

mouUes u paneles giratorios) se construyen diferentes nluetes: 
uerticalizado, uartallle, no preue11ttuo; un espacio que, ctnetut1-
gráflcamente, Dllliga al espectador a uariar los puntos de Uls­
ta.lflg. 6) 

MílN leinllanlt, actor u director, opta por la escena de atus­
fera dramática que estimula la imaginacilNI del espectillor a tra­
ués de la luz y el color, ,Juega con trHSParencias de 111111, y fM­
tasmagónm pray1cc1111es de slllllllras de los actores sollre el 
clclorama, o bien los hace desfilar sobre un muro lllanc1. No es 
aAtlrreíllista por condldin, más bien su llúsqueu 11a H funci6n 
de la tensión dramallca, a51 por ejemplo, con l. Munth c1111a di­
sellador, a traués di bosquejos sucesluos, Hegó a una escna cu­
yos elementos eran del todo plausibles como realistas, 1111'1 llUI 
el conjunto de Uneas y calores e11presa el drama sltDIOglco de les 
penonaJes de •Espectros•, di lbsen. 

-------.-:-!. G 
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La llumlnacl6n reuela a la audiencia los significados y 
emociones del concepto dramático, es un componenete 
más de la propuesta de diseno. Es un agente unificador, da 
fluidez y fll!Hlbllldad, tonallza toda la escena en forma In­
mediata, de alguna manera configura el modo de repre­
sentar un acontecimiento, qu~ grado de realidad hay que 
concederle, coordina dluersos materiales esc~nlcos al po­
nerlos en relación o aislarlos; la luz es un elemento capaz 
de crear atm6sferas, de reconstruir un lugar o momento, 
de "Iluminar" la pslcologla de un personaje. La numlnacl6n 
debe crear el ambiente apropiado para ayudar a la repre­
sentacl6n, esto es, apoyar la actl6n, reforzar el tema o 
premisa que se quiera entregar, euolutlanar paralelamen­
te al desarrollo argumental y como elemento ulsual, enfa­
tlzar el eslllo que se propane en el tatal de la puesta en 
escena. 

No es objeto de este estudio entregar lecciones de co­
mo hacer llumlnacl6n, sino cantemplar aspectos te6rlcos 
básicos a considerar en la práctica, que es una propuesta 
artlslica única y con toda la libertad que eso le merece, 
por lo que caben todo tipo de eHpertmentaclanes, desde 
un espectáculo de rayos laser con muchos colores y moul­
mlenlo, hasta la sobriedad de una lámpara o uela. 

En la práctica, la Humlnacl6n es lo úlllmo que se cons­
truye, puesto que está sujeta a uarlas condlclanes: arqui­
tectura de la sala y de la escenografla, fonnas y teHturas 
de esta úlllma, planta de moulmlento de los aclares, colo­
res y acentos dramáticos de la obra, entre otras especifi­
cidades. 

~~~~~~~-----'~~~~-
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Es, ademas, el área de lit plástica tealril más 
sujeli i uarlables !Nlemas al cancepla arllslko. 
Por una parte, el auance tecnológlco en la indus­
tria de facas, proyectores, filtros, y consolas, lli 
llegado a determinar en ciertas épocas, sobre lo­
di eR lit nuestra, HIRlliDs imp1rtantes en el rDI de 
la lllllllllliClón escilllca, que ya no cumple so11 el 
pipel de llulnlnar al actor y de hacer uislble el 
•decaf'Ho• a la Kt!M; se hit transformado H un 
Instrumenta 111 P11Clllón y llllllllldad infinitas. En 
IDS úlllmas tiempos iilllllllta la "11ductión de lns­
tn11111tos de alta J1t11tla y tec111logia de efec­
tos, un llecllll 11111 canslHro de cuidado, puesto 
11111 il mo•nto di plilllflcar resulta dlflcll medir 
el resulta real de la prepuesta y es fácll caer en 
el espectáculo dlcorauuo lnsustancloso. Por otro 
lado e11lste la uarlible técnica, dltenninada por 
aspectes prep¡amente eltctrlcos, tllllDtlmlentos 
11111 no siempre el dlseftuor mmilla pues consti­
tuye una dlstlpllna aparte. 

la ullliZitlOn de luz Interior en el teatn1 data 
del slgll HUll, anteriormente las representaciones 
se hicieran al íllre tare y por la noche se usilllan 
antorcllas. Cualllltl se popularizó la Idea de hacer 
las representaciones al anochecer, la 11111111naclón 
comenzó a deHrrollarse, can lámparas y canlle­
lallros. Hasta el slgto HIN, no se puso en practica 
unit luz dramáticamente más elaborada, solo se 

limitaba a posibilitar lit uislbilldiid del espectác•­
lo. la la lntrtducclón del prasce110 lllcor,ari las 
tit111lllejas; 111110 se usaron reflectom Pítl'i IMrt­
menlar la potencia de luz y algunos aparat116pll­
cos para realizar efectes. ln este 111111111 11111 se 
Introduce la luz a gas y gracias a eHa la pesillllldiid 
de graduar Intensidades e iMlusa de clllr a 
traués di utstales y lllllellas. 

La intraduccláll de la elettrieidill llesplazi 11 
gas e lnc:1rpori la pasiHillitll H lllrt;r la ltlz 111 el 
espacio, adelllás allrtó un 111111111 111 pas ..... 1 
lle desarnlll tOMeptHI y 111'11111, • hasta 1111 
sigue su cun1. 

.... _ ......... 0 
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El estudio del dlsefto de llumlnact6n comienza 
ton los principios estéticos de la luz sus cualidades 
y llmltaclones, tamlllén por el medio que la produ­
ce, del que, por supuesto, 11an a depender estas ca­
racterlstlcas. TamlllM se delle tener prtsente el 
mensaje que se está dando y el tiempo que el pú­
blico 11a a estar presenciando la obra, quizá no se 
cuente con la paciencia g el es tuerzo de éste pa­
ra tratar de uer con una fuente de luz precaria, 
como una uela, una represenlatlén de dos horas. 
Los aspectos técnicos son secundarlos, pero resul­
tan Importantes de considerar como medio formal 
con fines precisos. 

EHlsten dos eslllos básicos en el dlsefto de llu­
mlnaclén: la 1u1 M111um que es aquella cuya 
fuente es ldenllrtcable y lógica, aunque general­
mente trucada, por ejemplo, luz que entra por una 
uentana, o la que sale de una lámpara, antorcha o 
uela. Esta ronna de Iluminar responde a un estilo 
de representación realista en el que se establece 
una especie de acuerdo con el público, éste acep­
ta la conuenclón de que la luz efectluamente pro­
utene de alll, aunque sean distintas las caraclerls­
llcas; lo opuesto es la 1uz 1110 Mo11m1 que Ignora 
la fuente raciona!, es una opción más libre y con 
un fin distinto, más ilusionista o sugeslluo se bus­
ca una atmósfera o efecto especial. 

Entre tos principios formales de la llumlna­
cién, destaca la c1Mr1srcrt111 como concepto en el 
que conuergen los distintos elementos de dlsello 
usados en la escena. la llumlnacl6n es el elemen­
to unificador en la composición escénica, llega di­
rectamente al ojo del espectador parque reuela 
las formas y el espado escénico, y es el medio 
más tnmedlalo para generar camlllos en la esce­
na, sea por medio del control de Intensidad, de di­
rección, color, a por algún erecto especia!, como 
proyección de paltems o folograrta. fn 11um1na­
t16n no hay diferencias conceptuales lmportantrs 
con respeclo a lo anlerlormente desamllado en 
lomo al tema, pues se siguen manejando elemen­
tos lnteraclluos en el espacio, sin embargo, se ri­
ge por criterios particulares para componer la luz 
en el espacio. Estos son: 

tas ti 11111r_ En términos flsltos la luz es lineal, 
sus ondas se desplazan par el espacio en llnea rec­
ta, aquellas ondas que recorren la distancia menor 
definen el haz de luz, la Hnea prtnclpal, secundada 
por las llneas angulares, perceptibles o no, oue de­
lenntnan la abertura dl!f foco. rundamenlalmenle 
las lineas determinan direcciones, pero también 
destaca los contamos de las formas constlVldas 
creando perfiles o siluetas, o lransforma esas li­
neas en masa. 

.. ·------ ----
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la 111Ecc1e ~ cancepta dertllada lle la fermillldad Hneat, es u~ 
aspecto muy Importante en ta compaslcl6n fllninlca y se encuen­
tra detennlnada por la artentacl6n de tos facas y del haz de luz. 

EHlsten uartas ,aslclanes 11111 estnicturan el esquema dlrec · 
clanat, aunque en la pl1ctlca, et acamado de tas fam mezcla es­
tas posiciones en una distinta. Estas peslclenes esquemáticas son: 

-blz mHll : es a11111na cugo haz de tuz parte desde 111 pun­
to ano y desciende hacia el piso en fonna perpendkmar. fOg, tl 

-!.lll contrlafuda : Ilumina a 11n alljet1 desde un punta bajo, 
considerando et referente eje H, y el haz de IUz se dirige hacia 
an'llla, generalmente en ángllfa para alcanzar a Humlnar al Dll,Jeto, 
aunque también podrla ser abSDIUtamente perpendicular al eje H. 
Ejempla de este tipo de ttumlnacl6n son las antiguas candilejas, 
que producen una somllra fantástica sobre el fondo.fng. 91 

-11ª lJ1HJ1: el haz ulene desde UllD de los costados, ortoda­
Hamente paralelo al eje H, aunque si uana la altura y el ángulo, pe­
ro no se sale del eje uertlcal, sigue sl!lldo ltlZ laleral.(Og. 111 

-11ª fm1UI: Ilumina at objeta de frente, el foca se coloca de· 
tan te del objeto. RlguroSílDlente, et haz lleblera llegar perpendicu­
larmente al objeto, pero en la pnctlca el foco se ubica en un pun­
to de altura superior al objeto g Higa con cierto ángulo al pecho 
del actor.(flg. 111 

-I!!!1Jr.if11l. : la luz es emitida desde atns del objeto, éste se 
pertibe como 111a sltueta. Puede llílrlll' la altura del foco y la di· 
recclón del ángulo, slempn! que esté detrás del obJeta.(flg. t 21 

-lfl m lnJlllJ : la tuz siempre tiene algún ángulo, par lo que 
et concepto resulta dealasladO ampHo y podria caber dentro de 
cualquiera de los ant!ffOres. La regla en este sentido, se apllca pa­
ra el fin especlnco de dar una tuz general en el espacio y marca1 

ll1111lfttlcl0•0 
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los 110lúmenes e las formas y objetos dentro del espacio. con es­
te objelluo, se ulllizan dos focos a 451 grados de altura y desde el 
frente-lateral, uno desde la derecha g otro desde la iZ11Uierda, to­
mando como refentia el pecho del actor. Uno de los focos debe te­
ner 1111 flllro de un tinte cálido y et otro, uno frio, o usar distintas 
Intensidades en uno g otro.(flg. 131 

La 11M1Ns1i N El control de la luz detennina uartanles Impor­
tantes en Jos objetos tanto en el tamafto g apariencia de los mis­
mos, como en la sensaclon que entregan: alargados, pesados, re­
dondeados, bidlmenslonales, lridlmenslonales, ele. la dlmensilln 
es otro principio importante en el dlsello escénico, no s61o nece­
saria de establecer en una forma u objeto determinado, sino In­
teresante por la relación que se establece entre todos los ele­
mentos de la composición, lnclUgendo a los aclares. 

El MOllMIENJD es la energla l:ínélica de la composición, la ac­

ción de formar. El mouímlenfo en escena lo da fundamentalmente 
el actor, o algún elemenlo animada de la escenografía, pero tam­
bién fa luz con su uariabllldad de Intensidades y cotar, asl como 
con el ritmo de entradas y salidas del cuadro Ulsual de la escena. 

la nHr111 es el aspecto tactil de fas formas, fa superficie. Es-
la raraclerlslica es de gran Importancia para la Iluminación, pues 
detennlna en gran medida el comportamiento de la misma, en 
una superfltie lisa y t>rlllante la luz produce fuertes reflejos y en 
una rugosa, tiende a absorberse. la forma de Iluminar un obJeto 
puede destacar o anular fas teHturas del mismo. esto especlal­
mente par la dirección de los haces, aunque también lnteroienen 
uanables coma la intensidad, el tipo de foca lean haz de luz du­
ro o difuso) y, una uez más, et calor. 

~~iR-m-in-ac-ld-n~~~~~~~~~~~~ 
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-el nlll: Rojo, ul!fdl! y azul, o para ll!r 111ás precisos, rejo­
anaranjade, 111 azul-ulolác110 y uerde-amarlllo, son los colores 
luz primarios, adllluamente producen luz blanca; los secunda­
rlos son: amarillo, magenta y clan, estos tres aparecen en la 
proyección de la sombra que arroja un objeto Iluminado con co­
lores primarias, como muestra de su complementartedad, esto 
se eHplica por sustracción: donde sustrae el rojo, la sombra apa­
rece de color clan¡ llonde sustrae el uenle, es magenta, y donde 
sustrae azul, amarillo. Utg 14). El mismo fenómeno se produce 
lnulrtlendo los colores de las luces. El amarillo, el magenla y el 
cían, son los sustractluos primarios; el rojo, azut g uerde, sus­
lracliuos secundarios. cuando sustrae los tres colores la sombra 
aparece negra. Uig 1s1.1111 

El croma de color en la tuz es Influenciado por la Intensidad de 
luz que refleja o transmite a traués de sus respeclluas superficies. 

Cada color luz produce una reacción distinta sobre cada color 
pigmento. La eHpllcaclón está en tas uartables de la naturaleza de 
las materias y en las leyes risitas de la transmlsi8n de luz: teHtu­
ra y fonna de la superficie tocada por la luz, espacio donde se 
ubiquen los objetos, distancia entre el foco y el obJeto Iluminado, 
condiciones arqulleclónkas, entre otras menos predecibles. Tam­
bién el material técnico, como los distintos tipos de foco y de fil­
tro son de principal Influencia. 

En cuanto al funcionamiento del color especlflcamenle, eHlste 
la posibilidad de establecer ciertos parámetros respecto al resul­
tado de la apllcaclón de detenninado color luz sobre una deter­
minada superficie gracias a tas condiciones risitas del color luz. 
Probablemente eKlsta una eKplicaclón clenllfica para cada fenó­
meno producido por las distintas relaciones de caler luz y plg-

10. °EtGRANUIJlO DELOOlOR, 'Eorr"1•L fltwE, 19112 P.P. 10· 13. 
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menta, pera más que un estudia atuclaso sabre es­
ta materia, como dlseftadores nos corresponde eH­
perimentar con los recunos que se llenen para lo­
grar la Imagen preutsuallzada. 

Hay un cierta grado de predlctlbllldad en las 
mezclas de calares luz y pigmento que deben con­
slderane: en primer lugar, el encuentro de com­
plementarios produce un gris-pardo sobre el abJe­
lo Iluminado -no olvidemos que la luz sólo es visi­
ble si loca una superficie, por lo que la atención 
debe fijarse en el objeta a Iluminar -luz verde sa­
bre rojo, o luz amarilla sobre morado, azul sobre 
naranja y las lnuerslones respetlluas-; en segundo 
lugar, hay que considerar que por lo general los co­
lores no son puros, distintos matices y lanas de los 
colores pigmento pueden producir variaciones con­
siderables. los filtros profesionales contienen dls­
lintos porcentajes de colores que operan en base 
a la suslracctón de los haces en que se descompo­
ne el espectro froJo, verde g azul), las especifica­
ciones de cada flllro vienen dadas por el fabrican­
te y son lan importantes de considerar como de 
eHperimentar, ya que muchos llnles claros restan 
más potencia lumlnlca que flllros de colores bri­
llantes. 

la eHperlencia en el trabajo escénico me ha en­
señado que no eHlste otra forma de ulsualizar es­
tos fenómenos, mas que a través de la búsqueda, 
del entrenamiento ulsual, en la obseruación cons-

A····· 

lanle del entamo, sus at11161fera1 y erectos de ltlz 
y calor, coma en airas Interpretaciones del fen6-
meno, por ejempla de los estudios realizados por 
los pintores, especlalmenle baja la ulslón del la­
rroco y del Impresionismo se obtiene lnfannatl6n 
de gran utilidad para las artes escénicas. Por úlll­
mo, queda el Heuar a la práctica la eaperiencla, 
probar con distintos materiales, y dimensiones es­
paciales, para buscar la soluclón óptima. 

Dlros principios Importantes para el dlsello de 
Iluminación son las cu1umu DE ll llZ, caracleris­
ttcas que le san propias, aunque cada fuente luml­
nica llene sus propios alribulos, se consideran co­
munes la Intensidad y la distribución: 

-1NnNs1111 es el grado de agudeza en cuanta a 
brillantez de luz, en la naturaleza llene su origen 
en la luz solar, dentro del espacio escénico, ésta 
puede compararse en potencia a la Intensidad 
producida por un foco spot ( borde de luz dura) en 
un espacio uaclo. la Intensidad de luz se regula 
por porcentajes, a traués de un dlmmer. a menor 
Intensidad, la luz tiende a hacerse Incandescente 
y toma maltees de color, mas calidos, mientras 
que la mayor Intensidad tiende al blanco (foco ha­
lógeno l. 

-am11m1t N es la lrayeclarfa que describen 
los rayos de luz que uiaJan en el espacio. En el di­
seño de iluminación se relaciona con aspectos de 
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dlreccltln y te11tura, generando fonnas, brillos y 
sombras en la composicl6n; esto resulta detennl­
nant11n la propuesta eslllisllca: la dlstribuciin de 
la luz puede dar al actor un aspecto sereno, como 
cáll"os rayes de sol, o atonnentado, con efectos de 
dlstonltln 111 su rostro a traués de sombras Inu­
suales. 

ISPltllS lttNICIS 

Este apartado allarta aspectos lécllk11 .. e 
como dlselladlr se dellln conocer, para plalliflcar 
el producto estético que se preteHI, 11 •ase a UI 

Instrumental cDftcreto. Como antes dije, la 11.i­

nacltln es el ána HI díselo escénico •" llh •· 
pellH de facttres lécnlm, a eslo se 11 alade la 
dlflcultad pr1cllca, ya 1111e el cD111tlllllent1 IHrlc1 
de los principios fllkts es Insuficiente ,ara llillla· 
Hzar resultados. 11 lodos modos me 11anc:e 1111-

porlanle enURClar los 11rinclplos técllc11 'ª*º' 
de la llumlnacl6n escénica. 

los focos usadas en HUlllinaclH escénica n11 
de uartos tipos, pen 16111111 a refertmle 111 a los 
de uso elll!clflco en teatro, 'ª "' 'ª eKena 1111· 
slcat y el espectkulo ca1111rtlll llflere 11111c:lll en 
Infraestructura lllllllRlca y no es ésle et tema cen­
lral de este estudie. Es 111port111te aclnr t111· 
lllén que la reati.a de nuestra teatro 11 llstlllta 
a la• tos teatros MI prtmer 11111Hll. 

En nuestro teatro eHlsle • rtglstro llnlltae 
de tnslrumenlos, IDdts se flllld111111I• en 111 
uartantes de los llltMllllos de 1Hu11tN' ••1K­

c1hl y en el tipo u lfllllOlleta, sletlM esta iHllla 
la fuente de luz. E11lslet1 uañes 111111 de lftlllDlleta, 
en teatro se usan: 

-LIS INCINIUClNIU: consistente en luz .. e 
produce un filamento metalico. las ainplllelas 111-

"--'---'·-8 
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candmentes son los de uso más común en el es­
cenario. EHlsten dos tipos: los standard, lnuenta­
dos por Thomas Edlsson en 1879, de uso doméstico 
común; y los de tungsleno-llal6geno o quarzo, 
de costo y candad más más eleuado, por lo mismo, 
de uso especlallzado. Datan de 1951, aproHlmada­
mente y consiste en un bulbo Heno de gas que con­
tiene filamentos de tungsteno que emiten luz 
cuando una contente pasa a traués de ellos. El de­
sarrollo de las lámparas de 1-h se ha camterlza­
do por la disminución de su tamallo, en proporción 
al aumento de su potencia y de las horas de ulda 
que rinde con esta potencia lnlclal. 

Los bulbos de las ampolletas Incandescentes 
standard, son hechos de uldrlo común, las det-h, 
en cambio, son de un uldrlo especia!, resistente a 
la presión, que requiere de una manlpulaclón eH­
tremadamente cuidadosa; por la alta temperatura 
que alcanza no resiste contacto con los dedos ni 
superficie grasosa alguna. Los tamanos y formas 
de los bulbos uarlan, y con ellos, la distribución de 
luz, por lo que cada forma tiene un obJeliuo espe­
cifico. También los colores uarlan, aunque los 
transparentes son los más comunes por su uersa­
tllldad y potencia, ya que los bulbos de colores son 
para focos de menor wattaje. 

Las ampolletas PAR son de tipo Incandescente 
parecidas a las standard, originalmente se Imple­
mentaron en los automóulles y pasaron a ser de 

uso habitual en el teatro, a traués de su utlHzaclón 
en los conciertos de rock. Estas ampolletas contie­
nen un reflector parabóllco y un lente Incorpora­
dos, lo que hace de ella un Instrumento senclllo, 
pero poco uerdlll en cuanto a control de abertura 
y forma del rayo de luz. No requieren cuidados tan 
eHtremos y su costo es mucho menor que los de 1-
h, por lo que su número de eHlstenclas suele ser 
signlflcatluo en una sala. 

EHlste una amplla uarledad de ampolletas PAR: 
en primer lugar, spot y nood, luz concentrada y 
difusa, respectluamente En segundo lugar se cla­
sifican por tamano del diámetro y potencia del fo­
co en PAR 38, de 75 a 311 watts, ulenen en uarlos 
colores; PAR 56, de 511 watts, y PAR 64, de hasta 
1581 watts, éste además tiene una gran concen­
tración de luz a larga distancia, lo que no ocurre 
con los anteriores. 

-enum IE m: Estos focos son concretamente 
los tubos fluorescentes, de uso mayoritario en es­
pacios comen: lales. En el escenario su uso es casi 
nulo, pero en la úlllma década se ha recurrido a los 
tubos de luz negra y ultrauloleta por su partlcularl­
dad de efecto ulsual y costo accequlble. 

El mecanismo de funcionamiento de estos fo­
cos, es el paso de una contente que presiona un 
uapor de mercurio que causa descargas de gas, es­
te gas es absorbido por parllculas de fósforo den­
tro de las paredes del tubo. 

@"-----~~~~~~~-
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!liiiillllBBI 
los soportes para focos se clasifican fundamentalmente por 

el tipo de refleHión y de rermción con que sus disposlliuos emi­
ten la luz. 

Los reflectores de instrumentos de iluminaclon escénicason: 
-urtmas: El reflector es como una porción de una esfera 

hueca, el foco es ubicado al centro, haciendo coincidir el filamen­
to con el punto medio del reflector; la uariatlón de distancia en­
tre uno y otro produce distintos efectos en la distribución de los 
rayos de luz. Este tipo de reflector se encuentra en lnstrumen-

1 rlg t 1 tos de tipo rresnel. lrig. 161 
-m110 ucai: La naturaleza del refector parabólico es que, 

ubicando la luz en el centro del punto local, los rayos chocan con 
la superficie reflectante y se deuueluen en ronna paralela. El 
problema de los Instrumentos que contienen este reflector, es 
que el la fuente de luz emite rayos que no llegan a ser captados 
por el reflector y los emite como no paralelos. Instrumentos que 
lo conlenen son: proyetores y ampolletas PRR. lrig. 171 

-uirmDRm: Es el más eficiente de los tres. Por deflniclin 
matemática, una elipse tiene dos puntos focales. cuando un re­
flector es construido como media elipse y la fuente de luz es ubl-

1 '4 .., flg '1 cada en el punto focalmás cercano al reflector, los rayos que de-
uuelue la superficie, conuergen en el segundo punto focal, desde 
ese único punto se hace fácil manejar el haz de luz, que es muy 
concentrado. Los Instrumentos que contienen este reflector se 
conocen simplemente como "elipsoidal" o ERS lelllpsoldal reflec­
tor spotllgthsJ. (fig. 181 

El disposiliuo básico refractor de luz en los Instrumentos de 
ilumlnacilln escénica es el UNll PLINl-CINHH, cuyo principio es 
la dualidad de superficies no paralelas, una plana y otra cunia, 

·---·- .. G 
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en un misma plf za de 11ldrlo tr1t1Sp1rrn11. '" 
refracc!On, los f'lllS QUe penetran en fa superficie 
plana, son emltldls en ángulo al traspasar el cuer­
po 1611do, el jngulo uaria cu fa cU1Valura de ra 
su.,rflcle di satlda, mlenlras más conueNa sea, 
11119er poder de l!fraccl6n t111drá rr 1111re. 

Una """"1ante crratl6n en tomo a fa fabrtca­
cl6n de lentes plano-conueHDS es el fresne/, que 
difiere de IDS normales porque su superficie cunia 
llHe emes 11111 forman estrfas en ta superficie, 
tamllltn l!Klsle un lente llillladt step, en el que la 
superficie plana es sustituida por una teuemente 
c6ntaua y además estriada, Quedando la cara con­
ueHa lnallerada. ~mllos modelos praduren una luz 
sua11e o difusa, par efecto de r1fraccl6n.1111 

fn slnlesls, las c1111blnatlones entre tos distin­
tos renectores, lentes y ampoHelas, asl como las 
11attaclnes en 11 distancia focal de ésta respecta a 
tos otros dos dlspasllluas, constlluyen las poslbl­
lldades de Instrumentas de llumlnacl6n l!Klslenles 
en el mercado, que desde luego se encuentran co­
dtrltados por cada fabricante con nombr1s y ca­
racterfsllcas especificas. 

El central de Intensidad de luz es otro factor 
fund1111ental en la composlcl6n 111sua1 de las lmá­
gl!nes y l!I ritmo del dtsello de llumtnact6n. Está 
regulada por un lnstnnnental t~cnlco, las ttHHm, 

desde una c1Ns111. fl desarrollo tecnol6glco de es­
tos Instrumentos se remnnta a los últimos quince 

aftas en respuesta a la gran demallfla del tealrt 
por equipos mejores, aunque de at1una manera se 
procur6 ejercer control de Intensidad desde ef sl­
gto dletlslele, otlffzandl distintos llpas de uetas. 

los dltnmm son re1lstent1as etectr6nlm. rl­
slcamente se 1tto11ocen por lftla sene dt perfilas 
a palancas distribuidas en la consola. rtclllcamen­
te hay una enorme 11attedad de 1111cantS1110s para 
el funcionamiento de estas r1slstenclas, pera fo 
Importante de saber, co111 dlselladares, es ta ca­
pacidad de soporte de watts lle cada uno 1 la for­
ma de operar -mamral o etectrtnlcamente-, es 
decir, accionando ltlrtrtamente las Jal111cn o 
programándolos desde un operador separade -
computadora u otra ullldaf de almac111aje-. En 
este sentido, la e11atut16n ttcnlta ha sido di lm­
portanclil fundamental para la optlmlzacl6n del 
diseno, ga que generalmente el operador de lrces 
que está en todas las rune1ones no es et dlltllador 
y aplica su trflerlo en et control de ta tuz: si tste 
es manual, los rtsullados ""*' 11arlar de una 
funt16n a otra y sobre lado dlfertr de la lllea pr1-
puesta por el dlsellador, lo Qut no ec:urre tDll la 
programacl6n eleclr6ntca 4111 da resultadas e11ac­
tos. lamentablemente en el medio teatral lall­
noamericano, la consola eletlr6nlca es escasa par 
su alto costo, sólo la tienen Hlas con gran ln­
frustmtlura. 

11 W01111,: l'm.rn"S1A1.1 fJ11J11\1; l'll\1w1 \-.11n\~,-.;lltoi'. Rn-.uw11 \\Jl\\°J\'111 .. G llllll .. 
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ASPECTOS ESPRCIRLES 

La euolución formal del espacio escenográfico 
ha tenido gran influencia en el desarrollo de la ilu­
minación escénica. 

El teatro de cajon con cámara negra se pre­
senta como la altemaliua más fácil de iluminar ya 
que, como antes mencioné, se obserua como en 
dos dimensiones. Desatendiendo la profundidad, 
funciona como una caja negra que absorbe luz eui­
tando reflejos molestos y pennlle insinuar ópti­
mamente el realismo escénico, al ser Iluminados 
únlcamenle los abjelos escenográficos. Los Instru­
mentos de Iluminación se ocultan con bambalinas. 

El tablado que se prolonga hacia el público, 
muy usado en el periodo Isabelino, donde el espa­
cio de actuación está rodeado por el público desde 
tres lados, se Iluminó en el siglo HUI con candiles 
desde el borde del piso con efecto conlrapicado, 
pero actualmente, la tecnologla nos prouee de mu­
chas opciones para cubrir de luz este espacio. En 
este escenario es algo más complejo producir rea­
lismo, y en general, controlar la luz, ya que algu­
nos focos deben ser situados fuera de los limites 
del espacio a Iluminar, o sea desde el público, 
eHponiéndose a los inconuenlentes del espacio 
abierto, como el alcance de distancia limitado del 
haz de luz, que la hace llegar menos concentrada; 
dificultades para regular el ángulo de apertura del 

foco y la posibilidad de que se produzcan rebotes 
de luz hacia el público. Esto no quiere decir que el 
espacio sea inconueniente, por el contrano, me re­
sulta almtiuo por su dinamismo, pero requiere 
obseruacilin para rescatar sus cualidades y euitar 
percances. 

El •teatro abierto• o espacio rodeado de l"*fi­
co, ofrece muchas posibilidades plásticas de illlni­
nacilin, además un juego interesante al respecto ya 
que un foco en acción es uisto y percibido de distin­
tas maneras desde los distintos ángulos del públtto. 
tste es ta primera condición a considerar, de algllna 
manera todos deben resultar fauorecidos desde su 
ángulo de posición. Generalmente el público que ro­
dea un espacio se encuentra en gradas con pendien­
te que asciende hacia los eHtremos, por to que hay 
que euitar colocar luces bajas que le Iluminan direc­
tamente los ojOs del espectador. El espacio deM ser 
totalmente cubierto de luz. lienl!l'illmente se da el 
caso en un espacio acondicionado para esta forma 
de representar, una parríHa cercana al lecha, para 
colgar focos torres diagonales y laterales, siempre 
sobl'I! el nluel del altura del público. En las espacios 
al aire libre se requiere andamios desmontaoles pa­
ra ubicar los instrumentos de iluminación. 

~~~~~~~~~~0 
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FINCllNU ll U lllMINllClb 

ll Htlllllnal6n llene aspecln especlflcos que 
satisfacer en la rtPresen111:16n, Independiente­
mente de 111 c11t111tos tem•tkos y estéticos que 
se manejen H et montaje. Estos requertllllentos se 
cDllDCen CMllD funciones. Cada 1111a de éstas se en­
cuentran !ft 1n1em111:16n con las Mis, un foco 
cumple 111111 mt1 func:lanes, éstas a su uez se cam­
ple111111tan, 111111c1 se oponen. 

l1 prllllera f111tl6n de la Hulllln1cHln es 11 um-
11u1H, que mollu6 su lncorporacl6n a 11 escena 
cullldD ésta comenz6 a representarse en espacios 
lnlerttres -en la representatl6n del teatro grtego, 
esta funcllln la cumplla la luz solar-, significa llásl­
camenle la cuatldild de uer la accl6n relN'tsenlada. 
Hoy adquiere una dlmensl6n 111ayer al conceblne 
también cama la reuelatl6n di! la magia del teatro 
a tnués de las formas y colores creados. Todo el 
tnb1J1 plásllco de la escena teatnl se concibe pi­
ra ser ulslo debajo de la luz, los colores y teHluras 
del Hstuarto, el moulmlento, gestos y maquillaje 
del atler. la luz llene el poder de destacar o Igno­
rar, Incluso de distorsionar esta propuesta. la ulsl­
bllldild es crtterto del dlseftador, él determina si una 
forma trtdimenslonal ua a ser percibida como tal o 
s61o como una figura, si ua a poslclonane con todo 
su peso sobre el suelo, o flotará en la escena, si se 

uerá la madera y la espuma plástka como los ma­
teriales que son, o será una superficie Indefinida. 

la 11Mt m11 es la segunda funcl6n de la luz 
escénica. Resulta dlflcll definir et ténnln1, -.ie 
lodos tenemos una lea de lo 11111! es, porque ua 
más ligada a la pmepct6n. la atm6sfera 11e1a di­
rectamente al estado de ánimo del espectatlor co­
mo atgo lntanglbll!, es un flech1 lneludlllle, todo 
espacio en la ulda cotidiana tiene at!Msfera, sea 
natural o creado, prtuade 1 públlto, mUll o está­
tico. Habitar un es11acll sea 11or un tlelllllO largo o 
mto, siempre ua a determinar una sensacl6n, és­
ta perdura en nosotrts de algun1 mllll!l'I, 1111' ID 
general lncontlentemenle, y cOIMlfclona un deter­
minado comportamiento, a 11 uez que nos predis­
pone para una nueua eQertencla en el mtsme. 

Sin ser el única elemenl1 QH constll• la 11-
m6sfera, la luz determina en gran medio esta 
sensacl6n, una oficina llanc:arta esta dlseftatla 11a­
ra m un lugar de tránsito, l11tm6sfm 11 paco 
acogedora porque la luz es lnlencl111alme11te frt1 !f 
desagradable. un mismo 11111r tiene dlst1n11s at­
m6sferas dependiendo de la llora del tlt1, 11 tpeca 
del afto, la fuente lumllllca nalwal a arllfklal, ele. 
Pan la mayarta de la gente pueden pasar dell­
pertlbldas estas uartables concretas, perD para un 
dlseftador deben ser objeto de obsenml6n tDllS­
tanle, porque lo que ua a generar en la escena co-

1.. . .L •-···--•• --- --•-
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mo imperceptible está perfectamente planlficado 
para prouocar determinada reacción. 

La tercera función de la Iluminación escénica 
es la uumo ri¡ ésta se relaciona con aspectos con­
ceptuales, entregados a traués del tema y argu­
mento, y que uan a ser plasmados en la puesta en 
escena. Rdemás de apoyar la carga dramática de la 
actuación, la luz debe ayudar a contar la historia, 
aqul es donde entra et concepto de seteccilin, que 
consiste en crear cierta jerarqula tanto de las 
áreas flsim del espacio donde suceden escenas 
tlauas para el concepta que se está tratando, co­
mo para destacar aspectos de ta propuesta ptasti­
ca. Cada caso es distinto y es una decisión cotectl­
ua ta eleccllm de elementos a enfatizar, lodaula 
hay representaciones teatrales que optan por des­
tacar la figura personal de un delennlnado actor, 
para uender la obra, por encima del trabajo colec­
liuo, que es lo realmente Importante. 

En escenas con muchos personajes en acción, 
es especialmente importante el manejo de la se­
lección, un buen ejemplo es la obra de Peler Weiss 
"Maral-Sade", cuya locación es un manicomio 
donde se encuentra encerrado et Marqués de Sa­
de, quien decide montar una representación con 
tos pacientes del hospicio, cuyo contenido tiene un 
complicado contenido filosófico que puede pasar 
inaduerlido si no se deja en un segundo plano las 

,,. 

manías y tics de tos tocos que, tienden a ser dis­
lmtiuos para el público, y se destaca et mensaje 
real. 

Se trata de orientar al espectador en et espa­
cio y la acción, la fonna de hacerlo es una decisión 
personal del diseñador, puede ser coherente con 
el resto del diseño de iluminación, o inlenclonal­
mente contradictoria, o sea, si se trata de una Ilu­
minación realista, acentuarlo, por ejemplo con una 
luz moliuada; u optar por un efecto fantástico pa­
ra una escena especial. EHisten muchas allemali­
uas de diseño para lograr este fin, la selección por 
medio del uso del color y el control de Intensidad 
son tas más directas, pero hay otras tantas posi­
bilidades plásticas como el niuel crealiuo lo per­
mita, no se debe perder el objetiuo: registrar la 
acción que realizan los actores y dirigir la aten­
ción del espectador en ta escena, para seruir a ta 
obra que es el trabajo de todos. 

..... 0) 
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capitulo uno, 

diseio. 
esc6nico 

D oesluarto lealral es ta rl!tlelacl6n de 111 Sl!t' oclllt1, 
sulljl!tluo. El hombre f acterJ lnllleno en 111 espacio ftclkll, 
Conde el !lempo anllnarto deja de nutr, se lransformil Pill'il 
participar l!R l!f rtlo. 

u '"'"*" prtmmuo bu1c6 amtge Pill'il pallar las rtndl· 
clones cllmatol6glca1, este signo cont'*'f6 a la dlfenn· 
clacléll enll'f ti y rl anlmal. M llHrane de las fllslllfadts 
naturalrs SI! sumlt rn una lntennlnalllt lleJlndentla de su 
propia concepd6n de lllllMO refleJaü en la def1rm1tlt11 
de su figura corporal a ll'Ms del ueslldo. Sllf'llnn el !ni­

to y la flesla y 111 roles •• marunn Jerarqulas, lf llom­
Dre Dusc6 dlstlnlluos enlre 111 c11letlllWMff1. Este 111-
gen, lloy muy uelado en el 111stuarl0 e1IN11111, c111serv1 
absoluta olpncla en el senlldl del uestun fl!llral. El 
teatro y la danza, son de fll!tlla, •11cas rftuales. 

De ser una necesidad funcllnal, el lnJe se conulerte en 
slmllolo del nloel lndluldual de poder. En fil medida 11111 et 
ll!Stuarto cOflslltuye una llllilll!ft, se ctlllerle 111 un ele­
mento daslflcatorto, se ldenllflca 11 Wder del gn1111. En el 
sentido rttual, el llomDre llusca tnnsti,nne can la "'4u­
menlarta, trascender a un plilllt eleuldo, 1111Patlzar con 
Dios o la naturaleza y domlllar a sus 111111,lantes, entonces 
se conulerte en parte del slncretls1111 le 1111 fUPI, en una 
manlfeslacléll cullurat, la necesidad di eNprtHrse 1 tra­
ués de la lndumentarfa y ge11erar un grada de ldentlfkaclén 
con su enlomo y conslp llllsmo. 

liran parte de este sentido claslflcatorto ftf uestuarto 
se debe a la especlallzacl6n de oficios del llomllrl cuillldo 
se asienta en un lugar y se constlluye como sociedad. las 
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este m1tlul el HltHrtl se caractertzó por la es­
pectacutartdad 111 la prorusl6n de ete1111nt11, c1-
1n1 utntes 1 Hamallns, 1 en el mo de tas 
11111Jens, m61 '1'1UDCalluo qae el lle la ctlldadana 
cllllill, pues se Identificó a la actriz c11111111Hrll­
na y pm1111ta por las especiales condklolles de 
Pida .- tltlla11 l1s actores en constante utaJe. El 
ue1tuar10 11artalla según el púMko al 1111 se llrl­
;a: una C1111Pallla 11ue se presentna en palacio 
debla l1tlr •presentable• para 111 autoridades, 
Hlllantente cMtandD con el pres111111est1 necesa­
rto para dicha 1stentaclón; en ca!Mlo las presen­
taciones al IJUlto eran más lnfllf'llllles y hasta 
gnlescas, '""1111 además el públko 11 mantrl!S­
ta1ta 1r1tandl y arrojando HJetos g comida. 

Desde mediados del slglo HUll, en Francia, re­
f1rmadDres como Dlderot y Uollalre aseguran el 
paso liacla una estética realista donde el uestua­
rto lllllta al pers1naJ1, pero aún su funcl6n esté­
tica autónoma es muy débil, no repara en el ues­
talrtl c1ino elemento Integrante de una propues­
ta ,iásllca de c111junto. 

la pradutcl6n de teatro arllsllco que difundió 
sus Ideas uanguanllstas desde comienzos de slgto, 
conc11tr6 su Interés en la función representallua 
del uestuarll, por primera uez ne con un sentido 
puramente realista; la búsqueda de umslmllltud 
lndata en allematluas plásticas creatluas, a ueces 
Inspiradas en los mismos estUos pictóricos de sus 

m11ario 

creadores, como Dall, le!llf' 1 Ptcas11. 

En la r111resent1c161t 111111 del tlnma la ,., 
l!S c111111N:lda por 111 penena,Jes, éstos c111llenen 
básicamente tres dllllenslontl para el •Mtls: 11-
clal 1 flslco y pstco16gko 11111 en •a prtlllll'I etapa, 
se descunn a traués del anMlsls lllerart1. 

111 momento de concretizar ese 111Mls1S en Ul­
u1, para la escena, SUl"lfll llHUH lllrlallln: 

-la plunHdad de lnterpretacl11111 CIMtptH­
les e ldea-lmálenes, 1111e cada lnttrprete Hene, g 
que se deben c111slderar ya 11• se trata ft 111 tra­
baJa colecll111. 

-Las caractertsllm risitas del actll' 11111 111 a 
encamar al pen1111aje: edad, pes1, estatura, raZI, 
timbre de uoz, c1111t1Nt11r1ósea111111sclllar, su es­
tllo y n1ue1 de preparacltft act1ral fprefotlllnacla 
de trabajo co111ora1 o uocat, gestlc1lacl6n, etc.t, 
cansllluyen la más lmpert111te llelllllltante WI 
pers111aJe en 1111 lmaten conc111a. ClllD dlsefta­
dlr es Importante tener clart llH 11111 pHde 11-
narar la figura del actor al m1111111to de prwgectar 
el dlseftD di su uestuart1, "" tampoco IUI car­
tactensllcas uan a condlct111ar tifos les aspecles 
del persan1je. Un buen actor, entre otras cuallda­
des es uenalll, a sea llene la capaclllad de des­
prenderse de sus macterlsllcas personales para 
adoptar al personaje. 

Todauta promulgan algunas creadores teatra-

-----·--· 
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les, pero más aun, críticos y leoricos, la idea de 
que el vestuario debe destacar al aclor en primer 
lugar, según Edward Wrlglh "el buen disellador de 
vestuario sabe que el actor debe destacarse con­
tra el escenario", incluso, que "bay que dedicar 
alenclon especial a la personalidad del actor, tan­
to en su uida cotidiana como cuando actúa en una 
pleza•1111 

MI Idea con respeclo al trabajo colectivo es 
que éste debe rtspetar las Ideas y roles de cada 
uno en la puesta, para lo que es fundamental la 
buena comunlcaclán. Tanto el dlsellador como el 
actor están al serultlo del personaje, y ambos, al 
fin, al serulclo de la obra. Es obulo que quien encar­
ne al personaje tendrá más nemidad de Identifi­
cación con el mismo. Como dlseilador es Importan­
te procurar que el uesluarlo sea cómodo para el 
atlor que se lo pone, tanto conceptualmente, o 
sea, que le ayude en la inlerpretaclán, como mate­
rialmente, aunque sea un disello muy complicado, 
debe ser práctico de fleuar, el personaje en el su­
puesto de persona usa su ropa con naturalidad, se 
puede dar el caso de que se busque la incomodidad 
para eHpresar algo especifico, la opresión, angus­
tia, etc., pero son casos especiales. El uestuario 
realista, especialmente, muchas veces acarrea 
problemas de este tipo, porque se busca la máKima 
reproducción de algo que se generó en otro con­
teKIO, una reina Isabel que uiuló en un pals fria y 

J2 EDflAIW W""rH ·f>-~, ~Uii!R El ru.rRO .1.cr1JJ( to1101uL FohOO ot cv..1~.1. 

ejerció una uida sedentaria en grandes palacios de 
piedra, difiere de una actriz representándola en 
un foro pequello y caluroso, hablando y mouiéndo­
se, sosteniendo la acción y el ritmo de la obra. 
Pensar en los actores es, en este sentido, casi un 
acto de solidaridad para procurar su concentra­
ción. RI dlseftar se debe considerar el peso del ues­
tuario, la comodidad de los cortes, ta durilJUidad 
de tos materiales, la uentilaclón lsobre todo can 
materiales plásticos), y la facilidad de cambia. El 
tiempo en el teatro es manipulado, en menas de un 
minuto pueden pasar aftos. 

También la capacidad de slntesis es una cuali­
dad importante en un uestuario, sobrt todo si flag 
uarios cambios. 11 diferencia del cine, por eJeflltllo, 
la producción no es tan eKtensa en tiempo g prt­

supuesta, pero lo más importante a mi Juicio, es 
que et público salle que la situación es una finláll, 
el actor ba estado frente a ellos todo el tlemt10, si 
cambia de apariencia es para dar a entender un 
cambio detennlnado lnlemo a eKtemo, es un códi­
go de lenguaje al fin. Un elemento basta para dar 
a entender ese cambio, no es necesario tener mu­
chos trajes para un personaje. Esta slluaclán se 
da lntluso en el supuesto de que un actor repre­
sente más de un personaje porque también el pú­
blico ua a saber que es la misma persana. 

Esta búsqueda de la comodídad del actor can su 
uestuario no debe confundirse con consentimientos 
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di,...,.. tllllfcllll del 1etor, 1111! a ueces "" fal­
ta • lllfnac*i 1 de *""ad6n del l"l!sto de la 
""""ta, 1111ts ,...,...te"' Ulllldad • supers­
tkl6n, •miste a usar el atuendt 8'flllladD para el 
perswje, 

H •eladlr es, 1 deH ser, el .nlflcadar de la 
estttk:a fe tdls lls pers1najes, y paslble111ente, 
de t• el tlllC8'tD ptisllta, ade•n un •Jo tNter­
ne a 11 eK111a, llH 111 en tnleractl6n tH1s las 
c•nntes, e Idealmente la penona con mayDr 
Pl'lllaratl611 pl6ttlca dlntn1 RI gnipa. 

El 111st11rta esctnlta llene distintas tenllen­
clas, dependendlenda de much1s factores, 
esentlalmente creat111as, UH lfllParlante es el 
gtnero de npres1ntacl6n. 

la •PHI sl111•n se ha caracterizad• per la 
fastuoslllall, el dlsefta recargado. los pentnaJes 
se lllsamllan en dos planas: las sabredlmensla­
nadas figuras protag6nlm, y el ctra, cuya trata­
mlentt en el dlsela es grupal, come una mancha 
en la camp1skl6111 aparecen unlfannadas segán 
taractertsllcas satlales, (el puebla, las guardias, 
las fiares 1111 Jardln, etc.I en este sentido, la 6pe­
ra no ha superada la maqueta del penonaJe, In­
clusa con las protag6nlcas, siempre recune a la 
euldente lla1ta caer en lo cartcaturezca. Rdemas 
no se lla n111uada el estilo 111 puesta en escena, 
la misma •1111na lolena• del slglo pasado se ue 111y 
sabre el escenario, a pesar del prugreso ttcnlco, 

0 

la concepcl6n es la 111l1ma. 
El llltn a1111tce de defect11 sl111Hare1, par 

mas de cien aftas se 11111 reallzallt ntresentacl1-
nes careograflm ldtnllm. (ste est111ca1111e11t1 
probablemente ns11111da a la mantenc:l6n de una 
lradlcl6n que hace del lllllet Ulla dlsclpllna rtglda: 
la Imagen ettrea del 11111art11 t1a11ca es una cu­
dlcl6n todaula demasiada respetaa por lls dlse­
lladores. 

la rtglllez del ballet parte 111 su tDftttJCl6n, 
asl cama cada pastura tiene u11 significada, e111-
t1 un c6dlg1 en el 11estuart1: lts tut111 fe las f1l­
das 1:1mllla11 lle llrJI para lllst111gulr al ,en11a­
Je pretag6nlc1 del ''"'· y se le adlta un elemen­
to 11cuet1, para Identificar al pennaJe. 
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RSPECJOS fORMRUS 

Los elementos composiliuos que se manejan 
en el uesluario teatral, se repiten, como tales, 
respecto a otras areas del quehacer plástico tea­
tral, aunque cada una tiene una ortentacion propia 
hacia la conjuncion de la obra. 

Las ll NHI, se dan a traués de los cortes que 
determinan la silueta, estructura del uestuarto, y a 
traués de los elementos superpuestos, que figuran 
como estampados, bordados, o piezas superpues­
tas, elementos que además de ornamentar un tra­
je, lo indiuidualiza; lo hace aparecer como un ob­
jeto de otra época o enfatiza las camteristicas 
psicologim del personaje a traués de la organiza­
ción lineal. 

El diseftador entrega su ulsion del mundo del 
personaje con la organización que le da, más allá 
de lo conuencional: ángulos Igual agresiuidad, cur­
uas igual suauidad. Estos principios tan estudiados 
de alguna manera se dan, pero diseñar un uestua­
rio es una tarea mucho más compleja, mucho de lo 
Interno del diseftador se traspone en su creación. 

El mo1 en los personajes es un elemento muy 
sensible a la percepción del espectador, probable­
mente más que en la escenografla porque sobre 
ellos es donde tiene su atención todo el tiempo. 
Hay muchos factores que cuidar con respecto al 
color en el uestuario, el principal es considerar que 

uan a estar bajo Influencia de la luz, cuyo tnlor 
tiñe las superficies, ésto no se puede dejar a 
suerte de accidentes, más bien habrla que buscar 
enriquecer uisualmente el uestuario con la luz. 
Obuiamenle debe eHlslir armonla en la propuesta 
total de color y también al interior del conjunto de 
uestuarios, unidad en la uariedad y uariedad en la 
unidad. 

Conceptualmente es importante crear un 
lenguaje a lraués del color, darle una Intención 
que apoye la propuesta temática, puede ser clasi­
ficación de grupos de personajes acentuando opo­
sición o complicidad de fuerzas en el conflicto, en­
f atim caracterlsllm sociales, culturales o geo­
gráficas y fundamentalmente, aspectos slcol6gi­
cos del indiuiduo, tambien si se requiere, Jerarqula 
entre los personajes. 

Las llNtUIH remiten a aspectos muy persona­
les de quien las usa, refleja su calidez, o frlatad, 
apertura o hermetismo ante su enlomo. Rsl como 
el pelaje o las plumas de un animal son su Instru­
mento de atracción o defensa, la leHlura de una 
lela acerca o rechaza. Este prtnclplo de •segunda 
piel" es lo que creo fundamental de rescatar en la 
elección de teNturas para la construcción del per­
sonaje. 

Las leNluras son un agente informalluo sobre 
la procedencia geografica de la gente, el clima del 

____ ______,0 



lup', 11 ferllllfllll del suelo, fin y fauna ,,eclomi­
nante, lñlnNlll 1 ruralldall, ele. Sacllllnente 
dllcr91 el "' lle un mlembnl, 11 acllllldld !I 
pollett1; tlesde .....,. la teNtura ha lmpllcado cier­
to e1t111111 en 11 sntkll de .,e euldeMla 111atert­
a111, ... 111 *' emplealla, aigo que gracias a la 
1Mustrt1, el clllr ...,.., 

NI pollrta ..,., une u otru usa de tnt111s en 
cms pu11tul11, creo que lle alguna manera hay al­
go lntulll111 en la lleccl6n de Hta, que merece 111-
soltll1 respeto. Sin llllllargo, hay 1111 detalle "' 
cH1lllero 11'9Cllllnetlte Importante, la teHtura 11 
mDtllflca can el use, y según la dln6mlca de cada 
penena este uso se manifiesta de distintas mane­
ras. llesc1brtr estos detalles en el personaje es 
contl'lllulr enormemente a la atmnfera llel mlSlllO, 
una lana conjunta con el actor es Ideal, '81'11111 él 
p111de apoyar estas caracterfstlm con actitudes, 
movimientos, tks o rttmo de accl6n. Los lletanes 
leHtllrlles no se remiten solo a 11 ropa, también a 
la piel, 11 cabeHo !I todo lo que sea del penona,le, o 
sea que no sito es et dl!sgHte di! la chaqueta en los 
tofts o las amigas del p111t116n detrás de las rvdl-
1111, l11nllltn son las martas alrededor de los ojos 
di! un costefto, y l1111111clla de nlc1tlna en las dedos 
de 1111 fumador. llqul ua parte de la aportacl6n de la 
ll!Hlura 11 perfil pskol6glco del pen0111Je. 

En términos técnicos, 11 tlMtura presenta dis­
tintos comportamientos con la luz que dellen 

Gu--·--·-

reulsane en 11 pñctlca. 
U mlllllmlent1 y el rtt111 1111 dls elementos 

formales, tamlllff 111111ortantes 1!11 t1d11 las artes 
de la represenlacl6tl. Ml!I .,e c111slferar "' et 
uestuarto ua a ser 111rte de wi lllnerart1 flslco del 
actor, él es QUlen le da 11te llHllllll!llto, ""' tam­
bltn tiene un moUlmlenlo Interno que es la l!llOlu­
t16n 111!1 pen1111,Je. &eneralmente un pen1111Je 
lllDdlfka una a mis caractertslkas y ulsualmetlle 
éstu se tleben hacer patente, 11 que lm,ilca c1111-
blos en el uestuarta. 
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-.J•tes, 111•1t11tas, fot•graro1, ntr1 olros­
tsto 11 da 11111clall'lllnt1 en el dlsell1 para 6pera 
y llalllt, -... se cuenta con alto presupuesto pa­
ra pfld11Ccl6n, lllCllllJ!ndo honorartos, y las piezas 
a 1111111tar llenn gran nllmero de personajes y 
camlllot u cuadros en la escena. Esta fonna de 
traaJ1 prall•lemente mer1c1 muchas crtllcas, 
111!1'11111 la prictlca llega a ser tomprtnslblt si se 
considera"' 11 dlsellador q111 trabaja en este ti· 
po de 11111cttcllos goza de mucllo pr1111;1 y de 
una gran oferta di! trabajo a Ul!CIS SllllUllMllDS en 
dlsllntos lugam del mundo. 

El llecllo de 11111 un sDlo dlselladDr proyecle to­
do el dlsello u la t*ra y adl!nlis lo r1allc1, resul­
ta una lna ardua, lenta y pr1s1Dnanl1, pero pue­
de Implicar uenlaJas, ya que p1r un lado la pro­
puesta resulta estétkamente mis unificada y el 
dlselladlr puede Jugar con la lnleraccl6n de sus 
elemenlas, lo 1111e puede terminar en un trallaJo 
muy elaborado conceplualmente y sintético en 
cuanto a elementos ulsuales, lo que a mi Juicio es 
posltluo. 

En c111clusl6n, nD hay r1glas que definan ni 
dellmllen el quehacer del dlsellador escénico. co­
mo lodo en la ulda se ua dl!Sarrollando en base a 
sus propias 111pert1nctas, su tnlulcl6n y el medlD 
en que se dl!Slnuuelua, esto ua a determinar tan­
tas fonnas de lrabaJo y crtlertos como prafeslo­
nall!S e11lstan en el medio. 

0······· 

La formacltn prof11lonal del dlHllHtlr 11ct­
nlco es lamblén una uartallle de gran tncklet1tt1 en 
la forma de trabajo. En Lat1n11mtrtE1 llay alrede­
dor de cinco escuelas especializadas en el rubro, 
la mayorta Hgada a una escuela de arle dram•llco, 
no a la pl•s11ca. 

En la p,.cllca esto resUlta fundamenlal desde 
el punto de ulsta 111 111 resllladll, ya 11111 llay 
muchos artistas plist1c11 dldltafos a lo esctntco 
produclendD obras dlstlnlas, que no padrf a Juz1ar 
como mejorts ni pnres, pues depende de cada 
caso parllcular. Par 1tro IHll, la cr1acl6n collctlua 
1111 grupa lealral, tlDMI t• 111 nlls 1111 aunl­
dos por lodos los lnlepanles di la C0111Pallla aHer­
nbdose en los distintos 111111laJH del '"'°' el .i­
sello escénico resulta lllUY c1111111nelradl con el 
conjunto del lrabajo, pen en 9en1rat mis lnslru­
menlal que 111•st1c1111111le atracllu1. Esta 11 Ulla 
forma de lrallajo baslante dlfllldlda en estas últi­
mas dtcadas, con rtsullados retatluos delllfdtndo 
di cada grupo. 

La discrepancia enlrt unos g otros gn1p1s pro­
fesionales al lnlertor del medio del especttcull, si 
arbllrartamenle SI claslflcan, no sDlo SI deja uer 
en el resultado del trallaJo, me atreuo a asegurar 
que proulene de una poslura personal como artis­
ta y un conceplo especifico sobre lo que significa 
este lrabajo, punto que merece estudio parllcular, 
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que no corresponde en esla oportunidad. 
El proceso de creación del uesluario es similar, 

también en esta rama del disefto han incursionado 
arlislas de otras disciplinas y diseiladores de 
modas, marcando un estilo particular en cada caso. 
En muchas escuelas de diseño teatral, se incluye la 
fonnaclon del uestuarlo escénico como parle de la 
fonnaclón Integral, en otras es una especialidad, y 
hay las que deflnlliuamente no lo consideran, como 
la escuela de escenograrla de Mar del Plata, en 
Argentina, que solo forma profesionales de ese 
rubro, y los uestuaristas se fonnan en escuelas 
desligadas del arte dramático. Desde el diseño de 
uestuario, la ulslon es mucho más abierta que en 
otras áreas del diseno esténico, pues se da la ten­
dencia de los dlseftadores de moda hacia la fan­
tasla, la lnnouacion plástica tanto fonnal como en 
los materiales. R éstas creaciones los medios de 
comunicación y publlcldad han apodado 
•teatrales", pero un uestuario no es •teatral" si no 
se ha creado con este fin, si no dice algo de un per­
sonaje como parle de si mismo, puede ser creall­
uo, bello, diferente, eHtrauagante, ostentoso etc. 
pero no teatral, se queda en un niuel decoralluo, 
comercial u otro que se busque, sin tratar de ser 
peyorallua con este Juicio. 

lejos de intentar defender el campo del dise­
ñador escénico como una propiedad eHciuslua del 

mismo, creo que la Interacción artlsllca enriquece 
las posibilidades de desarrollo del teatro y del 
espectáculo, en general, que siendo una manlfes­
tacion casi tan antigua como el hombre, necesita 
un crecimiento constante que no siempre se ha 
dado. Por otro lado creo en aporte personal que da 
al artista, el inuolucrarse en distintas dlscipllnas, 
sobre todo cuando se está empenndo, ya que tie­
ne la oprtunidad de uerse a si mismo muchas ue­
ces y desde distintos enfoques en cada trabajo 
que realiza. 

la percepción entendida como lo que reciben 
los sentidos en el momento en que el medio eHte­
rior los estimula, es un ténnino estrechamente re­
lacionado al teatro por la relación tiempo-espacio 
en la eHperiencia estética, que lnuolucra sujeto 
(público) y objeto lobral estéticos, es Inmediata y 
reciproca entre el público, los actores y demás co­
laboradores presentes. 

Para el público la percepción es de diferentes 
tipos, por un lado la obra está predetennlnada pa­
ra generar cierta percepción en él. El teatro es su­
gestión en mensajes uertlales y ulsuales, es una 
ilusl6n, un nueuo mundo, una realidad aparte de la 
que se uiue a diario o un ángulo distinto de la mis­
ma: otra época, otras atm6sferas. se funda sotlre 
claues unluersales que trascienden en el tiempo 
porque son Inherentes al ser humano y siempre 
coeHislen con él, su intelecto, sentimientos, sen-

~~~~~~~~~·~~~~~~~~~~~~~~ro-l-dr-l-di-srd-a-do-r~(3 



slNlllH etc. llletllM et teat11 comunica dlrecta-
11111111 a ltt sentidos de la ulsta u el lllff, a ueces 
llMitt al llfatllt 1 tálll y al Slltlldl tlnesl6st­
CI (el QUtBrtt en la perceoclín espaclalt. 

lt 1111 atrtclltHI del tealrt es el jllego de la 
"""" t la aparfttlCla. Segtill remando laulanl la 
dlllfllMla enlrt la utsl6n del actor y del especia­*' n 11 _.111ce el arte teatral, 1111111110 de una 
lmllaclín 1 •1ca. Besde esta penpectlua, et en­
tltldlllllllltt perceplual coincidente entre et actor 
y el especladlr es falta de sustancia. Esto Qulua­
le a decir QUI llacer entender un es'ect•clllo no es 
.,.ciar uscwrtm1en111, es allrtr e51acl11 llles­
peradls, mulllfannes, en los que el espectador 

*"*'· En 111*' del diseftador, c1111111 en la de ladas las 
actlllüdes llumanas, la perteJcl6n es fund1111en­
tal. CllllD atlsta e11Prtsa 1111111111 lnlemos, como 
cllllllllkanr llasca puntos de enc11111111 con et en­''"'° 1 c1n la gente. ta percepcl6n n parte del en­
trenamlente, la ollsen1at1611 lle lo 11111 recll1en las 
s111tldls 1111 distintas reac:clanes llumanas a eHos 
son lllll!f l•rtante. En el trabajo, et dlsellador es­
céllco se enfrenta a dlferenles estlmufos -te1110 o 
aflllMllll. e11acl0 an¡ulled6nlco, 11,.,uesta ac:-
1111'11 y de dlreccl6n y otros- en l>ase a su percep­
clllll de ellos ua configurando Ideas, las que ta!Mlen 
ns•lnn ser un estimulo lllsual a ser percibido 
PtrOll'llS. 

e~----
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La importancia que tiene, para el trabajo de diseno es­
cénico, la participación del dlseftador en todas las etapas 
de la construcción del montaje, es fundamental, aun11ue 
como practica común se remonta a las últimas décadas. La 
preocupacll'ln por esta lntegracil'ln del diseftador al equipo 
de trabajo surgió con los montajes uanguardlstas. En el 
año t 938, Meyemold se reflrill a este asunto en un discur­
so a la sociedad teatral rusa, diciendo que "el escenógra­
fo debe trabajar dentro de la Idea general del espectácu­
lo, debe pasar por la etapa lnlclal de trabajo, Incluso antes 
de las 1ecturas•oi1. 

El dibujo del diseñador, en todas las áreas del diseño, 
ha sido por mucho tiempo, tema de controuersia en cuan­
to a su conslderacilln en el medio artislico. El dibujo del 
dlseftador teatral es un modelo que cumple una función 
descrlptiua del proyecto que culminará como obra de arte, 
pero si en si es o no una obra de arte es un hecho que 
carece de importancia en estos dtas, aunque la haya tenido 
en más de algún periodo. Rlan Pipes en su obra "El disefto 
tridimenslona1•11•1 hace un análisis comparaliuo entre pro­
yectos de diseHo y de Bellas Rrtes; entre el artista, en di­
ferentes épocas, y el dlseftador contemporáneo, buscando 
Igualar ambas categorlas dice: •en tiempos del Renaci­
miento, al igual que hoy, el artista recibe el encarga e Ins­
trucciones del 'mecenas'. Primero apunta la idea, hace un 
bosquejo diagramálica a lápiz o tinta, continúa con un di­
bujo general de composición y luego sus partes, por último 
realiza un madel/o a escala (uersión pequeña del trabaja 
propuesto) ... En el sigla HUll los artistas separan el acta de 

13 E!XiAl10 CE&iLlCf.i "ME ilRl-OLO h ACTOA 9'J!JiE LA ESU:N.t" 01CCOtlARO OE PRACTCA 
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•llllr 1111111 ejecutar. Hay llguMs dlseftadores se 
c•tett• e• CllllC9'tuillz• u dejar 111 m•os de 
ot11s 11 ,,.._cNlllª. y en lo q11e respetta 1 
metodltlfl de 1..-1Jo el auter está en lo cierto. 
~ •Jeto lle estudio prktlco en esta tesis 11 

llftcls1111et1t1 el lllHeto del prayecto de diseno 
escHko, pn 1111 preocupacltn se centra en lo 
lrictlc1, en el dltluJo como llemente de clnllll­
caclón, na en su problemátka n1os6fk1. 

El proceso de trabajo del dlselladar en una 
puesta en esc111a, come puede suponerse, está 
sujeto 1111 mllltlples uartables que cada caso par­
tlclllar Impone, en la PRctlca cada ollra y cada 
grupo di trallaJG es distinto y INlge un proceso de 
elaboraclOn especlal, por lo que no es sentlllo dar 
1 cHocer un pracesa de trall1Ja. 11 m6todo que 
muestrt 1 conllnu1cl6n, estructuralmente muy 
parecida 1 la que ha descrtta 11. Pipes, es 11 11ter­
n1llua más tORBentlanal, ha trascendido cama tal 
parque es la forma de trabajo que se Imparte en 11 
may1n1 de las academias de form1c16n profesion­
al, par lo tanto, es 11 prtmera Dlsl6n que tiene el di­
sellador esctnlce para desarrollar su propio méto­
do y estila de trabaja. 

Las etapas del proceso, a grandes rasgos, po­
dlian considerarse como sigue: 

-Una Drtmera Instancia lndluldual y subjet1111 de 
PIECINCEPCltN pertlblr sensaciones que genera el 

promo dt lrabajo 

t111to sollre el ""''"'' *1mátko 1 pdllco de 11 
ollra, ulsuallzar lmágl!llls y e11tertertz1tt11 e11 una 
•ldH-lmagen•, para lo que hll que bascar un 11-
porte u1su11, sea aJeno lslmllltUf con a1t1 hecllol o 
llocetos personales. De alguna manera 1111 de es­
tas prtmeras lmpres1111es perdura hasta el prttluc­

to final, sea com1 atmtsfera o t11P1rte conceptual, 
formal o eNpresluo. 

-La segunda etaH es de eluaracl6n concep­
tual o 111m1 11 Mu1: en esta etapa la fundamen­
tal es compartir Ideas e lmá1111es en conuersa­
clones con el resta del e"lpa cre1t1111 especial­
mente can el director, quien u11lflca las propues­
tas, de aqul su'le la Idea deflnltlua, lo que se 
quiere decir con el trallaJo, el 1st111 de ta puesta, 
las premisas temátlm, etc. 

En esta etapa se hace im análisis dramática de 
11 1111r1 y de sus personajes, la ulsl6n que sollre 
éstas entregan las attores, es mug lmpartante 
para formular la propuesta de dlsefta de uestuarta. 

Por úlllmo, correspande en esta etapa c1nslde· 
rar, en térmlnes generales, las necesidades 11pa­
clales de la planta de maulmlento, si será una 
ollra muy dinámica o na, y las condiciones flslcas 
de el o los espacia en que se trabajará, si es que 
se tiene claridad al respecto. 

-La tercera etapa corresponde a la n11111c11N 
au mm1: éste tiene gran Importancia para efec­
tos de comunicacl6n con el equipo y de funclonall-

-------
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c1111H11cl11111I. In 11 pricUca este es 111 llecllo no 
res111111. MI lle IOfildD can 1111Kllas técnicos, que 
cen alias • oftcla na comprenden esle len9uaje. 

lsle p11111a es de lnter*s especlal para mi, ya 
11111 c:111 el .,.yeclo de lesls que etallDrD, llusco en 
la ClllllPlllldara, un nueuo saparte pan proyectos, 
lo que pudiera generar nueuas c6dlg11 de comunl­
cacl6n con el equipo de lrabaJo, llaJo ta lltp61esls 
de que se faclllle y aglllce. 

• CDMluye ta prtmera parle del lrabaJa que 
consiste en la elabaracl6n del proyecto. Hasta es­
le momento no tenemos escenografla ni Humlna­
cl6n, apenas 11n1 Idea tiara de ID que queremos 
lograr. 

Par tratarse de un trabaJI cotecuuo, es llalll­
luat que en et proceso surjan uarlaclones a las 
que hay que mantenerse alerla, porque, podrlan 
acamar alleratlones considerables para el dis­
eno y es fundamental que 11 obra funcione como 
un lodo, por la lanlo, el dlsenador debe asistir a 
las ensayos perl6dtcamente. 

Una uez claro el proyecta, se Inicia la segunda 
parle, lartallzat16n o produrcl6n, 11ue también 
cuenta con uarlas etapas, en esle proceso la parti­
cipación del dlsebdor en el manlajl! es fundamen-
111. Idealmente, el dlseftador llene un equipa de 
lrabaJo elegido por él, en el que se encuentran 
carpinteros, trabajadores del metal, eléctrtcos, 

pintores y tramoyas, 1 11111enes llene 11ue supervi­
sar para coordinar que ledas las parles silgan co­
mo fueron proyectadas, pero, como anles dije, se 
dan dlsUnlas situaciones al respecto y a 111m el 
lllsenador hace todo s61o, e Incluso, se da muc:llo 
en nuestra fanna di! ham tealr1 la lmposll1IHdad 
de acceso 1 malerlales nueulS y t1 epcl6n de reci­
clar objetos l!Nlstenles, creados para otros fines, 
muchas uem declarad11 desechas. llsl llldas las 
mos son únicos y COlldltlOnados par su propios 
requerimientos. 

Para el diseno de uesluarto, la forma lle lralla­
Jo sigue mas o menas un sistema como el que de­
sarrollo a conUnuacl6n, baja et mismo partmelrt 
que usé en la descrlpt16n metoUl6gka de la esce­
nografla, con dos parles, .a de prvpclacl611 y 
otra de reallzatl6n y tas uarlas etapas al lnlerlar 
de éstas. 

-La Primera elata es Igual que en el nslo de las 
areas de diseno. In la lectura surpn 111 primeras 
1magenes, tanto para uestuarta como para esce­
nografla e lumlnacl6n, IS una etapa de e11P11sl6n 
creauua tnslinllua, el molar de to que se ua a Ir 
estructurando COI! la conflguracl611 del llfllltlo. 
In el caso especifico de uesluarlo, la aleMl611 IS· 
ta sobre los acontecimientos de la ollra y tos per­
sonajes. 
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capitulo tres 

nuevas 
herramientas 

para la 

elaboracion 
de proyectos 

La multiplicidad de opciones plásticas como medio de 
eHpresión es infinita, todo lo que nos rodea y lo que somos 
comunica, y todo puede ser una obra de arte si se le quie­
re dar ese caracter, sin entrar en criterios de euílluaclón de 
la misma. 

La disciplina del dlsefto en su globalidad limita estas 
Innumerables posibilidades plásticas en requerimientos 
prácticos, como claridad del menHje, construcción del 
modelo, comunicación de masas, producción en serie, etc. 
y cada uarianle del trabajo de disefto tiene sus llmllantes 
especificas. 

En la computadora hay muchas posibilidades de crear. 
sus diez anos de difusión masiua han marcado el cuno de 
un cambio de forma de uida, y por ende, de postura frente 
al trabajo en muchos campos profesionales. El desarrolla 
computacional se ha caracterizado par un ritmo euolullua 
tan acelerado que nos ha marcado una nueua dimensión del 
tiempo, que también se busca en la obtención de resultados 
en el trabajo artístico o de disefto, gráfico especialmente. 

La utilización de la computadora en manos de artistas 
se reduce a un limitado número de eHperimentadares en 
busca de nueuos lenguajes audioulsuales a traués de eua, 
el arle conserua una preJulciosa distancia con este medio 
por el sentida camertlal que la circunda y porque de hecho 
se presenta coma una amenaza en la paslblUdad de que la 
herramienta pase par encima de los conceptos creatluos 
del profesional. La facilidad técnica y las poslbllldades 
efectistas que da la computadora padrian congelar elemen­
tos fundamentales en la concepción de dlsefto, sin embar-



go, 1111 parece llU "'8"" eso 1s una re1ponsa­
MllfilCI lnlllulGual de qulnts 11 WselllpeRan en es­
ta actlultllll 9 di las lnsllluclatles acaffmkas .­
f11111111 a estos profeslonate1. Tanto el artista co­
mo el dlsellader dñen fulldamentar su tl'HaJo en 
111a búsQUeda llDnesta, no Importa lo 111111119a, an­
ti lo cual la lltmmlenta es secunctarta aunQH In­
cida como llntUIJe. 

U t11tr1 tiene uartas razones para ttnorar 101 
poslblel apll'les lle la c1mputactora: en prtmer lu­
gar no le es esencial como medio de Hpresl6n di­
recta para ta representacl6n, ta ulnculacl6n con­
ceptual entre teatro y arte por computadora no se 
lkwa por •eflnltl6n, pues se trata de dos medios 
muy diferentes: por otro lado, el quehacer teatral 
le1cepto et es'8Ct•cu11 comerclall se desarralla 
con 111 presupuesto !Imitado, 111r ID que no se da la 
faclll•ad di desamllar allemalluas eNpresluas 
c1111 alta tecnllolla: y por úlllmo, porque la lmip­
cl6n tecnDl6glca en la dramallzacl6n, cine y teleul­
stón, npeclatrnente telenouelas, al adoptar ta te­
m•t1ca popular con fin en ta dluenlón, acapara al 
púbHco masluo 1111e antes aslstla al teatro. 

la realldad económica de las artes esc•nlcas 
uana en f1111cl6n del tipo de especticlllo que se re­
presenta. Mientras algunas buscan profundidad 
temitlta, transfonúndose en un medio de eNpre­
stón ellllsta, otras optan por agradar al públlca en 
funct6n del *""º y los logros econ6mlcos que esto 

70 . 

pueda generar. En este tipo de especlkulls y en 
otros de corle tradlclollal, como ta 6pen y el bal­
let, se realizan montajes cen muchos recunos 
pan producción, entre IOs que se encuentra la 
computadora. U teatro lallnoamertc1111 todaula 
no Integra ambientes utrtuates a la escen1, pera se 
cuenta con asistencia c1111111tartzada para nnes 
Instrumentales, como ta tlumfnc:l6n, cuyo gul6ll de 
secuencia se programa en 1111 dlKO en ta c111sota 
para todas las funciones, tambl•n se est•n usando 
focos dlrtgtbles, que responden a 1111utmtentos 
pr1gnmados por computadera. 

tllgo mis directa y eulftftteninte lnterutet1t 
la computadora en et 11pecttl:UID 111ultllntdlto di 
algunos creadores cuya eHPertllentact6n se basa 
en la representacl6n ulUa de actons 11bre 1111 es­
cenarto de mlnlmo espacio fllfca dollde la accl6n de 
los actores reales se CDllll!lementa con la accl6n 
que transcun'I en una p111talla de pnyeccltll del 
que las objetos parecen sallr 1 aual111zane slflrl 
el público. Esta teclltllegla, todaula fllalcanzlllle 
para nuestra que hacer artlstko, pnmete nouedo­
sas allematlucas eHpresluas. 

Me Interesa la lncorporacl6n de los medios 
computartzadas en la aclluldad artlstlca PCll'flUe 
creo que es un elemento lo suficientemente acll­
uo en nuestra realidad como para conslfenrlo. 
Para mi trabajo, especlflcamente, la búsqueda es 
eficiencia práctica en el proceso de prayectactón. 
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En paises con mayor poder económico se han 
creado organismos de lnuesligaclón y desarrollo de 
proyectos para fines de representación escénica. 
En realidad, la creación de espacios uirluales a lra­
ués de la computadora es una Idea que lleua ron­
dando unos uelnliclnco aftas, pero hasta esta úlll­
ma década ha llegado a un relaliuo meso comer­
cial por parte de los Interesados en desarrollar al­
gún proyecto con esta tecnologla, y digo relaliuo 
porque esta plataforma aún no es de uso domésti­
co, como otro tipo de ordenadores. 

Para aclarar esta distancia y poner al tanto de 
las poslbllldades que euentualmente pudiera tener 
hoy ella la creacllln de espacios escénicos, eHpongo 
los siguientes conceptos básicos de realidad ulrlual. 

Tecnolllglcamenle hablando, ésta se define 
como: •un sistema lnteracliuo computarizado tan 
rápido e inlullluo que la computadora desaparece 
en la mente del usuario, dejando como real el en­
lomo generado por la compuladora"(lioldfarb91l; 
o bien •un entamo en tres dimensiones sintetiza­
do por computadora en el que uarlos participantes 
acoplados de forma adecuada pueden atraer y ma­
nipular elementos fislcos simulados en el enlomo 
y, de alguna manera, relacionarse con las repre­
sentaciones de airas personas pasadas, presentes 
o ficticias o con criaturas inuenladas. 1Nu­
gents91111s1. según Slephen R. Ellis, cabeza de la 
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Spafial Percepfions and Rduanced Olsplays Lab, 
flerospace Human factors Oluislon, af NISI. "los 
display de el ambiente uirlual representan una 
generación tridimensional de la metáfora bldl­
menslonal del •escritorio"''"'· La realidad ulrlual, 
se basa en el modelo computacional que puede ser 
eHperlmenlado directamente e inlemlluamente. 

Las caracterlsticas fundamentales de la reali­
dad ulrtual son: 
-la inleraclluldad entre el usuario y el mundo ulrlual 
-la Inmersión, el usuario se siente dentro del am-
biente. 
-la no linealidad, el usuario funciona de manera 
autónoma dentro de este mundo. 

La pertepclón uisual ha sido trasladada de 
buena manera en las aplicaciones de realidad ulr­
lual, y eHcepclonalmenle, en las pantallas de los 
computadores, pero en las aplicaciones de reali­
dad ulrtual se cambian los detalles ulsuales y la 
uelocldad de rendimiento. En el ámbito del audio, 
la slntesis de las uom -esto es la facultad del 
computador de leer un leHID en un tono de uoz 
programada- ha sido buscada por un tiempo, y hoy 
ya se tienen auances considerables al respecto, 
aunque es un proyecto en etapa prlmlllua todaula. 
Actualmente las lnuesllgaciones se orientan a la 
conquista de las las capacidades táctiles y klnes­
téslcas de realidad ulrtual, acrecentando la inlen-

nums hmamimas para da•oraclon dt proyrms' 71 



sldld en sens1e1611 de grauedad, utlUmen, pesa, 
fllll'Zil, denlltlad, 1 guslo. 

ll Oftletl M la tecnelogla ulrtual es lltHco, Es­
tldDS Unidos '911rnHa esla lecnologla para en­
tninar a sus llllMlans. 

la arqulteclura y la pla11eac16n urbana, llan si­
do otros ca"'º' tDllslderablemente beneficiados 
can el desamlla de lecnelagla ulrlual en la crea­
cl6n de pr11ect1s, los programas campulaclanales 
lleuan unos seis alias de accl6n lnc1Uy6nd11e en 
las planes acadtmk:os en las unluenldades. Can 
tec11Dlogla de sistemas como el RuloDesk o el Cl­
ber CllO, el dlselladar y el diente pueden e11pert­
mentar lo trtdtinenstonal, no s61a en miniatura, si­
no c1111111 un amlllente ulrlual, pensado para mirar, 
caminar D ualar dentro. R trauts de la arquitectu­
ra ulrtuat, se llega a tos espacias a a creartos. Se 
puede pniyectar la ulsta a diferentes puntos en 
Hempe real. Las arqulteclos Introducen a sus 
clientes en el único ambiente donde pueden reali­
zar modificaciones y tener el control total de es­
tar dentro, y sknbllHcamente representane ellos 
mismos en la e11perlenc1a. 

Otro aspecto que lla desarroHade la realidad 
ulrtual, Interesante para el dtsello escénico no so­
lo en el planteamtento del madelo, sino proyec­
tandGse a la lnteroención de esla lecnologla en la 
puesta en escena es el mundo de los actores ulr­
luales. Hasta el momento es un estudio en ulas de 

HtPas ~mamlrnras para tla•oracl6n dr prowwos 

desarrollo orientada a la utsuallzacl6n di! las con­
ductas y esencia de em llumanos realistas llama­
das •actores stntéttm• en un anmt111te dado. las 
escenas QUI tnuDlucran actonis lmplkan tOlllPle­
jos problemas, los cuales tomillin allos resoluer. 

LDS auances técnk11 permiten altos ntueles 
de control del patrtn planeado de actores. C1111-
blandG estas ret1as di! autD111allzact6n es posible 
dar diferente penonalldad a un actor, este es el 
mejar paso en relact6n al cc111tr1l técnico de 11111111-

mlento conuendanaL Otro compleja DllJelluo es 
modelar la anatomla de la cara ll1111ana can 1111C-

11tud, Incluyendo m1ulmlent11 4tll sattlfagan as­
pectes funcionales y estructurales de slmulacl6n. 
En cuanto a proporcionar r1111smo a las actores 
slnt,llm, llay dos Importantes puntos a resoluer: 
el cabello y la r1pa, que por el gran número de fi­
guras en la dlutnldad de cun1at1ras se llace un 
trabajo tediosa y dlflcH di manejar. 

Mucllos di estas auanm tecnlltglm para 
nosotros na pasan de ser rumor1s, mientras 111 
mllltares en Estados Unidos, J.,..., Rlemanla y 
Francia lnulrtlerlen mlllones en el desarraftl de sl­
mulaclones di uuelo, y otros tantos en reaHdad 
ulrtual coma entretenimiento, nuestras unlllenl­
dades pelean subuenclanes para financiar sus ln­
uesttgactones, esto sin contemplar las enormes 
carencias en el presupuesto para el dl!HmJllO di! 
la tullura y el artl!, 
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DISPOSlllUDS PIRR RERLIDID UIRIURL 

En el ámbito de la realidad uirlual, el campo 
del arle crea una especial fuerza motriz y produc­
to en el trabajo con la eHperiencia de es lar Inmer­
sos en un reino separado. la computadora puede 
aceptar la potencia del cuerpo del usuario a traués 
de un sistema de rastreo. Este Upo de sensores se 
llamados mc111M1&NUlm cuentan con elementos 
electrosenslbles Implementados, registran moul­
mlenlos de las partes del cuerpo correspondien­
tes. la fonna de trabajo es por sensibilización a 
los mouimlentos di! un grupo de músculos. los 
sensores se localizan en en cuerpo del actor, co­
nectados par cables a la computadora, cada sen­
sor reproduce en la pantalla un punlo, conforman­
do la estructura del cuerpo. 

Esta tecnologla se ha desarrollado en disposl­
lluos como cascos, guantes y zapatos, los guanles 
por ejempla, llenen sensores en unas mallas ubi­
cadas dentro de los dedos, en la parle superior del 
nudillo, que registra grados de fleHión o eHtenclón 
del dedo. llctualmente se trabaja la Idea de hacer 
trajes de datos para el cuerpo completo, éstos po­
drlan llegar a registrar hasta los más mlnlmos mo­
uimlentos del usuario. 

Otro tipo de sensores son los o ruco~ éslos ac­
túan con una fuente de luz que es captada por la 
computadora, también como puntos en el espacio, 

;.'\· 

pero en este caso, la computadora tiende a llace1 
una silueta cerrada, por lo que las formas muL 
desmembradas no son respetadas en la lraslacló~ 
a la pantalla, puesto que tiende a unir puntos que 
considera aislados. 

Con esta tecnologla se han creado los sean 
ners para objetos tridimensionales. los electro· 
magnéllcos, se usan con el mismo sistema, un ob· 
Jeto es reliculado marcando su estructura y un; 
especie de pluma electromagnética ua tocandt 
cada punto de unión de lineas, trasladandolos a le 
pantalla en una determinada coordenada de eJet 
que en conjunto reproducen la el objeto real. Es u~ 
proceso lento y algo tedioso, además los atribulas 
de superficie deben ser ordenados en forma Inde­
pendiente, pero tiene la cualidad de reproducll 
figuras con detalles de formas complejas. 

Olro Upo de scanner que usa rastreo ópllco, 
consiste en una cámara de uideo que captura le 
Imagen de un objeto tridimensional a traués de u~ 
rayo láser, el objeto se sitúa en una superflclf 
giratoria y la cámara ua captando su configuraclór 
eslruclural a medida que se mueue, repraduclendc 
en la pantalla Incluso sus alributos superflclales. 
Sin embargo, este Upo de scanner no capte 
delalles complejos de la forma, como hendiduras 
profundas o calados en el material. 

nutvas hmamlrnras para tlabomlO• dt pro~cc101 1 73 



la tecntlogla ulrtual ba nsarrallado distintos 
ntuetes de lllniel'll6n, desde la pantalla del monitor 
del ordenafor, IO 11ue no lmpllea prtc:llcamente 
nlnglill ..- fe lnlllml6n, slnll más lllen nauega­
tl6n, basta una total lnmenl6n, pasando par los 
UlilH HHll11t• PICI\ donde dos Imágenes polart­
ZHH estM Hpramnte desfasadas y los o,Jls re­
d~ dos lm .. enes lndepenflentes: las r11111u11 

11 n1mc1e1111111 permiten una Hllfrlent:la tolec­
tlua y lle algvRa manera refuerzan la nocl6n de 
reallllad arllfklal y lll HSCll, 1 lfll HNlifllli llS • 

""· un dlsposltluo con dos ulnacUlares donde se 
pr1yeda la Imagen campulartzada para dar ulsl6n 
estemsc6plca, na permite llMltbo 1111utm1enta 
porque se mte a lrauts de un cable al ordenador, 
pero su c111111a de ulsl6n es muy apra111mado al del 
ojo, basta 1111 en eje H y 111 en eje 9, siendo el 
del ajo humano t211 y 1811 nspeclluamente. 

El dlspasltluo de Hneas mecM!m, o """ lle­
ne un brazo fije y una en mallllllllnla, el usuaria 
ue, a trauts de un lllsor y la computadora mide la 
distancia entre ambos brazos y emite la illforma­
cl6n espacia!. El ángulo de ulsl6n es el que pennlle 
el llrazo. 

Actualmente la tecnologla Informática crea 
estándares para que el modelado en 30 sea una 
tecnollgla pasible para mucha gente. Las creacio­
nes clnemalagráflm de Hollywood, que ullllzan 
Imágenes manipuladas y animaciones por compu-

Htm ltrrramlrn1a1 para rla~oraci6• dr provrcros 

tadora con un nluel de realismo capaz lle •eng1-
ftar" al espectador, se basan en lecnologla alta­
mente especlaHzada, pera el creclml1nt1 lle las 
capacidades de los c1mputadons per11nales, tan­
to en plataforma PC, como Maclnlosb acluallllellle 
poslbllllan la reallzacl6n de trallaj1 con herra­
mientas similares a los compte,111 y costosos 1111-
madores de atta lecnlllgla 31, co1111 lllS[, en 111· 
se a las cuales se ban creado los 1t1rd1111rr de lla­
Jo costa. El primer paso se 1116 en los utdeojalps 
comertlales, luego en 101 MIM1tkos y finalmente 
a las c1mputadoras pers1naln. 

Sffkon Gnplllcs es el entorno slnónlme de alta 
performance y reducto obH9ado de los sistemas 
de creat16n y 1dlcl6n digital más sof11t1cado1. (n 
sus ulllmas premadorls Heua t1cnalogl1 lllS[, y 
aunque aún es una plataforma pricllcamente 
Inaccesible para uso donltsllco, su estrategia de 
mertado se empela en reuertlr la 1Hu1tl6n. 

En lo que t111 se materializa, 111 usulrtos ft 
presupuestos Hmltados •llllO• aclldlr a t1cn111-
gla de 11111111115 ' INIMICte 11 adoplMIS por ,,.. 
gramas creados para anlenad1r11 persenales. lts 
mtlodos ,.,,,.,,,' llMllCf, a trauts de 111 CUI· 

les se ban popularizado estas soluciones, optlllll· 
zan lluminaci6n Indirecta y reflejos, respecllua­
menle. 

------
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la mayor parle de tos softwares especializa­
dos en la creación de diseno espacial, están pensa­
dos para ejecutar tareas especificas, sin que ello 
impida que el usuario haga uso de su crealiuldad y 
uaya más allá con las posibilidades de ta he"a­
mlenta y la adapte a la Intención del disefto que 
propone. Un articulo retlenlemenle publicado en 
una reuisla especializada, aclara que "la sofistica­
ción y poderlo que otorga el soflware en la actua­
lidad, relallulza en clerla manera la necesidad del 

•usuario eHperto en ... '. la tendencia Indica que en 
menos tiempo del que cualquiera Imagina dicho 
concepto pasará a un segundo plano frente a la ap­
titud creatlua del •usuario de cualquier ... "'. Rgrega 
que "las productoras con estructuras grandes ya 
buscan al crealluo, Independientemente del pro­
ducto que éste haya escogido para lnuolucrarse en 
et arle de la animación dlgllat•1111. 

Los programas que actualmente suenan cuan­
do hablamos de creación de ambientes y animación 
son Rlias UJauetronr, Electnc lmage, Softlmage, 
Render Han JDstudlo HRH y Houlllnl, la mayorliil en 
ambiente Slllcon liraphlcs. 

17.M.-t.fLCm'LIRE•,•DAOOELJF#•1AS<.>'Mu.co~~ 1997,22·2flPI' 

san11111n SI, ... MICINllSI 

Las posibilidades de soflwat'fs que l!Hlslen er 
el mercado en plataronna Macintosh -ambiente er 
el que yo trabajo- para la creación de espacios ~ 
objetos en tres dimensiones, uarlan en nlueles df 
calidad de modelado y teHturas. Cada ella progre­
san en calidad y compiiilibilidad con otras plata­
formas, especialmente los soflwat'fs desarrvlla· 
dos para et profesional auanzado. (Hpongo aqu1 
una breue mención de los más comunes. 

,,.,aclnleriors es un programa de dlsello de In· 
tenores, trabaja ambientes en tres dimensiones, 
además permite que el usuario cree los obJeto1 
con sus propias especificaciones o en base a un ar­
chiuo de muebles y objetos de construcclOn y de· 

camión que trae el programa. 
frfacromodel, programa con una precisión slml· 

liiir al softwm de c11, transfonna objetos de dos e 
tres dimensiones a traués de eHtruslóll fproyecclór 
de ta figura en eje de profundidad, dándote un gro­
sor) tiiimlllén se puden crear directamente llllJeto1 
tridimensionales y trabaJiiirlos con helfamientas df 
distorsión y cunias, cubrir superficies con sombra! 
Usas o achurados. tste programa requiere tarJeU 
de uldeo en ta computadora, ya que está ptanteadc 
par¡¡ realizar presentaciones. 

Riias flcetchl es otra allematilla para modelad< 
de objetos tridimensionales, contiene una blbllote-

nurua1 hmamirn1a1 "''ª rla/maclOI dt pro~rtlo1 



ca tlll mllllelos v teMturas en 50 y además tiene 
una Interfaz flllllllll' 1 Pftotos• lllflsfrafor, DI -

mrnslons, lncfll "''"' l'altlrrr, l'9ctrtc lmage, 
lnfllll·B 11 "'"' .,,,.,,.,,,,, Soporta los estandms 
lndllslrtillls de Uf, l&U, 111, flff, PICI f IPS. 

E1 prtpn1 de lllsualizacl6n y nugad6n IJlr -
ras lllillk 1llnnlF '"1, pennlte eMplorar el dlsello 
•como serta• al presentar objetos trtflmenllona­
les, estructuras y ambientes c_,,tas. El usuario 
jllllde """'11 ulrlualmente dentrv de ese espacio 
y uer sus tll!IClolles desde et atttull fllle desee. 
ltdem~s el programa da la poslbllldad de dimensio­
nar las alljetos, •Justar distancias y rocallzar el 
lente de la can.ara a tra~s de la cual ue las dife­
rentes penpetfluas. Jamblén slnie como una he­
rramienta Multlmeclla ya que se le puede Incorporar 
leMtos, gnlltos y uldeos en Oulck Time dentru de un 
entamo de tres dlmenslDnes. Jambltn trae una 11-
brerla dt objetos y teMturas. 

lllrtus UI, di la misma compallla que el anterior, 
Dlrtus, crea espacios tridimensionales de gran rea­
lismo, es mts !Imitado que el anterior, ya que no 
trabaja con crHtlones de otrus prugramas, se pue- · 
de dlsellar un ambiente u arlando las caraclerlsllcas 
de los mDdelos que trae el prognma o creando tos 
olt,lelos y sus atributos. La UllkaclOn espacia! que 
ofrece el pnigrama es una maHa cúbica de espacio 
cltlemétlco para construir e Interactuar. Se puede 
nauegar recomendo el modelo en tiempo real con 
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elmouse. 
fractal Oeslgn r11er es un """"'' especlll­

mente dlsellado pan reallzar figuras 11um111as en 
tres dimensiones, cD111Parte artblulls • • "ª· 

EHlslen uartas altemalluas de programas 11111 
poseen completas llemmlenlas de modelado en 
lD y 1111mascl6n de les modelos. Con el mismo 
principia de trallaJo, afllNllle dffnntes se en­
cuentran: Stnt1 Studlll'tt, que posee una comple­
ta Integración del maRlamlento trldfmenslo11al 
can acalladas terminaciones de teMturas llfk•· 
das, tfnürtng y 1111macl6n, para estas lilll11111, el 
prugrama tiene erectos especlales tomo llfplf#, 
Sllaffer g Rtamlir. 

lnflnl-D pnee superficies edltllltes o cualqllltr 
Imagen t11gllallzad1 en arthlH Pltl puede ser 11111-

lllén ulllizada temo superficie. ln tll'ltlerlsllm 
de modellllllento lntlU!lfll ttMlll en 3D lmplrlacl6n 
de m desde l#usfrafor f '"""""· torneados, 
tMlruldos y formas libres. 

Elflmne JI tralla.Ja ten llernllllenlas mts 111111· 
ladas, peru mu111 útil para lllldells sentlllls. 

Pou lag es un prugram1 * dlstrklén gratui­
ta con all1 catklad para madelildo lrtdlnN!Mloltll. 

llgllt Ulaur. es compatlble 1 casi todas lls pl1-
raronnas de trabajo, reallza modelado y alllmat16n 
de alta calidad. 
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Este apartado describe en ronna generalizada el siste­
ma de trabajo de los distintos programas de modelado tri­
dimensional y animación. La referencia de los contenidos 
es en su mayoria emplrica, basada en los programas que 
he eHplorado para la elaboración de este proyecto: lnfinl-
0, strata studio rra g EHtreme JO, entre otros. De estos ua­
rios, he seleccionado los que me parecen más completos 
para la elaboración del proyetlo, acerca del cual lnrormo 
en el último punto del capitulo cuarto. 

El primer objetiuo claro de los programas de dlsello y 
anlmaclon en tres dimensiones es la simulación o lmllaclon 
de la realidad . 

la Idea de trabajo de un sortware 10 es simple, el mo­
delado se trabaja en fonna similar a un paquete de dibujo 
en dos dimensiones, pero le agrega profundidad. Un pro­
grama 30 es como un estudio ulrtual: se llene un espacia 
llamado •escena", en la cual se crean y ubican las objetas. 
Se le da al objeto una teHtura o pattem y propiedades de 
los objetos reales, como transparencia, par ejemplo. 

Para crear un buen modelo 10, se necesita saber que he­
rramienta es la óptima para configurar el objeto que se 
planea, es fundamental conocer la estrucfura del objeto 
real, para buscar la equlualencia entre tas herramientas de 
construcclon del programa. Es el hecho donde el fonda del 
sentido del dlsello, escénico o de cualquier área, se lmpil­
ne, en la HeHibllidad de sus aspectos formales y su esplrl­
tu lúdico, a la rigidez que pudieran tener las herramientas 
de los programas computatlonales. En la búsqueda que Im­
plica la traducción de las ideas pensadas, al modelo slmu-

-------G 
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lado, se 11 creando un sello personal en el uso de 
la llemmletlta: 1111 dtsello 1 un programa pueden 
dar dl111n11 resllltaHs en la eJecud6n del mismo 
per distintas personas, de acuerda a crttertos 111-
dlulwales. 

Cullld1 se tiene el modelo, es necesarto darte 
1111 fllllll y apegar fl!llluras y luz a los ollJet1s. lo 
meJtr es Planear la escena fuera, antes de c1-
menzar, para saller eHattamente que es to que se 
quiere. 

CINSJllCEl6N IE llillflS 

los lbJetos son cuerpos opai:os huecos ublcaoos 
en una cocnenlda espacial (H,V,ZI, ulsllllt!s pactas 
a una o uartas laces ulllcadas en el espacio y a un 
lente de cM!ara. 

Calla pre1rama de modelado trtdlmenslonal 
ofrece tararlerlstlm parllrulares, cualidades 
con las que Intenta Imponerse en ef mercado, pe­
ro la m1g1rta funciona con crttertos slmllares, asl 
se pueden establecer los stguentes parametros, 
como comunes en lo referenle a herramientas de 
modelado: 

-fllHIS P11HmY1s: son objetos geom6trtcos 1>a­
slm que proueen los programas por dtfaUlr, estos 
san tullo, esfera y cono, algunos, agregan a esta 
catetorfa, clllndrll !I plano. Estos ol>Jetas pueden 
ser alterados en cualquiera de sus tres dimensiones 

o sufrir defonnactolles simples. 
-H1DM•1Hm11s: es una apllcatl6n de algunos 

Pl'llgramas que slM para dlbUJar olljf!tos con algu­
no de los modl!fadores y almacenartos, •ara utHlzar 
el objeto como prtmllluo cuando el usuario quiera. 

las herramientas de IOs "'9f1111as afreten tam­
bién figuras geom6trtm en 20, como dn:ufes, rec­
tingulos y otros pdgonts, ast c1111111a pesUdad 
de una figura Ubre, que pueden adquirir ttMmen­
slonalldacl de dlstltltas mantm sqtin la hem­
mlenla que se emplee, estas sen: 

-m1111t1e de un áJeto es pnlf onpr una figura 
con dlmeMlanes et IOs ejes He V, en t111ea recta en 
el eJe z. Una silueta _,,. grosor y el resultado 
es slmllar a un bloque, ya que se pueden llladlrtcar 
conlomos de la flgllra, pero la trtdlmens11nalldad 
es un grosor pare.Jo en lado et Olljeto. 

-111NH11: es un recurso para madelar objetos 
que poseen slmetrta rutatorta. Se ll&vJa la 11tueta 
del perfil del obJeto y esta se tlnllnnga en 5611 en 
tomo al eje Y. 

-1111111: es una cDltjund6n de las flemmlentas 
de eHtnislén y lomeado, una flgUra llldllllfftstonal 
es f!llroduclda en el eje de profundidad Z, flaclen­
do un molllmlento rulalDrlD, sDtrl el eje lf y en tor­
no al eje Y, siguiendo las manetlllas del ntoJ. la fi­
gura resultante es Sl!mejante a un eSJlral, las es­
pecificaciones de distancias y longitudes se rirogra­

man en un cuadro de diálogo. 
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-(L DIJUI Dl IUIMI llHl o free rann olJJf''· es 
una f111111a que algunos programas dan por rteraulf 
para ser modelada Ubremente en sus tres dimensio­
nes, dependiendo del programa, ésto se reauza en 
un na de trabajo aparte, too la posillUillad de ua­
rtas ulstas, 1 denlra de la misma •escena•. 

-nt1un 2D ' SI: Es una 111tensl6n que traen al­

gunos .,...amas, RO es una lleft'.anllenta gemall­
zada. Bastcamente 1111 lllmmlenta modeladora, en 
el ma de figuras llldlmllnslonales, fu11dona como 
un programa di ttustraclóa con nodos y manejado­
res, controlando 1011,Jes He v. 

El escutter 51 COlllO concepción primaria de cons­
truc:dóa trallaJa llljetos desde su conlomo, acepta 
tanto dilllljes de llnla lizler coma rQresentad6n 
di pollgonos y nos pueden llr editados, la dife­
rencia más Importante es la forma di trabajo de ca­
da uno, al primera se le pueden agregar nodos, y al 
seguntlll ni agrepr ni quitar, SI trabaja con la ma­
ua tal col'AO esta. se pueden editar uartos objetos al 
mismo tiempo, P"' éstos deben estar agrupados. 

Esta herramienta es muy similar a la de free tonn 
eb.Jecl, pen resulta más comoda para trabajar ya 
que 11 madelallo es manual y pennlte mauer el 1111-
Jelo mientras SI trabaja, aunque llene la poslblH­
dad de allrtr hasta siete ulstas distintas, en camlllo 
con el sistema ''" fann olJ)lcf es necesario tralla­
Jar cada cara del objeto en una uentana diferente. 

SIPHJICIU 

lus modelados compulactonales en tres dillllR· 
slones no solo consideran la geometrla dl!l lllJ1t1, 
la descripclOI y el lratilflliento de superficie 11111 lc 
cubre es un proceso tan complejo c11111 el 111t1· 
rtor. los matertílles de los lll'llfilllaS cenflllll'i" 
las distintas superficies de los objetos. M1Kh11 
objetos ueden tenerla 111isma superfkle, ""'lllK 
no puede tener dos o más. 

la Idea de 111atertill que se Une en ll l•gt1aJ1 
50 11 una aproNimaciOI a los matertates rtalls 
mediante un conjunto de lnfonnaciones que mu· 
men liils propiedades iplitas q111 se desea qu1 
tenga la Alaterta de la que está formado un c•r· 
po. D colar se maneja como una prapiedall del ñ· 
Jeto, no de la superficie. ll lllétellO de 11 llil!lllii 
de los programas 511, para simular materllles flsl· 
cos es reducirlos a URa lista de pan:entaje1. Cada 
uno de estos pon:entaJes es una propiedad CH· 

creta flslca ltransparencia, brtllD, especulill'Hlall, 
etc.). Rdemás de estas caraclerisllm, 1111St1J 
propiedades no llomogéneas lle la llliterta, 111111 lill 
definen. Éstas, SDll Incorporadas como t111IUra1 
por los programas tridimensionales. 

R grandes rasgos, las cualidades 11ue se llefllll~ 
en un matertill se agrupan n llls clases: In 11111 
dertuan de la lncluncla de la luz sollrl 1111 ..,,.,.. 

flcle y las que lo hacen lle tas uartac1on1111e ta IUJ 

tSfo 1t~IS ¡¡3 ~~hf 
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al atrauesar un cuerpo. cuando la luz chota con la 
superficie de los objetos reacciona de diferentes 
maneras: 
-parte de la luz penetra en la superficie, cuando un 
malertal es semi o completamente transparente. 
-Parle de la luz es absorbida por la superficie. La 
fracción del rayo de luz absorbida por una una su­
perficie ulene dada en gran medida por el color de 
la superficie. El color de un material determina 
que parte del espectro de luz es reflejada o re­
rraclada por la superficie de un objeto y qué par­
re es absorbida por la misma superficie. 
-Parte de la luz es reflejada por la superrlcle, 
creando brillos, reflejos, etc. 

Las propiedades de la superficie de un material 
son: 

-r11111smE11c11: Delermina el grado de penetra­
ción de luz en la superficie de un objeto, un afio 
porcentaje da lugar a un objeto transparente y 
uno bajo a uno opaco. la transparencia actua so­
bre la sección de luz que no es absorbida por el 
color. 

-111111: Es la capacidad de reflejar luz de una 
fonna no difusa hacia algún lugar concreto. Un 
objeto mate refleja luz en todas direcciones (án­
gulos aleatorios muy difusos), en cambio, en un 
espejo o cristal, cada rayo de luz sale despedido 
con un ángulo mucho más concreto e Igual para 
todos. 

(;;\___ 
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-mrcum1m: Cuando una fuente de luz se ue 
reflejada en una superficie, la Imagen de ella mis­
ma se puede obseruar en esa superficie, si la cá­
mara se encuentra en la posición adecuada. Esta 
Imagen será más o menos difusa, dependiendo de 
la especularldad de la superficie en cuestión. 

-1umc10N: Cuando la luz pasa de un medio con 
un coeficiente delennlnado a otro con un coefi­
ciente diferente, el rayo de luz se ue desolado con 
un ángulo detennlnado por la Inclinación del rayo y 
los dos coeficientes. 

-1m1u11 a Nmt1sr111: Esta propiedad nos per­
mite definir la cantidad de material y disposición 
de la misma en t!l lntt!rior de un objeto. Ejemplo 
una bola de algodón cuyo material es opaco, pero 
también presenta claros t!n su Interior. 

-rnuww 1 sfoflrr#Nm: es el nluel de pulido de una 
superficie, no todos los programas trabajan esta 
camterlstlta t!n forma lndt!pt!ndlente, algunas la 
ulnculan a ta especutartdad, pt!ro Independiente­
mente es poslblt! realizar una superficie muy lisa y 
opaca a la uez. 

la teHtura de un objeto en la escena JO, es una 
Imagen que Indita ta apariencia de un material so­
bre las que se uil a aplicar uno o uartos eft!ctos. 

La imagen se Ingresa por medio de dlgllallmlón, 
se ajusta en un programa especializado y se aplica 
al objeto bajo ciertas condiciones de lenguaje y re-
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querimlentos de memoria: en primer lugar debe ser 
un archiuo PIU, procurar que la Imagen sea lo más 
pequeña pasible, tuldanda que no se llegue a uer 
PIHelada; al dlgltallm la Imagen se debe conside­
rar la profundidad del colar, esta es la cantidad de 
blls par plHel en un ranga de 1 a 32, la nsaluclOn 
de la imagen 811 d.p.I. (puntas par pulgada) medida 
de la cantidad de lnfarmatlOn en una Imagen y la 
resalutilln de saHda a lmpnsllln que se quiera. 

la forma mis collllÍn di apitar la textura es el 
•mapeo•, 11111 consiste en apllcar la imagen con el 
efecto de superfltll u dlme11s1ones deseadas, 11111-

carlo sabre el cuerpo del olljeto, di la manera ade­
cuada, según la parte 11111 u nqulera. las imáge­
nes son lnclfPOl'lllas como ltHturas por los pro­
gramas JD, sHrl ellas 11 pueden aplkar efettos. 

Un método me11Ds común es el de las teHtum 
matemáticas, en ella et usuario define mediante 
una ecuat16n, las cDDn11nad1s som las c11ales ac­
tuará el erecta. Este IMIHD es lnleresanle para 
crear fenÓllllnos racumente representables par 
una funclll11, toma las 1RdUli1tlones del agua. La 
uenlaJa di este mltolla es que aunque la cámara 
se acerque al MJ•to la reseluc:llln na se altera, en 
cambio con el mapeo se llega a uer el plHelado. 

lHislen uarlas formas de aplicar el mapeado, 
estas funcionan como modelos geomitrlcos. Cada 
programa llene formas lllstlnlas de aplicatllln, ln­
fini-D, uno de las programas en que yo desarrollo 

mi proyecto, tiene las siguientes maneras, mu­
cbas comunes a elros programas: 

-Po11mc111 1r1111r. Cuando la ortentac!M de 
una ttHtura o material na IS d1tennln11te, el 111a­

peo tampaco lo IS, en el pro9rama ofrece un pl1A­
te11111en10 que euita los mapeos. 

-•L1N1: se aplica la imagen sobre un objete, ID­
dependientemente de la positlH en que estt 11 
objeto, c111110 si fuera un fotograma de 1111a peMcu­
la sabre la pantaua. 

-Ci 11c1 En algunas programas se ofrece esta 
eHtenslón del mapeíldo plaAt, que plega la 11111811 
como si fuera una taja alredellllr llel 1lljet1 1 iue­
go hace seis proyecciones pl1Aas sawe el 11111111, 
una con cada cara de la caja. 

-mi N111c1 El mapeadl cillndrico -enra11a• la 
superficie alrededor 1111 objeto a •11apear". 

-mt11c1: pliega el malertal en fll'llla 111 Hla 
alrededar del objeto, lle firma linlllar a CIMI 11 
hace el clllndrice. Luego pnyecta tallas les pun­
tos de esa bala de ttHtura neta el ce11tr1 di ta 
misma, llasla 11u1 chocan c111 la superficie del 1111-

Jeto y se adhieren a ella. 

Muchos programas 30 tienen flltras para reali­
zar efectos slbre las t111turas, llls 111á1 c-..ea 
san: 

_,m1: se usa para sllnlllar ltlz 11111 sale desde 
dentro de un objeta, cema un ta lle net11 1 las 

--- ------ ------•--!---··- .1- --.1 .. 1 .. .1 .. •Al 11 
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uentanas llumlnadas de un edificio. El rango del 
efecto ua de cera fno gtowl hasta un nluel de emi­
sión de luz que se sollrepane a la luz eHlema, de 
manera que el ollJela na proyecta somllra. 

_,,,.,, "''"""'' a "''"' DE 1mm: Estos mapas 
na son más que una Imagen dibujada para la oca-
sl6n, Indicando en qué lugar se encuentran tos en­
trantes y de qué profundidad son. la Idea es muy 
similar a un mapa de alturas flslca. Sobre una su­
perficie plana slmula entrantes allá donde donde 
se encuentre esa cHompanente con ualor Inferior 
y salientes donde la componente sea mayor. 

-MIPI tl 111111sr11ENt111: Usa una componente 
de la Imagen como teKtura para definir la transpa­
rencia del material. En aquellos puntos donde la 
componente de la imagen sea mayar, el objeta se­
rá más transparente, y en los que sea menor, el 
objeto tal generarlol sera mas opaco. 

-Mll'll or 1111ua: Ullllza una componente para 
definir en qué punta el objeto es más brillante que 
en otros. TeKturas males y brillantes sobre una 
superflle del mismo color, como por ejemplo, tos 
bordados sobre una tela. 

-MIPI or HMllftS: o mapa de difusión de luz, 
mezcla el color del objeto con el de la teHtura. El 
resullado en ténninos de color depende de las das. 
También es usado para contratar los distintos gri­
ses de una sombra, de modo que ésta no aparez­
ca como una mancha negra. 

81 
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-Mm Gf ma1n o cur: Es similar al mapa de 
lransparenclas, pero sin diferentes grados de 
lransparencfa. Jrala cada punta pintado de la teH­
tura como si ruera una transparencia toral. 

Para poder sacar mayor partido a las herra­
mientas y para que los resultados sean más reales 
y de mejor calidad, los programas JO Interactúan 
con afros programas. 

Enlre las programas 30 eHlstenfes en ptararar­
ma Maclntosh eHlsten archluos creados para pro­
curar un lenguaje común entre ellos y algunos pa­
ra hacer compatibilidad con trabajos creados en 
otros soportes. Estos son: 

-oar, un fonnalo dlseftado para lnlercamlllar di­
bujos en 20 y 30, fue desarrollado par flulodeslc 
para asistir traspasos entre flutoCflD y otras pro­
gramas. Se Incluye en uartos soportes, tambltn en 
Maclntosh. 011r Incluye uartas especificaciones so­
bre el archt110 y es muy eHpllcllo en como se deben 
organizar los dalos contenidos, en las distintas 
aplicaciones. 

-ms o /Ntrlll( lilllPHIC t/ICllllNlit S~C/1/UYIOM, define 
una lnfonnaclón como estructura y lenguaje 
para la representacion geométrica y tapológlca. 

-Ples , es un fonnato especifico para archluas de 
cuadros de una animación. 

-auru mu más que un ronnalo es una eKlen­
stón eHctus111a de Maclntosh, un soporte para guar-
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dar y correr animaciones. 
-lPs o cNC1111ui11ca rou sc11rr, es el formato más 

usado en programíls de dibuja 20, aunque tamlllin 
por algunos programas IJif-map, para codificar 
IR1ilgenes con un l'osr Scripf especial. Esto es, la 
Imagen á pl11e1es es encapsulada con un post 

Sc'*'r Slllll. En IH programas 50 se usa como CDm· 
pl1mento di herrí11111ntas di mot111aa di objetos. 

-un, H un uersatu método para Hportar tmil­
g1n11 bit-1111 con nsDluclón especifica. Es más 
eficiente Píll'íl l11agtnes toa tollir y de alta nso­
luclón. 

-rm, es un arcllluo para soporte di lmilg1nes 
es origina! de Macintosll • En IOs programas Jll se 
usa para aplicar ef1etos de t111turas a los objetos 
o Imágenes de UClcff1URd,. 

-S•11u 51 11S otl'll formato para compartir 011-
jetos tridlmenslOnales; al Integrarse islas íl un 
Pl"Df'ílma se tDllUierlen en parte HI mismo, pero 
Siio la geemetrta dll ollJeto se traspasa, tanto las 
,Jerarqulai de parentela tome los maulmlentos de 
animación, se llenlln. 

-111 • SINS ,. ,,,. •• MIW IMr••m IWIUIMIH, IS 

un arthluo deHITllllado por PIH8R como un l1ngua­
je para controlar aptkaclones RendlrHan. las n­
las 111 ofrecen una tOllllleta descripción de los 
atributos H los lllj1tos di la escena, geometrta 
ullltaclón y t111turas aplkadas tomo superficies, 
asl como di la Iluminación de la escena. 

Por otro lado, cada pragrama di mfflladl lrtfi· 
menslonal t1e11e sus pl'IPios fonnatos para p­
dar arcblllos, como: E111•ME Jll 1111CK, Jl6f, 51 Sc1P1, 

St•ll fil( JlllMllS, 511111 SIUllll ..... EPSf PllMlll mu, 
1111N1CRO, w11 511, entre otros. 

lllMINltl•N 

las luces de los programas camputaclOnales lle 
madetallO tridlm1nslaníll, al Igual que las di una 
sala de teatro tie11en la runcl6n de llulllllar, 1111 

es, Junto con hacer ulslbles los olljetos, llRllffll 
de atmósfera e impacta ulsual a la escena, íiH· 
más di dar naMsmo al modela sltllllado, tant1 en 
lmilgenes lijas como animadas. 

Dperalluamente, el principia de illlmlnilclt11 111 

la escena ulrtual es la lnteraccti11 1ntre las t111tu­
ras y la luz misma. U sistema de rewr determi­
na el tipo de nflejos de luces que lll'llMH lls 
objetos. 

las mitodos que ulllizan IDs prugríllllíls para 

slmular can precisl6n 115 electas nales * luz 
sollre los alljetas san Bidltclfg y rag-lracln¡ 
llrazadO de rayes), este Ultlml IS 1l 11ás utlllza­
llD y 11 ideal pan lograr efectos 6pt1m: el méto­
do de rffltslfg es el nsultado di tratar de sinll­
lar la risita di la lnteractlón lle la IUz con 111 
objetos, como tal, es el única •• nai.t1t1 SllVt 
para hacer estudios di llullllnac1611 con nsultMos 

'ro9ra111a1 co11p11acleaalu dt "''''"' JO 
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realistas y uttllzando fuentes de luz medidas en 
UJatts y de cualquier forma flslca. 

fHlsten 11arlos tlflos de luces, para dar distintas 
efectos, cada una llene un rango de especificacio­
nes desde las cuales se pueden ajustar sus carac­
terlstlcas. En una escena ulrtual, tal como en la 
real, es pasible combinar distintas luces. Las más 
comunes en los programas 50 son: 

-D111m111m: es un erecta de luz global. La dis­
tancia de alcance del faca es Infinita, na puede ser 
dirigida hacia un punto especifico, sola ma11lda de 
lugar. la luz en si misma es un punta flnila conte­
nida en un Icono. 

-Sm l1m: es una luz cerradas, sus llares 
apuntan en una sola dirección marcando un cono al 
que se fe puede regular el ángulo de abertura. 

-P11Nr t 151H: son rayos de luz en todas las di­
recciones desde un punto especifica fluzl. 

las dos últimos tipas de luces san locales g 
aparecen dibujadas en la escena como un objeta, 
pudiendo ser manipuladas como tal para mo11erlas, 
rotarlas y escalarlas. 

tas propiedades de la luz en las programas 
compulaclanales san: 

·PISICIO t« la luz puede ser posicionada toma co­
mo Infinita fluz dlrectlonall o coma local en una 
coordenada espacial H,Y,Z. 

·INlfNS1110: cantidad de luz emitida por el foco, 
se mide en un rango 8-188, pero las unidades no 
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llenen equiualencla con la medición de Intensidad 
en el mundo real. 

-com: en el canal RGB lcolores luzJ, el color se 
eHpresa en términos de mallz, saturación y brlllo. 
-omma~um: las luces pueden ser omnldl­

recclonales o unldtrecclonales. 
-H1R1m: en las spot llgtll el ángulo del cono de 

luz puede ser controlado, asl mismo puede deter­
minarse la suauldad o dureza del borde de luz. 

-11rrNu11c1611 es ta capacidad de controlar una 
11ar1at1bn de Intensidad en la distancia entre el 
origen de la luz hasta tom el objeto. fn la reall­
dad del medio teatral si esta caracterlsllca de la 
luz, que le es Inherente, está acentuada, se le de­
nomina "luz cansada". 

fn cuanto al colar de las luces en la computado­
ra, este se encuentra en una gama mucho más eN­
tensa que los flllros de colores dlsponlbles en el 
mercado para llumlnacl6n real. la computadora 
opera con una lógica que reproduce de Ja realidad 
el fenómeno flslco de Interacción entre colores luz 
y pigmentos, por la misma, el resultado de la sl­
mulaclón del modelo es muy cercano a lo que su­
cede en el espacio real. El distanciamiento entre el 
modelo simulado y el real, se produce por agentes 
eHtemos propios de la 11lda en el espacio real, 11a­
riantes que la computadora no alcanza a contem­
plar, por ejemplo el pol110 en suspensión que toca 
la luz, con especial Incidencia en los erectos de al-
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mósfera del contraluz, desgaste de un faca, que 
prvduce uaríaciones en intensidad y color; o cier­
tas consideraciones muy espedfkas sofJre la ma­
teria donde la computadora se ue Impedida. 

lllgunos programas, como strala studto Pn1, lie­
nen efectos espec111es de leNturas para sus luces, 
simulando el efecto de un proyector en la realidad, 
co110 rayos de sel rHtrándose entre los ártotes, ll­
neas de IUz que pasan a lraués de una peniana, 
ele. 

IHIPltl6N 1( ll11UIS 

Mucllos objetos t0nstrvidos con programas de 
modelado JD, • estructura algo comtlleJa, deben 
ser configurados con las o más pollgonos, cada 
uno funciona como una parte Independiente y lle­
ne características particulares di tilllafto, Utlíca­
clón y teHtura o superficie. En ciertos mos resul­
ta dificil manipular la estructura complet1 desde 
sus partes, por IO que io1111lene agrupar las üJe­
tos. la agnqiaclón de ollJetos es un recuno opera­
lluo que proulene d1 los programas de dlbUJll uec­
torlal y llene el fin di faclHtar la manipulación de 
un diseño al unir las p1rtes 'ue lo confann1n. 

D slslem¡ H ¡grupaclén, a lllfenncla de los 
prvgramas de lluslmlon 28, considera los objetos 
agrupados como lndl11ldU1les, a pesar del ulnculo 
es posible allerll' a19una unidad sin afectar todo el 

conJunla. El stslema de ulncUlaclón u la •ipria 
de los programas 38 c111siste en una ntarlil pa­
ternal de un •Jeta sllbre 11anos 1lr11, et •Jeto 
padre transllllte s11s modificaciones a 1111 llljls, 
pen1 éstos siguen siendo Independientes, es *<k 
,ue si se quiere 1111111r o animar im MJllt, Nlta 
seleccionar al paGre para que lams In .iJas se 
mueuan con •1. manlellltndo su distancia y cnc:-
1er1111cn. El mtsmt principio fu11C1tna para la apll­
mión de te11tura y lum. 

CtMlll 

Otro Importante factor a tonsJderar es la ulsta 
de la escena, como antes dije, los progr1111a 

muestran el modelo a trilles de un lente fe cállla­
ra, o bien en las uenlanas '11• por dllllllt HllH 
distintas ulstas que son planta, frente, costlllas 
derecllo e Izquierdo, desde atrás y desde abaJI. 

la »isla de cámara puede ser mall,utada per el 
dlseftador, ,111en dlilde su Ulllmlén y lrientaclín 
en cualquier punto del espacio 50, adelllás de la 
medida del lente focal, desu un t11er111 (cifra al­
taJ hasla un plan• muy ableto o gran angular, lfll­
dl 11 penpecllcua "8 los OCIJllOS es llMIY larga V 
hasla deforme. Las 111edldas ft los lotes na san 
rlgidamente las que llenen las cámaras fotográfi­
cas o de ulllleo, la computallOra amplla las ,..,.,_ 
lldades de represenlaci4n ft llfsla1 al dar u1t es-

pro1rtrnG1 COll,MIGdOH/ts ,, ,.,,,,Q,O JO 
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peclro más ampllo en las cifras Intermedias entre 
una medida y otra, esto puede aportar uentaJas al 
dlseftador, por ejemplo si se quiere saber el la 
ulsliln !!Hacia del espectador, se puede ubicar en 
el lugar de su oJo, programar eHactamente su án­
gulo de ulsliln y dirigir la ulsla hacia los distintos 
puntos de lnlerts dentro de la sala. 

Se puede Incluir uarias cámaras en el modelo, 
cada una dertua en una uentana con ulsta distinta. 
La cámara es un objeto más en el espacio y como 
tal puede ser mouldo, escalado, animado, ulslble u 
oculto. 

lllSUllLIZRtlON 

El ténnlno frecuentemente utilizado para describir 
el proceso de crear una Imagen de un modelo lD es 
renderlng, traducida al castellano como repre­
sentación. Tomando el sentido de la palabra, los 
métodos de representación que encontramos en los 
programas 30 son: 

-UJ/reframe o malla de alambre, ya que el modelo 
llene esa apariencia. Resulta lnsuficlenle para una 
apariencia reallsta, pero es muy claro para describir 
la eslruclura del objeto. 

-sombreado: consiste en recubrir la malla de 
alambre con una superficie. Hay uarios nlueles de 
reílllsmo en el sombreado, lo que más se acerca es la 
aplltacliln de luces que ayuden a "modelar• el obJe-

to y el suauizado de los ~rtltes de la eslnictura del 
objeto (malla de alambrel o smootlllng. 

El modelo resultante puede ser apreciado como 
Imagen fija Impresa o en la pantalla y también como 
una pelfcula animada. 

cualquier salida necesita ejecutar lo que los 
usuarios de programas 30 denominan render 
f deri11ado del término rendenngl, para referirse a 
la acción de aplicar a la malla de alambre, las Indi­
caciones ordenadas en la edición de objetos -su­
perficies, luces y cámaras- para conseguir la Ima­
gen de "representación" del modelo. 

El proceso de render pone a prueba las capaci­
dades técnicas del hardware, ya que el proceso 
utiliza mucha memoria y requiere un buen proce­
sador, del que en parte dependn el tiempo de eJe­
cucliln, que por supuesto está condicionado por la 
complejidad del archluo -número de objetos en la 
escena, configuración de superficies, Importación 
de Imágenes tomo teHluras, ele.-, la calldad de re­
solución que se desee, desde un sombreado básico 
a la reproducción de cada renilmeno aplicado. 

Un rango estlmatluo de un proceso de nnder de 
una Imagen puede uariar entre cinto minutos, para 
una escena muy sencilla, y horas, para modelos 
grandes. Las animaciones requieren mucho mas 
tiempo ya que cada moulmlento lmpllca uartos 
cuadros. la relación más común es 24 cuadros por 
segundo, pero pueden llegar a ser 38 por segundo. 

r------ ------------------------ - ·-·------- --·- - -
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capitulo cuatro 

la propuesta 
y el proyecto 

El teKto de la obra teatral tiene camterislicas espe­
cificas que definen el género. Formalmente recurre al 11i­
ma en la totalidad del discurso, a diferencia de la nam­
tiua que lo usa esporildicamente. Estos diálogos son di­
rectos, es decir que los personajes enuncian un discuno 
que hace referencia a la situación Inmediata, y se eKpre­
san en términos de 1cc1i" o sea, insinúa los hechos ulsi­
bles y los mouimientos de los PEHDNuu, éstos últimos san 
otro elemento esencial de la dramaturgia. 

la estructura de la historia que se cuenta es el mu­
MENtD, y el mensaje o Intención que se quiere entregar, el 
llMR. El dramaturgo generalmente incluye 1c111c11Nn, 

para dar indicaciones respecto a lo que hacen los perso­
najes: gestos, actitudes, estado de ánimo o acción espe­
cifica. Por mucho tiempo las acotaciones del autor fueran 
la principal gula para dirigir el montaje, ésto parque la ca­
beza de la compañia teatral y director de escena, era el 
dramaturgo. El director y el diseñador escénico surgieran 
en la segunda mitad del siglo HIH. 

Hctualmente, se siguen escribiendo obras con acota­
ciones, pera los intérpretes se dan la libertad de conside­
rarlas o no, porque de alguna manera el autor se lnuolu­
cra en el campo especifico del actor y del diseñador cuan­
do lo hace y éstos a su uez •reescriben• la obra al hacer 
una Interpretación de ella. 

la estructura dramática ha pasado por distintas eta­
pas que han marcado estilos de construcción, las trage­
dias y comedias griegas estaban diseñadas para repre­
sentarse durante todo un dla, comenzaba con la aurora y 



tel'llllnlba can el cnptisculD, en ese tnnscunD, 
1111 en pr1nnl1ba la 11tuacl6n, 111111 IDs 11ersD­
naje1 apandan en eKena, el canftlct1 se encar­
naba 111 un pr1tagtlllcD, y la ant19Dllla era una 
faerza 11n11ura1, par 10 "'e el llllnbrt nunca 
pedlf 1 1uperarta pese a su ardUI enfnnlallllentD 
(p1tat11 de la tragedia grtegat, luego la purtflca­
cltll HI alma del protag6nlsta D iatanls, y la 
muerte. Todas las piezas llenen esla estructura 
c111 diferentes argument11 y temas. 

La dra1111lurgla medleual delermln6 sus ua­
ltadas contentes, rellglDSas y profanas, de acuer­
de a la cDnstruccl6n dramállca de las Dllras no s6-
lo en 11 formal, 11na 1a111blén en el cantenldD: IH 
mllagnis de la ulrgen, aUIDsacramentales, las his­
torias p11tor11111, ct111 sus 16plcDs como el amor 11· 
bre, el carpe dltm, y otros, tambltn repelidos en 
otras g~neros lllerarlDs comD nauelas y cuenlDs. 

11 parllr del slglD HUI y hasta el HUlll, apraMI· 
madamente, surgieron IDS grandes clislm de la 
dramaturgia: Teatro lsabellnD en Inglaterra, 
IShakespeare, Shlller entre Dtrast, la comedla 
francesa cuyo npresentante mis destacada es 
Mallen: el gran SlglD de ora espaftol, que gener6 
tant1 comedlas cllfllo tragedias, piezas sacras, 
autDs, paSDs y entremeses (las dDS úlllmas, pie­
zas CDrlas para las lntermedlDst. En llalla se crea 
un g~ner1 aut6nomo tanta dramalúrglca como 
representalluo, es la Comedla del Rrte, can unil 

constratcl~n dramática 
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planlllla de penanajes cD111ún a tafas las piezas. 
Eslas obras, lnde,.nllltnlemenle del 1111ar 

donde surgen y el esllll qn las clasifica, llenen 
una estructura slmllannenle rtglda. 11 teMto pre­
senta una calltrenle Hnealldad euolullua, donde 
se encuentran las etapas di pnsentacl6n, desa­
rrollo, cllmaH y descenlace. lldernts CHa una de 
~stas corresponfe a • dl!tel'llllnadD 111111!1 de 
auance lempDral en la ltbra ficll111ente ldl!nllfka­
bles gracias a la estructura fe separacl6n par ac -
m, la dlulsl6n mis 1eneral de la abra "ue se refl­
re a pausas astenslllles en la prese11tacl6n, es un 
corte, el espectadDr •entra y sate• lle la obra en 
cada acto. CDlllÚllmente, IDs acl11 se11 tres, aun­
que en algunas Dbras encontramas cllleo: en 11 pri­

mero se presenta la s11uac16n y se plenlea el cDn­
fllc lo, en el se111n•o se desarrana !lasta una situa­
ción crttka y en el tercero se resuelue y finaliza. 

Otra dlulsl6n de las 1bras clislcas son IDS m-
1111, ~stos se refieren a cambies de IUgar de ac­
ción, (un bosque, lnlertll' de llallllacl6n, balc6n, 
etc.) pueden haber uarlos cuadnls 111 un acto o 
coincidir unD a uno, Incluso un mlsm1 cuadra en 
diferentes atlDs, PDrQUe, de lletllD, sDn concepl11 
diferentes. 

En el anillsls dram~tlco, los cuadros son muy 
lmPDrlanles de considerar para el dlseftD escenD­
gráflco, de llumlnilclón y tambl~n de uestuarlo, 
especialmente si se esti haciendo un montaje 

--- -- --- ··---
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realista, porque todos los elementos deben coinci­
dir: la luz de eKlerior es dislinta a la de Interior y 
los atuendos de los personajes también. 

En caso de ser un montaje "altematiuo" es útil 
considerar los cambios de cuadros, no para que se 
reproduzcan en el diseno, pero si para insinuarlos 
mediante algún recurso pli'lstico, apoyando los 
parlamentos de los personajes o algún uuelco en 
la sltuaclon, que aludirá de alguna manera dicho 
cambio. Por mucha llbertad de eKpreslón que se 
pretenda con la Interpretación de un teKto, no se 
Justifica el lnteres de un grupo por Ignorar los ele­
mentos de composición drami'llica que constituyen 
la esencia de la obra, aunque hay muchos monta­
jes que, preteHtando orlglnalldad, no tienen rela­
ción alguna con el titulo y el autor que dicen rep­
resentar, caso en el que creo, no esta bien com­
prendido el sentido lnterpelalluo del quehacer 
teatral y bien pude pronunciarse como una crea­
ción libre, sin el referente de un teKto especifico. 

De aqul se deduce que los cuadros pueden ser 
euldentes o sutiles para el público, dependiendo de 
la propuesta direccional; en la ópera se deja uer con 
claridad, ya que ocurre al final de un arla y se cie­
rra telón de boca o disminuye la Intensidad de luz. 

Una tercera diulslón son las mENIS, que indi­
can entradas y salidas de personajes, el numero 
de éstas uaria con la obra, pero son mliltiples y 
uarladas, Es una dlulsllm arbitraria, pero objeliua 

y fácilmente Identificable en el teHto, un Instru­
mento para el análisis porque nos acerca a la uni­
dad, a la Interrelación entre personajes, lo QUE 

ayuda a comprender y profundizar las caractens­
ticas de los mismos. Para el director y los actores 
son especialmente Importantes, porque se esta­
blece un orden en el montaje al separar la obré 
por módulos. Con las escenas se sabe en que pun­
to especifico de la obra ocurre que cosa, y se es­
tablecen las escenas claues para las Intenciones 
de los Intérpretes. 

En otro plano, encontramos las uN1mu 111c­
c16 ~ una diuislón más artificial y subjetiua par• 
el análisis dramático, ya que no ulene especifica­
da por el autor como un módulo de la obra. lat 
unidades de acción son diuisiones que delimitar 
los distintos acontecimientos de la obra. la accló~ 
ua cambiando en la medida que pasa el tiempo, 
cada uez que se plantea una nueua situación, haL 
una demarcación en unidad de acción; no debe, 
necesariamente, implicar alteraciones fislcas c 
emocionales de los personajes. Todos los argu­
mentos tienen unidades de acción, no solamentE 
los teHtos escritos. Por ser una dlulsián netamen­
te instrumental, hay un cierto margen de libertac 
en la determinación de unidades de acción en un• 
obra, dos anallsls de la misma pueden presenta• 
uariaciones, porque depende del grado de detallE 
del estudio, sujeto al criterio de quien lo reallza, 

conmvcción dramdlica 
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el dl1111se que llata de ella. 
En pnenl estas dlu111one1 han pasad1 a m 

1t11tn1111111t11 di aniffsls, las representaciones 
c111t11111101in111 ya no hacen camlllDI de acto 
a1111que 1l t11to fo especifique porque es un con­
cept1 111111et1, que desconcentra al púllllco y a 
111 adores, sacalldllos 1111 mundo representado. 

E11 11 t11tra t1nt1momneo encantramos una 
ampHa 11111a 111 1stn1eturac1611 de obras dramau­
cas. la ruptura c111 ta fannalldad clhlca en la 
dramaturgia, se dl6 con el surgimiento det m1111-
m11nt1 sumallsta, aunque se encuentran ncep­
cllftes a fines lltl slgla HIH, como "Ullu rey•, entre 
otras l111P1rl111t1s, aunque no tan lnnaua11Dre1, 
aportes dramatúrglcas, enfocadas a la puesta en 
esc1n1 naturaHsta, can obras de Strlndllerg, 111-
sen y Che,Jou entre 1tros. 

11 comienzas de sigla el teatra arle se dio a 
una tendencia mas metaf6rlca o pdtlca, escéna­
grancamente mas sintética, hlbrlda en estllos, 
lenguajes y propuestas, Incluso con representan­
tes que no se consideran dentro de la uanguanlla, 
tamo &artla Lorca. 

lo realmente lnnouador de la constructl6n 
dramatlca 1111 slglo HH es 11 empleo de nueuos 
lenguajes, como el corporal, llaJa la Idea de un 
teatra flslco, con palabras o mlmlco, donde el 
tHto u11ne enunciado en fonna de gula de accio­
nes y el actor tiene mucha llllertad de lmproulsa-

tonstruttl~n dramdll-

cl6n; los dialogas y acciones del alllllf'H, lncolle­
rentes e lr6nlcos, dDndl hay mas lndlutduas que 
escuela, a pesar de conslderane llft estilo; y por 
úlllmo, el mas radica!, la tranSJalkl6n del len­
guajes pertenecientes a 11ue11os ca11111os del arte, 
las lnnouatlones técnicas di la fotograna, o el ci­
ne con su narratlua lle slluatlenes lntren:aladas, 
no llneales. 

Otras elementos Importantes n la construc­
cl6n llramitka, san las fuerzas en ••a: PHll­

HNISll, 11111 se reconoce por ser el agente 11ue de­
sencadena la accl6n, quien encll'lla 11 fuerza 
principal del conflicto M'ante todo su desarnllo 
y _hasta el final. U 1N11&111m1 tiene sus pnllfH 
motluaclones y olljetluts 11111 canfllct1, pero su 
Impulso no se reconoce tomo 11rotat6nlco pirque 
no desencadena la accl6n sino 11111 es la fuerza 
que se opone al llllre cano de •sta. llmllas fuer­
zas son lmpresclnlllllles en et 1111u111a dramallco 
y una u otra puede resuttar trlllnf1nt1 en el des­
cenlace. lldemas, cantnrta111ent1 a l1 que se cree, 
el protag6nico no encama nemartamente los ua-
11res nollles, el pratagonlsta puede ser el "malo". 
En el mo de •ot1110•, de Wllllams Sllatespeare, 
aunque la obra Heue su nombre, 1111ntag1111sta 
no es 011110, sino Vago, porque él, con su lncldla 
ua guiando los acontecimientos de la obra, prauo­
canda los celos de Otello y la muerte de los espo-





fl ~mir~~'~ 
capitulo cuatro¡ 

la propuest:a 
y el proyecto 

El penana,Je es, IH9Hlemenle, 11 n•16n 11ram•t1ca 
que parece .ms evldenle, pera 1111t en reallüf presenl1 lils 
mayares dlfltultiltles tdrtcas. Elllnol6glc1111ente uletll del 
11acabla griego •pena111 o mascara• Qll! llgnHka pilllfl 
dl'illllatlca llesempeftao ""ti 1tler, o sea '1lt na se reflt· 
re al penanaJe esbolldo por el aulw dramauco, ya t1e en 
la cancepcl6n del lealru griego el iltlar se diferencia nala­
blemente lle su penanaJe, es sale su e,Jeculanle, na su en­
nmacl6n. 

La creacllHI del pen1111je llene fin en la Ht1ntac1611, 
en la puesta en escena su dlscunt es1a 11111r11Ha 111 ttr­
mlnas de accl6n. la euolut~• fel teatrt occlllllltal, lla 
camprendlff 6sta como 1111 flll esencia!, "1d11cto de ID cual 
se ha encaminada a 111a sllllMOsls entre el acler 1 el per­
sonaje dande el grafO de ldtntlflcac1611 de 11n1 con 1tr1 es 
practltamente lndlsaluble: el actor se ua 111u1111trandt ca­
da uez mas con la entidad pslcal6tfca y mtral 4111 es su 
penanaje, lmmellablemente esta relatttn lluolutra 1111 
a más penpecllllas diferentes llUI lllflcultan el 111Usls 
te6rtc1, pera enrtquece la elllstencla 1111 """' personaje, 
que es lo Importante flltalmente. 

la funtl6n de los penana,Jes en lil tln dramauca es 
fundamental, pues mllenen el canflkta u le dan ftnna, 
son portadores del dlscun1 y de la ltlstorta Pauls HtlMe­
ce que "el penoHJe se concllle camt un 11~1111 estruc­
tural que cwganlza las etapas del relato, tOllSllluge la fi­
bula, gula la materia narrallua en lamo a 1111 es11u11111 di· 
nam1ca, cancentra en ti una red de signos en oposlc16n a 
las otros penonaJes•1111. 
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U personaje enfrentado al público se autode­
signa por lo que es, dando una Imagen de su apa­
riencia en la licción, produce al público un efecto de 
realidad y de identificación. Esta dimensión del aqui 
y del ahora, del sentido Inmediato y de la autorre­
ferencla, constituye lo que Benueniste 11974) llama 
dimensión semántica, significación global del siste­
ma del signo; por otro lado, el personaje se integra 
en el sistema de otros personajes y significa por 
contraste en un sistema semlológico ronnado por 
unidades correlalluas. Ciertos rasgos de su perso­
nalidad son comparables a los rasgos de otros per­
sonajes, y el espectador manipula estas caracte­
rlsllcas como un fichero donde cada elemento re­
mite a los otros. 

El dramaturgo crea y perfila al personaje a 
traués del discurso que le asigna y de las acotacio­
nes, este personaje ficticio se uincula a la realidad 
de la sociedad en la cual se ha enraizado, puesto 
que se define mlméllcamente como persona: solo 
se comprede si to comparamos con personas y con 
situaciones sociales, histéricas, de grupo, y otras. 
Rsl, el personaje en el teHto se reduce a caracte­
rlstlcas sicológicas, morales, sociales e, Incluso, fl­
slcas, aunque en este aspecto !cónico se resuelue 
al ser encamado por un actor. 

El punto de partida para analizar un personaje, 
es el teHlo, su discurso, tanto lndiuldual, como re­
lacionado con los demas personajes, lo que dicen 

unos de otros, o lo que se hace de él, la situaclór 
que uiue, su espacio, su época, etc. Generalmente, 
no encontramos una coherencia linHI en las ca­
racterislicas de un personaje, el distuno mezclé 
uarios hilos de distinta procedencia, configurandc 
una penonalidad tan compleja como la de cual­
quier ser humano. El perfil de un personaje depen­
de, en primera instancia, de la lnterpretacion dE 
quien lo lea y, en segunda, de quien la recrea. El 
actor desdobla, pennula, estiliza al personaje l 
en este juega le da una nueua uida; pero su cons­
trucción en la puesta en escena, tiene una terrerc 
condicionante: seruir a la propuesta colectiua del 
montaje, ser coherente tanto en aspectos de con­
tenido como eslillstim fde actuación y de pre­
sentación plásllca del personaje!, y desde luego 
con los demás ordenes de crilerio artlstlco. 

fn casi todas las obras, clásicas e lnnouadoras, 
eHiste un orden jerárquico en los personajes, se­
gún su grado de participación en el conflicto. Este 
Jerarquia uiene dada en la estructura original 
planteada por el dramaturgo, pero puede romper­
se para seruir a la premisa de los Intérpretes en le 
puesta en escena y establecer otro orden. 

En cualquiera de las casos encontramos la1 
fuerzas que encabezan el canmcto, -protag6nlcé 
y antagónica- y el grupo de personajes que siruer 
a uno u otro proposllo. Son como plataformas qui 
ayudan a la edificación de la obra. 

-·· .. E) 



J', :1 

"El 1111111rte• es una obra flflnt1n1t1rt1, lodos 
In penona,Jes 1Npre11n 11 • son las estniclu­
m Hn111111 1 traut1 de senllmlenlos de ematlón 
dlblHdM, mza, temor, Ira, nemlllad de entre­
p, solldlffdld, 1t110r... Ingredientes es1nc111es 
11111 tHI ser llumano posee en mayor 1111en1r me­
dida g llff en esta ollra aparecen palartzadas en 
111 pen111alltlldH de Tilfl y llobfn cama dos mas 
• 11111 misma lllOlleda. 

los perS11111.1ts di •n so11t1rto• son seres rea­
les, con problemas eHlstenc111es comunes en 11 
especie lltlmana, de todas los tiempos. Por esta 
razon, en et dlsello de 11estuar1D prefiero prufun­
lllzar aspectos de sus penonalldades, btscar fo 
QUI dlscri.1 e Identifique lndllllduilfmente, antes 
.,e en 1spect11 eslfNstfcos, cama tpaca o moda • 

la abra tiene cuatro persona,Jes, los cuales po­
drtan dlullllrse en dos pares por 111 distintas re111-
dade1 que repnsentan. En un plano, Tab y llobtn, 
coma lndllllduos reales, y en airo úrsula y F 11co, los 
supuestos padres de los anteriores, en un plano 
lllllrtco. 

, .. 
Dentro Ge la confronlaclOll 10eol6glca de la 

ollra (soporte argumental) ocupa es la rectitud 
moral, fo aceptado por el Juicio social, mesurado y 
ratlonat. En la saciedad ocupa el rol de funcionario 
estatal lpolltla 7. 

Producto de esa rectitud lftlf'lf se cllltlerte en 
un manl~tlco reprtmlfo y ten1t, flt'llfelle llefensor 
de los a111amas 11ement1le1 so•n lf amar, el r11-
peto y el bue11 comportamiento, entendidos con 
una stmplklllad que le connm al pel'SOll•JI un 
perfil profundamente c~nllld1, tierno g sensible. 

Rullfllle algo tllllfdo, Jab es muy aeclable v de· 
mostrat1110, desde el primer mome1110 de ta lllslo­
rta Intenta cmunfcarse cen el aparente descono­
cido que es lñln, 1 quien re 1ntl1 l1 lntlllll'acf611. 
11 pesar de tillo Jlb no frena su lamento, se sien­
te profundame11t1 soto u confllsa abiertamente su 
necesidad de contacto, di! entrqa afecthla. 

la lectura suptrfklll del penonaje ptdffa con­
fundir esra l111tl!lll1 aperlura senllmelllal con 11111 

conduela bomoseHUat, ftll' ser, ttllllfllClonalmenle, 
una cuaUdld femenina, muestra de llHllldad mas­
culina. lnctuso llobltt, 111 su refll111611 9""""•, 11 
alude uartas ueces, per1 sae que ne es tal. 

Jab es un tipo absllutamente racional, ne t1111-
10 en términos •e frtaldad, c1111 de fllta di •••­
ria en sus ac:tlnes. THll IO 11111 se lll'IPW dñe 
ser planificado, conlrtlado y ejeeuladt Clft'ltta­
mente, fo 11ue fe confiere un marrido Nllz rttlna­
rto y estrictamente cuidadoso c111 su apll'llncla. 
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ROBIN 
Es, dramalicamente, la anlitesis de Tab y a la 

uez su complemento, ya que constituye la otra fa­
ceta que lodo ser humano tiene en alguna medida: 
la máscara de autoprotección con la que se inten­
ta lleuar una uida solitaria. 

Por eso Robln se muestra indiferente, duro, in­
sensible, Irónico, egoísta y despiadado, en una ac­
titud patéticamente contradictoria, dado su ner­
uloslsmo hiperqulnitlco que lo hace castañetear 
los dientes, beber compulsluamente y reaccionar 
con Ira a los lntlmidantes intentos de relación 
amistosa que propone Tab. 

El bosquejo que describe la personalidad de 
Robin comienza a delinearse en su Infancia. Hijo de 
una prostituta, se crlll en el mundo del espectácu­
lo friuolo y grotesco. El niño tesllgo y aprendiz de 
los antlualores sociales, se conuirtlll en un ser pre­
cario, frecuente en un mundo de dependencia, po­
derlo y tralcilln: delincuencia, adiccilln, ulclos de 
juego, etc. 

la sordidez del entorno encubre la debilidad 
natural del personaje, coartando su capacidad de 
amor y entrega y marginándolo en una desolada 
amargura de odio y rencor. Resultado de ésto, Ro­
bln es una amenaza para la integridad flsica y mo­
ral de la sociedad. 

ÚRSULR 
ilrsula corresponde a la imagen confusa y dis­

tante que Robín conserua de su madre en medio del 
estridente, recargado y sórdido mundo en que ui­
uieron sus tempranos años. 

Es una decadente actriz de cine mudo. Prota­
gonizó papeles de corte erótico-sensaclonallst¡ 
con el seudónimo de Paulette Clothard. En la farán­
dula de dudosa tlasificacilln ella resplandece ro­
deadíi de lujuria y todo tipo de eHcesos. 

Con Paulette Clochard, ilrsula ejerce una pros­
titucilln refinada, aunque no menos condenable e 
juicio de Robín, que no perdona la grotesca forme 
de uida de su madre. Pese a este resenllmlento, le 
madre aparece admirable en la proyección de Ro· 
bln, Jouen, hermosa, seductora, prouocatiua, ab· 
sorbente, misteriosa. 

ilrsula uiue en su soledad, oculta tras una per­
sonalidad amarga y desconfiada. No se entrega e 
recuerdos ni anhelos; prefiere dejarlos pasar y se­
guir adelante con lo que uenga. 

FRLCO 
Este es otro personaje Imaginado, proyecclllr 

Imaginada de su hijo Tab. Falco es el solitario. Rsl 
sobrelleua su eHistencla , alejado de todo ser ui­
ulente, reina en una playa despoblada. 

su eHacerbada impersonalidad, Impide cual· 
quier acercamiento con Tab, al punto de que éslf 

........... , ... 0 
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últllllO llO legra reconocerlo como su padl!, pese a 
m aro su mlgll' anlltlo. En el transcurso de la 
un lllllltt peruuJes no dlalepn, ni st•ra ln­
flrtctMlltlte. NI deN enteMlrse esta rtliKl6n 
como "'*e 111111111encla del lllncUIG fUlal 11t1a co­
me la c1n1ttemtk1 llllf la dtnnt. 

En fak1el111c1ntrtt:1smo esta lleuado asuma­
llllllD grade, l•t• p1r su 11ld1 111trauqante, desa­
mfpñ e ,..,....,,sta, como pr ti fria sentido 
dt 11lrftldad QUI conserva en el ca!M metlclltso 
ft su c111rpo, "' e,Jertlta y acena para affmentar 
su efll1trt1 y capacidad de seduccl6n. 

Tlfl en fak1 es falso, un disfraz mlonaf y os­
tfflsltltmtlte "94fUtldo, cufa putcrflud encut111 la 
putrefaccl6rl del fars11nle c1111C11111lador enrennlzo, 
prtgenltor lrnsponslble, alco1Hlllc1, ulolenlo, es­
tafadlr y cr1flllnat que ha std1 y es, aún en el oca­
so de su ulda. 

IHUHlNH 

El argumento de una ollra es la suceSl4n de 
ac1nfeclmlentos 11ue le da tanna, su estructura. los 
aronleclmlfnlos se entregan, en el te1110, a traues 
dt los lfláltgos de los personajes y acotaciones del 
autor, elfOs nos namn •10 que pasa". En 11 escena 
representada, uemos esta narración transfannada 
M acciones, movimientos, wces, miradas, sllen­
tlos, cambios de color y de rtlmo, entre muchos 

G···u ..... 

otros posltllfs elementos que nas ayadan a enten­
der la tllstltlfa. 

ProDa•1emente, el argumento sea uno de los 
elemenlos mis fiHlllles de 11 dramalurgla. RI me­
mento de ser mDfttada una ""· las lntttprefll 
dtclden como van a contar e11 lllsterta, especlal­
mente si se trata de una recreal6rl 111perfmental. 
Para entender esto, llay que ca11sldenr"' el .,. 
gvmenlo, m•s 111• fe la narrac,.n de llecllos, es la 
ranna de un contenido arennlnHo, de un m11111-

Je que transmlle el dramaturge: 1u '"'ura peno­
nar nspect11 a un tema especifico, por lo que d•· 
pendiendo det crfterfo de los lnltrpreles y de ras 
caraclerisflcas partlclllares de ra o•ra, uarfará la 
lntencl6n de nnatar 11pedos r1nnales o de con­
tenido, y 11 f11n111 de 111cerfo. 

Un argumento puefl desonflnarse estructu­
ralmente 'ª" ser rtp11senladl, sin • resulle 
cien por denlo deslntegradt. las ,.,resentaclo­
nes actuales llustan rentJar la conllngentla en 
ollras creadas ll1ce cientos a mtres ft aftas. Las 
piezas d6slm, especlRcamenle, se "'"' per la 
eslrodura prttent1cl61t· d111rret11-cll1111-
descen1ace, ''°"uesra par el teatro pgo 11 re­
glamentada en la pottka arttotfllca: cada era 
postertor en la lllstorta del teatro se Ita caraclert­
zado por una fonnalldad especifica. En nuestra 
era, la profusión de eslllos es Inmensa, pr~ctlca­
mente distinto en cada autor, ésta libertad 11erml-
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te Incluso que un guión eHpresado en términos de 
mouimientos y cambios atmosféricos, sin diálogos 
ni lógica narratiua, sea considerado argumento. 

El argumento es otro de aquellos aspectos que 
definen el teatro y su ausencia es inconcebible. Da­
da la rigidez que definió las lineas argumentales 
durante siglos, la termlnologla también fue Inter­
pretada de otra forma; algunos teóricos del teatro 
aún lo plantean como un resumen de la história de 
la obra que se ua a representar, como un prólogo 
que antano las obras lnclulan como introducción a 
la presentación para aclarar al público lo que iban 
a presenciar, éste lo encontramos, por ejemplo, en 
todas las obras de Shakespeare. De alguna manera 
es un resumen de acontecimientos, pero antes que 
eso yo preferirla conslderarto como la estructura 
que contiene al tema. 

Por úlllmo creo Importante remtar el hecho 
de que las cualidades de un buen argumento coro­
nan la belleza de Uníl pieza, en parte el lenguaje es 
parte del argumento, y sus méritos literarios tam­
bién. La dramaturgia antigua demuestra este he­
cho, ya que los contenidos de las obras eran tópi­
cos sobre los que todos emtblan, pero se destacan 
algunas personalidades, que por la poesla y belle­
za de sus obras, hoy reconocemos como grandes 
maestros. 

~ ' . 

Rrgumentalmente, "El solitario" brinda uilrlas 
posibles lecturas; distintos planos de una mlsm¡ 
historia, que se desarrollan paralelamente en las 
que creo necesario eHtenderme, tanto para desta· 
car la riqueza dramatúrgica de Benjamln Galemlri. 
como la plasticidad que ofrece un teHto dramátlcc 
para ser montado. Probablemente podrían dam 
más lecturas argumentales a esta historias, ye 
eHpongo, las que a mi me sugiere el teHto. 

PERSEGUIDOR - PERSEGUIDO 
Un perseguidor y un perseguido por motluos 

aparentemente ideológicos, entregados sutitmentE 
a traués del equiuoco uerbal, se encuentran en un¡ 
estación de tren, entablan una relación humana L 
finalmente el perseguido y perseguidor se disparan. 

DOS DESCONOCIDOS 
Dos desconocidos en una estación esperan lar­

gamente un tren. En tal situación comparten uiuen· 
clas personales, comenzando un uiaje uirtual hact¡ 
el descubrimiento de sus padres: una artista de le 
prostitución y un ególatra Incurable. 

Ambos terminan estableciendo una amista~ 

dentro de la que cabe la uida y la muerte. 

. .. ··G 
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LIS SIPUUllS PllDllU 
En un ut1Je 111 esclamldl come real, proyec­

tada u tlllrtco, *' desconoclllls buscan encon-

trane COR sus '*'· 
Mientras esl6n en el anden llega un tren con 

1111111111,ler llUf resp1nde a la descrlpclOn hecha por 
IHln de sv madre. Ella es llnula: una prostituta 
enclllllert1 por el f11m111r que enclem el medio al 
11111 dice perlHecer. El encuentr1 de 11M11 fue 
una constante negatlOn del ulncuta. So1111"1s1Ua­
m1nle Hegan a la plaga donde est6 Falco, QUI a su 
uez, c111sllluye la Imagen paterna de Tall, un ako-
11611co dtspota y narcisista. Dadas las macterts­
llm de Jaleo 111 se da la relaclOn que pueda com­
pletar el utnctllo flllaf. 

Este encuentr1 finaliza t0n la ••rllda de am­
bos Jadres que deciden continuar con sus obsesio­
nes lntllulduatlstas y egocentrlm, tleJ111do a sus 
hijos en una slluacl6n de total soledad y abando­
no, que a la uez redefine el ulnculo par el hecho de 
tDfllPartlr un dolor común. Secretamente, Tab y 
Robln se han hecho amigos. 

lU!Ull 
Una ella en una estación de trenes abandona­

da. Dos seres marginados, para el cumplimiento de 
la que podrla m su última misión: dane muerte 
mutua. En el desarrollo de esta cita, tácitamente 
acordada para la muerle se establece un inespe-

rado 11lnculo de amistad. 
En los duelos tradicionales la •rtmera etapa 

consiste en la presentacl6n y preparacl6n H tes 
partklpantes. Jab y llDbln, mientras permanecen 
en el an~n. se dan un 111111111 de recenocene, de 
calibrar al oponente. 

la cercanla con la muerte desentadena el co­
nocimiento Intimo de estos dos bamllres, a pesar 
de esto, el rito sigue su cuno: toman dlstaRtla, se 
desenmascaran y ejecutan. 

El SDLIJlllD 
Dos homllres preteHtanclo esperar un tren en 

una estac:l6n abandtlnlda, se reunen para a,Juslar 
cuentas pendientes llt lndOles encU81ertnente 
ldeol6glcas; l!lt el transcurso de su ret:lllllClmlento 
mutuo se uan tleuelando aspectos ulUenclales, trau­
mas y frustraciones ,,..ias lle •s flllllbres solos 
obHgados por las clrtunstanclas a enfrentarse. 

R trauts de un dl611to tenso, fanad1, de ton1 
coloqulal, Tab se muestra desJ11rto, soclallle y 
tierno en su Intento de COIH!lltane t1n ll1bln. ts­
te responde deslntere1u1 en prtnclJll y .,..siuo 
en la medida en que Ja& agudiza su Insistencia. 

Pese a estas diferencias, la conuenacllln se 
Interna en los tristes recuerdos de la carentlil 
afectlua que ellos tll!nen de sus padres que, sea 
par una proyecd6n de la reml!moranza o 'ºr et 
azar del destino, aparecen sorpresluamente fren-

·----·----- ------·--- --



ElA.BORACION 0[ PROYECTOS 0[ OISEMO ¡sCEMICO EM PR~RAMAS COMPIJlACIOHAlfS O[ MOOb\OC 'RIOIM[NSIOttA, 

le a ellos. Primero, la madre de Hobin que uiaja en 
un lren: una mujer amargada y reticente cuya ul­
da licenciosa se oculta en el glamour del espectá­
culo. La agresiuidad de Hobin y la frialdad de úrsu­
la Impiden el libre curso de un uinculo filial. 

Por otro lado, la realización de un uiaje u1rtua1, 
lleua a estos tres personajes al encuentro un cuar­
to: Falco un ególatra perfeccionista y alcohólico, 
que habita en una playa solitaria. Hmbos progeni­
tores se relacionan fácilmente en un juego de se­
ducciones mutuas, que margina a los hijos y afec­
ta especialmente a Tab en su anhelo de reencon­
trarse con su padre. 

En la manifiesta precariedad humana de Ursula 
y Falco afloran las obsesiones y egoísmos que los 
lleua a emprender la marcha, abandonando a sus 
rechazados hijos. Tab y Hobln uueluen a su acos­
tumbrada y ahora más dolorosa soledad, que los 
obliga a desenmascarar sus uerdaderas Intencio­
nes, las que deben concretarse a pem de la pro­
funda e inesperada amistad que nació en esle ula­
je. El destino marcaba el enfrentamiento en un 
duelo a muerte. 

UMR 

El tema es un lénnino, que se presta a confu­
sión, con el argumento, este es un hecho compren­
sible, puesto que uno y otro dlficilmente de dar 
por separadosargumento y tema constituyen for­
ma y contenido de un mensaje, entretejidos en el 
conjunto de la obra. 

En concreto el tema es el motor de la obra, le 
idea central en tomo a la cual se generan las ac­
ciones. Esta marcado por la eHistencla de un con­
flicto, nucleo de la estructura. Podria decirse QUE 
el tema es lo "intangible" del argumento, lo que H 

quiere decir como trasfondo. Hlgunos autores le 
definen como moraleja, pero en rigor, esta corres­
ponderia a la fábula, y no necesariamente apare­
ce como proclama, además el tema no pretendE 
instruir a nadie sobre lo que trata, se presenta co­
mo una opinión, una postura que genera dluersa1 
formas de recepción. 

En el análisis dramalico, resulta dificil eHtrac­
tar lo medular de el o los temas, especlalment1 
por que distintos criterios obtienen distintas lec­
turas, pero principalmente porque una obra con­
tiene uarlos temas, cada Intérprete rastrea un< 
infinidad de éstos en el leHto y en la escena. Se dé 
frecuentemente que el lector y el público uear 
más allá que el propio creador y rescaten elemen­
tos ocultos para él. Lo importante para el anállsl1 

-- e 
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es artantzar Jerinaulcamente y eNtraer la resul­
l111te o tema general. 

U crtterto llaJD el cual se decide, depende de 
los Intenses de llS tnt6rpretes, es muy dlfltll se­
parar HPl!rtl!llclas pen1nales de la lflterpreta­
cl6n, como toda 1111'1, nos llega de dlsttnla mane­
ra. Patrlce Pauts momlenda •rastrear las estruc­
turas tem•llcas, pero tamlll6n decidir a trau6s de 
que lemas la om se eHpllca me,llr y es producto­
ra de sentido"'"'· 

111 Igual que et argumento, 111 contenidos de 
•u SDfllarto" presentan mü de una poslbHldad de 
enfoque. Estos t6plm han sido empleados en 
otras obras, pero eso no tos hace menos uallosos, 
pues constltuyet1 Hpreslones profundamente hu­
manas, latentes en cada lndlulduo y en cada socie­
dad. Sin emllargo, la partlculartdad g llelll!Za de 
esta ollra, radica en ta entrega sutu y pútlta de 
ellas en su argumento. 

lll llMISJllD 
la amistad es una asoclacl6n opcional, de ab­

soluta libertad arecllua; no sujeta a normas, de 
modo que se produce una unl6n m•s honda y ge­
nuina que en cualquier otra asaclacl6n humana. 

En la ollra aparece cama una retacltn no codi­
ficada, m•s profunda e Intima, que poslblllla la 
saluacl6n humana de estos dos seres acongojados 

en su seledad. (sla amistad se produee en un tm­
lllto confeslOnll dlllde se reuelan tl'ltllltas g ca­
rencias arecuuas prouocadas por la falta de uln­
culacl6n emocional con los padres. 

la amistad se desarrolla s1111Nmlnalmente, a 
trau•s del 111•1aga coloquial, llac'*ndOse patente en 
escena cuando ambos disparan a tos que ,ufleron 
haber sido (y en efecto fuel su único amigo. 

lll SIUDllD 
Es un sentimiento, ta necesidad de llenar un 

uacla Interno, ,esar prouocadt por la ausencia de 
alguien, en este casa, ta falla flslca g flltlcllnal 
de los padres, que produjo en et atma de 1111 y 110-
llln, un estado de soledad penn111nte. 

lambl•n es ta falta de compilllla al estar Inser­
tos en una sociedad deshumanizada eue solo ua­
lora el rol desempellad1 ,ar cada ltldlulduo, con­
denandolD a ta penna11111cta en 1111 tugll' desetado. 

Esta atm6sfera se refleja sllllflllllllafmente en 
el IBNto, a trau•s de slluaclonn cugo tDnllNID 
sugiere espacios Inertes. la presencia de ta sele­
dad en la obra Inunda todas tos espacios emeclo­
nales y rtslcos de tos penenajes censtllupndose 
en et soporte de la abra, al que conuerge lada ta 
problemática de •u solitario". 

~t.(:l-so~fll~ar~lo~"~~~~~~~~~~~19-.~-c-••-•G-~-8~ 
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LR RESPONSRBILIORO FILIRL 
En esta obra, la soledild de los personajes está 

fundamentada en una insuficiencia de la relacion 
padre-hijo, uinculo ineludible y permanente. 

Conuenclonalmente, el amor es inherente a la 
p¡¡temldild. Esto crea un lazo afectiuo muy estrecho 
y caracterizado por la dependencia. Este sentimien­
to generil unil dinilmltil de dominio y sometimiento: 
orden naturalmente establecido que codlficil lils re­
laciones filiales en una estructurilclón similar a las 
de una lnsutuclón. cuando el sentimiento básico fal­
ta, el sistema se desintegra, dejando al ser humano 
errante, en llusca de ese orden. 

Este es el caso de Tab y Robln que reemplazan 
esta carencia con el cumpllmlento de un rol funtlo­
nilrlo dentro de una organización estamental. Re­
curso argumental con que lialemirl, sutilmente, eH­
presa la necesidad de desarrollo del ser humano. 

·-·. ·-8 
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capitulo cuatro] 

la propuest:a 
y el proyecto 

La pr.licllca del trabajo en teatn entnna al dlselllder 
en la Inmediatez del pnceso M anHslS di tifos IH as­
pectos de constnicd6n de 11 Dbn. U anMlsls dr1111at1ct de 
11 obra, e11puslo e11 el c111Huto 1re1111lra en la Pl'lllUflll 
de dlsello come Justlflcad6n 1111 lllltmt, "" 11 • real­
mente Impulsa las Ideas es la receJCl6n de 11 lllra ctmt 
cualquier lector. 

El diseno que realizo en este caso 111rtkular, es el s1-
parte para lleslmlllar una "8PllHll c111 base en el llH de 
11 campuladora 11ara la crtacltn de "'lftlH di dlselll 
esc•nlco, par lo que de a1111111111anera l1 lllra es el pr1te11-
ta, sin embargo, 1Ult1 caer 1111tt1 c•slderacl611 ...­
crea que ésta can1111111e 11 eseMll y lllJelhlo *« 1.-a.11. 
La hemmlenta ua a func1111ar 111 la 1111dld1 que se ,.dan 
mantener los cOMeptos clns t lnalteralllts y 1111 11111n­
t16n es que el proyecto slrua rtalmenle al dlseAo teatral. 

la abra podria uene rt1111d1 a un •llUndo 1111110, en 
este caso partkular, en et IM!tlll de "9 es un plantea­
miento ficticia, ni esta s1t11ellda a la dlmll611 colectiva, lo 
que marca una slgnlflcallua llllldlftcacl611 c1111 r11111cto a la 
practica habitual del dls!llo escénica, ni cuttnlnari en un 
montaje. 

La etecc1611 de esta pieza es Utt as•I• üsolulllMllle 
subJellua, me gusla y me estllllula en la cnacl6n de un tra­
baja. La precariedad emoclanal y la soledad 11111! se laca et 
esta abra es una temática humana mug emana a todos n1-
sotros, el sentimiento nas es familiar par nuestra condlcl6n 
natural, aunque aqul se desarrolla en una slluact6n eHtnma 
de abandona, que par supuesta, na le sucede a lados. llde-
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más, la fineza y la lronla del mensaje en los diálo­
gos en una sltlli(ión absurda y a traués de perso­
najes atemporales, la hace una obra interesante 
para eNplolar plástlcalll8ftte en un montaje. 

Como postura de trabajo en la escena, me lnte­
rHa Integrar al plillllco en el nto QUI es el teatro, 
rustanar los e111íld0s rtsicos, para lflc:rementar el 
poder sugestillO, precurar el 111traulo di! este espa­
cio g t1tm111111111stnbll1 (el que habllamasl, y la 
lntntdUtt,.n a una aueua dimensión llempO-espa­
tle pnipaesta. El plillltco no puede ser engiftado, 
el/os ellgltl entrar o 110 en el Juego, por eso no Dus­
co repl'llllutlt la realtdad 111 la representación, sino 
enl11pr clalles de IO QUI nas es conocido y hasta 
tulldlillO, con ulra 16gka, la que demanda el el 
llKllldo drillláttcu dt la Ñf'i y mi lnterpr1tac10n del 
mls1111 (la Interpretación fe todls los que partici­
pen en el montljel. los llllJetos en la escena An 
una slntesis lle fatas flspuestus para Jugar con la 
percepción del espectíldar, buscan la supstlón, pa­
lilllra ctaue que dert11111 relación entre espectácu­
lo u espectallOr. 

Bajo este crlterla he escogido una sala tipo foro 
coma espacio arquitedónlta, porque siento más ln­
tegraita y fluida la situación dramática en un espa­
cio totalmente acondlclanallo, totalmente escena­
gráflta. Creo, además 11111 la predominancia del dlá­
lugo y de la acción sltalóglta sobre la acción fislta 
en una atmósfera Intima, que caraclenza esta 

obra, lnlllta a la participación del públito. 
En ténnlnas uisuílles, procura realizar • lllSlla 

escenográfico y de uestuano muy c1111......-.s. 
de mod1 que el púDHtu recunozca •11eas, fomas u 
matenilles llallltuales en su tntll'RO. la llfecc!M y 
presentación de estn o~Jetos illlpllcn •a Ws­
queda 11111 tarea di detlr algo cn 11 Hrl, 1P1Y1f 
la actuac~n y los dlálugos con las formas y cllllls, 
especlalmlnte en términos u allllÓsfera. 

He tratado d1 sintetizar íll 11álllnlo lls llelMn­
los dt escenograrta e 11um1naclóa klscno la sen­
cillez y la lilllpleza de ronnas, 11rtrienl esta lllu­

clón CllRO opción plástita p°""' tret que llatl "' 
tener cuidado COll lllflll' com ~lllltas 111 ef 111-

tra. IÑll el escenario, los elemutos c*11t 11111 

presencia muy releuante y es fáclt caer n efectis­
mos llecoralluos. 

H dríllllal1111D prupone tres cuadnls: "lllíl llltJa 
eslaclin de trenes a 1111 toslíldo, al cenlrt 110 llle­
nor 111 tren u íll otra costado, una playa• . ...,. .. 
dlsello que presento no reproduce e11acli1111111te es­
ta idea, 111 respelldo los cuam pr'llllllllll fllll' 11 
auter en su acotación. pero añilrañilllll!lle aligAt 
espacl11 1 detemilnados persDAílJes, Pl'llllll• 
las caractenstlcas indlllllluilts 11 su 111tno, 
creíllldo algo asl c01110 su espacio skOlo;&:e. 

MI disella cot1te1111111 un andén ele tren ea et cen­
tro, en este espacio transcum la primera lllllM de 
la ollra y pnbí181ement1 el flnat, pero lillllOlén ta 

.... e 
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acción es mas slcológlca que flslca, por lo que no se 
hace necesario, a mi Juicio, transcribir el espacio de 
un anden de tren real para desarrollar un dialogo; a 
pesar de ser muy slntéllto, el diseno Incluye otros 
elementos que tienen que uer con ulaJes en rerro­
carrtles. En concreto, consiste en un asiento de es­
pera de doble faz y de tres cuerpos. Quise acentuar 
la desolación de los personajes, alterando las pro­
porciones del escafto por sobre la medida ergonómi­
ca, de manera que cuando los personajes se sienten 
en él, parezcan hundidos g queden con las ples col­
gando, dando sensación de Inseguridad. También ln­
clul en el andén dos pequeftos semáforos que habl­
tualmenle se encuentran en las 11las de recorrido del 
tren dando Indicaciones de auance y detención, pa­
ra marcar ritmos en el diálogo entre Tab y Aobln f de­
tallado en lo referente a Iluminación). El piso que 
dellmlla el espacio del andén está cubierto de latón, 
oscuro y corroldo, al Igual que los muros de la sala; 
ademas de la rerenmcta del material a to rerrocarrt­
lero, mi Intención es eHplotar la sordidez del sonido 
de los pasos de los personajes sobre esta superficie 
como un aporte a la atmósfera de la escena. u re­
cubrimiento de muros cumple la función de Integra­
ción de la arquitectura de ta sala a ta escenografla. 
He marcado en ellos lineas horizontales continuas, 
de metal brfltante a mediana anura, rememorando 
el ttinel como slmboto del ulaje, o como el ulaJe fl­
slco que casi todos hacemos diariamente en metro. 

El andén de tren es el espacio slcolllglco de Jab y 
Robln, pero también to es en parte, de los otros dos 
personajes, ya que tanto la playa como el uagón de 
tren quedan semi Incorporados dentro de este an­
dén, Incluso el público es parte acllua también, al 
encontrarse flslcamente Pl'l!Sl!ntes. 

El autor propone un Interior de tren para desa­
rrollar el ulaJe di! Tab, Robln y úrsuta, pero yo lnte­
l'l!prelo ese ulaJe como ulrtual, por lo que he desa­
rrollado una Idea distinta de este espacio. 

fl lnterfor de tren es un pequeno uagón de acn­
llco semitransparente, con terminaciones de alu­
minio para realizar el mecanismo de apertura y 
cierre de puertas. El uagón de tren está presente 
en un costado de la sala, como una aparfcllln, du­
rante toda la obra. En el supuesto de que úrsula es 
una proyección no esdareclda tomo real, no per­
tenece al mismo conleHto que Tab y Robln, por lo 
que éstos no acceden a su espacio. Ella puede lle­
gar al andén y conululr con los demis personajes, 
pero su entumo es eHclusluo; el uaglln de tren es 
también una especie de caja 111frea que acenllia su 
hermetismo, su uanldad superflua y la fragllldad 
de su condición de humana. RI quedar en una espe­
cie de ullrlna, quiero lamblt, hacer un paralelo 
entre su condición de prosllluta con los cublculos 
transparentes donde se eHhlbe g ofrece la prosti­
tución cara en nuestros dlas. 

También este espacio llene una runtlon práctica, 
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es el ueslidor de la actrtz y el de "Paulelle Clo­
chard" la supuesta actrtz que es el personaje de­
tras de su ulda llcentlosa. Me agrada la Idea de que 
el públlco uea la transrormacliln de la actriz en el 
personaje, como parle del ritual, y a la uez de Ins­
tar el Instinto uoyeur del espectador, como opción 
estética, mostrar la maquinaria teatral. 

la playa es el espacio de falto, sus manlas se 
deuelan en su 1111111110, es por lo tanto, una playa 
ostensibleme1t1 fal11, c11110 set de teleulsltln. R 
pesar de ser una playa solitaria, cuenta can todíl la 
Infraestructura pn la práctica nartlslsta del per­
s1111aJe: mlríldOr, terraza, somllriUa, silla de playa, 
seruklo di bar, etc. El mar está contenido en una 
piscina Plisllta para Rlflos, la arena es dorada y 
limpia y el allorado trópico aparece en palmeras de 
ne6n sobre el muro de fondo, éste llene un trata­
miento de teHtura y pintura abstracto que remite al 
clelo y ondas acuáticas. 

En tOú montaje, la propuesta del dlsellidor es 

el punto de partida, se ua lmple1111t1land0 en los en­
sayos, especlallnente en cuanto a la utlleria de ac­
tores, que se ua a requerir de acuerdo al corte que 
le de el attlll' al pe111111aJe. lita propuesta di dlse­
llo está y quedara en ese primer nluel. 

La ilUmlnaclóR tamlllén está lm:orporada a los 
espacias y ul5*1e para el espectador como maqui­
naria teatral.11 uag6n tiene una luz roja que regu­
la su Intensidad dependiendo de las necesidades 

dramáticas de tilda IDINllfnlo de ta Oft la llfíllla 
se mantiene en petllllllllra 111entm RD entra a es­
cena, íllllllltlf el ílttar esté abl tldl el tlenlPt. 
CuandO 1Rte11111111 cDlllO espacio, se lllUllllla lle 111a 
potente fuente e IUz pareja (blanca o Mlhrt e• 
reflectores y pantaUas, euldentiandl la lrllfklílll­
dad del sol. 

la escena del encuentro de los penona,;es 11 la 
estación está llUllllllíldíl por una tuz azul procffltl­
te de dos lamparas mitales, 1 se ílPlllª 111 slt11-
ti1111es puntuales tle ta luz del semifll'I 11a _... 
procede del uapn de tren slluidl a un líldl. 

En mi labor de lnt•te al dlseftar uestlllrlo, 
sll!lllJlre lle bUscado el mayor grado de ldlntlfka­
tiÍlll posible con tollos los penon$s. CIMideral­
do este punto de fundíllllental Importancia, en esta 
abra en partklllar, por su nluel di reflelliú l!ft tor­
no a la cllldiCIOn illdlulclUal del hOmllre, ta dlfkllllílll 
de Insertarse en el mundo real, el clloque ton IMll!l­

tros caminos llltl!r1ores. 
Esa ca11fuSIM di! realidad y ílllllekls, ele fnistra­

cianes y conflll'lllillílll, ese ulaje ulrtllíll QUI Uillen 
los pers111aJes di esta historia -que podrta lller­
pretílnl como real líllllbién- es 111a e,..,._la 
cotidiana para tallos, ílUllQUI no slenlprt tílll ffl· 
fundalllente uillldíl. Por este grado • cortallla de 
las persenajlS a ellos mismas, 1111 ""'uesta de di­
sella di! 11estuílrio llílR lab y llollln IS "' 111111 la 
ropa que traen puesta ese ella. Parte del uesluaria 

·····B 
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serta tambltn la utllerla penonal, 6sta si pasa por 
11111 sl!ll!ccl6n, no entre las pertenencias del actor, 
slnO más Dlen con oDJetos escogidos para el peno­
naje: las maletas que le dan la condlc16n de ula..te­
ros, y dentro de ellas, elementos que los describan, 
que ayuden a contar su historia, pertenencias muy 
penonales, fetiches m•s que oDJetos útlles. Objetos 
que de alguna manera son parte del ritual de la 
muerte. una lectura de la obra nas Indica que estos 
personajes se reúnen en un lugar abandonado para 
darse muerte por razones ldeoléglcas. 

e~~~~~~~~~~~~~~~ 
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la idea fundamental en la elaboración de este trabajo, 
lla sido la aptlmlzaclon del pragecto escénico al adaptar ta 
lecnotogla computacional a una idea preconcebida concep­
tual y fonnarmente; respetar la propuesta de disello flllMfa· 
mentada en las caradensllm dramálltas di la ara, SO· 
bre el po1illl1 atmlluo plástico del "llocero• tmodtll et1 

30) baJo la consideraclbn de que éste constituye IOlo una 
etapa en el proceso de creación pfásfica escénka. f i~~ÁMÁ~ (0Mf ~f ~(ION~lf ~ 
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capitulo cuatro 

la propuesta 
y el proyecto 

Cada modelo dkta sus necesidades y las llel'Rllllentas a 
utilizar para cullrlrtas, por eso en la ejecución de •s11 ne 
lle eHplotado al máHlmo las poslDllldafes de los ,,,..,,. 
mas, Jlll'll seguramente en la práttlca del or1c11 olJDs 
modelos general'iÍft afros re11uenmlenla1 Olfriflues. 

como antes eHpuse, el fin de la elablrac~n de un llllde· 
lo a escala, preulo a la canstrucclin deflftitiua, es la trans­
misión de la Idea al reste del eQulJll creatlUo y tecnlco, 
además de una lnsla11tla de anillsls para ef dlseftadlr, 
qUlen dtbe tener datfdid g otdfn s*8 1111 propias Ideas. 
lo más Importante al mo1111n11 de realizar u11 JflUHIO • 
dlsella escénico, es tener fa conslderaclift dt 11111 ef lllldt· 
lo es una simulación, y que lndepen•1ear11111nte u la ter· 
nalagla empleada, siempre ua a llafler 1111a IHstaacta mate­
rial con el madelo real. 

rara la reatízaclon de esle P1911ect1 lle ulllizada trts 
programas del ambiente Maclnt1111, dos de elos, IRflll·D u 
Sfrara studJo '"· can lenguaje y tecHllf a • tralla.11 si· 
mifares, basado en el modelado y ¡pfKaclift di tt•lns, 
que pennllen un allo grldo de tOllllfeJIOH 111 la t11fi,.,a­
clón de la escena, y IJlrtus IJlilt l'tw, cuge delfllPlllo c11111 
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modelador es más básico, predominando la posibil­
idad de nauegacl6n dentro del espacio ulrtual. 

RI Iniciar un trabajo en tres dimensiones, el am­
biente de la escena es un uaclo total en el cual se 
encuentran una luz y una cámara, que harán ulsl­
ble los objetos. 

Resulta complejo comenzar a edificar el modelo 
en el uatlo, especialmente tratándose de un mode­
lo a escala, ya que no lodos los programas 50 tie­
nen sistema de medición dentro del área de traba­
jo. lntlnl-D tiene un cuadro de diálogo con cifras, 
sin unidades de medidas y no llene reglas en los 
cuadros de ulstas; el programa por detaull reduce 
todos los objetos a la unidad de medida y desde el 
cuadro de atributos del objeto es posible alterar 
el tamano, proporcionada o desproporcionada­
mente. Slrala sludla Pro tiene sistema de medi­
ción con distintas posibles unidades de medida 
desde el cuadro de trabajo y además es posible 
modificar manualmente las formas de los objetos, 
en un área de trabajo aparte. Ulrlus Walk Pro es 
muy preciso con las cotas de medidas y además la 
cámara móull que proporciona la ulsta de naue­
gaclón faclllla la ulsuallzatión de las proporcio­
nes, simultáneamente al momento de construir el 
modelo. 

Aunque es una alternatiua muy respetable el 
proceder lntullluamente en la construcción de un 

modelo, hay que tener claridad en las proporcio­
nes que se buscan. En caso de requerir precisión 
absoluta, como en mi proyecto, hay que buscar la 
forma de establecer el parámetro. Mi opcl6n, de 
alguna manera delata la marca de una eHpertencla 
de trabajo basada en la bldlmenslanal, el principia 
fue el dibujo, especificamente, uistas de planta y 
eleuaclones a escala en un programa de dlsefta 
uectortal, Rdalle 11/uslralor. Los dibujos m pueden 
ser leidos por lntlnl-D y Slrala Sludla Pro. asl se 
Importa el esquema en 20 desde los programas 50 
y, tomándolo como gula se reemplazan los objetos 
construidos en tres dimensiones, respetando las 
proporciones o se utiliza ta silueta dibujada, que 
bien se puede eHtrulr a tornear, canulrliéndala en 
un objeta o parte de éste 

La construcción de objetos complejas, pasado 
un análisis estructural, se configura con uartas 
piezas. La tecnalagla computaclanal ofrece obulas 
facilidades para la creacl6n de estructuras geo­
métricas o para la relleracl6n de objetos, pero 
mas allá de eso tiene un mundo de posiblldades 
para adaptarse a la idea del diseftadar, quedando 
en sus manos la responsabilidad de una ejecución 
certera y creallua. 

rla~mmn drTJtrC1~tc10 dr durfto urtntro rn programas tC1mrutor1"nalu dt mC1drlad~ j¡r--·---------- ~-· - ~~ --
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CDNSTRUCC 1 ON UCENDlilléF 1 Cll 

El modelo escenográfico que he diseftado para "El solitario" di­
fiere del tradicional frontal y carece de construcción maciza, pe­
ro posee estructura a realizar, en el lenguaje de los programas 
30, como objetos. 

La construcclon del andén de tren, por lo básico de la concep­
clon formal, es Inmediata y autosuficlente en el modelado y en la 
aplicacilm de superficies desde el programa tridimensional. El in­
terior de tren (segundo cuadro) es en si una escena completa, 
contiene muchos objetos complejos además de mouimlento, y 
aunque es factible construirlo desde el modelador 30, resulta 
más fácil y rápido importar la silueta de las partes en dibujo uec­
torial, especialmente las puertas del uagon que están caladas 
para el uldrlo, en las uerslones 2.6 y 3.0 de lnfinl-0, es muy difi­
cil contruir este tipo de objetos. (figs. 22-231 

El cuadro de la playa es el de mayor producción en términos de 
despliegue escénico, también resulta complejo en la configura­
ción del modelo, especialmente la terrazan con escalera de cara­
col y la arena, la primera por estar conformada de muchos obje­
tos y la segunda por tener la concepcion formal más distanciada 
de las opciones modeladoras que ofrece el programa; las ondula­
ciones de la arena se consiguieron en lnfini-0 con la herrameln­
ta de formación de "terreno" uniendo uarlas piezas pequeñas de 
éstos con distintos nlueles de deformación.lfig.231 

!fobororlM dlf PromiO dt-dlstdOisrliilro 111orooromas1omou1arlonol11 dlmodlfado Jf B 
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PEllSGNRJES 1 ESCRU 

Con el fin de medir relaciones proporcionales 
entre el actor y los demás objetos de la esceno­
grarla, estudiar composición de cuadros e Interac­
ción fonnal de lineas, teHturas y especialmente 
colores materiales y de la luz, en las maquetas 
tradicionales suele Incluirse a los personajes. 
Afortunadamente en el modelo 30 creado por 
computadora esto también es posible. 

En esta misión he usado Fractal deslgn l'oser, 
un software especialmente dlseftado para crear 
figuras humanas en tres dimensiones. Tanto lnfl -
ni-O como Strata Studia Pro, Importan la geome­
trla de los cuerpos como objetos oHr, archluo com­
patible con Fractal design Poser, la teHlura de la 
piel puede ser aplicada por el programa donde se 
construye la escena, y en casos especiales de re­
querimientos de teHtura, como en éste, •uesllr" a 
las personajes, se trabaja como teHtura una Ima­
gen PICT (yo utilicé l'hotashap J.DI se aplica sobre 
et objeto por •mapeo". Para crear teHturas parti­
culares con lnflni-D se utiliza la op~ión "Compase 
surrace" en el menú render. Teniendo selecciona­
do el objeto, en este caso el personaje, para que 
la teHtura se genere sobre él, se trae la Imagen 
como archiuo PICT y se sobrepone at objeto enuol­
uiéndola de la manera deseada mediante un pro­
ceso de ajuste manual. la imagen debe tener el 

112 ... 

mismo tamafto que el objeto o la zona de él que se 
quiere cubrir, ésta se ajusta a su uol1 1men, por fo 
que, para dlseffar un uestuario cuya fonna eKceda 
por mucho la del cuerpo humano, se debe modelar 
ese eHedente y adllarfo a la eslructura humana, 
para que la teHfura tenga asiento r·: vrial. 

Slrata studlo Pro brinda las mlsm¡¡s posll>lllda­
des para construcción de personajes, Importación 
de oKr, mapeo para la aplimlón de teHturas (Ima­
gen Pral, pero el proceso es más sencillo, el pro­
grama acomoda automáticamente la Imagen sobre 
el objeto, aunque la resolución !11' ~rrnqen no es 
tan clara como la que proportiOfla 1mlni-D. 

Distintas formas de aplicar el 11 '1!'.!0eo• generan 
resultados más o menos conuenle111es al modelo, a 
mi juicio, la opción más se ajusta a la Intención de 
uer un personaje ueslldo es la proyección frontal, 
aunque la cara contraria alcan1: ';:; :1rilongación 
distorsionada de la imagen, es oec1r, •• resolución 
ápllma se da bldimenslonalmente. Esto es impor­
tante de considerar en cada caso porque está su­
jeto a muchas uariables, la Imagen, el diseño de la 
misma sobre el objeto, y principalmente la salida 
que se pretenda dar al modelo, un bocelo de alta 
resolución a un esquema dentro del modelo, una 
animación, etc. 
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llUMINRCION 

La aplicación de luces en el ambiente uirtual es 
un punto de especial Importancia en el proyecto 
que desarrollo, no solo como el agente "alumbra­
dor" que hace ulslbles los objetos o el "iluminador" 
que le da atmósfera a la escena, sino porque fun­
ciona como modelo de simulación de lo que se ua a 
construir en la realidad. 

los programílS con tecnologla de render ray Ira -
ce son eHcelentes simuladores de luces, su uersa­
tllidad permite programílr la posición del foco en el 
espacio asl como el tamafto del mismo, ademas del 
color, lntensldíld, dirección, concentración o difu­
minaclón de los bordes del hazde luz y el ángulo de 
apertura del cono. 

la pretensión de Incluir luces en el modelo escé­
nico es buscar que éste se uea similar a lo que se 
puede esperar en la realidad. El resultado uisual es 
óptimo si se ingresa a la programación los datos 
adecuados, sin embargo, resulta dificil controlar 
estos mismos, manipulándolos manualmente desde 
el mouse, porque es dificil orientarse en el uaclo. 
También resulta complejo programar sus coorde­
nadas H, Y,Z en el espacio desde los cuadros de dia­
logo que traen los programas porque es una medi­
da abstracta, no se sabe con eHactitud el punto fl­
slco que representa la Intersección Indicada por los 
números. Finalmente el pílrametro que mejor des-

cribe el resultado de líl luz programílda, es la ui­
sión del resultado plástico del ílmbiente. 

Del mismo modo resulta dificil medir Intensi­
dad, abertura y color de un foco en relación a lo 
pretendido en el modelo real, fundamentalmente 
porque se manejan parametros de medición de­
masiado distintos. Un foco real, funcionando íll 
cien por ciento de su capacidad, llene una poten­
cia mucho menor a la de un foco ulrtual con la 
misma eHlgencla. 

La magnitud de la ineHaclilud de este principio, 
resulta slgnificatiua para la posterior Interpreta­
ción del modelo, ya que no resulta equiualente la 
distancia y imgulos determinados por la computíl­
dora en el espílcio real, y si lo llega íl ser, íll me­
nos en proporción, no funcioníl como lengu¡¡Je de 
comunicación paríl el trabílJo práctico. Cuílndo se 
instalan los focos en la sala, se procede midiendo 
distancias y ángulos de refencia entre el Instru­
mento y suelo, o del primero a ciertas Mneas de 
objetos o de la escenografiíl, que el dlseftadar de 
luces considere conuenientes, y no se establece 
un punto en un¡¡ coordenada de ejes H, Y ,Z para di­
rigir la luz, pues resultílrla Inoperante. 

Agentes eHtemos inherentes a nuestríl reali­
dad, como partículas de poluo o uapor, que no 
eHisten en el uaclo espacial del ambiente uirtual, 
generan importantes uarlaciones uisuales entre el 
modelo simulado y el real, especialmente en tér-

rlaboruton dtl pro~wo iidiüit'Oisr1n1rO "' pro¡r111111 con1p"'U1uJ11aalu • mod1lado 30 



mino• de atlll61fera. 
En ttnllnos 11nerales, SI puede eslalllem 

"e la llllllllatl6n de luces por cemputa111ra en 
llf'llrantH lle modelado lrtdlmensklnll optimiza 
et lleceto a IUz, pero no el dlsefto de llumlnacl6n 
en si, 1a que el an•11s1s ttcnko sigue siendo ne­
marto para 11 elallmt16n del proyecto, 1spe­
c111111111t1 en t•nn1nos prictkos, para establem 
c11111111lcac1611 ron el personal el6ctrtro. En esta 
lana, ta comput1d1ti1 sigue 11111do u11111em­
mlenta cillt, pero ta roncepclOn llldlmeMIOnal del 
tralla,Jo de planas t•cnlcos se ap-1a en escencla 
de la prapuesta de este trabaje, aunque esli 
lntearada 111 el 11111delo. 

Olllllamente tanta en el sistema conuendonal 
de elalloraclén de proyectos ctntO en un progra-
1111 58 es lmtresclndlble que el dlsehllllt' de luces 
conozca el material que nemlla para olltener el 
re111llado u1s11al •ue pretende. 

El 11116n de llumlnatlón fmoulmlenta de IUm 
en las distintas escena,I puede ser esquematiza­
do prallanllo distintos focos sabre la escena del 
medelO computact111al para anattzar los camlllos 
de atnlisfera, a traris de una 11111nat16n, a pesar 
de la lmposJbllldad de uartar la Intensidad 1 colar 
lle INI foco en una secuencia, o lllen editando 
fotos fijas de un cuadro con distintos efectos de 
llvm1AKl6n, como bocelos. 

Un lnconuenlenle al margen que surge con la 

lmpasllllHdad de regulacltn de 1nten11fH en una 
muentla animada para los meulml!ntos lle luces, 
es controlar el 11úmer1 de roen en esttn1,n1 
l!Hlste lil poslbllldad de ilpagar un raco, se delle 
btmr a dirigir el llu de tuz llacla el uacll. 

Es Importante considerar que la eHlste11cla ft 
muchos recos en el modeto Incrementa 111tale­
mente el tiempo de rer1fer y tiende 11*te11PO­
ner de luz la escena, por lo 11t11 creo recellllllda­
flle lluscar la al!Msfera '"''SI ,.,. lf 111odefo 
antes que la semejanza tala! a lo que SI pretende 
en el espacio reaL 

~~~~~~~~~~~~~~~~~~--~~~~~-~~---~~-
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PIEUNJICllN IEl PHHCJI 

51 nueuamente uDluemos a la Idea de que el 
proyecto es un lnsll'Ullllnlo de com11ntcacl61t, la 
fonna de presentact6n del pruyecto se uuetue una 
tarea de conslderacton. Básicamente las posl .. 11-
dades de presentación son dos, desde ta pantalla o 
111111reso en papel. 

Para la presentación en pantalla una de las ma­
yores dlflcUltades que presentan los pr1gramas 
trldtmenslonales con tecnotogla ragtraclnf, es el 
prolongado tiempo de eJecuc1611 del renffrúlg, 
esto es, aplicar al modelo toda ta lnrormaclótl del 
material superficial de tos OllJetos. En un trallajo 
que contenga uartos 111,Jetos, como es un modelo 
escénko, el render puede tardar uartas llora~. SI 
es 1111 corto animado, y poco menos si es una foto 
flJa. Mostrar el modelo como malla de alambre es 
Insuficiente tnronnaclón para hacerse comprenst­
llle, y hacer el render en ese momento es una pér­
dida de tiempo para todos, por lo que se debe 
Idear una presentación especial. 

En mi trabajo he procurado una presentación 
óptima editando uartas Imágenes fijas de dlsllnlas 
ulstas del modelo, en distintas etapas de su trans­
tonnactón, mostrando planos allltrtos y detalles 
del mtsm1. Jambién he lllchlldo algunas anima­
ciones moutmlendo una cmara o el lente de la 
misma, pudiendo con eso llacer un recorrido par el 

~ ' . 

espacio, toda esta lnf1nnai:i6n ha sido estructura­
da en un Jnyector de Imágenes hecho con el pro­
gnma lenuallon .J.I, procurando una lectura 
completa y rápida, pere que es una opct6n entre 
muthlS. 

Un lnconuenlente que surge en la creación de la 
presentación del prayecto es el conslderaflle 
Incremento del tamallo del archluo de lo que es 
una presentación con respecto al modela original 
sea porque contieH uartas fotos o un maule. SI se 
req.itre sacar la presentación del disco duro es 
nemarto tener una unidad eKlema de amplia 
capacidad, como ZIP o et, por ejemplo. 

Ulrtus Ulallc Pro está dlsellado para realizar 
presentaciones, el modelo se ua conflguranda en 
una Ulsta de nauegatlón, el usuaria se mueve den· 
tro del modelo de la fonna que quiera o el dls­
eftuor puede crear un arthluo grabando 1111 recar­
rtdo especifico, pero también este archiua 
requiere bastante capacidad para almacenarse g 
especialmente mucha memoria MM para comr la 
apHcaclón. 

El medio impreso en papel sigue siendo nece­
sario desde el punto de ulsta Instrumental, espe­
cialmente al momento de la tGllSIMclin. la 
impresl6n de documentos e ltnágnes gráficas, 
tiene prllbadas cualldafes en distintas áreas de 
trabajo que solo pueden cenflnnarse en este 
progecta. 

. . . . . . . . . ..... llS 
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CARRO DE TREN, MODELO EN 

WfREFRAME O MALLA DE ALAMBRE 

PLAYA, SOMBREADO BASICO O FAST SHADING 



CONSTRUCClóN DE UN ACTOR VIRTUAL EN DISTIN· 

TAS ETAPAS. A) WIRE FRAME B) CON SUPERFICIE 

DE PIEL, AMBAS DESDE FRACTAL DESIGN POSER 

C) CON APLICAClóN DE TEXTURAS (VESTUARIO) EN 
PHOTOSHOP. 

CUADRO DE MODELO DE SALA TEATRAL REALIZADO 

í CON l/JRTUS WALK THROUGH PRO. 
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lll• ldtn saln mas lilll sllb,Jelluas 1 lntang1•1es coma la 
atlll6sfen, "" •JelllPI•· Por otrt ladt, para at1ndtr la 
.,.1111cc16111 l1 CotlStMCIOn di 111 Hjltll, SI! hace necl!­
slrto 1111 lllstM11111lo mis especlnce y manlpulable, cemo 
111111111. 

&ran parl1 de las trabajos rt1acl1111Mas co11 la l!lallara­
d6n e llllfl!fls trtdlml!nslonales por compatatlora, t1en111 
f11111 si mismos, si! 1nrat1za 11 aparte11Cl1 de la Hcena co­
mo cUilft c1nclusa. (s una llbl!rlad 11111 ne leMmos las di· 
selildarts esc6nlcos, pues nas t0ndlcl1111an aspectos 11nc­
t1c11 y 11ramat1ca1 de la Dllra lreulsdn en el presente es­
crito), que se Imponen a la belleza del modelo, aunque na 
necttarlamente l!Mcluye esta caractensllc1. En todtl caso 
esta no es una debtlldad l!Mduslua que tiene el dlselader 
ante la computadora, la praducclón teatral esta nena de 
beHos llacetas que se dlluyeran al llacene reales. 

D tiempo lle tlalloracl6n de esta •maQUl!ta" puede ser 
slmllar 1 menor al reallzado can el m6tado tradicional, ab­
ulamente ua a depender tanta dl!I modl!ID como la llablll­
dd que cada "9feslonal llene con las herramienta que 
utlllza, penanalmente me resulta mas cómoda, pera na se 
"41l!de perder la dimensión de que es solo un Instrumento 
mas de trallaJo. Es Importante considerar tamllltn, que ta 
111locldH de ejecución del trabaja por computadora de­
•l!llR di 11 Infraestructura del eeulpo, un lluen procesa­
dor y uli1 gran unidad lle memoria en el ordenador, acele­
ra l!I proceso. 

SI se trata de eMplanr herramientas computaclonilles 
de modelado tl1dlmenslonal, este es un proyecta Incom­
pleto, pues el espectro que cubre el trabajo abarca solo 

~~~~~~~~~~~ 
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