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La elaboracion de proyectos de disefio escénico en pro- .
gramas.computacionales de modelado tridimensionat, sur-
ge en primera instancia como una busqueda de integracion
de mis intereses de trabajo como disefiadora en teatro y
los adquiridos en el periodo de estudio del postgrado en
cemunicacion y disefio grafico, pero mds alla de encontrar
un punto de retroalimentacién entre una y otra disciplina,
con esie ejercicio pretendo aproximarme al quehacer de la
creacion de mundos virtuales, como propuesta de interac-
¢ion con nuestra realidad, aplicada a la actividad escénica,

La propuesta de este trabajo es usar la computadora
programas de modelado tridimensional para 1 elaboracidn
de proyectos de disefio escénico, sustituyendo las presen-
taciones aisladas de disbujo técnico, bocetos y maquetas,
por un modelo integral. Aqui presento un estudio tedrico
practico de la materia, en el que lo primero constituye los
antecedentes y sustento del trabajo experimenta, consis-
tente en fa realizacion de un disefio de escenografia, ves-
tuario e iluminacion para el texto dramatico, “€l solitario”
del dramaturgo chileno Benjamin Galemiri, que he escogi-
do por ser un texto de interesante complejidad conceptual
y espatial, con amplias posibilidades de interpretacion
plastica y, a juicio personal, una belia obra. .

Mi trabajo y e fin Ultimo al que quiero servir con este
proyecto de tesis, es el diseiio teatral. Incorporar nuevas
herramientas a esta actividad enriquece las posibitidades
de trabajo tanto creativas como conceptuales y formales,
de ahi 13 idea de enplorar una de las mas versatiles, fa
computadora. Consciente de la actividad que realizan

0



otros profesionales en proyectas similares, con mas pre-
supuesto Y avanzada infraestructura, en éste y otros lu-
gares def mundo, i3 centraiizacion de mi trabajo en el ob-
Jetivo del modelo a escala, ha sido un punto de partida ins-
frumental para iniciar la exploracion. He considerado usar
herramientas de plataforma Macintosh por mi accesibili-
dad 3 elia, y resolver el modelo disefiado de dos formas:
uno estatico, con elaborada tecnologia de modelado y apli-
cacion de tenturas y otro como una representacion virtuat
que permite la navegacion del usuario dentro def espacio.
Con este progecto pretendo oplimizar fa elaboracion de
proyectas de disefio escénico, en términos de tiempo y pre-
cision en la visvalizacion, ademas de coniribuir a la comu-
nicacidn de ideas al interior del equipo de trabajo, e incre-
mentar el horizonte laboral del profesional del area, que se
entuentra mas ligado ai teatro que al disefio o a fa pldsti-
- , .
Siendo 12 comunicacion grafica g el disefio escénico dos
actividades tan distintas, en definicidn y e jecucidn, ia con-
sideracicn de la pertenencia de este proyecto de trabajo a
un area especifica, arte o disefio, es problematica ajena a
mis intereses. Muchas disciplinas, de uno § otra fado, es-
tan rompiendo con sus formates, los multimedios ganan .
ferreno, | antes de esto, fas arfes escénicas son muitime-
dicas por definicién. :
§i se trata de justificar Ia kinea de desarrolio de mi pro-
puesta de tesis en el marco de una Maestnia en comunica-
tién y disefio, podria establecer que en términos objetivos,
¢l disefio escénico, aungue no es una actividad ligada a la




industria, encuentra elementos comunes con el quehacer
genérito det disefio en varias de sus acepciones. Siguiends
12 descripcion que establece Gerardo Mosquera en el capi-
tulo cuarto de su libro “tl disefo se definié en octubre®, la
actividad disefistica se concibe como “planificacién”, con-
cepcion previa a la realizacién del modelo, (motor de este
proyecto de trabajo en especifico); tambien en la idea de
“creacion de algo nuevo” e “instrumento practico” que
cumple un objetivo, el de comunicar al publice, por ejem-
plo, una situacion o lugar, el mensaje o premisa propuesta
por el grupo de trabajo, etc.

Aunque el presupuesto para el teatro es kmitado, consi-
dero necesario vencer prejuicios arraigados en esta con-
dicion (o encusa) que lo estanca en formalidades reiterati-
vas, | trabajar en la busqueda de nueuas posidiligades
creativas. La herramienta, en la proyectacion de un dise-
fio, no condiciona necesariamente aspectos creativos, con-
ceptuales o formales, del mismo, pero incide como medio
de expresion, y en particular los medios tecnolégicos,
computadoras incluidas, describen su tiempo y su entero,
y gestan un lenguaje plastico singular,
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I capitulo uno

disernio
escénico

£} concepto que se tenia del diseflo hasta hace algun
tiempo atras, era de un esquema en dos dimensiones. En
nuestros dias el término denota una actividad que penetra
en todas fas fases de fa vida contempordnea. ki disefio in-
dusirial planteado como profesicn, nos da una muesira de
hasta donde puede ilegar esta posibilidad de inferencia del
diseiio, Podriamas decir que gran parte de io que nos rodea
es disefio, desde fa disposicion urbana, edificios, decora-
cién, luz, muebles, hasta lo que podemas sacar a azar de
nuestras bolsiltos. Entonces écomo delimitar esta discipli-
na?, Robert Giliam Scott define el disefio como “una accidn
treada que cumple una finalidad"!), ésto es, satisfacer
una necesidad material o espiritual. Pero 1a idea que ex-
presa esta frase y fa mayoria de fas que lo tralan de defi-
nir me resultan demasiado amplias para los fines que me
interesa abordar en esta oportunidad.

£l origen del disefio y el del lealro en Occidente tienen
motivaciones muy diferentes, ef primero viene a satisfa-
cer necesidades practicas al desenvolvimiento del ser hu-
manc aun antes de constituirse como sociedad (de esto
encaniramas ejempics en herramientas de caza y pesca y
uasijas de fa era Neoktica), y ef segundo, es una manifes-
facibn rituatista con sentido mitico-magico y una concep-
cion cultural. Esta notable diferencia, delimila ambas
dreas, dungue cada una por su lado, ha evehicienade hacia
un punto conuergente. £ diseie hoy en dia, no solo cumple
funciones praclicas especificas, también debe satisfacer
necesidades estéticas: de alguna manera embeliece el am-
biente; y el teatra, por otro fado, en sus distintas manifes-
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tacionss surgidas a lo fargo de estos veinte siglos,
10 ha alejade de su fin catartico y ha tomado una
orientacién mds practica (s! se quiere mis frivo-
la), respondiendo 2 necesidades disimiles segiin
109 lugares y culturas que lo desarrolian, aigunas
veces como Instancla de diversion, discurso polti-
€0 0 manifieste de arte, entre otras.

Podria aproximarme a (2 definicién de disefie
escénico como e marco pidstico de cualquier obra
dramatica inciuida en fas llamadas artes de la re-
presentacion; danza, teatro, tpera, comedia musi-
taly obras de géneros menores, como reulstas cé-
micas de espectaculos pitarescos y cabaret, Tam-
bién el cine y ol video aumenta el campo del dise-
fie eacénico aunque sus printipios definitorios di-
fieren de les anteriores. Para el andlisls y defini-
cién de diseNo escénico solo consideraré el disefin
teatral porque es ¢l rea de trabajo que me Inte-
resa y sobre Ia cual he basado este prayecto,

€l disefio escénico se define dentro de los pars-
metros del teatro antes que en los de cualguler
area del disefio, tal Instancia fe da un fugar impor-
tante en el campo arlistico. Cabe aclarar en este
sentido que cada obra es un caso particular, una y
olra pueden tiener distinta finalidad y pueden es-
tar mas o menes cerca de considerarse una obra
de arte por distintas razones, por ejemplo yo in-
tiuiria en esta clasificacion las realizaciones que
plasman 1as vislones personales y suefios de ¢l o
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los creadores, y descartaria las puestas en esce-
na que se sustentan en ef espectdculo y cuyo fin
primordial es comercial. Por otro lado, también se
deben considerar caracteristicas proplas del dise-
fio como entensivas al campo de e escena tealral
ya que esas Ideas personales y subjetivas del
creador deben concebirse formalmente como una
*enpresién visual de un mensaje”t? aunque siga
primando el fin estétice sebre el funcional. Le im-
portante en este sentido es que el mensaje que
reciba el publice sea o) que se quiere entregar, in-
tluso sl se ha preconceblds coma una ambigiledad
0 un absurdo. Pero los requerimientos funcionales
del diseflo escénico se relacionan mas con las ca-
racteristicas formales del total de (a puesta que
con términes como “produccion masiva® o “consu-
midor", aunque sea algo “producide” para una
amplia audiencia. Importa (a coherencia entre los
contenidos que se enpresan a través del texto y la
acclon, la dtmosfera que se genere y, en términes
enclusivamente funclanales, el que sea un pro-
yecto factible de realizar (construlr en espacio y
tiempo reales).

Las caracteristicas que definen al disefio tea-
tral corresponden, en principlo, 8 las del teatrs;
una representacién inmediata de un argumento, 3
traués de la acclon desarroliada en un contento
espaclo temporal determinado, para un pubdlico. £
desglose de esta definicion, nos teva a fas distin-
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tas caracteristicas en que, por supuesto, el disefio
escénico tiene distintos grados de participacién: 1a
inmediatez tiempo-espaclio, es una condicionante
practica para la concepcion estructural del disedio
de gran importancia para consideraciones de cons-
truccion; 12 sucesion de hechos, o desarrolio argu-
menta! debe ser apoyada conceptual y formaimen-
te can el disefio, en este sentido es importante la
referencia geografica, historica, 1a concepcion de
personajes, etc.; el piiblico es, en parte, el finde la
representacion por lo que también debe ser consi-
derado en el disefe, buscar hacerse entender, con-
siderar e tipo de piblico al que se dirige y el tiem-
po de duracion, entre otras aspeclos.

E contento 0 ambiente de {2 obra, es el disefio
esceénico en si, como lo defini antes, el marco plas-
tico formal, en que se desarrolia 1a accion de re-
presentar. La concepcion de “decorado teatral” ha
sido muy difundida a lo largo de la historia del tea-
tro, atin en nuestros dias mucha gente entiende 13
escenografia bajo esta concepcion. Patrice Pavist®
define el término, como aquello que figura en el
marco de I3 accién por medios pictoricos, plasticos
y arquitectonicas y aclara que “en la conciencia in-
genua, el decorado es un telon de fondo, por lo ge-
neral en perspecliva e ilusionista, que se inserta al
lugar escénico de un medio dade”, en este sentido
estamos de acuerdo en que es un conceplo deriva-
do de (2 estética naturalista del siglo KIH, con su

3 PatRKE Pavs ‘Dic DEL TEATAD: ESTETICA ¥ SEi
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toncepto de “cuarla pared” busca el maximo gra-
do de realismo en {a representacién, es como afir-
ma el autor, “una opcidn artistica muy limitada’
de aqui que se quiera romper con el concepto y se
liegue 3 términos como “escenografia, plastica.
dispositivo escénico, etc.”.

Por esta equivocacion muchos creadores impor-
tantes en el campo del teatro han negado (3 im-
portancia artistica y 1a pertinencia de la esceno-
grafia y del vestuario en el teatro, tal es el cast
de Gerzy Grotowski, influido por los postuladas de
Antonin Artaud, quienes indudablemente constity-
yeron un gran aporte al desarrolio del teatro con-
temporaneo, revolucionando ta puesta en escen:
tradicional del espacio “caja” concedido durante
el Renacimiento, por un teatro esludio de experi-
mentation espacial. Pero, de hecho el “teatro po-
bre” propone una nueva ptastica para la escena, lc
que demuestra que dicho desdén responde a un:
vision particular de la época que no se puede ge-
neralizar y por Ia que no se fes puede juzgar. Pa-
ra nuestra vision contemporanea, el disefio escé-
nico, conceplualmente, se concibe como ua ele-
mento inherente al teatro, tanto como el actory el
argumento: no se puede disgregar a 1a represen-
tacion de su espacio, ésta no existe sobre fa nada;
las caracteristicas de aquel son parte de su pro-
puesta de creacion estética, por lo que puede con-
siderarse vesluario al desnudo, escenografia ¢
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una calle cualquiera con su trafico habltual, e lly-
minacion, a I3 oscuridad. Pavis aflrma que 12 esce-
negrafia dede ser utll, un Instrumento antes que
una imagen o un crnamento.

La funcin primordial que debe cumplir el dise-
fio escénico es servir a ia obra, entendida como el
producto integral propuesto en |2 puesta en esce-
n3, lodos los elementos convergen aqui, movi-
miento, ritmo, accion, teuto, etc., ia concepcion
individualista de Aristoteles respecto a 1a compo-
siclon dramdtica camo un todo tonformade por
distintas partes (o unidades); hoy ha camblado por
la concepcién de una totalidad mas homegénea
donde fas partes son variables dependientes, co-
mo un detatie del todo.

£n nuestro tiempo, a diferencia del pasado, no
e conciben férmulas para la creacion del disefio
escénico. Este es un logro de 1a evelucidn det pen-
samiento artistico, cronoldgicamente simultineo,
en todas sus disciplinas. En el teatro comenzé con
fas vanguardias de principlos de sigio que podria
identificarse como un periodo de cambios severos
cuga definicion se perfiia en los afios cuarenta
apronimadamente. Las mismas reglas de perspec-
tiva, uso del color o fematica, que se encuentran
en |a Pintura, 1a Escultura y 12 Arquitectura, enls-
{en en (a historia del teatro, y fa misma libertad
enpresiva de estas areas, tenemos quienes traba-
Jamos en teatro hoy,

Sin embargo, existen aspectos proples de la dis-
cipiina teatral, constantes que en mayer o menor
medida abarcan los distintes ambitas conceptuales
y formales del disefio escénico, importantes al mo-
mento de formular un preyecto.

La coherencia, por un lado, entre los conteni-
dos de! discurso y 12 resolution fermal de 12 esce-
na, 0 523, la claridad de propuesty, es |a primera
condiclonante del disefio teatral; por otro lado, en
la unidad estilistica tanto entre el disefio y los
demés elementos del montaje (actuacidn, fenguaje,
etc.), como, dentro de las diferentes areas del dise-
No: vestuario, escenografia e Hluminacién especial-
mente si el rabajo es realizado por un equipo de
disefiadores.

E valor de una puesta en escena radica en 2
originalidad interpretativa. Una buena dramaturgla
siempre resulta muy moideable, up texto conside-
rado clisico en més de un sigio de existencia se
habra montado innumerables veces, si todas las
interpretaciones fueran iguales ne tendria sentido
seguir hacléndolo. A mi Juiclo, {o impsrtante en es-
te sentido es el grado de compromiso personal de
los intérpretes creadores: encontrar on fa temati-
¢a de 1a obra una relacin con su entorno saclo cul-
tural, y ton su propia vida y manifestarse en una
postura,

£l piblico s un elemento de gran importantla,
pues el teatro no es solo un lenguaje de expre-
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sion, tiene fin en la representacion, y en este sen-
tido se debe considerar el entorno socio-cultural al
que se esta dirigiendo, el ritmo del espectaculo, un
trabajo mal planificado puede hacerse monotono
en las casi dos horas que habitualmente dura una
representacion teatral, y especificamente creo
que el disefiador debe tener muy presente K ilumi-
nacién como un elemento clave en este sentido,
pues si bien es menos “visible” que otros aspectos,
es mas “perceplible”® en términos de almésfera.

Lo practico es un término que abarca varios
puntos ineludibles en el disefio escénico. Como
condicionante se debe tener siempre contemplado
que el diseffo que se proyecta va a ser construido
en un espacio tridimensional reat, que va a funtio-
nar varias veces en la inmediatez de I3 accion, por
lo tanto es un elemento vivo, esta interaccion de-
termina condiciones de infraestructura, y perdura-
bilidad en el tiempo (nimero de funciones estima-
das) especiaimente importante resulta ser el ves-
tuario, por ejemplo, que podria requerirse doble.
También es importante el presupuesto y tiempo del
que se dispone para ta realizacion ademas (a posi-
bilidad de hacer giras 0 cambios de espacio arqui-
tectonico, lo que determina caracteristicas espe-
ciales para el traslado.

ASPECTOS FORMALES BEL DISENO ESCENICO

Todas las formas de expresion plastica tienen
paramelros estructurados bajo los cuaies se pue-
de establecer un criterio estético de su apariencia.
Lineas, uolumenes, color, composicion y propor-
cion, son algunos de los términos que definen
objetividad con que se enjuicia una obra visual
Distintas disciplinas enfatizan una u otra caracte-
ristica. La formalidad det disefio escénico es tar
variable de una obra a otra, que he preferido con-
siderar en esta otacion los dos aspectos mas ge-
nerales, y a mi juiclo, importantes: color y compo-
sicion.

coLoR

£l color en el disefio escénico, como en tode
obra, es parte fundamental de fa composicién. So-
bre el uso del color en las artes de la representa-
cion no hay reglas a sequir, pues hablamos de unc
propuesta artistica, segin 1a cual diferirdn las
tonsideraciones y utilizacion de las teorias del co-
lor al momento de disefiar.

Al margen de este primer planteamiento, exis-
ten algunas caracteristicas en el uso del color que
optimizan el diseffo, especiaimente en su funciér
comunicativa: transmitir una vision personal de!
mundo de I3 obra, imagenes que se preseatan co-
Mo una sensacion de atmasfera, a veces amorfas.

nick @
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que requieren materializarse en un mensaje for-
mal determinado, y lograr el eatendimiento del
publico. Para esto es necesario tener cierto doml-
nio tetrico del color, sus principlos quimicos 4
compositivos, aspectos sicoldgicos y su uso del
color en distintas corrientes estilisticas,

Gentro de estos aspectos tedricos del cotor, 1a
taracteristica mas Importante que se da en el di-
seflo escénico es la interaccion de colores fuz ¢
pigmentos, los titimos en superficles de objetos
materiales de escenografia, vestuario, maquiliaje
y uttieria, seran alterados en alguna medida por el
color de la luz, sea destacando su brillo 0 tentura,
enturbldndelo o distorsionandolo por completo.

Fisicamente 13 sensacién de color se debe a la
luz que absorben y reflejan los objetos. Einsteln
demosird que Ia luz esta compuesta de “quantos”,
fotones les flama ¢, que cuando estan en moui-
miento se comportan como ondas, desplazandose
por el espacio libre a diferentes frecuenclas o fon-
gltudes de ondas. En el espectro, las longitudes de
onda corta tienen mds energla que las de onda
farga. Cuando 1a luz incide sobre un objeto los fo-
tones se comportan como particulas, algunas de
1as cuales son absorbidas, otras reflejadas. Cual-
quier materia absorbe y refleja aigo de luz, los
plgmentos son los agentes mas eficaces de absor-
tidn selectiva. £l pigmento de los elementos es
un3 sustancia quimica que por su particularidad de

absorber un tipo de ondas mas que ofras refleja
determinado color. Distintas substancias pueden
dan colores parecidos, por ejemplo los carotenol-
des, dan el rojo al salmon, la langosta y fa zana-
horta; fa antocianina a fa remolacha y el vino tinto
y la hemoglobina a fa sangre.

Nadie sabe como se han suscitado los distintos
términos usados para descridir y diferenclar ca-
racteristicas entre un color y otra, pero es evlden-
te lo Importante que son como reflejo cultural.

El término cremdtico Indica la presencia de
color, en cambio lo acromatico es escala de gri-
ses 0 pérdida de saturacion, La modulacién del co-
lor, 0 variaciones que lo modifiquen, depende de
tres constantes, 12 saturaclon: manima pureza
de un cofor, varia con fa adicion de blanco, 1a fu-
minosidad o valor, capacidad que liene el color
de refiejar (uz blanca, varia con la adicién de ne-
gro; y ¢l teno, tinta o celor que es la variacién
tualitativa del mismo, ligada a fa longitud de onda
de su radiacion,

ta armonia, combinacién de colores con parte
en comun § el contraste, o colores que no tienen
nada de comiin entre s, son términos importantes
de 1a teoria del color. £l ditimo esta clasificado en
siete modalidades;

-CONTARSTE DE TONG: Se emplea en tonos crométicos
diversos, el mas fuerte fo canstituyen los colores
bases sin modulaciones.
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-CONTRRSIE BLANCO/NEGRD: €S propio del claroscuro
entre tonos acromaticos.
-CONTAASTE DE SAIUMRCIO X proviene de 13 modulacion
de un tono saturado puro, con blanto, negro o gris
0 con un color complementario.
-CONTARSTE OF SUPERFICIE
~CONTARSTE SiMuLTANES: Se produce por 13 influencia
que cada tono ejerce, reciprocamente, en fos otros
al yuxtaponerse.
~CONTRASTE COMPLEMENTARID: Tesuita de la yuntaposl-
tion de dos colores complementarios, como verde
y rojo, por ejemplo.
-CoNTRasE FRi0/caLisg el calor de los colores de-
pende de (3 relacion de sensaciones sentidas por el
hombre en la vision de los colores. Calido se asocia
a sol, amarillos a rojos, y frio al agua, azules a
verdes. La calidez o frialdad en un color es relati-
va respecto al color gue tiene al lado.
Los colores luz poseen particularidades especi-
ficas que trataré en el apartado de iluminacion.
En un plano connotativo, el uso del color es uno
de los aspectos formales que mayor impacto pro-
voca en el espectador, por eso, aunque no hayan
reglas es necesario considerar ciertas opciones ex-
presivas que se han codificado por estudios basa-
dos en el comportamiento humano para determinar
actitudes y estados de animo. Son cualidades sim-
balicas basadas en tos distintas formas de generar
contrastes: calidez en el ambar, frialdad en los
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azules, agresividad en los colores saturados y con-
trastes complementarios como rojo-verde, pe
ejemplo. £ conocimiento de estos paramelros nos
ayuda a acentuar (a intencionalidad del mensaje.
porque estd muy ligado a la percepcion del publico.
Se buscan reacciones en €I, sutil o direclamente,
el color apoya dicha intencionalidad, Las caracte-
risticas mismas del publico serdn determinantes er
este sentido 1ambién, por ejemplo el diseflo par:
teatro infantil procura los colores brillantes evita
13 distraccion del nifio.

Eniste ademas la necesidad de establecer je-
rarquias en la escena como parte del lenguaje.
destacar ciertas situaciones sobre otras o dife-
renciar fuerzas dramaticas antagonicas, apoyai
caracteristicas de personajes dadas en el tewto |
en [a actuacion o determinar un estado de animo v
en esto el uso adecuado del color resulta funda-
mental.

Puede darse I2 necesidad de fidelidad a un con-
fento histarico o geografico determinado, en cuyc
caso es preciso determinar la concepcion de mun-
do de la épaca; creencias religiosas y culturales.
especialmente si son organizaciones con fin ritual;
acontecimientos historicos, uso de simbolos, si lo¢
hay; jerarquia socio-economica, diferenciadaenel
uso del color; avance tecnologico para la obten-
cion de determinados pigmentos, etc.

£l color en el teatro oriental tiene un simbolis-

deﬁnicm@
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mo especial. Para las representaciones de teatro
hindui 12 escena es una corlina ruyo color debr ar-
monizar con ef drama: blanco si es de amor, ama-
ritlo sl es herolco, osturo si es patético, rojo sl es
violento, negro si es tragice, y multicolor sl es
cosmica. En el teatro teadicional chino, 1 esceno-
grafia es muy seacilla, pero 1a Indumentaria del
vestuario hace el esplandor de (3 escena, el color
varia con el estade de animo: rojo muestra fellci-
dad, blanco, purcza y seutitlez, negro significa
tristeza y tambicn es usado por fos personajes
que representan literatos pabres, Ignorantes o
porteros; y i personaje que representa a un em-
perador viste traje amarillo.!"

En Occidente se ha dado la tondencla al uso de
clertos colores por moda o por ciertn grado de
identificacion entre un genero teatral y una de-
terminada gama de colores, lo que a veces ha lle-
gado a conformar un astila determinado, as po-
demos identificar al gérero de 1a Comedia y las
plezas de corte farcesco con calores saturados y
fuertes contrastes, y el drama con ung paleta
mas oscura,

La revotucion en et uso del color e 1a puesta en
escena llegé con la incursian de los artistas plas-
ticos, especialmente pintores, dr la panguardia
teatral del siglo veinta 1 prodablemente en ésto
tonsistio su mayor aporte como diseRarores es-
ténlcos.

definicion

COMPOSICION

En teairo existen dos qrandes areas para defi -
nir el tepmine composicion; 1a compositi6n dra-
matica y Iy camposicion esgénica, 1a primera
refarionada directamente ¢on 13 obra dramaturgi-
ca, es la forma en que se¢ estructuran {as ideas.
fuisten al respecto tantas posibilidades formales
como rstilng dramaturgiros, incluse tantas for-
mas de componer, como obras existentes,

Sin rmbargo, hay una estructura basica que es
determminante en Ia composicion dramatica: (a con-
frontacibn de fuerzas, el contraste entre una pos -
tura reconnclda como pratagonica y atra antago-
nica. £sta es 1a condicion sin 1 cual, no existe 1a
representaclon teatral, j por extension, el pie for-
7ado en la composicion escénlcd, reconngida comn
1a organizacion de todos los elementos que inte-
gran 1a puesta en escena. Es ademas lo que marca
1 diferencia entre disefio escdpico y otras disci-
plinas del disedin espacial y tridimensional,

Est3 contrapasicion de fuerzas aparece en
principio como algo abstracto. Para darle forma,
se dehe tener especial atencion en 13 obra drama -
tica, determinar estas fuerzas con claridad, o evi-
denciarlas rola propuesta de imanenes visuales g
uditmas, e b accion, enlosue del lema, efc, To-
dos 1os elemnentas ey propaesla deben orien
tarse ep un mismo sentide. para que o e pro
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duzcan contradicciones que dificuiten 13 compren-
sion del mensaje.

Patrice Pavis's) define la composicion dramatica
como “forma en que la obra dramatica, y en parti-
cular el tento, esta organizada” y especifica que |3
formulacion tedrica de 1a composicién dramatica se
entrega a través de las artes poéticas, practica que
por muchos afios determind, efectivamente, los es-
tilps teatrales de las epacas, sin embargo, hoy re-
suita difici de estipular, pues como dice el mismo
autor, “es posible a condicion de que los principios
del sistema sean descriptivos y no normativos, y de
que sean suficientemente generales y especificos
para dar cuenta de todas las dramaturgias imagi-
nables”.

La importancia de fa composicion dramatica en
el diseilo escénico, es la trasiacion de ciertos as-
pectos de Ia obra propuesta en el texto ala obra
interpretada, sea por paralelismo o contrapunto.
Determinar {a postura del autor en su propio dis-
curso, a través del andlisis de sus personajes, de
los principios estructurales de la accion -distribu-
cion de los hechos y organizacion secuencial de las
acciones: narrativa lineal (presentacion-desarro-
llo-climax-desceniace) u otro orden, final abierto 0
cerrado- e interpretaria, es lo fundamental en la
composicion de la puesta en escena.

El término “composicién” es una palabra que hoy
se sustituge por “montaje”, significa unir, tejer

§ PAAICE Pavis 0P CIT a0 B4
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acciones. La composicion es una nueva sintesis
implica aislar y seleccionar; el director cinemato
grifico Robert Bensson dice que para compone
hay que saber 2 realidad que nos rodea subdivi
diéndola en sus partes constituyentes. Hay que sa
ber aislar estas partes, hacerias independientes
para darle una nueva dependencia.

Un espectaculo teatral surge de una relacion es:
pecifica y dramdtica entre elementos y detale:
que, si se toman aisiadamente, no son dramatico:
ni parecen tener una especificad comun. En un and:
lisis que Einsenstein hace de fa pintura de Kl Greco
“Dista de Toledo", se llega 3 un cierto paralelism
conceptual sobre lo que es 1a composicion en teatn
“por elementos tomados independientemente unt
de otro y reunidos en una ‘construccion’ arditraria
inexislente desde un unico punio de vista, pero ple:
namenie coherente respecto a 13 logica interna di
(a composicion”.is)

En términos operativos, el disefio escénico se di
vide en tres grandes areas de trabajo: escenacna-
FIR vesiuanie @ wuMINacion Cada una de elia:
constituye un mundo por separado, pero funciona:
tomo conjunto; muchos aspectos formales le soi
comunes @ las tres dreas, que siempre esta
unidas por e} hilo conceptual que es la propuest:

Menco SEP, INBA, UreRsaD VERACRWANA, GEGSA € INTERNATORAL SCHOOL OF
THEATRE ATRGPOLOGY, 1968, Pad.

estética basada en el tento.
definicion @
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He preferido desarrollar lo referente a com-
posicidn escénica en forma desglosada dentro del
area tematica especifica de cada tema en los
apartados de iluminacidn y vestuario, para los
temas respectives, y espacio para o referente a
escenografia que si bien no son términos sinoni-
mos se relacionan en forma complementaria.

Bajo mi consideracion, el espatio escénico es
mas amplio que el espacio escenografico. Ef térmi-
no escénico tiene una referencia obula al espec-
taculo, pero en un sentido conceptualmente asig-
nado, escénico puede ser cualquier espacio al que
se le asigne esa categoria y cumpla con la defini-
cién basica que es Ia refacion entre intérprete y
receptor, |a forma en que la escena percibe a 1a
sala y a la inversa, per lo tanto, geograficamente
incluye el area de actuacion y del publico, puede
ser lo mismo abierto que cerrado, privado o pibli-
€0, arquitectanico o natural, acondicionado para la
representacion o accidental,

Por otro lado, el espacio escenografico corres-
ponde al espacio de actuacian, se relaciona direc-
famente con la escenografia, es decir, 1a interven-
¢ion premeditada del espacio escénico por medio
de un dispositivo construido. La escenografia
busca ser una escritura en el espatio tridimen-
sional, sobreponiéndose al antiguo concepto de
arte pictorico-decorativo del teldn de fondo,

@d«ﬂnicldn - -




!capitulo unol

diseno
escénico

La existencia humana se desarratia en los parimetres de
tiempo y espatioe. Utikizar el espacio es modificarie, et hom-
bre hace uaa modificacion sustancial del espacis y va fur-
mando su memoria cultural. La utilizacian estética del es-
pacio da origen 3 12 0bra espacial de sentido arlistico, don-
de se enfatiza la interrelacion de elementos. Las artes es-
paciales estin estrechamente ligadas a fa percepcién,
expresibn mas ganuina es 1a liesta, no selo come instantia
de diversién, sino tambitn como manifestacién cultural
muitidisciplinaria, multisensorial, y efimera, £l teatro entra
en esta clasificacion y, de hetho, sus origenss en Grecla,
(antecedente de nuestrs teatra), se remantan 3 esta expe-
rientia: un espatio rilual de ucio a travits del cual el hom-
bre se acerca al placer y a Bigs.

Esta relacién vitat que ei hambre tiene con el espacie
esia en estrecha dependentia con Ia percepcién. £ hombre
percibe su espacio a traués de todos sus seatides, el mas
inmediato es ef tactil, a traves de la piel y los miscules,
2Cta en un canal comun con et senlido de 1a wisty, siende
este Gitimo ol receptor de de mayor informacion y el mis
complejo. En tgual grade de importancia perceptiva del
hombre respecis al espatio, esta el senlide auditive.

£l trabajo artistico en el espacia escénica es una re-
creacion de fa realidad, una visién personal con UR3 Buena
dosls de abstraccion, sia embarge, resuita ms directs pa-
ra transmitir sensaciones que otras disciphinas artisticas,
como 13 Pintura por e jemplo, porque trabaja en ol espacie
y ¢l tiempo inmediata, el receplor se eacvenira ée algund
manera inmerso y participa de ese munde. funque A8 se

@
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Invatucre, no deja de percibir estimulos. Edward 1.
Hatl en su andlisis sobre el arte como historia de fa
perceptitn concluye que una de las principales
funciones del artista es ayudar al no artista a or-
denar su universe cuitural.(

El disefiador escénico, y todas los intérpretes
teatrales, en cierta medida predisponen la percep-
cién del espectador con una intencionalidad espe-
tifica, sea buscando una comprension de ideas
transmitidas o una conexion directa con sus senti-
dos, entre ofras posibilidades. fisi, el disefador
puede planificar varias perspectivas del ohjeto
queriendo generar distintas ilusiones, cuidando
gue lo que quiera representar sea o que se ve, €S
un quehacer muy lidico, sin normas. imparta solo
que lo que se busque, se logre, y ésto bajo un cri-
terio individuafista porque fa percepcicn del espec-
tador es tan variada coma individuos y estimulos

En términos formales, la comeosiciones uno de los
elementos predominantes en (a proyectacion espa-
cial. Can el manejo compositivo, el artista visual
tiene una de las mas abiertas posibilidades de ex-
presion, y el diseiador, coms comunicador, ejerce
contral sobre fo que quiere que transmita sy obra.
No hay recetas respecto a la eptimizacion de resul-
fados de ese orden.

En términos generales, tos elementos que con-

figuran 12 composicion visval son: linea, contomo,
direccion, testura, escala, dimensidn, movimiento,
equilibrio y tensidn; en el disefio tridimensional se
agrega tamhién el volumen y el espacio. Wucius
Wong en su obra “Fundamentos de disefio bi y tri-
dimensional” hate una clasificacion de los ele-
mentos del disefio tridimensional que creo perli-
nente aludir en esta ocasion:
a) los elementas conceptuales: punto, linea, plano,
polumen, (¢stos se perciben mas que se ven)
b los elementos visuales: figura, tamafio, color y
textura
t) Jos elementos de relacion: posicion, direccion,
espacio y gravedad, (éstos tienen gue ver ton (3
dispasicidn interna de los elementas).®

Estamos insertos en una realidad tridimensiona)
{altura, anchura y profundidad}, en una refacion
continua que varia segin el punto de vista del que
se mire. Necesitamos estos infinitos puntos de
vista para percibir el espacio y fos objetos, para
cangcer 4 comprender 3 tridimensionalidad de los
mismos. long establece que e) disefio iridimen-
sional busca una armonia y orden visuales, igual
que el disefio bidimensional, pero que resulta mas
complejo por la diversidad de perspectivas que si-
multaneamente se deben considerar y porque mu-
chas relaciones espaciales complejas no pueden
ser manejadas al momento de elabarar el proyec-
to. Por experiencia persanal comparto Ja idea de
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Wong a este respecto, creo que incluso ef modelo a
escala resulta insuficiente para captar detalles de
12 composicion, y ésta es una de fas carentias en
fas que creo puede agudar i3 elaboracion de pro-
yeclos de disefio escénico a iravés de Ja computa-
dora, ya que en los programas de diseflo tridimen-
slonal pueden tenerse varias vistas, simulténeas o
separadas, § ies delalies que se requieran de cada
objeto y espacio.

€n el proyeclo escenografico, fa compasicion del
espacio, puede estudlarse ea forma bidimensional
desde (res vistas: planta 0 vista desde amiba, ele-
vacion frontal y cortes o yistas en determinadas sec-
tlones que muestran perfil lateral; Lambién existe la
posibikidad ée un modelo isométrico, perc ésfa es una
ision bidimensional, con Nusién tridimensional.

La composicion en el disefo espacial esia defer-
minada por el espacio fisico y e criterio de utiliza-
tién del mismo, son elementos constitutivos de
¢sta, la lluminacion, los personajes con sus ves-
tuarios y mouimientos y de fos objelos, estructy-
rales y accesorios, que canstituyen el disello pro-

plamente 13l.

La representacion abierta, en la que el piblico
rodea (3 escena es mucho mds compieja de compo-
ner por las mismos principios antes enpuestos, pe-
7o fundamentaimente y en iérminos practicos, por
problemas de vistbitidad, 1o que percibe un espec-

fador desde un dngulo, varia respecto 3 lo que otre
percibe desde ef olro extremo, y io que hace com-
plejo este heche es que en el discurso de una obra
teatrai hay ciertas partes que todos deben ver y
olr para entender el conceplo general. L2 compo-
sicion en este tipo de espacio determina §a ausen-
tia de cuerpos verticales solidos, como paredes
por ejempio. Conviene sintefizar mucho ia estruc-
tura, usar elementos ligeros, trasparentes, o de-
terminar distintos niveles de piso como dreas de
accidn, Rdemds, y por supueste gue na es regia,
tonviene determinar dos diagonales y ulilizarias
para el flujo de trifico.

Runque no sea una opcion nueva, el escenarie
abierto implica cierta ruptura con fos mitos tea-
trales aatiguos, en esta forma de componer, se
hace extremadamente dificil ocultar a maquinaria
tealral, opcion que a mi juicio resulta coherente §
honesta, porgue ef piblico sabe que o que vive
tomo espectador es sugestién, no dusca conven-
cerse de que {3 luz que entra por (3 uentana de un
practicable es el sol de verdad. Desde hace mucho,
fos revolucionarios del tealro vienen enplorands
esta altemativa de disposicion espacial y aunque
padria decirse que no ha funcionade del lede,
puesto que no ha (egrado despiazar al escenarie
{rontal, es un desalle muy rice come ferma de tra-
bajo y ha registrado logres netabies.

espacio @
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tn el teatro existen dos grandes clasificacio-
nes del espacio: el espacio visible y el espa-
cio invisibie. £ primero se percibe en fa escena,
y es nuestro puntg de inferés en ef analisis; ef se-
gundo es el espacio dramatico, representado en
el texto, son proyecciones que el espectador
construge en su imaginacian para fijar el marco
de evolucidn de la accion y de los personajes. £n
el praceso de diseiiar un espacio escenografico, el
primer acercamiento es, inevifablemente, el es-
patio dramatico que surge con 1a leclura, se en-
treve en los dialogos y acolaciones del autor.

El espacio escénico siempre va a estar delimita-
do por separacidn entre 1a mirada del publico g el
objeto obserisado. De alguna manera esta division
se ha visto apoyada por una defimitacion fisica ar-
quitectonica, pero existe mas alla de elfa, incluso
en la absolula integracion espacial propuesta por
Antonin Arlavd.

La estruclura arquitectanica de un espacio es fa
primera limitante fisica det espacio escénico. Sus
aspectos formales determinan fas dimensiones y,
en parie, Ia disposicion formal de fa estenografia,
aunque ésta no tiene, necesariamente, que aco-
modarse a fa estructura de fos muros, Las entra-
das y salidas de personajes, en cambio deben pen-
sarse en relacion deben a {3 arquitectura del edi-
ficio, facilitando el trinsito de tas aclores y en ca-
50 de que se requicra, también ef movimiento de

@Fk}fd?ﬁb” T T

objetos escenogrdficos; asi misma, resulta espe-
tialmente importante fa altura def espacio para la
instalacion de fuces y construccion de estructuras
escenograficas, A veces egiste fa posibilidad de
rehacer o acondicionar el espacio arquitectonico,
aunque en nuestra realidad de produccion tealral,
edisten limitantes economicas que lo impiden,

f lo targo de fa historia del teatro, ef espacio
para la representacién ha variado considerable-
mente y [a revision de los distintes periodos nos I
confirma, asi como edistio un edificio especial-
mente planificado para este fin en 13 escena grie-
ga, hacia el siglo décimo se traslado a 13 calle e
interiares de iglesias, § posteriormente a lugares
populares como cantinas, patios y posadas.

flunque esta tendencia se dio hasta el sigio
{011, paralelamente desde 13 era del Renacimien-
to, se fue configurands un modelo espacial para
la representacion escénica lespecialmente opera-
tical, que ha soportado el paso de cuatro siglos
sin alteraciones susianciales, a pesar del surgi-
miento de oirps modefos en ef presente siglo, es
el “escenario de taja"(fig. 2), un modelo frontal,
ton poca profundidad y cerrado por los costados,
4 uso ha side masitro hasta hoy, a pesar de sus
limitaciones:

-se percibe {3 escena como en dos dimensiones,
ya que ésta tiende a una composicidn horizontal,
mondtana, La dispasicion de fos ohjetos estd de
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frente al piblico y se trabaja solo la cara que éste Gitimo va aver.
Todavia se usa “perspectiva falsa” ((ig. 2) para dar efecto de una
prafundidad inexistente;

-|j permanecen estrictamente delimitados el mundo de 13 sdra
y el del espectador como dos reatidades aparte.

Con el siglo HK, Hegan las vanguardias artisticas y las tenden-
cias rupturistas de espacio escénico. EHas incorporan nuevos ele-
mentos tecnoldgicos, y conceplas de actuacién, uolumen y at-
mosfera a la concepcion espacial. Es, en general, una tendencla
de Indagacion que afirma el caracter multimédico del especticu-
lo teatral y 1a busqueda de un lengua je nuevo. Muchos creaderes
intervienen en esta propuesta, cada uno con intenciones distin-
tas. Los principales antecedentes 3 este movimients surgea en
las ultimos afios def siglo pasado y comienzos de éste. Fueron los
verdaderos revolucionarios del espacie teatral.

Para Rebert Fuchs, [a busqueda del sentido es creacion artis-
tica de los hombres. Retoma la idea de que el seatide del teatro
estd en el ritval y no en 1a ficcion, Propone 1a sata tipe anfitea-
tro como la mds 6ptima para (a representacion: unir el escepario
y ol espatio de publico a traués de planos inclinadas, para ser
percibido come uno selo. Fuchs lo describe asi: “en [a sala los es-
pectadores son colocadas coma en un anfiteatre sobre tres {a-
dos, una orquesta de forma alargada, un pedio con gradas al cen-
tro, sin arco dei proscenio y telén®. £ lugar escénico es creade
por el movimiento ritmico del cuerpe humano ea el espacio, & ac-
tor es imprescindible (no asi el resto de los elementos como pa-
labras, sonidos, vestuario, etc.), ¢1 determina la luz y ei color.
fuch propone un escenario ancho y de poco fondo, para realzar

0 FABR20 CRUCIAN: "ARGUTECTURA TEATRAL", MK 100, GRUPO EDTCHIAL GACETA 1964 PP 106- 2065,
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12 figura humana.

-El estendgrafo-director suizo Adoifo fAippla, cuya refiexion
sobre {3 escena se ditata con tensiones sistematicas a una con-
cepcion totalizante def teatra, trabaja sobre obra wagneriana.
{3 escena de Appla esta fundada sobre el volumen y luz activa-
dos por 1a “resistencia” del actor, et mouimiento det actor crea
el espacio escénico, este tiene que ser material y practicable, no
solamente indicado por 1a ficcion pictdrica; los velimenes geo-
métricos son el instrumento para el cuerpo tridimensional del
actor. La dialéctica que se instaura en {a retacion entre cuerpo y
espacio se basa en 12 oposicion: el uso de dngulos duros, rigidos
| pesados, se visualizan, en contraste dramatico, con el movi-
miento ritmico del cuerpo de! acter; la luz, por olra parte, crea
almbstera, no solo describe sino sugiere.lfig. 3-4)

-Edward Gordon Cralg propone un cambio sustancial: “hay que
construlr un teatro nuews, como arte, como obra de un artista. ¥
un espacio, el espacio absoluto det teatra, en el cual el especta-
dor es llamado a participar”.

£l espatio de Craig no es descriptivo, sino sintético y sugesti-
10, 1as intalaciones arquitectonicas y 1a fuz se vueluen atmdsfe-
ra y drama.

La restitucion de fa dignidad de {a escena y la construccion del
drama, ia teorizacion de 1a supermarioneta y el planteamiento
de una representacion sin actores son sus postulados mas im-
portantes, los mismos que te han hecho merecedor de las mas
duras criticas por parte de los demas escendgratas, actares y di-
rectores. Al pesar de todo, Gordon Craig ha dejadoe grandes apor-
tes ata practica de fa escena, especiaimente en cuanto al uso de
1aluz y el color, y 13 incorporacion de la camara negra como es-
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patio neutral.

Para Craig, el espacio no es solamente un am-
biente ni el contexto de la obra, es un elemento
linguistico y expresivo independiente. fig. 6)

Mas que un movimiento, el trabajo de los “van-
quardistas” en |a escena teatral, hizo destacar
las personalidades de quienes produjeron traba-
Jos sugerentes y nouedosas. El espacio esténico
astiende 3 la contemporaneidad respecto a los
modos de representar, expresar yj comprender el
espacio Y sus formas, es también la multiplicidad
de espacles como luz yuision. Espacificamente es
una refacion ne prevista entre accion dramatica y
estena, una recuperacién del fugar escénico come
fenguaje artistico. Entre los encesos de creerse
absolutos y parte fundamental del teatro y su de-
venir, surge 12 posibliidad del direclor-creador.

Las vanguardias artisticas surgen en Europa en
la segunda década de este siglo. Nacia los trein-
13, en U.S.A., surge el New Stagecraft, un moyi-
miento estrechamente ligado a las vanguardias
europeas.

H planteamiento no fue una verdadera revoly-
cidn, pero han contribuide 3 reformar los modos
representativos y la cultura espacio-teatral. Les
aportes més significativos fueron:

-El rechazo a la escena que reproduzca ilusoria-
mente una realidad.

-La voluntad predominante de no separar al

§ABORKCION E P90%FC°0y D JISENC SS0BNC, N OPICRaNR. OMPY" 3.0

SEHGLELYT RN I,

publico de fa escena.

-La escision aceptada y conselidada que separa
drama y teatre.

-La consolidacién de la expresidn.

-En (o formal se incorpora la experiencia del ca-
baret futurista dadaista y expresionista, las meda-
lidades escénicas y espaciales del music-hall y la
afirmada presencia de las técnicas del espacio de
tirce,

-La fuga de espacio arquitecténico tradicional de
{eatre es determinante en las ideas de fa épaca, se
buscan espacios publicos, aire libre, 0 se reacondi-
clonan fas salas de leatro,

-El cine y of collage, en interaccién con la pintu-
ra abstracta o figurativa no descriptiva, se hacen
presente en fa estética teatral. {fig. 7)

£l primer futurismo: manifieste redactado por
Marinetti eatre 1913 y 1915: entrega diversas
propuestas de un espatio active un espatic ney-
tro y abstracto que es actuado por el movimiente
y por 13 luz. £ cubo futunismo e 1913, encabeza
12 vanguardia rusa ton Maiakeuski y Meyerhold,
en el rol de directores, y Parvara Stepanova, Me-
Nandra Enter, Lariaow, Malevic, como escentgra-
fos quienes construyen formas policromas moui-
bles, escenas abstractas vokimetricas, simbolicas
g reales en el movimiento de actores, con elemen-
tos helerogéneos y materiales, estructuras a la
vista de planos diferenciados, con escaleras, res-




baladilias, tarres, plataformas practicables, en up
espacio tridimensional y dindmico. La escena con
ramplas y escalones sirue también de base a fa
escena expresionista ademas de los elementos
escénicos deformados.(fig. 5)

Meyerhold busca una revolucion total del espa-
clo teatral. Desarrollar un teatro que sepa satis-
facer y enpresar una sociedasd distinta. En 1927,
en un coloquio con arquitectos expone: * ... hoy el
teatro es un todo indivisible en sala y escena... 13s
maquinas como los escenarios giratorios son es-
torbosos y disminuyen el uso del espacio debajo
del escenario”, también insiste en |a incomodidad
del quardarropa, en el dafio artistico provocado
por los camerinos Y locales para los actores que a
menudo no son acogedores, en los espacios fate-
rales de fa escena que deberfan ser mas anchos
que el mismo escenario, en el piso de fa escena no
construldo para poder ser hien lavado, y subraya
que “no se pueden aprovectar en los teatras ac-
tuales tas posibilidades acusticas y musicales”.
invita al arquitecto a considerar al espectador
como un elemento constructivo.

£n otro escrito de 1938, habia del uso del cine
en el teatro, especialmente de) aprovechamiento
de tos principios técnicos y liguisticos de éste, Se-
qun 1a tendencia reformadora de la época, insiste
en el uso de) anfiteatro, de construcciones cinéti-
cas, y plataformas mouiles tanto horizontales co-

mo verticales.

Sin duda el mayor aporte espatial de Meyerhold
es la escenificacidn vertical, 1a escena constructi-
vista, £ constructivismo radicaliza 1a escena ver-
tical a mas niveles practicabies desde ei nivel del
escenario hasta el techo, con fa estructura 3 1a
vista: et flujo escénico naturalista de linealidad
narrativa se descompone en cuadros simultaneos,

La puesta en escena es sencilla, se mueve con el
movimiento del actor entrenado, pero 1a sentillez
de 1a escena conlieva un trabajo complejo. ki mag-
nifico cornudo de Crommelin (1922) es el espects-
culo-manifiesto de 1a escena constructivista g
biomecanica: “la biomecdnica hace del actor el ‘lu-
gar’ del espacio, los ejercicios de ‘puesta en rela-
cion’ crean orientacién y manejo de fas direccio-
nes, desarrolian f pensamiento espacial y cinéti-
o de los actores”. La construccion escénica se
vuelve entonces un instrumento-objeto para el
actor y su espaciatizacion del pensamiento y emo-
ciones, o un analego, una miquina que es el doble
del actor.

Meyerhold y su colaborador La Popova, realiza-
ron escenografta de tres cuerpos movibles que
servian de pantalla para proyecciones. Tiempo
después Meyerhald rompe can los escendgrafos y
realiza &l solo, como direcior, su espectaculo en
un espacio dinamico, organizado para proyectar
peliculas en ia sala, elaborando elementos de ba-
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se [plataformas en diferentes niveles, escaleras, puertas, muros
moviles § paneles giratorios) se construyen diferentes nivetes:
verticalizado, variable, no preveativo; un espaclo que, cinemato-
graficamente, obliga al espectador a variar los puntos de vis-
ta.(fig. 6

Mau Reinhardt, actor y director, opta por la escena de almés-
fera dramatica que estimula la imaginacion del espectador atra-
ves de 1a tuz y el color, juega con transparencias de veles, y fan-
tasmagoéricas proyeccisnes de sombras de los actores sobre el
ciclorama, o bien los hace desfilar sobre un muro blanco. No es
antirreatista por condiclén, mas bien su busqueda va en funcidn
de 12 tension dramalica, asi por ejemplo, con E. Munch como di-
seflador, a traves de bosquejos sucesivos, Hego a una escena cu-
yos elementos eran del todo plausibles como reaiistas, pere que
el conjunto de lineas y colores expresa el drama sicologico de las
personajes de “Espectros”, de lbsen.
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Lapitulo uno\

disefio
escénico

L2 itluminacién revela a ta audiencia los significados y
emociones del concepto dramatico, es un componenete
mds de 1a propuesta de disefo. Es un agente unificador, da
fluidez y flexibilidad, tonaliza toda Ia escena en forma in-
mediata, de alguna manera configura el modo de repre-
sentar un acontecimiento, qué grado de realidad hay que
concederie, coordina diversos materiales escénicos al po-
nerlos en relacion o aisliarios; I luz es un elemento capaz
de crear atmdsferas, de reconstruir un lugar o momento,
de “iluminar” 1a psicologia de un personaje. La lluminacién
debe crear el amblente aproplado para ayudar a la repre-
sentacidn, esto es, apoyar la accion, reforzar el tema o
premisa que se quiera entregar, evolucionar paralelamen-
te al desarrollo argumental § como elemento visual, enfa-
tizar el estilo que se propone en el total de 13 puesta en
estena.

No es objeto de este estudio entregar lecciones de co-
mo hacer iluminacién, sino contemplar aspectos tedricos
basicos a considerar en la prctica, que es una propuesta
artistica unica y con toda I3 libertad que eso fe merece,
por lo que caben todo tipo de experimentaciones, desde
un espectaculo de rayos faser con muchos colores y movi-
mienta, hasta la sobriedad de una Idmpara o vela.

En la practica, 1 iluminacion es lo dltimo que se cons-
truye, puesto que esta sujeta a varias condiciones: arqui-
tectura de fa sala y de la escenografia, formas y tenturas
de esta 0itima, planta de movimiento de los actores, colo-
res y acentos dramaticos de la obra, entre ofras especifi-
cidades.
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fs, ademas, el area de la plastica teatral mas
sujeta a variables externas al concepto artistico.
Por una parte, el avance tecnoldgico en fa indus-
tria de focos, proyectores, filtros, y consolas, ha
llegado a determinar en clertas épocas, sobre to-
de en la nuestra, cambios impertantes en el rol de
la Huminacién escenica, que ya no cumple sole ef
papel de iuminar 3l actor y de hacer visible el
“decorado” o la accién; se ha transformado en un
instrumento de precision y mouilidad infinitas. En
los Gitimos tiempos aumenta la preduccion de ins-
trumentas de alta potencia y tecnologia de efec-
tos, un hecho que considers de cuidado, puesto
que 2l momento de planificar resulta dificil medir
el resultade real do 1a prepuesta y es facil caer en
el espectaculo decorativo insustancioso. Por otro
tado eniste ta variable técnica, determinada por
aspectes praplamente eléctricos, conacimientos
que no siempre el disefiador domina pues consti-
tuye una disciplina aparte.

La utilizacién de uz interior en el teatre data
del siglo KUII, anteriormente las representaciones
se hicieran al alre libre y por 1a noche se usaban
antorchas. Cuando se popwanizé Ia idea de hacer
tas representaciones 3l anochecer, ia iluminacion
comenzo a desarroliarse, con idmparas y cande-
1abros. Hasta el sigio HiH, no se puso en practica
una luz dramaticamente mids elaborada, soio se

limitaba a posibilitar 13 vistbilidad del espectacy-
lo. L2 Ia intreduccion del proscenio incorpord las
candile jas; luego se usaron reflectores para iacre-
mentar fa potencia de lz y algunos aparates opti-
€0s para realizar efectss. En este misme sigio se
introduce Ia luz a gas y gracias a ela la pasibilidad
de graduar Intensidades e incluso de color a
traveés de cristaies y botellas.

La introduccion de la electricidad despiazé al
gas e incerpord 12 posibilidad de éirigir (a luz en el
espacio, ademas abrio un mundo de posibliidades
de desarreHe conceptual y formal, que hasta hey
sigue su curso.
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ASPECTOS FORMALES

£l estudlo del disefto de Hiuminacion comienza
con los principlos estéticos de Ia luz sus cualidades
y limitaciones, también por el medio que la produ-
te, del que, por supuesto, van a depender estas ca-
racteristicas. También se debe tener presente el
mensaje que se esta danda y el tiempo que el pii-
blico va a estar presenciando 13 obra, quiza no se
cuente con la paciencia y el esfuerzo de éste pa-
ra tratar de ver con una fuente de fluz precaria,
como una vela, una representacion de dos horas.
Los aspectos técnicos son secundarios, pero resul-
tan importantes de considerar como medio tormal
con fines precisos,

Enisten dos estilos basicos en el disefio de lu-
minacion: 12 wz monwaoe que es aguella cuya
fuente es identificable y togica, aungue general-
mente trucada, por ejemple, fuz que entra por una
ventana, o 13 que sale de una lampara, antortha o
veia. Esta forma de iluminar responde a un estilo
de representacion realista en el que se establece
una especie de acuerdo con el publico, éste acep-
ta Ia convencidn de que fa luz efectivamente pro-
viene de ahi, aunque sean distintas las caracteris-
ticas; lo apuesto es {3 tuz no MoTivAOR que ighora
Ia fuente raclonal, es una aptién mas libre y con
un fin distinto, mas ilusionista o sugestivo se bus-
ta una atmosfera o efecto especial.

Entre los principlos formales de 12 Humina-
cidn, destaca fa csmpasicion como concepto en ef
que convergen los distintos elementos de disefio
usados en Ia escena. La luminacion es ef elemen-
fo unificador an Ia composicion escénica, llega di-
rectamente al ojo del espectador porque revela
las formas y el espacio escénico, y es e} medio
més inmediato para generar cambios en I3 esce-
na, sea por medio del contro! de intensidad, de di-
reccidn, calar, o por algin efecta especiaf, como
proyeccion de patterns o folografia, £n llumina-
cion no hay diferencias conceptuales importanles
can respecto a fo anteriormente desarroliado en
torno al tema, pues se siguen manejando elemen-
tas interactivos en el espacio, sin embargo, se ri-
ge por criterios particulares para componer fa fuz
en el espatio. Estos son:

Las uinens En términos fisicos 1a luz es linea),
sus ondas se desptazan por el espacio en Knea rec-
1a, aquellas ondas que recorren 13 distancia menor
definen el haz de luz, {a Nnea principal, secundada
por {3s lineas anguiares, perceplibfes o no, gue de-
terminan la abertura del foca. Fundamentalmente
fas fineas determinan direcciones, pero también
destaca los conlomos de las formas constridas
creanda perfiles o siluetas, o transforma esas -

neas en masa.
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La masceran concepto dertuado de la fermalidad Hineal, es un
aspecto muy importante en Ia compasicion luminica y se encuen-
tra determinado por la orientacitn de fos focos y del haz de luz.

Existen varias posiclones que estructuran el esquema direc-
clond, aunque en I3 practica, el acomodo de los focos mezcla es-
tas pasiclones en una distinta, Estas pesicienes esquemdticas son:

- luz cenital : es aguella cuyo haz de fuz parte desde un pun-
{0 alto y desciende hacia el piso en (orma perpendicular. {fig. 8)

-luz contrapicada : Humina a yn objete desde un punto bajo.
considerando ef referente eje N, y ef haz de tuz se dirige hacia
arriba, generalmente en ngulo para alcanzar a iuminar al objeto,
aunque también podria ser absofutamente perpendicular al eje H.
Ejemplo de este tipo de lluminacién son fas antiguas candilejas.
que producen una sombra fantastica sobre el fonda.{fig. 9)

-1z Jatera) : el haz viene desde uno de los costados, ertodo-
Hamente paralelo al eje §, aunque sl varia la altura y el dngulo, pe-
ro no se sale del eje uertical, sigue siendo luz lateral.(fig. 10)

-luz frontal: ilumina af objeto de frente, el foco se coloca de-
(ante del objeto. Rigurosamente, &f haz debiera liegar perpendicu-
larmente al objeto, pero en ia practica el foco se ubica en un pun-
to de aitura superior ai abjeto y Hiaga con cierto dngulo ai pecho
del actor.(fig. 11)

-gonlrafyz : la tuz es emitida desde atrds del objeto, éste se
percibe como una silueta. Puede wariar la altura det foco y fa di-
reccion del angulo, slempre que esté detras del objeto.(fig. 12)

-z en dngulo : La luz stempre tiene algin dngulo, por lo que
el toncepto resulta demasiado ampHio y podria caber dentro de
tualquiera de los anteniores. La regla en este seatido, se aplica pa-
ra el fin especifico de dar una luz general en el espacio y marcar
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los voltimenes de las formas y objetos dentro de) espatio. con es-
te objetivo, se utilizan dos focos a 459 grados de altura y desde el
frente-fateral, uno desde fa derecha y otro desde la izquierda, lo-
mando como refencia ef pecho del actor, Uno de los focos debe le-
ner un filtro de un tinte calido y e otro, ung frio, o usar distinlas
Intensidades en yno y ofro.(fig. {3)

La mimensso N E control de fa Juz determina variantes impor-
tantes en los objetos tanto en el tamafio y aparientia de los mis-
mos, como en la sensacidn que entregan: alargados, pesados, re-
dondeados, bidimensionales, tridimensionafes, efc. La dimensidn
#s otro principio importante en ef disefio escénico, no séio nece-
saria de establecer en una forma u objelo determinado, sino in-
teresante por fa relation que se establece entre todos los ele-
mentas de la compasicitn, inclugendo a los acfores.

£l mousmignTa es fa energfa kinética de 13 composicidn, fa ac-
cidn de formar. £l movimiento en escena lo da fundamentaimente
e} actor, o algin elemento animado de /3 escenografia, pero tam-
bién {a luz con su variabitidad de intensidades y color, asi como
con el ritmo de eniradas y safidas del cuadro visual de 1a escena.

La rexrunn 85 ef aspecto tactil de las formas, fa superficie. £s-
{3 caracteristica es de gran importancia para fa iluminacidn, pues
determina en gran medida el comportamiento de (3 misma, en
una superficie lisa y briffante fa juz produce fuertes refiejos y en
una rugosa, tiende 3 absorberse. L3 forma de luminar un objeto
puede destacar o anular las texturas det mismo, esto especial-
menie por [a direccidn de los haces, aunque también intervienen
variables como I2 intensidad, el tipo de foco (con haz de luz du-
ro 0 difuso) y, una vez mis, ef color.

0
iluminacidn

fig. 11

fig. 12




fig. 14

-el coLan; Rojo, verde y azul, 0 para ser mds precisos, rejo-
anaranjade, el azul-vicléceo y verde-amarilla, son los colores
luz primarios, aditivamente producen luz blanca; fos secunda-
rios son: amarillo, magenta y cian, estos tres aparecen en la
proyeccion de ia sombra que arroja un objeto iluminado con co-
lores primaries, como muestra de su complementariedad, estg
se explica por sustraccion: donde sustrae el rojo, Ia sombra apa-
rece de color cian; donde sustrae el verde, es magenta, y donde
sustrae azul, amarilio. (fig 14). El mismo fenémeno se produce
invirtiendo tos colores de las luces. E) amaritio, el magenta y el
cian, son los sustractivos primarios; ef rojo, azui § verde, sus-
fractivos secundarios. Cuando sustrae (os tres colores la sombra
aparece negra. (fig 15).0

£l croma de color en la luz es influenciado por fa intensidad de
luz que refleja o transmite a traués de sus respectivas superficies.

Cada color luz produce una reaccion distinta sobre cada color
pigmento. La explicacion esta en 1as variables de |a naturaleza de
1as materias y en las leyes fisicas de la transmisidn de luz: tentu-
ra y forma de 13 superficie tocada por ia fuz, espacio donde se
ublquen los objetos, distancia entre el foco y &l objeto iluminado,
condiciones arquitectonicas, entre otras menos predecibles, Tam-
bién ! material técnico, como los distintos tipos de foco y de fil-
tro son de principal influencia,

En cuanto al funcionamiento del color especificamente, existe
la posibilidad de establecer ciertos parametros respecto al resul-
tado de a aplicacion de determinado color tuz sobre una deler-
minada superficie gracias a las condiciones fisicas del color luz,
Probablemente exista una enplicacion cientifica para cada fend-
meno producido por fas distintas relaciones de coler luz y pig-

10. “Ex GRAN LD DEL COLOR, *EDNoRwL BuE, 1982 PP 10+ 13.
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mento, pero mas que un estudlo atucioso sobre es-
ta materia, coma diseNadores nos corresponde ex-
perimentar con los recursos que se tienen para fo-
grar Ia imagen previsualizada.

Hay un clerto grado de predictibilidad en fas
mezcias de colores luz y pigmento que deben con-
siderarse: en primer fugar, el encuentro de com-
plementarios produce un gris-pardo sobre e} obje-
to lluminado -no oluidemos que Ia luz sélo es visi-
tle si taca una superficie, por {0 que fa atencion
tebe fijarse en el objeto a iluminar -luz verde so-
bre rojo, o luz amarilla sobre morado, azul sobre
naranja y fas inversiones respectivas-; en segundo
lugar, hay que considerar que por fo general fos co-
lores no son puras, distintos matices y tonos de los
colores pigmento pueden producir variaciones con-
siderables. Los filtros profesionales contienen dis-
tintos porcentajes de colores que operan en base
a la sustraccion de los haces en que se descompo-
ne el espectro {rojo, verde y azul), tas especifica-
tiones de cada filtro vienen dadas por el fabrican-
te y son tan importantes de considerar como de
experimentar, ya que muchas tintes clargs restan
mas potencia tuminica que filtros de colares bri-
liantes.

La enperiencia en el trabajo escénico me ha en-
seffado que no existe atra forma de visuatizar es-
tos fenomenos, mas que a través de la bisqueda,
del entrenamiento visual, en ia observacion cons-

tante del entorno, sus aimésferas y efectos de luz
y calor, como en atras interpretaciones del fend-
meno, por ejemplo de fos estudios realizados por
fos pintores, especiaimente bajo fa uisién del 8a-
rraco y del Impresionismo se abtiane infarmacion
de gran ulllidad para las artes escénicas, Por diti-
mo, queda el llevar 3 ia practica Ja expeniencia,
probar con distintos materiales, y dimensiones es- -
paciales, para buscar la solucion dptima.

Otros principios importantes para el disefio de
lluminacion son las CunLIOADES OF LA LU2, Caracteris-
ticas que le son propias, aunque cada fuente fumi-
nica tiene sus propios atributos, se consideran co-
munes la intensidad y I3 distribucién;

-INTENSIORD es el grado de agudeza en cuanto a
prilfantez de (uz, en {a naturaleza tiene su origen
en fa luz solar, dentro del espacio escénico, ésta
puede compararse en polencia a la inlensidad
praducida por un foca spot { borde de luz duro) en
un espacio vacio. La intensidad de fuz se regula
por porcentajes, a través de un dimmer. a menor
intensidad, ia fuz tiende a hacerse incandescente
y toma matices de color, mds célidos, mientras
gue la mayor intensidad tiende al blanco (foco ha-
l6gena).

-mistnisucedw es 13 trayectoria que describen
fos rayos de fuz que viajan en el espacio, En el di-
sefio de iluminacién se refaciona con aspectos de

@ fluminacion
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direccion y textura, generando formas, brillos y
sombras en la composicién; esto resulta determi-
nante en ia propuesta estilistica: ia distribucion de
13 luz puede dar al actor un aspecto sereno, como
calidos rayes de sol, 0 atormentado, con efectos de
distorsién en su rostro a través de sombras inu-
suales.

ASPECTES TECNICAS

Este apartado abarca aspeclos técmices que
como diseRader se deben conocer, para planificas
el producto estético que se pretende, en base aun
instrumental concreto. Como anfes dije, (3 Humi-
nacion es el area del disefio escénico que mas de-
pende de facteres técnices, a esto se le alade 12
dificultad practica, ya que el conocimients tedrice
de los principios fisices es insuficiente para visva-
lizar resultados. Be todos modos me parece im-
portante enunciar los principios tecnices basicos
de la iluminacion escénica.

Los focos usados en luminacién escénica sen
de varios tipos, pero séle uey a referirme on a los
de uso especifico en teatro, ya que a2 escend mu-
sical y el espectaculo comercial difiere muchs en
Infraestructura luminica y no es éste ef tema cen-
iral de este estudiv. Es importante aclarar tam-
bién que 1a realidad de nuestrs teatro es distinta
@ la de los teatros del primer mundo.

En nuestro tealro eniste un regisire Nmitade
de instrumentos, todes se fundamentan en (s
variantes de los principios de REFLENION ¥ dEFRaC-
ciony en el tipo de ampolieta, siendo esta tima
Ia fuente de luz. Existen varias lipos de ampoliela,
en teatro se usan:

-Las INCANBESCENTES: Consistente en luz que
produce un filamento metdlico. Las ampelietas in-

ilumingcion @
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candescentes son los de uso mas comun en el es-
cenario. Existen dos tipos: los standard, inventa-
dos por Thomas Edisson en 1879, de uso domeéstico
comin; Y los de fungsfeno-haldgeno o quarzo,
de costo y calidad mas mas elevado, por lo mismo,
de uso especializado. Datan de 1958, aproximada-
mente y consiste en un bulbo lieno de gas que con-
tiene filamentos de tungsteno que emiten luz
cuando una corriente pasa a través de ellos. £l de-
sarrollo de las ldmparas de (-h se ha caracteriza-
do por (2 disminucion de su tamaflo, en proporcién
al aumento de su potencia § de las horas de vida
que rinde con esta potencia inicial.

Los bulbos de las ampolletas Incandescentes
standard, son hechos de vidrio comun, las det-h,
en camblo, son de un vidrio especial, resistente a
1a presion, que requiere de una manipulacion ex-
tremadamente cuidadosa; por la alta temperatura
que alcanza no resiste contacto con los dedos ni
superficie grasosa alguna. Los tamafios y formas
de los bulbos varian, y con ellos, 1a distribycion de
luz, por lo que cada forma tiene un objetivo espe-
cifico. También los colores varian, aunque los
transparentes son los mas comunes por su versa-
tilidad 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 automéviles y pasaron a ser de

uso habitual en el teatro, a través de su utiizacién
en los conciertos de rock. Estas ampotietas contie-
nen un refiector parabélico y un lente incorpora-
dos, lo que hace de elia un Instrumento sencilio,
pero poco versatil en cuanto a control de abertura
y forma del rayo de luz. No requieren cuidados tan
extremos y su costo es mucho menor que los de {-
h, por lo que su numero de enistenclas suele ser
significativo en una sala.

Existe una amplia variedad de ampoltetas PAR:
en primer lugar, spot y flood, luz concentrada y
difusa, respectivamente En segundo lugar se cla-
sifican por tamafio del didmetro y potencia del fo-
co en PAR 38, de 75 a 388 watls, vienen en varios
colores; PAR 56, de 588 watts, y PAR 64, de hasta
1580 watts, éste ademds tiene una gran concen-
tracion de luz a targa distancia, lo que no ocurre
con los anteriores,

-pEscanca BE cas: Estos focos son concretamente
los tubos fluorescentes, de uso mayoritario en es-
pacios comerciales. £n el escenario su uso es casl
nulo, pero en |a uitima década se ha recurrido a los
tubos de luz negra y ultravioteta por su particulari-
dad de efecto visual y costo accequible,

£l mecanismo de funcionamiento de estos fo-
cos, es el paso de una corriente que presiona un
vapor de mercurio que causa descargas de gas, es-
te gas es absorbido por particulas de fosforo den-
tro de fas paredes del tubo.
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fig 17

Los soportes para focos se clasifican fundamentalmente por
el tipo de refiexion y de refraccion con que sus dispositivos emi-
ten fa luz.

Los reflectores de instrumentos de iluminacion escénica son:

-gseemicos: E reflector es como una porcion de una esfera
hueca, el foco es ubicado al centro, haciendo coincidir el filamen-
to con el punto medio del reflector; la variacion de distancia en-
tre uno y otro produce distintos efectos en #a distribucion de los
rayos de luz. Este tipo de refiector se encuentra en instrumen-
tos de tipo Fresnel. (tig. 16)

-pannaditicos La naturaleza del refector parabdlico es que,
ubicando 1a luz en el centro del punto focal, los rayos chocan con
la superficie reflectante y se devuelven en forma paralela. El
problema de los instrumentos que contienen este reflector, es
que el Ja fuente de luz emite rayos que no llegan a ser captados
por el reflector y los emite como no paralelos. Instrumentos que
{o conienen son: proyetores Y ampolietas PAR. (fig. 17)

-fupseignLes: Es el mas eficiente de los tres. Por definicion
matematica, una elipse tiene dos puntos focales. Cuando un re-
fiector es construido como media elipse y la fuente de luz es ubi-
cada en el punto focaimas cercano al reflector, los rayos que de-
vuelve la superficie, convergen en el sequndo punto focal, desde
ese unico punto se hace facil manejar el haz de luz, que es muy
concentrado. Los instrumentos que contienen este refiector se
conocen simplemente como “elipsoidal” o ERS (ellipsoidal refiec-
tor spotiigths). (fig. 18)

El dispositivo basicorefractor de luz en los instrumentos de
iluminacion escénica es el LENTE PLANS-CONVEND, CUYO principio es
la dualidad de superficies no paralelas, una plana y otra curva,
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£n Una misma pleza de vidrio transparente. Por
refraceitn, fos ragos que penefran en fa superficle
plana, son emitidos en dnguio al traspasar ef cuer-
po sofido, el dnguio varia con fa curvalura de 12
superficle de salida, mienlras mis convena sea,
mayer poder de refraccion tendrd el lente.

Una impertante creacién en torno a fa fabrica-
tién de lentes plano-convenos es el Fresnel, que
difiere de ins normales porque su superficie curva
tiene cortes que forman estrias en la superficle,
también existe un lente lamade step, en el que la
superficie plana es sustituida por una levemente
téntava § ademas estriada, quedando Ja cara con-
vena Inalierada. Ambos modefos producen una luz
suave o difusa, por efecto de refraccion,tit

£n sintesis, Ias combinaciones entre fos distin-
tos refiectores, lentes y ampohetas, asi coma las
variacines en la distancia focal de ésta respecto a
fos otros dos dispositives, constituyen fas posibl-
fidades de instrumentos de fluminacion existentes
en ei mercado, que desde juego se encuentran co-
dificados por cada fabricante con nombres y ¢a-
racteristicas especificas.

El contro! de intensidad de luz es otra factor
fundamental en §a composicion visual de fas ima-
genes y el ritmo de! disefio de luminaci6n. Estd
reguiado por un instrumental técnico, fos armmens,
desde una consoin, £ desarrolio fecnoldgico de es-
tos instrumentos se remonta a los Wtimes quince

allos en respuesta a 13 gran demanda del tealro
por equipos me jores, aunque de aiguna manera se
procurd ejercer controf de intensidad desde ef si-
glo diecisiete, utiizando distintas tipos de velas.
Los dimmers san resistenclas electrénicas. Fi-
sicamente se reconocen por una serie de perillas
o palancas distribuidas en la consofa. fécnicamen-
fe hay una enorme variedad de mecanismos para
el funcionamienfo de estas resistencias, pero lo
importante de saber, como disefladores, es la ca-
pacidad de soporte de watts ée cada une y I3 fer-
ma de operar -manual o electrénicamente-, es
decir, accionando directamente las palancas o
programandolos desde un operador separade -
computadora u olra unidad de aimacenaje-, £n
este sentido, ia evolucién fécnica ha sido de im-
portancia fundamental para 1a optimizacién del
disefo, ya que generalmente el operador de fuces
que esta en todas 1as funclones no es el diseliador
y apiica su criterio en &) control de ia fuz; sl éste
es manudl, los resuitados pueden variar de una
funcion a otra y sobre todo diferir de la iéea pro-
puesta por el disefiador, lo que no ocurre con la
pragramacion electronica que da resultados exac-
fos. Lamentablemente en el medio featral fat)-
noamericano, la consola elecirnica es escasa por
sy alto costo, sofo 1a tienen salas con gran in-

fraestruciura,
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ASPECTOS ESPACIALES

La evolucidn formal del espacio escenografico
ha tenido gran influencia en el desarrolio de la ilu-
minacion escénica.

£l teatro de cajon con camara negra se pre-
senta como | alternativa mas facil de iluminar ya
que, como antes mencioné, se observa como en
dos dimensiones. Desatendiendo Ia profundidad,
funciona como una caja negra que absorbe tuz evi-
tando reflejos molestos y permite insinuar opti-
mamente el realismo escénico, al ser iluminados
unicamente los ab jetos escenagraficos. Los instru-
mentos de iluminacitn se ocultan con bambalinas.

€4 tablado que se prolonga hacia el publico,
muy usado en el periodo isabelino, donde el espa-
cio de actuacion esta rodeado por el publico desde
tres lados, se ilumind en el siglo Bl con candiles
desde e} borde del piso con efecto contrapicado,
pero actualmente, 1a tecnologia nos provee de mu-
chas opciones para cubrir de luz este espacio. En
este escenario es algo mas comple jo 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 publico,
exponiéndose a los inconuenientes del espacio
abierto, como el alcance de distancia limitado del
haz de Juz, que 1a hace liegar menos concentrada;
dificultades para regular el angulo de apertura del

foco y fa posibilidad de que se produzcan rebotes
de luz hacia el publico. Esto no quiere decir que el
espacio sea inconveniente, por el contrario, me re-
sulta atractivo por su dinamismo, pero requiere
observacion para rescatar sus cualidades y evitar
percances.

£l “teatro abierto” o espacio rodeado de publi-
€0, ofrece muchas posibilidades plasticas de ilumi-
nacion, ademas un juego interesante al respecto ya
que un foco en accion es visto y percibido de distin-
tas maneras desde los distintos anguios del publico.
£ste es 1a primera condicion a considerar, de alguna
manera todos deben resultar favorecidos desde su
angulo de posicion. Generalmente el publico que ro-
dea un espacio se encuentra en gradas con pendien-
te que asciende hacia los extremos, por 1o que hay
que evitar colocar luces bajas que le duminan direc-
tamente los ojos del espectador. £l espacio debe ser
fotaimente cubierto de luz. Generaimente se da el
Caso en un espacio acondicionado para esta forma
de representar, una parrilia cercana al techo, para
colgar focos torres diagonales y laterales, siempre
sobre el nivel del altura del publico. En los espacios
al aire libre se requiere andamios desmontables pa-
ra ubicar los instrumentos de iluminacion.
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FUNCIONES BE LA ILUMINACION

La Htuminatlén tiene aspectos especificos que
satisfacer en la representacion, independiente-
mente de (o8 conceplos lematicos y esiéticos que
se manejen en el montaje. Estos requerimientos se
tonocen como funclones, Cada ung de #stas se en-
cuentran en interrelacion con las demas, un foco
cumpie una o mds funciones, éstas a su vez se com-
plementan, nunca se oponen.

La primera funcion de la Huminacién es 13 wisi-
siLione, que motivd su incorporacion a la escena
cuando ésta comenzo a representarse en espacios
interisres -en Ia representacién del teatro griego,
esta funcion fa cumplia fa tuz solar-, significa basi-
camente (3 cualidad de ver Ia accion representada.
Hoy adquiere una dimension mayer al concebirse
también como la revelacion de 1a magia del teatro
a través de las formas y colores creados. Todo el
trabaje plastico de la escena teatral se concibe pa-
ra ser visto debajo de la luz, fos colores y texturas
del vestuario, el movimiento, gestos y maquillaje
del acter. L2 luz Yiene el poder de destacar o igno-
rar, incluso de distorsionar esta propuesta. La visi-
bilidad es criterio del disefiador, &1 determina si una
forma tridimensional va a ser percibida como tal o
sélo como una figura, si va a posicionarse cen todo
su peso sobre el suelo, o flotara en 1a escena, si se

verd la madera y la espuma pistica como fos ma-
teriales que son, o serd una superficie indefinida.

La miméseenn es 13 sequnda funcion de 1a fuz
escénica. Resulta dificll definir e} términe, aunque
todos tenemos una idea de fo que es, porgue va
més ligada a la percepcién. La atmosfera liega di-
rectamente ai estado de animo del espectador co-
mo aigo intangible, es un hecho ineludidle, todo
espacio en la vida cotidiana tiene atmésfera, sea
natural o creado, privade o piblico, mévil o esta-
tico. Habitar un espacie sea por un tiempo largo 0
corto, siempre va a determinar una sensacion, és-
{a perdura en nosotres de alguna manera, por lo
general inconclentemente, y condiciona un deter-
minado comporiamiento, a Ia vez que nos predis-
pone para una nueva experiencia en el misme.

Sin ser el Unico elemento que constituye la at-
mosfera, 13 luz determina en gran medida esta
sensacion, una oficina bancaria esta disefiada pa-
ra ser un lugar de trénsito, la atmésfera es poco
acogedora porque 13 luz es intenclonaimente friay
desagradable. Un mismo lugar tiene distintas at-
mdsferas dependiendo de I3 hora del dia, (2 épeca
del affo, la fuente juminica natural o artificlal, etc.
Para la mayoria de 13 gente pueden pasar desa-
pertibidas estas variables concretas, pero para un
disefiador deben ser objeto de observacién cons-
tante, porque lo que va a generar en la escena co-
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mo imperceptible esta perfectamente planificado
para provocar determinada reaccion.

La lercera funcion de la iluminacion escénica
es la seeccio N ésta se relaciona con aspectos con-
ceptuales, entregados a través del tema y argu-
mento, y que van a ser plasmados en la puesta en
escena. Rdemas de apoyar la carga dramatica de fa
actuacion, la luz debe ayudar a contar la historia,
aqui es daonde entra el concepto de seleccion, que
consiste en crear cierta jerarquia tanto de las
areas fisicas del espacio donde suceden escenas
claves para el concepto que se esta tratando, co-
mo para destacar aspectos de la propuesta plasti-
ca. Cada caso es distinto y es una decision colecti-
va la eleccion de elementos a enfatizar, todavia
hay representaciones teatrales que optan por des-
tacar 13 figura personal de un determinado actor,
para vender ia obra, por encima del irabajo colec-
tivo, que es o reaimente importante.

En escenas con muchos personajes en accion,
es especialmente importante el manejo de la se-
leccion, un buen ejemplo es la obra de Peter Weiss
“Marat-Sade”, tuya locacion es un manicomio
donde se encuentra encerrado el Marqués de Sa-
de, quien decide montar una representacion con
los pacientes del hospicio, cuyo contenido tiene un
complicado contenido filosofico que puede pasar
inadvertido si no se deja en un segundo plano las
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manias y tics de fos locos que, tienden a ser dis-
tractivos para el publico, y se destaca el mensaje
real.

Se trata de orientar al espectador en el espa-
cio Y la accion, 1a forma de hacerlo es una decision
personal del disefiador, puede ser coherente con
el resto del disefio de iluminacidn, o intencional-
mente contradictoria, o sea, si se trata de una llu-
minacion realista, acentuario, por e jemplo con una
luz motivada; u aptar por un efecto fantdstico pa-
ra una escena especial. Existen muchas alternati-
vas de diseiio para lograr este fin, la seleccién por
medio del uso del color y el control de intensidad
son las mas directas, pero hay otras tantas posi-
bilidades plasticas como el nive! creativo lo per-
mita, no se debe perder et objetivo: registrar la
accion que realizan los actores y dirigir la aten-
cion del espectador en la escena, para servir 3 la
obra que es el trabajo de todos.
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Icapitulo uno]

disefio
escénico

fi uestuario tealral es {a revelacion de wn ser ocullo,
subjetivo. £l hombre {acter] lnmersa en un espacio licticle,
donde el tiempo ardinario deja de flulr, se transforma para
participar en ef rito.

£l hombre primitive busco abrige para paliar 1as condi-
clones chmatoldgicas, este signo contribuyé 2 13 diferen-
clacitn entre & y e} anima). 81 liderarse de 1as hestilidades
naturales se sumié en una interminadle dependencia de su
prapla concepeién de mundo refiejada en la deformacién
de su figura corporal a través del vestido. Surgieron el mi-
toy la fiesta y fos roles que marcaron jerarquias, ef hom-
bre buscé distintivos entre sus contemporéness. Este ori-
qen, hoy muy velado en ei uestuario cotidiane, conserva
absoluta vigencia en ef senlide del vestuario teatral, £
feafro y la danza, son de hecho, pricticas rituales.

De seruna necesidad funcional, ef traje se convierte en
simbolo del nivel individual de poder. £n la medida que ¢l
vestuario constituge una imagen, se convierte en un ele-
mento clasificatorio, se identitica af Nder de! grupo. En el
sentida ritual, el hombre busca transfigurarse con la indy-
mentaria, trascender a un plano elevado, empalizar con
Dios o la naturaleza y dominar a sus semejantes, entonces
se convierte en parte del sincretismo de un grupo, en una
manifestacién cultural, a necesidad de enpresarse a tra-
vés de 1a indumentaria y generar un gradp de identificacion

£on su enforno Y consigo mismo.
Gran parte de este sentido clasificaterio del vestuario

se debe a la especiafizacion de oficios del hombre cuando
se asienta en un fugar y se constituye como sociedad. Las




variaciones en el vestuario se hacen mas frecuen-
tes con el crecimiento de |a poblacion del planeta.
De alguna manera, identificamos aspectos indivi-
duales que nos describen a la persona, sicologica,
social y geograficamente; por 1a ropa intuimos su
actividad u oficio, sexo, edad, pertenencia socio-
cultural y econdmica entre otros aspectos, incluso
st tiene una “vida exitosa” o no.

Los aspectas antes descritos, tan cotidianos y
en los que 3 veces no reparamos concientemente,
deben considerarse en el disefio de vestuario. In-
dependientemente del estilo escogido para 13
puesta en escena, dentro del nivel de abstraccion
o descripcion, debe haber una idea clara de la per-
sona que constituye el mundo del personaje, para
evitar caer en propuestas vacias. Es claro, el ves-
tuario escénico no es un disfraz sino como dijo el
director ruso Tairou a comienzos de siglo, la “se-
gunda piel del actor”.

Construir un personaje es uno de los desafios
mas dificiles del trabajo teatral, éste, al persona-
lizar el conflicto, se convierle en el elemento mas
atendido de |a escena. El personaje es iconica-
mente una realidad creada como unidad y el ves-
tuario es el concepto que alcanza a definirio.

La trayectoria de ostentacion que ha tenido el
vestuario en la representacion teatral, conlleva I3
idea de que éste es el traje, 1a ropa en si; aun en
nuestros dias profesionales del medio se aferran a
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este concepto, 3 mi juicio equivocado y retrdgrado.

Yo definiria el vestuario teatral como “toda i
fisonomia de un personaje”, su aparientia fisic:
desde |a cabeza hasta los pies incluyendo la utile-
ria personal (objetos que pertenecen al persona-
Je), porque todo lo que éste muestra, lo represen-
1a. Debe enistir unidad entre todos los elementos.
un gusto que defina al personaje, un mundo propic
que constituya su atmdsfera.

Generalmente en I3 produccion de un montaje
se desarrollan diferenciadamente trabajos de pe-
luqueria, maquillaje, ropa y calzado, ya que exis-
ten profesionales especializados para cada area.
pero el diseflador de vestuario debe coordinar to-
da esa produccion desde el punto de vista plastico.

En 13 historia del teatro, el vestuario ha tenidc
un rol simplemente caracterizante para vestir al
actor segun la verosimilitud o condicion de una si-
tuacion. Tal como vemos a San Pedro con atuendc
cortesano en las pinturas renacentistas, la repre-
sentacion del personaje en ef teatro utilizo la in-
dumentaria de la época, sin reparar en su efective
pertenencla u otras caracteristicas sociales e indi-
viduales.

En general, se tratd de un espectaculo de en-
tretencion donde importaba atraer la atencion y
complacer al publico, para cuyo fin se ignorabar
aspectos que hoy nos parecen fundamentales. Por
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este motive ef vestvarie se caracterizd por I3 es-
pectacularidad en la profusién de eiementes, co-
lores Wibrantes y Hamatives, y en el caso de as
mujeres, mis provocativo que e de la ciudadana
comun, pues se Ideatificd a a actriz come Hberti-
na y prostituta por fas especiales condiciones de
vida que tenian los actores en constante viaje. El
vestuario variaba segun el publico 2l que se dirl-
gla: una compalia que se presentaba en palacio
debia lucir “presentable” para las autoridades,
obuiamentie contando con el preswpuests necesa-
rio para dicha estentacion; en camblo las presen-
taclones al vuigo eran mas informales y hasta
grolescas, porque ademds el pisblico se manifes-
taba gritande y arrojando objetos y comida.

ODesde mediados del siglo KUY, en Francia, re-
fermadores como Diderot y Voltaire aseguran el
paso hacia una astética realista donde el vestua-
rio imita al persenaje, pere ain su funcién esté-
tica autonoma es muy débil, no repara en ef ves-
tuarie como elemento integrante de una propues-
ta pléstica de conjunto.

La produccién de teatro artistico que difundit
sts Ideas vanguardistas desde comienzos de siglo,
concentrd su interés en a funcidn representativa
del vestuarie, por primera vez ne con un sentido
puramente realista; la busqueda de veresimilitud
indaga en altemmativas plasticas creativas, aveces
inspiradas en los mismos estilos pictoricos de sus

creadores, como Da¥, Leger o Picasso.

£n 1a representacion viva del drama |2 pugna
es conducida por los personajes, éstos contienen
basicamente tres dimensiones para e} andlisls: so-
¢lal, tisico y psicolégico que en una primera etapa,
se descubren a través del andiisis iiterario.

M momento de concretizar ese andlisls en vi-
ve, para la escend, surgen nuevas variables:

-La pluraiidad de Interpretaciones conceptua-
les e idea-imagenes, que cada Intérprete tiene, §
que se deben conslderar ya que se tratade un tra-
bajo colectivo.

-Las caracteristicas fisicas def aclor que va a
encamar al personaje: edad, pess, estatura, raze,
fimbre de voz, contentura dsea y muscular, su es-
tilo y nivel de preparacién acteral {predominancla
de trabajo corporal © vocal, gesticulacion, etc.),
constituyen 12 mis impertante deNmitante de
personaje en wna imagen concrela. Como disefla-
dor es importante tener claro que ne se puede Ig-
norar la figura del actor 3l memento de preyectar
¢! disefo de su vestuario, pero tampoto sus car-
tacteristicas van a condiclonar todos les aspectos
del personaje. Un buen actor, entre otras cualida-
des es versalil, o sea tiene 1a capacidad de des-
prenderse de sys caractenisticas personales para
adoptar al personaje.

Todavia promulgan algunos creadores teatra-
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les, pero mas aun, crilicas y tedricas, la idea de
que el vestuario debe destacar al actor en primer
lugar, segun Edward Wrigth “el buen disefiador de
vestuario sabe que el actor debe destacarse con-
tra el escenario”, incluso, que “hay que dedicar
alencion especial a fa persanatidad del actar, tan-
ta en su vida cotidiana como cuando actia en una
meza'tl?l

Mi idea con respecto al irabajo colectivo es
que éste debe respetar las ideas y roles de cada
uno en 12 puesta, para lo que es fundamental 3
buena comunicacion. Tanto ef diseffador como el
actor estan al servicio del personaje, y ambos, al
fin, af serviclo de (2 obra. Es obuio Que quien encar-
ae 3l persanaje tendra mas necesidad de identifi-
cacion con el mismo. Como disefiador es importan-
te procurar que el vestuario sea cémodo para el
actor gue se lo pone, tanto conceptuaimente, o
sea, que le ayude en la interpretation, come mate-
rialmente, aungue sea un disefio muy complicado,
debe ser practico de flevar, el personaje en ef su-
puesto de persona usa su ropa con naluralidad, se
puede dar el casa de que se busque la incomodidad
para enpresar aigo espetifico, 1a opresion, angus-
tia, etc., pero sop casos especiales. £l vestuario
reglista, especialmente, muchas veces acarrea
problemas de este tipo, porgue se busca Ia magima
reproduccion de algo que se generd en olre con-
testo, una reina isabel que vivié en un pals frio y
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ejercio una vida sedentaria en grandes palacios de
piedra, diliere de una actriz representandola en
un foro pequedio § caluroso, hablando § moviéndo-
se, sosleniendo §a accion y el ritmo de 13 obra.
Pensar en fos actores es, en este sentida, casi un
acto de solidaridad para procurar sy concentra-
cidn. i disefiar se debe considerar el peso dej ves-
tuario, {a comadidad de los cortes, Ia durabitidad
de fos materiaies, la ventilacion (sobre todo con
materiales plasticos), y 1a lacilidad de cambio. EI
tiempo en ef teatro es manipulado, en menos de un
minuto pueden pasar afios.

También §a capacidad de sinfesis es una cuali-
dad importante en un vestuario, sobre tado si hay
varios cambios. R diferencia del cine, por ejemplo,
1a produccion no es tan extensa en tiempo y pre-
supuesto, pero lo mas importante a mi juicio, es
que ef publico sabe que fa situacion es una ficcion,
el actor ha estado frente a eflos tado ef tiempo, si
cambia de apariencia es para dar 3 entender up
cambio determinada interno o externo, es un cddi-
go de ienguaje al fin. Un efemento basta para dar
a entender ese cambio, no &s necesario tener mu-
thos irajes para un personaje. Esta situacion se
da incluso en ef supuesto de que un actor repre-
senie mas de un personaje porque fambién ef pi-
plico va a saber que es la misma persona.

fsta busqueda de la comodidad del actor con su
vestuario no debe confundirse can cansentimientos
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de pasibles capriches del actor, que 3 veces per fal-
12 de informacidn y de observacin del resto de la
propuesta, 0 més comunmente por uanidad o supers-
ticlon, sa resiste a usar el aluende apropiade para el
personaje.

€l diseNader es, o debe ser, #i unificador de 12
esiética de lodes los personajes, y posiblemente,
de todo el concepto plistico, ademis un ofo exter-
ne 2 In escena, que ve en interaccion todos los
componentes, e ideaimente 1a persona con mayor
preparacion pldstica dentro det grupo.

il vestuario escénico tiene distintas tenden-
clas, dependendiendo de muchos factores,
esenciaimente creativos, ura importante es el
género de representacion.

La dreen siempre se ha caracterizade por la
fastuosidad, el disefio recargado. Los persenajes
se desarreilan en dos planas: las sobredimensio-
nadas figuras protagénicas, y el coro, cuyo trata-
miento n el diselo es grupal, come una mantha
en la composicion, aparecen uniformados segin
caracteristicas sociales, (el pueblo, los guardias,
13s flores del jardin, etc.) en este sentido, la Ope-
ra no ha superado 1a maqueta del personaje, in-
cluso con los protagénicos, siempre recurre a lo
evidente hasta caer en to caricaturezco. Rdemss
no se ha rensvado el estilo de puesta en escena,
tamisma “Anna Bolena” del siglo pasado se ve hay
sobre el escenario, a pesar del progreso 1écnico,

12 concepcion es 1a misma,

El satrer adelece ge defectos similares, por
mas de cien afios se han realizade representatie-
nes coreograficas ldénticas, Este estancamiento
probablemente respanda a 1a mantencion de una
tradicion que hace del ballet una disciplina rigida:
ta imagen etérea det bailarin cldsico es una con-
dicién todavia demasiado respetada por los dise-
fadores.

La rigidez del baliet parte do su conception,
asi como cada postura liene un significado, exls-
te un codigoe en el vestuarie: los tutus de las fal-
das cambian ¢e largo para distiaguir 3l persena-
Je pretagénico del cero, y se le adita un efemen-
to escueto, para identificar al persenaje.
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ASPECTOS FORMRLES

Los elementos compositivos que se manejan
en el vestuario teatral, se repiten, como tales,
respecto a otras dreas del quehacer plastico tea-
tral, aunque cada una tiene una orientacion propia
hacia ia conjuncion de la obra,

Las Linens, se dan a través de los cortes que
determinan Ja sliueta, estructura del vestuario, y a
través de los elementos superpuestos, que figuran
como estampados, bordados, o plezas superpues-
tas, elementos que ademas de ornamentar un tra-
Je, lo individualiza; lo hace aparecer como un ob-
jeto de otra época o enfatiza las caracteristicas
psicologicas del personaje a través de la organiza-
cion lineal.

£l diseifador entrega su vision del mundo del
personaje con la organizacion que le da, mas alla
de lo convencional: angulos igual agresividad, cur-
vas igual suavidad. Estos principios tan estudiados
de 2lguna manera se dan, pero disefiar un vestua-
rio es una tarea mucho mas campleja, mucho de lo
interno del disefiador se traspone en su creacion,

tl coton en los personajes es un elemento muy
sensible a la percepcion del espectador, probable-
mente mas que en I3 escenografia porque sobre
ellos es donde tiene su atencion todo el tiempo.
Hay muchos factores que cuidar con respecto al
color en el vestuario, el principal es considerar que

van a estar bajo influencia de 13 luz, cuyo color
tifie las superficies, ésto no se puede dejar a
suerle de accidentes, mas bien habria que buscar
enriquecer visualmente el vestuario con la luz,
Obviamente debe enislir armonia en la propuesta
total de colory tambien al interior del conjunto de
vestuarios, unidad en la variedad y variedad en la
upidad.

Conceptuaimente es importante crear un
lenguaje a través del color, darle una intention
qQue apoye 2 propuesta tematica, puede ser clasi-
ficacion de grupos de personajes acentuando opo-
sicion o0 complicidad de fuerzas en el conflicto, en-
fatizar caracteristicas sociales, culturales o geo-
graficas y fundamentaimente, aspectas sicolégi-
cos del individuo, también si se requiere, jerargula
entre los personajes.

Las 1enrunas remiten 3 aspectos muy persona-
les de quien las usa, refieja su calidez, o frialdad,
apertura o hermetismo ante su entorno. Rsi como
el pelaje o las plumas de un animal son su instru-
mento de atraccion o defensa, Ia textura de una
tela acerca o rechaza. Este principio de “segunda
piel” es lo que creo fundamental de rescataren la
eleccion de tenturas para la construccion del per-
sonaje.

Las tenturas son un agente informativo sobre
la procedencia geografica de la gente, el clima de
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lugar, la ferlindad def suelo, flora y fauna predomi-
nante, urbanidad o ruralidad, elc. Soclaimente
describe of rol de un miembro, su actividad y
poderio; desde siempre ia texlura ha implicado cler-
{o elitisme en o sentide de que evidencia materi-
ales Y mano de obra empieada, algo que gratlas a la
industria, el coler superd,

Ne podria sugerir une u otro use de tesluras en
casos punluales, creo que de alguna manerahay al-
go Intuilive en ia eleccion de ésta, que merece ab-
soldte respeto. Sin embargo, hay un detalie que
considero especiaimente importante, (a tentura se
modifica con el use, y segun la dindmica de cada
persena este uso se manifiesta de distintas mane-
ras. Descubrir estos detalles en el personaje es
contribuir enormemente a la atmésfera del mismo,
una area conjunta con el aclor es ideal, porque &)
puede apoyar estas caracteristicas con actitudes,
movimientos, tics o ritmo de accién. Los detalles
tenturaies no se remiten solo a la ropa, también a
12 piel, el cabelio y todo lo que sea del personaje, 0
22 que no solo es ef desgaste de Ia chaqueta enlos
codos o 1as arrugas del pantalén detrds de las rodi-
lias, también son fas marcas airededor de los ojos
de un costefio, y 12 mancha de nicotina en los dedos
de un fumador. Aqui va parte de Ia aportacion de la
tentura al perfil psicolégico del personaje.

En términos técnicos, 13 textura presenta dis-
tintos comportamientos con la luz que deben

revisarse en fa préctica.

€l mouimiente y eof ritmo son des elementos
formales, también importantes en todas las artes
de fa representacién, Hay que considerar que el
vestuario va a ser parte de un itinerarie fisico del
actor, &1 es quien le da este mevimiento, pero tam-
bién tiene un movimiento interno que es fa evoly-
clon del personaje. Generalmente un persenaje
modifica una o mds caracteristicas y visuaimente
éstas se deben hacer patente, lo que implica cam-
tios en el vestuario.
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el diseiiador
y el proyecto

£l diseftador escénico o teatral es el profesional que
elabora la propuesta plastica del montaje escénico, aun-
que si tenemos en consideracion que el teatro es una ex-
presian audiovisual, el trabajo de todos los participantes
contribuye a un fin plastico: el director da una visién de
conjunto, unifica Ia obra en una propuesta, y los actores
son un componenete visual escencial en [a escena.

A pesar de ello, existe una clara delimitacion en lo que
se considera trabajo del disefiador y el de los demis profe-
sionales del teatro, delimitacion que de aiguna manera
vengo aclarando desde el inicio de este escrito, a través de
lo que es el disefio escénico. Formalmente el diseNador asy-
me la tarea de creacion de vestuario, escenografia, utieria
e iluminacion, también explicadas anteriormente, pero hay
muchas variantes en fas distintas artes escénicas, grupos
de trabajo, recursos humanos y economicos, el grade de
especializacion o polifacetismo del profesional, hay quie-
nes se desarrollan en solo una o dos de estas areas y olros
que prefieren fa creacién total del concepto de disefio;
también hay disefiadores que se dedican a una disciphina
esceénica especifica, opera, ballet, teatro, espectaculos cé-
micos, infantiles, television.

0tra variante en el trabajo del disefiader se relaciona
con Ias distintas etapas de 13 elaboracion del disefio. Nay
disefiadores que realizan su proyecto, traspasan el boceto
0 maqueta a la construccién definitiva; y los que cuentan
con un equipo de trabajadores, técnicos espetializados
para cada tarea. Incluso hay diseiiadores que tienen equi-
pos de apoyo para la etapa de elaboracién del proyecto -
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#bujantes, maquetistas, fotégrafos, entre otros-
¢sio se da especiaimente en el disele para dpera
g baliat, donde se cuenta con aito presupuesto pa-
ra praducclén, inciuyendo honorarigs, y las plezas
2 montar tlenen gran nimero de personajes y
camblos ée cuadros en la escena, Esta forma de
trabaje probablemente merece muchas criticas,
pero an la praclica Hega a ser comprensible si se
considera que el disefiador que trabaja en este 1i-
po de espectacuios goza de mucho prestigio y de
una gran oferta de trabajo a veces simultaneos en
distintos lugares del mundo.

£ hecho de gue un solo disefiador proyecie to-
do ¢l disefio de la obra y ademds lo realice, resul-
ta una tarea ardua, lenta y presionante, pero pue-
de implicar ventajas, ya que por un lado ia pro-
puesta resulta estéticamente mas unificada y el
disefiador puede jugar con fa Interaccion de sus
elementos, lo que puede terminar en un trabajo
muy elaborado conceptualmente y sintético en
cuanto a elementos visuales, lo que a mi juiclo es
positivo.

En conclusion, no hay reglas que definan ni
delimiten el quehacer del disefiador escénico. Co-
mo todo en la vida se va desarroilando en base 3
sus propias experiencias, su intulcién y el medio
en que se desenvuelva, esto va a determinar tan-
tas formas de trabajo y crilerios como profesio-
nales existan en el medio,

La formacién profesional dei disefador escé-
nlco es también una variable de gran incidencla en
1a forma de trabajo. En Latineamérica hay airede-
dor de cinco escuelas especializadas en el rubro,
1a mayoria ligada a una escyefa de arte dramdtico,
no a la pléstica.

£n 13 practica esto resulta fundamental desde
¢l punto de vista de los resuitades, ya que hay
muchos artistas pldstices dedicados a lo escénico
produciendo obras distintas, que no podria Juzgar
como mejores ni pesres, pues depende de cada
caso particular. Por otro lade, ta creacidn colectiva
del grupo teatral, donde todes los roles sen asumi-
dos por todos los integrantes de la compahia alter-
nandose en los distintos montajes del grupo, el ¢-
sefio escénico resuita muy compeneirado con el
conjunto del trabajo, pers en general mas instru-
mental que plasticamente atractive. Esta es una
forma de trabajo bastante difundida en estas lti-
mas décadas, con resultados refativos dependiendo
de cada grupo.

La discrepancia entre unos [ otros grupos pre-
fesionales al interior del medio del espectaculo, si
arbitrariamente se clasifican, no solo se deja ver
en el resultado del trabajo, me atrevo a asegurar
que proviene de una postura personal como artis-
1a y un concepto especifico sobre fo que significa
este trabajo, punto que merece estudio particular,
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que no corresponde en esta oportunidad.

k1 proceso de creacion del vestuario es similar,
también en esta rama del disefio han incursionado
arlistas de otras disciplinas y disefiadores de
modas, marcando un estile particular en cada caso.
En muchas escuelas de disefio teatral, se incluye la
formacion del vestuario escénico como parte de la
formacion integral, en ofras es una especialidad, y
hay las que definitivamente no lo consideran, como
la escuela de escenografia de Mar del Plata, en
Argentina, que solo forma profesionales de ese
rubro, y los vestuaristas se forman en escuelas
desligadas del arte dramatico, Desde el disefio de
vestuario, la vislon es mucho mas abierta que en
otras areas del disefio escenico, pues se da la ten-
dencia de los diseftagores de moda hacia la fan-
tasia, la innovacion plastica tanto formal como en
los materiales. A éstas creaciones los medios de
comunicacion y publicidad han apodado
“teatrales"”, pero un vestuario no es “teatral” si no
se ha creado con este fin, si no dice algo de un per-
sonaje como parte de si mismo, puede ser creati-
vo, bello, diferente, extravagante, ostentoso etc.
perc no teatral, se queda en un nivel decorativo,
comercial u otro que se busque, sin tratar de ser
peyoratiua con esle juicio.

Lejos de intentar defender el campo del dise-
fador escénico como una propiedad exclusiva del

ELABORACION DE PROYECTOS DE DISEND ESCENICO EX PROGRAMAS COMPUIACIONALES Df MODECADC "RO:MENSIONS,

mismo, creo que la interaccion artistica enriquece
1as posibilidades de desarrollo del teatro y del
espectaculo, en general, que siendo una manifes-
tacion casi tan antigua como el hombre, necesita
un crecimiento constante que no siempre se ha
dado, Por otro (ado creo en aporte personal que da
al artista, el involucrarse en distintas disciplinas,
sobre todo cuando se esta empezando, ya que tie-
ae 13 oprtunidad de verse a si mismo muchas ve-
ces y desde distintos enfoques en cada trabajo
que realiza.

La percepcion entendida como lo que reciben
los sentidos en el momento en que el medio ente-
rior los estimula, es un término estrechamente re-
lacionado al teatro por Ia refacion tiempo-espacio
en la experiencia estética, que involucra sujeto
{publico) y objeto (obra) estéticos, es inmediata y
reciproca entre el publico, los actores y dems co-
laboradores presentes.

Para el publico la percepcion es de diferentes
tipos, por unlado I obra esta predeterminada pa-
ra generar cierta percepcion en él. £l teatro es su-
gestion en mensajes verbales y visuales, es una
ilusién, un nuevo mundo, ung realidad aparte de la
que se vive a diario o un angulo distinto de la mis-
ma; otra época, otras atmésferas. Se funda sobre
claves universales que trascienden en el tiempo
porgue son inherentes al ser humano y siempre
coexisten con él, su intelecto, sentimientos, sen-

59
rol del disengdor



sibilidad elc. ademis el teatro comunica directa-
mente 2 los sentidos de la vista § ef oido, 2 veces
también al sifative y tactil y af sentide kinestési-
¢ (el equilidria en la percepcién espaciall.

Le mas atractivo def teatro es el juego de I3
realidad § 12 apariencia. Segun Fernando Tavtantla
tdlvergencia entre la vision del aclor y del espetta-
4or 3 Jo que hace el arte tealral, distinio de una
Imitacién o réplica. Desde esta perspectiva, ef en-
tendimiente perceplual coincidente entre of actor
g i espectador es faita de sustancla. Esto equiva-
fe a decir que hacer entender un espectaculo no es
proyectar descubtimientes, es abrir espacios ines-
perades, muitiformes, en los que el espectador
descubra.

Enfa fabor del disefador, como en 12 de todas las
actividades humanas, la percepcién es fundamen-
tal. Coma artista expresa mundes interus, como
comunicador busca puntas de encuentro con el en-
tormo y con fa gente. La percepcidn es parte del en-
frenamiento, fa observation de o que reciben los
sentidos y las distinias reacciones humanas a efios
son muy impartante. En el trabajo, el diseador es-
cénico se enfrenta a diferentes estimulos -texto 0
argumento, espacio arquitectonico, prepuesta ac-
foral y de direccion y olros- en base a su percep-
¢idn de efios ba configurando ideas, fas que fambién
resultardn ser un estimulo visual a ser percibido

por olros.
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|capitulo dos]

el disenador
y el proyecto

La importancia que tiene, para el trabajo de disefio es-
teénico, la participacion del disefiador en todas las etapas
de la construccion del montaje, es fundamental, aunque
como practica comin se remonta a las ditimas décadas. La
preocupacion por esta integracion del disefiador al equipe
de trabajo surgio con los montajes vanguardistas. En el
afio 1938, Meyerhold se refirio a este asunto en un discur-
50 2 la sociedad teatral rusa, diciendo que “el escendgra-
fo debe trabajar dentro de (a idea general del espectacu-
lo, debe pasar por |a etapa inicial de trabajo, incluso antes
de las lecturas™t3),

£ dibujo del disefiador, en todas las areas del disefio,
ha sido por mucho tiempo, tema de controversia en cuan-
to a su consideracion en el medio artistico. El dibujo del
disefiador teatral es un modelo que cumple una funcion
descriptiva del proyecto que culminara como gbra de arte,
pero si en si es 0 no una obra de arle es un hecho que
carece de importancia en estos dias, aunque Ia haya tenido
en mas de algin periodo. Rfan Pipes en su obra “El disefio
tridimensional”'¥ hace un anilisis comparativo entre pro-
yectos de disefio y de Bellas Artes; entre el artista, en di-
ferentes épocas, y el disefador contemporaneo, bustando
igualar ambas categorias dice: “en tiempos del Renaci-
miento, al igual que hoy, el artista recibe el encargo e ins-
trucciones del ‘mecenas’. Primero apunta la idea, hace un
bosquejo diagramalico a lapiz o tinta, continda con un di-
bujo general de composicion y luego sus partes, por Wtimo
realiza un modello a escala (version pequeiia del trabajo
propuesto)...En el siglo RUII los artistas separan el acto de

13 E0GARD CEBALCS "METEROLD EL ACTOR SOBRE LA ESCENA DXCCIOHARIO OE PRACTICA

TEATRAL. EDiToTaL GacEna UAM , Mexico 1986, Pag 29
14 ALsn PES "EL DISERO THOMENSIONAL DEL BOCETO A (A PANTAUA” BARCELDIA EsPafia,
GusTivo G, 1969, Pac. 18



CERCE N RIS T

disear del de ejecutar. Hoy alguncs disefladores se
contentan con conceptualizar | dejar en manos de
olros |2 produccién™. y en lo que respecta a
metodolegla de trabajo el auter estd en lo clerto,

Ml objelo de estudio practico en esta lesis es
precisamente el modelo del proyecio de disefio
escénico, pero M preocupacién se cenira en lo
practice, en el dibujo como elements de comun-
taclén, ho en su problematica filosofica,

&l proceso de trabajo dei disefiador en una
puesta en escena, coms puede supanerse, estd
sujeto alas multiples variables que cada caso par-
ticular Impone, en la prictica cada obra y tada
grupo de trabajo es distinto y enige un proceso de
elaboracion especial, por lo que no es sencilio dar
a conocer un proceso de trabajo. £l métado que
muestro a continuacion, estructuraimente muy
parecida a lo que ha descrito A, Pipes, es I3 alter-
nativa mas convencional, ha trascendido como tal
porgue es I3 forma de trabajo que se imparte enla
mayeria de las academias de formacion profesion-
3, por o tanto, &S la primera vision que tiene el di-
seflador escénico para desarrollar su proplo méto-
do y estilo de trabajo.

Las etapas del proceso, a grandes rasqos, po-
drian considerarse como sigue;

-Una primera instancia individual y subjetiva de
PRECONCEPCISN percibir sensaciones que genera el

tento sobre el munde dramdlico y podtico de la
obra, visualizar Imdgenes y exteriorizarfas en una
“Idea-imagen®, para lo que hay que buscar un so-
porte visual, sea ajeno (similitud con algs hecho) o
bocetos personales. Oe alguna manera aige de es-
tas primeras impresiones perdura hasta el produc-
to final, sea coms atmésfera o soparte conceptual,
formal o expresivo.

-La segunda etapa es de elaboracién concep-
tual o 1aarJe 8t Mise: en esta etapa lo fundamen-
fal es compartir Ideas e imégenes en conversa-
clones con el resto del equipo creative especial-
mente con el director, quien unifica las propues-
tas, de aqui surge la idea definitiva, lo que se
quiere decir con e trabajo, el estile de 13 puesta,
las premisas tematicas, etc.

En esta etapa se hate un andtisis dramético de
{2 obra y de sus personajes, la vision que sobre
éstos enfregan los actores, es muy importante
para formular fa propuesta de disefio de vestuario,

Por ditimo, corresponde en esla elapa conside-
rar, en lérminos generales, las necesidades espa-
tlales de la planta de movimiento, st serd una
obra muy dinamica o no, y las condiciones fisicas
de el o los espacio en que se trabajard, sl es que
se tiene claridad al respecto.

-La tercera_etapa corresponde a la cLABBRRCION
ofL Panvete: éste liene gran importancia para efec-
tos de comunicacion con el equipo y de funcionali-

62
proceso de trabajo



ELABORACION 3¢ PROTEC 0 Df JISENC $SCEMIC £ SROGRAMAS SOMAL'RCIONAL:" Jf #ODELTL & L dtk. i

dad constructiva, asi como para que el disefiador aclare y orde-
ne sus propias ideas.

tl diseiador de escenografia e iluminacion prepara: -una se-
cuencia de movimientos de cuadros (cambios en la escenografia
requeridos por el tento) en owwo rtonico: planta o vista desde
arriba, cortes, secciones en los ejes que dividen el espacio, $ir-
Ue para ver y comparar alturas y angulos de ubicacidn; y despie-
ce de madulos con los cuales se va a construir cada pieza. Estos
dibujos sirven para aclarar medidas, numero de piezas, materia-
les y forma de construccidn; (figs. 19-20)

-un modelo tridimensional en MAQUEIR A ESCALA que muestra la
composicién espatial, colores pigmento a usar en los objetos y
tratamiento de textura;

-soceros bidimensionales de las distintas atmésferas {por cua-
dros o escenas) que se quieren lograr con la luz, color, intensi-
dad, etc. Se incluyen personajes en la escena para visualizar fa
composicidn total de elementos y la interaccidn con el color de
los vestuarios. La técnica de presentacion de los bocetos depen-
de del autor, pero suele ser pictorica, acuarela, acrilico, tinta etc.
(ig. 21)

-MUESTRA & EScAtA AEAL (1:1) de materiales y tratamientos a los
mismos: aplicacion de pinturas y tenturas u otras especificidades.

£l lenguaje utilizado a través de estos medios es un cédigos
de comprension universal, mds alla del entendimiento entre el
escenografo y los demds intérpretes y especiaimente con los
técnicos que realizan el monfaje. El dibujo de presentacion debe
dar rapida y convincentemente la idea del objeto acabado, a to-
dos, incluyendo gente no preparada para “leer” dibujo técnice
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convenclonal. En fa praclica este es un hecho no
resuelte. Me he topado ton muchos técnicos, que
con afios de oficlo no comprenden este lenguaje.

Este punto es de interés especial para mi, ya
que con ef proyecto de tesis que elaboro, busco en
la computadora, un nuevo soporte para proyectos,
Io que pudiera generar nuevos codiges de comuni-
caclén con el equipo de trabajo, bajo 12 hipbtesis
e que se facilite y agilice.

fiqui contluye la primera parte del trabajo que
consiste en |a elaboracion del proyecto. Hasta es-
te momento no tenemos escenografia nl liumina-
clén, apenas una idea clara de lo que queremos
lograr.

Per tratarse de un trabaje colectivo, es habl-
tual que en el proceso surjan variaciones a las
que hay que mantenerse alerta, porque, podrian
acarrear alteraclones considerables para el dis-
efio y es fundamental que 1a obra funclone como
un todo, por lo tanto, el disefiador debe asistir a
los ensayos periddicamente.

Una vez claro el proyecto, se inicla ta segunda
parte, larealizacién o produccién, que tamblén
tuenta con vartas etapas, en este proceso la parti-
cipacion del disefiador en el montaje es fundamen-
1al. Ideaimente, el diseiiador tiene un equipo de
trabajo elegido por ¢, en el que se encuentran
carpinteros, trabajadores del metal, eléctricos,

pintores y tramoyas, a quienes tiene que supervl-
sar para coordinar que todas las partes salgan co-
mo fueron proyectadas, pero, como antes dije, se
dan distintas situaclones al respecto y a veces el
diseftador hace todo stio, e incluso, se da mucho
en nuestra forma de hacer teatre [a imposibilidad
de acceso a materiales nueves y la epcion de reci-
clar objetos enistentes, creados para otros fines,
muchas veces declarades desechos. Asi todos los
Casos son unlcos y condicionados por su proplos
requerimientos.

Para et disefio de vestuario, 1a forma de traba-
Jo sigue mas o menos un sistema come e que de-
sarrolio a continuacion, bajo et mismo pardmetro
que usé en la descripcién metodelégica de fa esce-
nografia, con dos partes, una de progectacién y
otra de realizacién y fas varfas etapas al interior
de éstas,

-La primera elapa es igual que en el resto de las
areas de disefo, £n la lectura surgen las primeras
imdgenes, tanto para vestuario como para esce-
nografia e uminacidn, es una elapa de explosién
creativa instintiva, ei motor de loque seva air
estructurando con la configuracién del preyecto,
£n el caso especifico de vestuario, Ia atencién es-
ta sobre los acontecimientos de la obra y los per-
sonajes.

@roccso de trabajo
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-Una segunda_etapa de racienalizacion llega a
determinar el perfil de cada personaje, su jerar-
quia en 1a obra y en la propuesta teatral de mon-
1aje. Esto es, trabajar con cada uno por separado
y en conjunto, las relaciones entre todos.

Dei estudio de personaje surgen muchos crite-
rios para caracterizarlos, g al fin, construirios, el
perfil y estilo que haga cada actor de su proplo
personaje es fundamental porque es como al finva
a proyectarse al publico.

-Tercera etapa: reconocimiento de personajes
en las personas que (os van a encarnar, tanto en su
apariencia fisica, que muchas veces difiere de la
imaginada por el disefiador, como por su forma de
trabajo, estilo actoral.

-1a cuarla etapa de esta primera parte, es co-
menzar a disefiar. Bajo acuerdo con el resto del
equipo de trabajo sobre el estilo de la propuesta
general del montaje y personal sobre cada perso-
naje, surge la postura personal del disefiador. No
solo se trata de hacer bocetos y mandarios a la
sastreria, hay que probar materiales, colores y
cortes en los ensayos, aunque no sea I3 pieza de-
finitiva, buscar un semejante para guiar 3l actor
en la bisqueda del personaje que todos los demds
quieren ver. £l vestuario debe ayudario a ser el
personaje, por eso debe participar desde el primer
momento en su construccion. Por otro lado, estas
pruebas uan dando indicios de los posibles resulta-

dos compositives al final de {a obra.

-La realizacion de bocetos acompafados de sus
despieces (cortes) y muestrario de tela y acceso-
rios es (2 etapa con que concluye el levantamien-
to del proyecto de disefio de vestuario, También er
este caso se irata de un codigo de entendimientc
con los demds integrantes de la compafiia y los
costureros o sastres. Es importante considerar I
contextura fisica de los actores en el dibujo de si
vestuario, porgue s se idealiza (a figura humana,
por mas exacto que quede hecho el vestuario I
imagen del personaje sera distinta,

-La segunda parte, RELIZACION DEL WESTUANIS, €S
en esencia similar a lo descrito para el trabajo er.
el espacio, pues se traducen los dibujos del dis-
efiador a un objeto real, aunque el proceso técni-
co de costura y tratamiento de telas, es distinto al
de los otros materiales, pero no es asunto de esle
estudio indagar en procesos técnicos.

@
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{capitulo tres

nuevas
herramientas

para la
elaboracion
de proyectos

La multiplicidad de opciones plasticas como medio de
expresion 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 evaluacion de
1a misma.

La disciplina del disefio en su globalidad fimita estas
innumergbles posibilidades plasticas en requerimientos
practicos, como claridad del mensaje, construccion del
modelo, comunicacion de masas, produccion en serie, etc.
y cada variante del trabajo de disefio tiene sus limitantes
especificas.

En 13 computadora hay muchas posibilidades de crear.
Sus diez aflos de difusion masiva han marcado el curso de
un cambio de forma de vida, y por ende, de postura frente
al trabajo en muchos campos profesionales. £l desarrolle
computacional se ha caracterizado por un ritmo evolutivo
tan acelerado que nos ha marcado una hueva dimension del
tiempo, que también se busca en la obtencion de resultados
en el trabajo artistico o de disefio, grafico especiaimente.

La utilizacion de la computadora en manos de artistas
se reduce a un limitado numero de experimentadores en
busca de nuevos lenguajes audiovisuales a traués de ella,
el arte conserva una prejuiciosa distancia con este medio
por el sentido comercial que 1a circunda y porque de hecho
se presenta tomo una amenaza en la posibilidad de que la
herramienta pase por encima de (os conceptos creativos
del profesional. La (acilidad técnica y las posibilidades
efectistas que da la computadora podrian congelar elemen-
tos fundamentales en la concepcion de disefio, sin embar-

e
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o, Me parece que equiiibrar eso es una responsa-
Nilidad individual de quienes se desempelan en es-
12 aclividad y de las instituciones académicas que
ferman a estos profesionates. Tanto el artista co-
mo el disefiador Geben fundamentar su trabajo en
wna busqueda honesta, no importa lo que haga, an-
{e lo cual ia herramienta es secundaria aungue in-
tida como lenguaje.

£l teatro tiene varias razones para ignorar los
posibles aportes de 1a computadora: en primer fu-
gar no le es esential como medio de enpresion di-
recta para la representacién, fa vinculackén con-
ceptual entre teatro y arte por computadora no se
alcanza por definicion, pues se trata de dos medios
muy diferentes; por otro lado, &l quehacer tealral
(excepto ef especticulo comercial) se desarvolia
con un presupuesto limitado, por lo que no se da la
faclidad de desarrollar alternativas ewpresivas
ton alta tecnelogia; y por ultimo, porgue 1 Irrup-
cién tecnologica en (3 dramatizacidn, cine y televi-
sion, especiaimente telenovelas, al adoptar fa te-
matica popular con fin en la diversitn, acapara al
piiblico masivo que antes asistia af teatro.

La realidad econdmica de (a5 artes escénicas
varia en funcion del tlipo de espectaculo que se re-
presenta. Mientras algunas buscan profundidad
temética, transforméndose en un medio de expre-
sion elitista, otras optan por agradar al piblico en
funcién del éxito y tos logros econémicos que esto

pueda generar. En este tipo de especticules § en
otros de corte tradicional, como la 6pera y el bal-
tet, se realizan montajes con muchos recursos
para produccion, entre los que se encuentra la
computadora. £ teatro Latinoamericane todawla
nointegra ambientes virtuales a 13 escena, pero se
cuenta con asistencla computarizada para fines
Instrumentales, come (a llumincién, cuyo quidn de
secuencia se programa en un disco en 1a censola
para todas 1as funciones, también se estdn usando
focos dirigibles, que responden 2 meuimientos
programados por tomputadera.

figo més directa y evidentemente interviene
la computadora en el especticuio multimédico do
algunos creadores cuya exnperimentacidn se basa
en a representacion viva de actores sebre un es-
cenario de minimo espacio fisico donde la accion de
los attores reales se complementa con 13 accion
que transcurre en una pantaiia de proyeccién del
que los objetos parecen saiir y avalanzarse sebre
el publico. Esta tecnologia, todavia inalcanzable
para nuestro que hacer arlistico, promete novedo-
sas alternativeas enpresivas.

Me interesa la Incorporacién de los medios
computarizados en la actividad artistica porque
¢creo que es un elemento lo suficientemente acti-
vo en nuestra reatidad como para considerario.
Para mi trabajo, especificamente, la busqueda es
eficiencia practica en el praceso de proyectacion,

@Wﬂ herramientas para elaborarion de proyectos
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En paises con mayor poder econdmico se han
creado organismos de investigacion y desarrolio de
proyectos para fines de representacion esceénica.
£n realidad, la creacion de espacios virtvales a tra-
vés de la computadora es una idea que lleva ron-
dando unos velnticinco aflos, pero hasta esta uiti-
ma década ha liegado a un relativo acceso comer-
cial por parte de los interesados en desarrollar al-
gun proyecto con esta tecnologia, y digo relativo
porque esta plataforma aun no es de uso domesti-
¢o, como otro tipo de ordenadores.

Para aclarar esta distancia y poner ai tanto de
las posibilidades que eventuaimente pudiera tener
hoy dia la creacion de espacios escénicos, expongo
los siguientes conceplos basicos de realidad virtual.

Tecnologicamente hablando, ésta se define
como: “Un sistema Interactivo computarizado tan
rapido e intuitivo que ta computadora desaparece
en fa mente del usuario, dejando como reat el en-
torno generado por ia computadora”[Goldfarb91l;
o bien “Un entorno en tres dimensiones sintetiza-
do por computadora en el que varios participantes
acoplados de forma adecuada pueden atraer y ma-
nipular elementos fisicos simulados en el entorno
y, de alguna manera, relacionarse con las repre-
sentaciones de otras personas pasadas, presentes
o ficticias o con criaturas inventadas. [Nu-
gentsg1Jirsh, Segin Stephen R. Ellis, cabeza de la

15 1 Caser Lanusn “Rea0ad vatual' Mc i Hau, Mexico 1984, PROLOGD ot

18 RCrarD SDLEY E1-aL "CaeRure 1, Saus Puduismess EDITKAS CRATAO 3

Spatial Perceplions and Rdvanced Displays Lab,
Rerospace Human Faclors Division, at NASA, “los
display de el ambiente virtual representan und
generacion tridimensional de la metifora bidi-
mensional del ‘escritorio™('é), La realidad virtual,
se basa en el modelo computacional que puede ser
experimentado directamente e interactivamente.
Las caracteristicas fundamentales de la reali-
dad virtual son:
-lainteractividad entre el usuario y el mundo virtual
-1a inmersidn, el usuario se siente dentro det am-
biente.
-la no linealidad, el usuario funciona de manera
auténoma dentro de este mundo.

La perception visual ha sido trasladada de
buena manera en las aplicaciones de realidad vir-
tual, y encepcionalmente, en (as pantailas de los
computadores, pero en las aplicaciones de reali-
dad virtual se cambian los detalles visuales y la
velocidad de rendimiento. En el dmbito del audio,
13 sintesis de las voces -esto es la facultad del
computador de leer un texto en un tono de voz
programada- ha sido buscada por un tiempo, § hoy
ya se lienen avances considerables al respecto,
aunque es un proyecto en etapa primitiva todawia.
Actualmente las investigaciones se orientan a la
conquista de las las capacidades tactiles y kines-
tésicas de realidad wirtual, acrecentando la inten-

nuevas herramientas para elaboracion de mvum@
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sidad en sensacion de gravedad, volumen, peso,
fuerza, densidad, y gusto.

£1 origen de fa tecnologia virtual es békico, Es-
tados Unidos desarrolia esta tecnologia para en-
trenar 3 sus militares.

La arquitectura y la planeacion urbana, han si-
do otros campos considerablemente beneficiados
con el desarrelic de tecnologia virtual en la crea-
ti6n de preyectes, los programas computacionales
llevan unos sels afios de accion incuyéndose en
los planes académicos en fas unlversidades. Con
tecnologia de sistemas como el RutoDesk o el Ci-
ber CAD, el diseffador y el cliente pueden expert-
mentar lo tridimensional, no sélo en miniatura, si-
no como un amblente virlval, pensado para mirar,
caminar o votar dentro. R fravés de |a arquitectu-
ra virtual, se llega a los espacios o a crearios. Se
puede proyectar la vista a diferentes puntos en
tlempo real. Los arquitectos introducen a sus
tiientes en el dnico ambiente donde pueden reall-
zar modificaciones y tener el control total de es-
{ar dentro, y simbélicamente representarse ellos
mismos en la experiencia.

Otro aspecto que ha desarrotiade la realidad
virtual, interesante para el diseflo escénico no so-
to en el planteamiento del modelo, sino proyec-
tindose a 13 intervencion de esta tecnologia en la
puesta en escena es el mundo de {os actores vir-
tuates. Hasta el momento es un estudio en vias de

desarrollo orientado a la visualizacién de las con-
duttas y esencia de esos humanos realistas Hama-
dos “actores sintéticos™ en un amblente dado. Las
estenas que involucran actores implican comple-
Jos problemas, los cuales tomarén afios resolver.

Los avances técnicas permilen altes niveles
de control del patrén planeado de actores. Cam-
blando estas regias de automatizacién es posible
dar diferente personalidad a un aclor, esie es el
mejor paso en relacion ai contrel técnico de movi-
miento convencional. Otro compiejo objelivo es
modelar la anatomia de 12 cara humana con exac-
titud, incluyendo mevimientos que salisfagan as-
pectes funcionales y estructurales de simulacion.
tn cuanto a proporcionar realisme a los actores
sintéticos, hay dos importantes puntos a resoiver:
el cabelio y Ia repa, que por el gran numero de (1-
guras en (2 diversidad de curvaturas se hate un
trabajo tedioso y dificit de manejar.

Muchos de estos auances tecnelbgicos para
nosotros no pasan de ser rumores, mientras los
militares en Estades Unidos, Japén, Mlemania y
Francia invirtierten mitiones en el desarrolie de si-
mulaciones de vuelo, y otros tantes en realidad
virtual como entretenimiento, nuestras universi-
dades pelean subuenciones para financiar sus In-
vestigaciones, esto sin contemplar las ensrmes
carencias en el presupuesto para el desarrolio de
la cultura y el arte,

n
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En el ambito de la realidad virtual, el campo
del arte crea una especial fuerza motriz y produc-
to en el trabajo con la experiencia de estar inmer-
S0S en un reino separado. La computadora puede
aceptar I3 potencia del cuerpo del usuario a través
de un sistema de rastreo. Este tipo de sensores se
Ilamados eLectasmagntTices cuentan con elementos
electrosensibies implementados, registran movi-
mientos de las partes del cuerpo correspondien-
tes. La forma de trabajo es por sensibilizacion a
los movimientos de un grupo de musculos. Los
sensores se localizan en en cuerpo del actor, co-
nectados por cables a la computadora, cada sen-
sor reproduce en la pantalla un punto, conforman-
do 2 estructura del cuerpo.

Esta tecnologia se ha desarrollado en disposi-
tivos como cascos, guantes y zapatos, los guantes
por ejemplo, tienen sensores en unas mallas ubi-
cadas dentro de los dedos, en la parte superior del
nuditlo, que registra grados de flexion o entencidon
del dedo. Actualmente se trabaja la idea de hacer
trajes de datos para el cuerpo completo, éstas po-
drian llegar a registrar hasta los mas minimos mo-
vimientos del usuario,

Otro tipo de sensores son los ¢ pricos, estos ac-
tuan con una fuente de luz que es captada por la
computadora, también como puntos en el espacio,

ELABIRACION DE PROYECTOS DE DISEND ESCERICD € PROGRAMAS COMPUTACIONALE: DF HODEADL "RIINENSIONA,

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

Con esta tecnologia se han creado los scan
ners para objetos tridimensionales. Los electro-
magnéticos, se usan con et mismo sistema, un ob-
Jeto es reticulado marcando su estructura y un:
especie de pluma electromagnética va tocande
tada punto de union de lineas, trasladandolos a Iz
pantalia en una determinada coordenada de ejes
que en conjunto reproducen la el objeto real. Es ur
praceso lento y algo tedioso, ademds los atributos
de superficie deben ser ordenados en forma inde-
pendiente, pero tiene I3 cualidad de reproduci
figuras con detalles de formas complejas.

Otro tipo de scanner que usa rastreo 6ptico.
consiste en una camara de video que captura I
imagen de un objeto tridimensional a través de ur
rayo laser, el objeto se sitia en una superficie
glratoria y la camara va captando su configuracior
estructural a medida que se mueve, reproduciende
en la pantalia incluso sus atributos superficiales.
Sin embargo, este tipo de scanner no capte
detalles complejos de la forma, como hendiduras
profundas o calados en el material.

nuevas herramientas para efaboracion de mvmos@



{a tecnologia virtual ha desarroliado distintos
niveles de inmersion, desde Ia pantaiia del monitor
det ordenador, lo que no Implica practicamente
ningun grade de inmersion, stno mas dien navega-
cién, hasta una total inmersién, pasando por los
LENTES ESTEMOSCAPICey dende dos Imagenes polarl-
2adas estédn Hgeramente desfasadas y los ojes re-
ciden dos imagenes Independientes; as PaninLLAS
oF PasvECCIANQUE permiten una enperiencia colec-
tiwa y ¢e alguna manera refuerzan 3 nocidn de
reatidad artificial y Los cAsCos, 0 ¥ERD MOWNTAIN BIS -
riav, un dispusitivo con dos vinoculares donde se
proyecta la imagen computarizada para dar uision
esteresscopica, no permite mucho mevimiento
porque se une 2 través de un cable al ordenadeor,
pero su campo de vision es muy aproximado ai del
ojo, hasta 1082 eneje H y 882 en eje ¥, siendo el
del ojo humano 1281 y 1889 respectivamente.

£l dispositivo de Kneas mecénicas, o sas lie-
ne un brazo fijo y uno en movimiento, el usuario
ve, 2 {raués de un visor y la computadora mide la
distancla entre ambos brazos y emite fa informa-
cion espaclal. £t dngulo de vision es el que permite
el brazo.

fetualmente (a3 tecnologia informatica crea
estandares para que el modelado en 30 sea una
tecnolegia posible para mucha gente. Las creacio-
nes tinematograficas de Hellywood, que utilizan
Imagenes manipuladas y animationes por compu-

tadora con un nivel de realismo capaz de “enga-
fiar al espectador, se basan en tecnologia aita-
mente especiaizada, pero el crecimiento de fas
tapacidades de los compuladores persenales, tan-
to en plataforma PC, como Macintosh actuaimente
posibilitan (2 realizacion de trabajo con herra-
mientas similares a los compie jos y costases pro-
cesadores de aita tecnsiogia 30, come RISC, enba-
se a los cuales se han creado los hardware de ba-
Jo costo. El primer paso se dié en los videojueges
comerciales, luego en los domésticas y finaimente
a [as computadoras persanales,

SHicon Graphics es ¢l entomo sindnime de alta
performance y reducto obligado de los sistemas
de creacion y edicitn digitai mas sofisticados. En
sus Ultimos procesadores Heva tecnologia RISC, y
aungue ain es una plataforma pricticamente
inaccesible para uso doméstico, su estralegia de
mertado se empefia en revertir a situackdn,

En 1o que ésto se materializa, los usuarios de
presupuestos limitades podemos acudir a tecnolo-
gla de nenpeming v aniMrcio N adoptadas por pro-
gramas creadoes para ordenaderes persenaes. Les
métodos sapresiiy v aay-1anci, a través de les cva-
les se han poputarizado estas soluciones, optimi-
zan lluminacion indirecta y refiejos, respectiva-
mente,

4
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13 magor parte de los soffwares especializa-
dos en Ia creacion de disefio espacial, estan pensa-
dos para ejecutar lareas especificas, sin que etlo
impida que el usuario haga uso de su creatividad y
vaya mds alla con 13s posibilidades de la herra-
mienta y [a adapte a la intencion del diseilo que
propone. Un articulo recientemente publicado en
una revista especializada, aclara que “i3 sofistica-
cion y poderio que otorga el software en i3 actua-
lidad, relativiza en clerta manera {3 necesidad de!
‘usuario experto en...'. La tendentla indica que en
menos tiempo del que cualquiera imagina dicho
conceplo pasara a un segundo plano frente ala ap-
tilud creativa del ‘usuario de cualquier...". Agrega
que “Las productoras con estructuras grandes ya
buscan al creativo, independientemente del pro-
ducto que éste haya escogido para involucrarse en
el arte de la animacion digital"t7.

Las pragramas que actualmente suenan cuan-
do hablamas de creacion de ambientes y animacion
son Rlias Wavefront, Eleciric Image, Softimage,
Render Man 305tudio MAH y Houdini, 13 mayoria en
ambiente Silicon Graphics.

17. MatuEL CEHE "LA REALIDAD OE LA Fartasa” Meaco GADXPRESS 1997, 2229 P

SOFVIUARES 30 PARR MACINTOSH

Las posibilidades de soffwares que existen er
el mercado en platalorma Macintosh -ambiente er
¢l que yo trabajo- para la creacién de espacios ¢
objetos en tres dimensiones, varian en niveles de
talidad de modelado y tenturas. Cada dia progre-
san en calidad y compatibilidad con ofras plata-
formas, especiaimente fos softwares desarroifa-
dos para ¢} profesional avanzado. Expongo aqu
una breve mencion de los mas comunes.

Macinteriors es un programa de disefio de in-
feriores, trabaja ambientes en fres dimensiones.
ademas permite que el usuario cree los objetos
con sus propias especificaciones o en base 3 un ar-
chivo de muebles y objetos de construccion y de-
coracién que trae el programa.

Macromodel, programa con una precision simi-
lar al software de cas, transfarma objetos de dos ¢
fres dimensiones a iravés ge extrusion (proyeccior
de Ia figura en eje de profundidad, dindoie un gro-
sor) también se puden crear directamente objetos
tridimensionales y trabajarios con herramientas de
distorsion y curvas, cubrir superficies con sombras
lisas 0 achurados. Este programa requiere farjet:
de video en fa computadora, ya que estd planteade
para realizar presenlaciones.

Rlias Skelch! es otra alternativa para modeladc
de cbjetos tridimensionales, contiene una bibliote-
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ca con modelos y textyras en 30 y ademis liene
una interfaz Tamiliar a Phaloshop, Ikustralor, Of -
mensions, Fracial Design Painter, Eteciric Image,
Infini-B y Pinar RenderMan. Soporta fos estindares
industriales de wxr, 1665, MIB, TIFF, PICT § S,

£l pregrama de visualizacion Y navegacion Dir -
fus Walk Through Pro, permite expiorar o) disefio
*como serfa” al presentar objetos ridimensiona-
fes, estructuras y ambientes completos. Bl ysuario
puede moverse virtuaimente dentro de ese espacio
y ver sus creaclones desde et anguio que desee.
Ademds el programa da la posidiiidad de dimensio-
nar los objetos, ajustar distanclas y focalizar el
lente de la cdmara a traués de fa cual ve las dife-
rentes perspectivas. También sirue como una he-
rramienta Muitimedia ya que se (e puede incorporar
fenles, graficos y videos en Quick Time dentro de un
entorno de fres dimensiones, También trae una Ii-
breria de objelos y tenturas.

Wirtus U, de 1a misma compafifa que el anterior,
Dirtus, crea espacios tridimensionales de gran rea-
fismo, es mds limitado que e} anterior, ya que no

trabaja con creacliones de olros programas, se pue- -

de disefiar un ambiente variando las caracteristicas
de los modelos que trae el programa o creando los
objetas y sus atributos. La ubicacion espacial que
ofrece ¢ programa es una maita cibica de espacio
cibemético para construir e interactuar. Se puede
navegar recorriendo el modelo en tiempo real con

ef mouse.

Fraclal Design Poser es un seftware especial-
mente disefado para realizar figuras Aumanas en
fres dimensiones, comparie archivos e v pict.,

Existen varias alternativas de programas que
poseen completas herramientas de modelado en
30 y animascion de les modelos. Lan el mismo
principlo de trabajo, aunque diferentes se en-
cuentran: Strala StudiePro, que posee una comple-
ta integracién de! modelamiento iridimensional
con acabadas terminaciones de texluras aplica-
das, rendering y animacion, para estas ditimas, o
programa tiene efectos especiales como Enplede,
Shatter y Rtomize.

Infini-0 pesee superficies editabies o cualquier
imagen digitalizada en archivo nicy puede ser tam-
bién utiizada como superficle, Las caracteristicas
de modelamiento inclugen textes en 3D impertacién
de trs desde Iustrator y FreseNand, forneados,
entruidos y formas libres,

Entreme 30 frabaja con herramientas mas Himi-
tadas, pera resulta util para modeles sencitios.

Pou Ray es un programa de distribucion gratul-
ta con alta calidad para modelado lridimensional.

Light Wave: es compalidle a casi todas fas pla-
taformas de {rabajo, realiza modelado y animatién
de aita calidad.

@ nuevas herramicntas para elaboracion de proyectos
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- | capitulo tres
nuevas
herramientas
para la
elaboracion

de proyectos

Este apartado describe en forma generalizada e} siste-
ma de trabajo de los distinlos programas de modetado tri-
dimensional y animacion. La referencia de los contenidos
es en su mayoria empirica, basada en los programas que
he explorado para ia eiaboracion de este proyecto; infini-
0, Strata Studio Pra y Extreme 30, entre otras. De estos va-
rios, he seleccionado los que me parecen mas completos
para la elaboracion del proyecto, acerca del cual informo
en el ultimo punto del capitulo cuarto.

£¥ primer objetivo claro de fos programas de disefio y
animactdn en tres dimensiones es la simulacion o imitacion
de 2 reafidad.

La idea de trabajo de un software 3D es simple, el mo-
delado se irabaja en forma similar a un paguele de dibujo
en dos dimensiones, pero le agrega profundidad. Un pro-
grama 30 es como un estudio wirtual: se tiene un espacic
flamado “escena”, en Ia cual se crean y ubican jos objetos.
Se le da al objeto una tentura o patiern y propiedades de
los abjetos reales, como transparencia, por e jemple.

Para crear un buen modelo 30, se necesita saber que he-
rramienta es la oplima para configurar el objeto que se
planea, es fundamental conocer la esiructura del objeto
teal, para buscar 13 equivalencia entre tas herramientas de
canstruccion del pragrama. Es el hecho dande e fonda de!
sentido del disefio, escénico o de cualquier drea, se impo-
ne, en 13 flexibilidad de sus aspectos formales y su espiri-
tu ludico, 2 fa rigidez que pudieran tener las herramientas
de los programas computacionates. Enia bisqueda que im-
plica 1a traduccion de las ideas pensadas, al modelo simy-

()



1ado, se va creando un sello persenal en el uso de
(2 herramienta; un disefio y un programa pueden
dar diverses resultados en la e)ecucién de! mismo
por distintas persanas, de acuerda a criterios n-
dividuales.

Cuando se tiene el modeio, es necesario darle
un fonde y agregar tenturas y fuz a fos objefes. Lo
mejar es planear 12 escena fuera, antes de co-
menzar, para saber enactamente que es jo que se

Quiere.

CONSTRUCCION BE BBJETOS

Los ebjetos son cuerpos opatos huecos ubicados
n una coordenada espacial (H,¥,2), visidies gracias
9 Und 0 vanias fuces ubicadas en e) espatio | a un
{ente de cémara,

Cada programa de modefado tridimensional
ofrece taracteristicas parliculares, cualidades
ton las que intenta imponerse en ef mercado, pe-
10 |2 mayeria funciona con criterios similares, asi
se pueden establecer los siguentes pardmetros,
como comunes en lo referente a2 herramientas de
madelada:

-FORMAS PRIMITIUAS: SON objetos geometricos ba-
sicas que proueen los programas por default, estos
son cubo, esfera y conn, 3lgunos, agregan 2 esta
categoria, cliindro y plano. Estos objetos pueden
ser aiterados en cualguiera de sus {res dimensiones

0 sulrir deformaclones simples.

-SEWDe-PRIMITIVES: @S Una apiicacion de aigunos
programas que sirve para gibujar objetos con algu-
nio de los madeladores g almacenartos, para utilizar
el objeto como primitive cuando ) usuario Qulera.

{as herramientas de los pregramas ofrecen tam-
bién figuras geoméiricas en 20, como circules, rec-
tangulos y olros poligones, asl come 1a posibiidad
de una figura libre, que pueden adquinir iridimen-
slonalidad de distintas maneras segun la herra-
mienta que se emplee, estas son:

-ENTANSION de un objefo es profongar una figura
con dimensiones en fgs ejes K e ¥, en Hnea rectaen
el eje 7. Una sliiuela adquiere grosor y & resultade
es similar a un blaque, ya que se pueden madificar
tontomos de 1a figura, pero 12 iridimensionalidad
&5 un grosor parejo en toda el cbjeto.

-ISANENSS: €5 UN recurso para modefar cbjetos
que poseen simetria rotatoria. Se diduja 13 shueta
del perfl} del objeto g esia se prolonga en 568¢ en
forno aleje ¥,

-BARRiES: €S Una conjuncién de fas herramientas
de exlrusion y torneado, una figura bidimensional
¢s reproducida en ei e je de profundidad Z, hacien-
do un movimienfo rotatorio, sohre ¢l eje ¥y en tor-
no al eje ¥, siguiendo las maneciltas del refoj. La fi-
gura resuitante es semejante a un espiral, fas es-
pecificaciones de distancias y tongitudes se progra-
man en un cuadro de didlogo.

@program: computacionales de modelado 3D
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-EL oestie ot ronma Lipse 0 free form cbject, es
una forma que 3lgunos programas dan por default
para ser modelada libremente en sus tres dimensio-
nes, dependiendo del programa, ésto se realiza en
un area de trabajo aparte, con la posibilidad de va-
rias vistas, o dentro de 12 misma “escena”.

-£scutton 20 v 38: Es una entension que traen al-
guhas pregramas, A0 es una herramienta generali-
zada, Basicamente una herramienta modeladora, en
el caso de figuras bidimensionales, funciona como
un programa de Hustracion con nados Y manejade-
res, conirolando los ejes N e V.

£l esculior 38 como concepcion primaria de cons-
truccion trabaja ebjetos desde su contomo, acepta
tanto dibujes de kinea Bézier como representacion
de poligonos y ambos pueden ser editados, 1 dife-
rencia mas importante es la forma de trabajo de ca-
43 uno, 3l primero se ie pueden agregar nodos, y al
segundo ni agregar nl quitar, se trabaja con la ma-
Ua tal como esta. Se pueden editar varios objetos al
mismo liempo, pero éstos deben estar agrupados,

Esta herramienta es muy similar a 13 de free form
object, pero resulla mas comoda para trabajar ya
Que el modetado es manual y permite mover el ob-
Jeto mientras se trabaja, aunque tiene la posibiii-
dad de abrir hasta siete vistas distintas, en cambio
con el sistema free form object es necesario traba-
Jar cada cara dei objeto en una uentana diferente.

B B8

que E 13 BBE

i

SUPERFICIES

Les modelados compulacionates en tres dimen-
siones no solo consideran ia geometria del sbjote.
1a descripcion y el tralamiento de superficie que k
cubre es un proceso tan complejo coms ef ante-
rior. Los matertales de los programas configurar
tas distintas superficies de los objetos. Muches
objetos ueden tener 13 misma superficie, pere unt
no puede tener dos o mas.

Laidea de matenial que se liene en of leaguaje
3D es una aprokimation a los materiales reates
mediante un conjunto de informaciones que resu-
men las propiedades dplicas que se desea que
tenga la materia de 12 que esta formado un cuer-
po. El color se maneja como una propiedad del ob-
jeto, no de {a superficie. £ método de la mayori
de los pragramas 30, para simular materiates (isi-
¢os es reducirios a una lista de porcentajes. Cadi
uno de estos porcentajes es una propiedad con-
crela fisica (transparentia, brillo, especularidad,
elc.). Ademds de estas caracleristicas, exister
propiedades no homagéneas de fa materia, que las
definsn. Estas, son incorporadas como tenturas
por los programas tridimensionales,

A grandes rasgos, fas cualidades que se definer
en un material se agrupan en des clases: las que
derivan de fa Intidencia de la luz sobre una super-
ficie ylas que lo hacen de las variaciones de la Wiz

BT
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af atravesar un cuerpo. Cuando fa fuz choca con fa
superficie de fos objetos reacciona de diferentes
maneras:

-parte de la luz penetra en fa superficie, cuando un
material es semi o completamente transparente.
-Parte de la lu2 es absorbida por 1a superficie. L2
fraccion del rayo de luz absorbida por una una su-
perficie viene dada en gran medida par el color de
ta superficte. £ color de un material determing
que parte del espectro de luz es refiejada o re-
fractada por 1a superficie de un objeto y qué par-
te es absorbida par la misma superficie.

-Parte de la luz es reflejada por 13 superlicie,
creando briilos, refiejos, etc.

Las propiedades de §a superficie de un material
son:

~Tannseanencin: Determina el grado de penetra-
cién de luz en la superficie de un objeta, un alto
porcentaje da lugar a un objeto transparente y
uno bajo a uno opato. La transparentia acla so-
bre fa seccién de luz gue no es absorbida por el
tolor,

-amiie: £ 13 capacidad de reflejar luz de una
forma no difusa hacia algin fugar concreto. Un
objeto mate refieja luz en todas direcciones {an-
gulos aleatorios muy difusos), en cambio, en un
espejo o cristal, cada rayo de luz sale despedido
con un angulo mucho mas concreto e igual para

-gseecuuamions; Cuando una fuente de luz se ue
refiejada en una superficle, la imagen de elia mis-
ma se puede observar en esa superficie, si 1a a-
mara se encuentra en la posiclon adecuvada. £sta
imagen sera mas o menos difusa, dependiendo de
1a especularidad de fa superficie en cuestion.

-neiancign: Cuando 12 luz pasa de un medio con
un coeficiente determinado a otro con un coefi-
ciente diferente, el rayo de fuz se ve desviado con
un dngulo determinado por 1a inclinacion del rayo y
los dos coeficlentes.

~TURBIERAD 0 NEauLesionn: Esta prapiedad nos per-
mite definir la cantidad de mateniat y disposicitn
de I3 misma en el interior de un objeto. £jemplo
una bola de algodon cuyo material es opaco, pero
también presenta claros en su interior.

-Lisunn @ sqoainiss: e el niuel de pulido de una
superficie, no fodos los programas frabajan esta
caracieristica en forma independiente, algunas fa
vintulan a fa especularidad, pero independiente-
mente es posible realizar una superficie muy lisa y
opaca 3 la vez.

ta tenfura de un objeio en [a escena 30, es una
imagen que indica Ia apariencia de un material so-
bre las que se va a aplicar uno o varios efectos.

Laimagen se ingresa por medio de digitaiizacitn,
se ajusta en un programa especializado y se aplica
al ohjeto bajo clertas condiciones de lenguaje y re-

@ programas computacionales de modelado 30
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qQuerimientos de memoria: en primer lugar debe ser
un archivo pict, procurar que fa imagen sea lo mas
pequeiia posible, cuidando que no se llegue a ver
pinelada; al digitalizar la imagen se debe conside-
rar la profundidad del color, esto es la cantidad de
bits por pixel en un rango de 1 a 32, 1a resolucién
de la imagen en d.p.). (puntos por pulgada) medida
de la cantidad de informacion en una imagen y la
resolucion de salida a impresion que se quiera.

La forma mds comin de aphicar ia tentura es el
“mapeo”, que consiste en aplicar la imagen con el
efecto de superficie y dimensiones deseadas, ubl-
carlo sobre ei cuerpo del objeto, de fa manera ade-
cuada, seqin la parte que se requiera. Las image-
nes son incerporadas como tenturas por los pro-
gramas 3D, sobre ellas se pueden aplicar efectos.

Un método menas comun es el de las tenluras
matematicas, en ella el usuario define mediante
una ecuacidn, las coordenadas sobre las cuales ac-
tuara ef efecto. Este método es interesante para
crear fenomenos faciimente representables por
una funcidm, como las endulaciones del agua. La
ventaja de este método es que aunque la camara
se acerque al objeto Ia resolucion no se altera, en
cambio con el mapeo se liega a ver el plxelado.

Existen varias formas de aplicar el mapeado,
estas funcionan come modelos geomeétricos. Cada
programa tiene formas distintas de aplicacion, In-
fini-0, uno de los programas en que Yo desarralio

mi proyecto, tiene las siguientes maneras, mu-
chas comunes a etros programas:

-Pon serecte o acrautr: Cuando la orientacién de
una textura o material no es determinante, el ma-
peo tampoco lo es, en el programa ofrece un plan-
teamiento que evita los mapeos.

-PLANg; se aplica la imagen sobre un objeto, in-
dependientemente de la posicién en que esté of
objeto, como si fuera un folograma de una pelicu-
la sobre la pantalia.

-cos1ck En algunos programas se ofrece esta
extension del mapeado plans, que piega la imagen
como si fuera una caja airededor del objete y lue-
go hace seis proyecciones planas sobre el misme,
una con cada cara de la caja.

-ciinamce £l mapeada cilindrico “enroa” 13
superficie airededor del abjeto a “mapear”.

-gseémice: pliega el material en forma de bela
alrededor del objeto, de ferma similar a come e
hace el clindrice. Luego preyecta todos les pun-
tos de esa bola de tentura hacia el centro de i3
misma, hasta que chocan cen la superficie dei ob-
Jeto g se adhieren a ella,

Muchos programas 30 tienen flitros para reali-
zar efectos sebre las texturas, los mas comunes
son;

-GLow; se usa para simular luz que sale desde
dentro de un objeto, como un tubo de nedn o las

programas computacionales de modelado f@
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ventanas fluminadas de un edificio. Ef rango del
efecto va de cero {no glow) hasta un nivel de emi-
sion de luz que se sobrepane 3 13 luz exlema, de

manera que el objelo no proyecta sombra.
-BYMP MAPPING O MAPA DE MELIEUE: Estos mapas

N0 son mds que una imagen dibujada para 13 oca-
sién, Ingicando en qué jugar se encuentran fos en-
trantes y de qué profundidad son. La {dea es muy
simifar a un mapa de aituras fisico. Sobre una su-
perficie plana simuia entrantes alld donde donde
se encuentre esa chomponente con valor inferior
y salientes donde la componente sea mayor.

~MAPR DE TAANSPARENCINS: US2 una componente
de Ia imagen como teniura para definir fa transpa-
rencia del material. En aqueflos puntos donde fa
companente de la imagen sea mayor, el objeto se-
ra mas transparente, y en los que sea menar, el
objeto {al generarip) sera mas opaco.

~Mars of Emitto; Uliliza una compenente para
deflnir en qué punto el objelo es mas brillante que
en ofros. Tenturas mates y briliantes sobre una
superfiie del mismo colar, como por ejemplo, los
bordados sobre una tela.

-MAPR O SOMERS: O mapa de difusitn de luz,
mezcla el color del abjeto con el de ia textura, E}
resultado en términas de color depende de los dos.
También es usado para controlar los distinias gri-
ses de una sombra, de modo que ésfa no apare2-
£3 como una mancha negra.

-MAPR O mecorte @ cuie: ES similar at mapa de
transparencias, pero sin diferenles grados de
transparencia, Trala cada punio pintado de 13 ten-
tura como $} fuera una transparentia tolal.

Para poder sacar mayor partido a fas herra-
mientas y para que los resultados sean mis reales
y de mejor calidad, los programas 30 interactian

con otras programas.
Entre los programas 30 existentes en platafor-

ma Macintosh enisten archivos creados para pro-
turar un lenguaje comun enfre eflos y aigunos pa-
ra hacer compatibifidad con Irabajes creados en
otros soportes, £stos son:

-uwF, un formate disefiado para intercamblar di-
bujos en 20 y 30, fue desarroifado por Rutodesk
para asistir traspasos entre RuloCRD y otros pro-
gramas. Se intluye en varios soportes, tamblén en
Macintosh. oxr incluye varias especificaclones so-
bre e} archivo y es muy explicito en como se deben
organizar fos datos contenidos, en las distintas
aplicaciones.

-IGES O INITIM GARPHIC EHCHANGE SPECIFICATIDNS, define
una informacién como esiructura y lenguaje
para la represenlacion geométrica y topologica.

-pies , es un formato especifico para archivos de
cuadros de yna animacion,

-Quick 1IME mas que un formaio es una exten-
sion exclusiva de Macintosh, un soporte para guar-

@ommas computacionales de modelado 30
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dar y corver animaciones.

-EPS O ENCAPSULATED PosI scaipt, es el formato mas
usado en programas de dibujo 20, aunque también
por aigunos programas bit-map, para codificar
Imagenes con un Post Script especial. Esto es, la
imagen de pikeles es encapsulada con un post
Script Shah. En os programas 3D se usa como com-
plemento de herramientas de modelao de objetos.

-116F, 85 un versatil mélodo para soportar ima-
genes bit-map con resolucidn especifica. ks mas
eficiente para imagenes con color y de alta reso-
lucidn.

-piCl, s un archivo para soporte de imagenes
es original de Macintosh . En los programas 30 se
usa para aplicar efactos de lewturas a los objetas
o imagenes de dackgraund,.

-Swivr 30 ces otro formalo para compartir ob-
Jetos tridimensionales; al integrarse éstos a un
programa se convierien en parte del mismo, pero
soto la geometria del objeto se traspasa, tanto las
Jerarquias de parentela come los movimientos de
animacidn, se pierden.

-R10 8 STanas Fam Renoin M INTEmACES BYIESTRERM, 05
un archivo desarratiado por PIXAR como un lengua-
je para controlar apticaclones RenderMan. Las (i-
1as ms ofrecen una complela descripcion de los
alributos ¢e los ebjelos de la escena, geometria
ublcacion y tewturas aplicadas como superficies,
asi como de la iluminacion de la escena.

Por otro lado, cada programa de modelade trigi-
mensional tiene sus propios formatos para guar-
dar archivos, como: Evineme 30 tacx, SB6F, 39 Scwer,
Staan FILE sorvents, STARTA Stuaie eao, EPSF Pacuicw Fues,
MINCRD, suees 3D, entre ofres.

LLUMINRCION

Las luces de los programas computacionales de
modetado tridimensiona), al igual que las de una
sala de teatro tienen la funcién de iluminar, esto
es, junto con hacer visibles los objelos, proveen
de almésfera e impacto visval a la escena, ade-
mas de dar realismo al modelo simulado, tante en
Imagenes fijas como animadas.

Operativamente, el principio de iiuminacién en
12 escena virtual es la interaccion entre las tentu-
ras | la luz misma. £ sistema de render determi-
na el ipo de refiejos de luces que producen les
objetos.

Los metodos que ulilizan los programas para
simular con precisién los efectos reales de Wz
sobre los objetos son Radiacity y ray-tracing
(trazado de rayes), este uilime s el mas utiliza-
do y el ideal para lograr efectos éptices; el mite-
do de radiosity es el resuitado de tratar de sime-
lar 1a fisica de 13 interaccion de {3 Wz con los
objetos, como tal, es el unico que reaimente sikve
para hacer estudios de Huminacion con resultados

83
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realistas y utilizando fuentes de fuz medidas en
Watts y de cualquler forma fisica,

Enisten parios tipos de luces, para dar distintos
efectos, cada una tiene un rango de especificacio-
nes desde las cuales se pueden ajustar sus carac-
feristicas. En una escena virtual, tal como en 13
real, es posible combinar distintas luces. Las mas
comunes en fos pragramas 30 son:

-Dineccianac: es un efecto de luz global, La dis-
tancia de alcance del foco es Infinita, no puede ser
dirigida hacla un punto especifico, solo movlda de
fugar. L3 fuz en si misma es un punto finito confe-
nida en un icono,

-Sear Lisur; es una fuz cerradas, sus haces
apuntan en una sola direccién marcando un cono al
que se le puede regular el angulo de abertura.

-PoINT L1GIN; Son rayos de luz en todas las di-
rectiones desde un punto especifico {luz).

Los dos Witimos tipos de luces son lacales y
aparecen dibujadas en la escena como un objeto,
pudiendo ser manipuladas como tal para moperias,

ratarias y escalartas.
Las propiedades de 1a luz en los pragramas

computacionales son:
~PESICION 12 U2 puede ser posicionada como to-
mo Infinita {luz direccional) o como local en una

coordenada espacial #.¥,7.
-INTENSIOAD: cantidad de luz emitida por el foco,

se mide en un rango 8-188, pero fas unidades no

tienen equivalencia con fa medicién de intensidad
en el mundo real.

-coton; en ef canal RGB {colores luz), ef color se
expresa en lérmings de matiz, saluracion y brillo.

-pinEcrioNALIDRD; fas lutes pueden ser omnidi-
reccionales o unidireccionales.

~-neniunn: en fas spol ligih el anguio del cono de
fuz puede ser controlado, asi mismo puede deter-
minarse 13 suavidad o dureza del borde de luz.

-mienuncién es fa capacidad de controlar una
varlacion de Intensidad en 13 distancla entre e}
origen de 12 luz hasta tocar ef objeto. En fa reali-
dad del medio teatral si esta caracteristica de la
luz, que Ie es inherente, estd acentuada, se ie de-
nomina “luz cansada”.

En cuanto al color de las luces &n fa computado-
ra, este se encuentra en una gama mucho mas ex-
tensa que los filtros de colores disponibles en e}
mercado para Numinaclén real. La computadora
opera con una lagica que reproduce de fa realidad
el fendmeno fisico de interaccién entre colores fuz
y pigmentas, por lo mismo, ef resullade de {a si-
mulacion del modelo es muy cercano a lo que su-
cede en el espacio real. £ distanclamiento entre e}
modelo simulado Y el rea), se produce por agentes
externos propios de 12 vida en el espacio real, va-
riantes que fa computadora no alcanza a contem-
plar, por ejemplo el polso en suspension que toca
1afuz, con especial incidencia en fos efectos de af-
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mosfera del confraluz, desgaste de un foco, que
praduce variaciones en intensidad y color; o cier-
tas consideraciones muy especificas sobre fa ma-
teria donde 12 computadora se ve impedida.
Algunos programas, como $trata Studio Pro, tie-
nen efeclos especiales de lewturas para sus fuces,
simulando el efecta de un proyector en la realidad,
Como rayos de sol filtrdndose entre los drtoles, i-
neas de luz que pasan a lravés de una persiana,

etc,

AGRUPRCION DE BRJETES

Muchos objetos construidos con programas de
modelado 30, de estructura aigo compleja, deben
ser tonfiguradas con dos 0 mds poligonos, cada
uno funciona como una parte independiente y te-
ne caracleristicas particulares de tamailo, ubica-
cion y textura o superficie. En clertos casos resul-
ta dificii manipular la estructura completa desde
sus partes, por lo que convlene agrupar los obje-
fos. La agrupacién de objetos es un recurso opera-
tivo que proviene ds los programas de dibujo uec-
forial § tiene el fin de facilitar fa manipulacion de
un diseiio al unir las partes que fo conforman,

£l sistem3 de agrupacion, 3 diferencia de ios
programas de Hustracion 20, considera los objetos
agrupados como individuales, a pesar del vintulo
es posible alterar alguna unidad sin afectar tado el
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conjunto. £l sistema de vinculacién de la mayoria
de fos programas 30 censiste en una refacién pa-
ternal de un shjete sobre varios eiros, of sbjete
padre transmite sus modificaciones a sus hijes,
pers &stos siguen sienda independientes, es deck
que si se quiere mover o animar un sdjele, basta
seleccionar al padre para que tadas les hjos se
muevan con 6, manteniendo su distancia y carac-
feristicas. £l misme principio fuaciona para la apii-

cacion de fextura y juces.
chmane

Oiro importante factor a considerar es la vista
de 13 escena, como antes dije, los programas
muestran el modelo a través de un leate de cima-
13, 0 bien en las ventanas que por defaw! edilan
distintas vistas que son planta, frente, costades
derecho e i2quierde, desde alras y desde abaje.

La vista de tamara puede ser maniputada por el
disefiador, quien decide Su ubicatién y orientacien
en cualquier punto del espacio 30, ademds de fa
medida dei lente focal, desde un telefote (cifra al-
ta) hasta un plano muy abieto o gran anguiar, den-
de {a perspecticua de los objelas es muy farga y
hasta deforme. Las medidas ée los lentes no ssn
rigidamente 1as que tienen las cdmaras fotogrdfi-
tas o de video, la compuladora ampia las pesibi-
lidades de representacion de vistas al dar un es-
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pectro més amplio en las cifras Intermedias entre
una medida y ofra, esto puede aportar uentajas al
disefiador, por ejemplo sl se quiere saber el la
vision enacta del espectador, se puede ubicar en
el lugar de su ojo, programar exactamente su an-
gulo de vision y dirigir 12 vista hatia los distintos
puntos de interés dentro de la sala.

Se puede Incluir varias cdmaras en ef modelo,
cada una deriva en una ventana con vista distinta,
La cdmara es un objeto mds en el espacio § como
1al puede ser movido, escalado, animado, visible u

oculto.

BISURLIZACION

£l término frecuentemente ufilizado para describir
el proceso de crear una imagen de un modelo 3D es
rendering, traducida al castellano come repre-
sentacion. Tomando el sentido de 3 pafabra, fos
métodos de representacion que encontramas en los
pragramas 30 son:

-iidreframe o malia de alambre, ya que ef modelo
tiene esa aparientia, Resulla insuficiente para una
apariencia realista, pero es muy ciaro para describir
13 estructura del objeto.

-sombireado: consiste en recubrir 13 malla de
alambre con una superficie. Hay varios niveles de
realismo en e sombreado, lo que mds se acercaes 13
aplicacitn de luces que ayuden a “modelar” e obje-

to y el suavizado de los vértices de la estruttura del
objeto (maila de alambre] o smoothing.

El modelo resultante puede ser apretiado como
imagen {ija impresa o en la pantalla y tamblén como
una pelicufa animada.

Cualquier salida necesita ejecutar lo que los
usuarios de programas 30 denominan render
{derivado de! 1érmino rendering), para referirse a
12 atcion de aplicar a la malla de alambre, las indi-
caciones ordenadas en {a edicion de objetos -su-
perficies, luces y camaras- para consequir 12 ima-
gen de “representacion” del modelo.

£l proceso de render pone 3 prueba las capaci-
dades técnicas del hardware, ya que e proceso
uliliza mucha memonia ¢ requiere un buen proce-
sador, def que en parte dependrd ef tiempo de e je-
tucion, que por supuesto esta condicionado por fa
camplejidad del archivo -nimero de abjetos en la
escena, configuracion de superficies, importacion
de imagenes como tenturas, elc.-, 1a calldad de re-
salucion que se desee, desde un sombreada basico
a fa reproduccion de cada fendmeno aplicado.

Un rango estimativo de un proceso de render de
una imagen puede variar entre cinco minutos, para
una escena muy sencitla, Y horas, para modelos
grandes. Las animaciones requieren mucho mds
fiempo ya que cada movimienfo implica varios
cuadrps. La relacién mas comin es 24 cuadros por
sequndo, pero pueden llegar a ser 3¢ por segundo.
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la propuesta
y el proyecto

El tento de la obra teatral tiene caracteristicas espe-
cificas que definen el género. Formaimente recurre al niA-
Loco en |3 totalidad del discurso, a diferencia de (3 narra-
tiva que lo usa esporadicamente. Estos dialogos son di-
rectos, es decir que los personajes enuncian un discurso
que hace referencia a la situacion inmediata, y se expre-
san en terminos de accioN 0 sea, insinua los hechos visi-
bles y los movimientos de los rensonnats, éstos dltimos son
otro elemento esencial de Ia dramaturgia.

La estructura de Ia historia que se cuenta es el ancy-
MENTO, Y el mensaje o intencion que se quiere entregar, el
Teme, £l dramaturgo generaimente incluge acevaciones,
para dar indicaciones respecto a 1o que hacen los perso-
najes: gestos, actitudes, estado de animo o accion espe-
cifica. Por mucho tiempo las acotaciones del autor fueron
la principal guia para dirigir el montaje, ésto porgue la ca-
beza de |a compaiiia teatral y director de escena, era el
dramaturgo. Ei director y el disefiador escenico surgieron
en la sequnda mitad del sigio RIK.

Actualmente, se siguen escribiendo obras con acota-
ciones, pero los intérpretes se dan |a libertad de conside-
rarlas o no, porque de alguna manera el autor se involu-
cra en el campo especifico del actor y del disefiador cuan-
do o hace y éstos a su vez “reescriben” 1a obra al hacer
una interpretacion de ella.

La estructura dramatica ha pasado por distintas eta-
pas que han marcado estilos de construccion, fas trage-
dias y comedias griegas estaban disefiadas para repre-
sentarse durante todo un dia, comenzaba con la aurora y
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terminaba con el crepusculo, &n ese transcurso,
un core presentaba fa situacién, luege los perso-
najes aparecian en escena, el conflicte se encar-
naba en un protagénico, y la antagoma era und
fuerza sobrenatural, por lo que el hombre nunca
podria superaria pese 3 su ardus enfrentamiento
(phates de la tragedia griega), luego fa punifica-
cién del aima del protagénista o catarsis, § 13
muerte, Todas las plezas tienen esta estructura
con diferentes argumeantos y temas.

La dramaturgia medieval determiné sus va-
riadas corrientes, religiosas y profanas, de acuer-
do a{a construccion dramatica de fas obras no s6-
{0 en le formal, sino también en el contenido: los
mifagras de la virgen, autosacramentales, fas his-
torias pastoriles, con sus 16picos como el amor Ii-
bre, e carpe diem, y ofros, tambdién repetidos en
otros géneros literarios como novelas y cuentos.

A partir del siglo NI} y hasta el NUIN, aprowi-
madamente, surgieron los grandes clésicos de la
dramaturgla: Teatro Isabelino en Inglaterra,
{Shakespeare, Shiller entre otros), la comedia
francesa cuyo representanle mas destacado es
Moliere; el gran Siglo de oro espaliol, que generd
tante comedias como fragedias, piezas sacras,
autos, pasos y entremeses (las dos ditimas, ple-
zas cortas para los intermedios). En italla se crea
un géners auténomo tanto dramaturgice como
representativo, es ta Comedia del Rrte, con una

plantilla de personajes comun a todas fas plezas.

Estas obras, Independientemente del lugar
donde surgen y el estio que las clasifica, tienen
una estructura simiiarmente rigida. £ tento pre-
senta una coherente lineaidad evoluliva, donde
se encuentran las etapas de presentacion, desa-
rroflo, climan y descenlace. Ademds cada una de
éstas corresponde a un delerminado nivel de
avance temporal en la odra faclimente identifica-
bles gracias a 12 estructura de separacion por ac-
185, [a division mas general de la obra que se refi-
re a pausas ostensibles en 12 presentacidn, es un
corle, el espectador “entra y sale” de la obra en
tada acto. Cominmente, los actes son tres, aun-
que en algunas obras encontramos cinco; en & pri-
mero se presenta la situacidn y se plantea el con-
flicto, en el segundo se desarroila hasta una situa-
cién critica y en el tercero se resuelve y finaliza,

Otra division de las ebras cldsicas son los cva-
anes, éstos se refieren a cambios de lugar de ac-
cion, (un bosque, Interior de habitacién, baicén,
elc.) pueden hadber varios cuadros en un acto o
coincidir uno a uno, Incluso un misms cuadro en
diferentes actos, porque, de hecho, son conceptos
diferentes.

En el andlisis dramdtico, fos cuadros son muy
importantes de considerar para e} disefia esceno-
grafico, de ituminacion y también de vestyario,
especialmente si se estd haciendo un montaje

9
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realista, porque todos ios elementos deben coinci-
dir: 13 luz de exterior es distinta a (a de interior y
los atuendos de los personajes también.

En caso de ser un montaje “alternativo” es util
considerar los cambios de cuadros, no para que se
reproduzcan en el diseflo, pero si para insinuarios
mediante algin recurso plastico, apoyando los
pariamentos de los personajes o algun vuelco en
la situacion, que aludird de alguna manera dicho
cambio. Por mucha libertad de enpresion que se
pretenda con ia interpretacion de un texto, no se
Justifica el interés de un grupo por ignorar los ele-
mentos de composicion dramatica que constituyen
la esencia de 1a obra, aunque hay muchos monta-
Jes que, pretentando originalidad, no tienen rela-
cion alguna con et titulo y el autor que dicen rep-
resentar, caso en el que creo, no esta bien com-
prendido el sentido interpetativo del quehacer
teatral y bien pude pronunciarse como una crea-
cion libre, sin el referente de un tento especifico.

De aqui se deduce que los cuadros pueden ser
evidentes o sutiles para el publico, dependiendo de
Ia propuesta direcciona’; en la Gpera se deja ver con
claridad, ya que acurre al final de un aria y se cie-
rra telén de boca o disminuye I3 intensidad de luz.

Una tercera division son las escenns, que indi-
can entradas y salidas de personajes, el nimero
de éstas varia con |a obra, pero son multiples y
variadas. Es una division arbitraria, pero objetiva
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y fdcilmente identificable en el texto, un instru-
mento para el analisis porque nos acerca a ia uni-
dad, a 1a interrelacion entre personajes, lo que
ayuda a comprender y profundizar fas caracteris-
ticas de los mismos. Para el director y los actores
son especialmente importantes, porque se esta-
btece un orden en el montaje al separar la obr:
por madulos. Con as escenas se sabe en que pun-
10 especifico de Ia obra ocurre que €osa, y se es-
tablecen las escenas claves para las intenciones
de los intérpretes.

En otro plano, encontramos 1as UNIDABES BE AC-
cidN una divislon mas artificial y subjetiva pare
¢! analisis dramatico, ya que no viene especifica-
da por el autor como un modulo de (3 obra. Las
unidades de accion son divisiones que delimitar
los distintos acontecimientos de (a obra, La accior
va cambiando en la medida que pasa el tiempo,
cada vez que se plantea una nueva situacion, hay
una demarcacion en unidad de accion; no debe.
necesariamente, implicar alteraciones fisicas ¢
emocionales de los personajes. Todos los argu-
mentos tienen unidades de accion, no solamente
los textos escritos. Por ser una division netamen-
te instrumental, hay un cierto margen de libertac
en |a determinacion de unidades de accion en un:
obra, dos analisis de la misma pueden presentai
variaciones, porque depende del grado de detalle
del estudio, sujeto al criterio de quien fo realiza,
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el desgiase que haga de elia.

En general estas divisiones han pasado a ser
Instrumentos de andfisis, las representaciones
contempordneas ya no hacen cambios de acle
aunque el texto lo especifique porque es un con-
ceplo sbselets, que desconcentra al piiblico § @
los actores, sacindelos del mundo representado.

En #| teatro contemporineo encantramos una
ampiia gama de estructuracion de obras dramati-
cas. La ruptura con 12 formalidad clisica en la
dramaturgla, se did con el surgimiento del movi-
miento surrealista, aunque se encuentran exncep-
clones a fines del siglo KIH, como “Ubu rey®, entre
otros impertantes, aunque no tan Innovadores,
aportes dramaturgicas, enfocados a la puesta en
escena naturalista, con obras de Strindberg, 1b-
sen y Che jov entre ofros.

A comienzos de siglo el teatro arle se dio a
una tendencla mas metaférica o poética, escéno-
gréficamente mds sintética, hibrida en estilos,
fenguajes y propuestas, incluso con representan-
tes que no se consideran dentro de la vanguardia,
como Sarcia Lorca,

Lo reaimente Innovador de la construccion
dramética del siglo KH es el empleo de nuevos
lenguajes, como el corporal, bajo la idea de un
teatro fisico, con palabras o mimico, dande ef
texto viene enunciado en forma de guia de accio-
nes y el actor tiene mucha libertad de improvisa-

tién; los didiogos y acciones del absurdo, Incohe-
rentes e ironicos, donde hay mds individuos que
escuela, a pesar de considerarse un estilo; § por
éltimo, el mas radical, 1a transposicion del fen-
guajes pertenecientes a auevos campos del arte,
las innovaciones técnicas de la fotografia, o el ci-
ne con su narrativa de situaciones intrercaladas,

Otros elementos importantes de 13 construc-
tion dramitica, son las fuerzas en pugna: raere-
GONISTA, Que se reconace por ser el agente que de-
sencadena |a accion, quien encarna fa fuerza
principal del conflicto durante todo su desarreilo
4 hasta el final. Ei anraconisia tiene sus prepias
motivaciones y objetives en el contlicte, pero su
Impulso no se reconace como protagénico perque
no desencadena la acclon sino que es la fuerza
que se opone al libre curso de ésta. Ambas fuer-
zas son imprescindibies en e esquema dramético
4 una v otra puede resuilar triunfante en el des-
centace. Rdemds, contrariamente a lo que se cree,
¢l protagbnico no encarna necesariamente fos va-
lgres nobles, el protagonista puede ser el “malo”.
En ¢l caso de “OteMo”, de Witiams Shakespeare,
aunque (a obra lieve su nombre, el pratagenista
no es Otellg, sino Yago, porque &1, con su incidia
va quiando los acontecimientos de la obra, provo-
cando los cefos de Otello y 1a muerte de los espo-

®
construccion dramgti-



50s. Lo antagonico en este caso es la duda de Ote-
lio, gue demora el libre curso de la accion de Yago.

Es importante actarar que en una obra, por mas
simple que sea, encontramos varias fuerzas
opuestas en distintas situaciones paralelas. Hay
que determinar |a predominante o mas importante
a criterio de los intérpretes. A veces es un hecho
muy evidente, un gran conflicto y detalles alrede-
dor, pero olras veces es mas comple jo de determi-
nar. El argumento de cine y mas aun el de televi-
sion, han acostumbrado al espectador a ciertos chi-
thes sobre los protagonistas y antagonistas, que si
no son falsos, simplifican demasiado 1a idea.

Pun1o 8t cing, término que proviene del inglés
turning point, es un concepto que indica el mo-
mento en que aparece el conflicto en una eslruc-
{ura dramatica, es aque! gue rompe la estabilidad
inicial. Un elemento que siempre esta presente en
Ia obra, sea cual sea el estilo.

£l oescentace, i igual que en los demas géne-
ros literarios, tiene dos modalidades: abierto o ce-
rrado, este ullimo se refiere 13 conclusién con-
creta y evidente de la situacion, término definiti-
vo que Ya no degenerara; en cambio el descenlace
abierto es indefinido, 1a situacion queda expuesta
a varias posibilidades sucesivas, es mas sugeren-
te para la imaginacidn de los espectadores, estos
individualmente resuelven el conflicto o compren-
den su imposibilidad de resolucion,
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lcapitulo cuatro

la propuesta
y el proyecto

£l personaje es, prebablemente, (3 nocién dramética
que parece mds evidente, pero que en realidad presenta las
mayores dificultades tedricas. Etimoldgicamente viene del
vocablo griego "persona o mascara® que signilica papel
dramatico desempefiado par o] acler, 0 sea que no se refle-
re 3l personaje esbozado por el autor dramatice, yaque &n
la toncepeion del teatro griego el actor se éiferencia nota-
blemente de su personaje, es solo su ejecutante, no su en-
carnacion,

La creacion del personaje tiene fin en la encarnacion,
en 12 puesta en escena su discurss esta expresado on tér-
minos de accién. La evolucién ¢el teatre occidental, ha
comprendido ésto como un fin esencial, producto de o cual
se ha encaminado a una simblosis entre el actor § el per-
sonaje donde e) grado de identificacion de une con etro es
practicamente indisoluble; el actor se va Inuplucrands ca-
da vez mds con 3 entidad psicolégica y meral que es su
personaje, irremediablemente esta relacién inuolucra des
0 mas perspectivas diferentes que dificuitan el andlisis
tedrice, pero enriguece I2 existencia del propie persenaje,
que es lo importante finaimente.

La funcitn de los personajes en (a ebra dramdtica es
fundamental, pues sestienen el conflicto y le dan ferma,
son portadores det discurse g de 12 historla Pavis estable-
te que “el personaje se concide coms un esquema estruc-
tural que organiza las etapas del relato, constituye ta f4-
bula, guia 3 materia narrativa en tomo a un esquema di-
namico, concentra en ¢! una red de signos en oposicion a
los otros personajes”(i8.

10 PtRcE Pavis 6P Gt pa5 357
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£l personaje enfrentado af piblico se aufode-
signa por lo gue es, dando una imagen de su apa-
riencia en fa ficcidn, produce 3l piblico un efecto de
realidad y de identificacion. Esta dimension del aqui
y det ahora, del sentido inmediata y de la autorre-
ferencia, constituye lo que Benueniste (1974) ilama
dimension semantica, significacion globat del siste-
ma del signo; por otro 1ado, el persanaje se integra
en el sistema de otros personajes y significa por
tontraste en un sistema semiologico formado por
unidades correlativas. Ciertos rasgas de su perso-
nalidad son comparables a las rasgos de otros per-
sonajes, y el espectador manipula estas caracte-
risticas como un fichero donde cada elemento re-
mite a los otros.

£l dramaturgo crea y perfila al personaje a
través del discurso que le asigna y de las acolatio-
nes, este personaje ficticio se vincuia a fa realidad
de 1a sociedad en fa cual se ha enraizado, puesio
que se define miméticamente como persona: solo
se comprede si lo comparamos con personas g con
situaciones sociales, histéricas, de grupo, y ofras.
fist, el personaje en el tento se reduce a caracte-
risticas sicoldgicas, morales, sociales e, incluso, fi-
sicas, aunque en este aspecta icdnico se resuelve
al ser encarnado por un actor.

£l punto de partida para analizar un persanaje,
es e! lento, su discurso, tanto individual, como re-
tacionado con Jos demas persanajes, lo que dicen
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unos de ofros, 0 10 que se hace de &), I3 situacior
que vive, su espacio, su época, etc. Generaimente,
no enconframos una coherencia lineal en fas ca-
racteristicas de un personaje, el discurso mezciz
uarios hilos de distinta procedencia, configurandc
una personalidad tan comgleja como la de cuat-
quier ser humana. £l perfil de un personaje depen-
de, en primera instancia, de la interpretacion de
quien fo fea y, en segunda, de quien lo recrea. £
actor desdabla, permuta, estiliza al personaje ¢
en esle juego le da una nueva vida; pera su cons-
truccion en 13 puesta en escena, tiene una tercer:
condicionante: servir a 1a propuesta colectiva del
montaje, ser coherente tanto en aspectos de con-
tenido como estilisticos {de acluacion y de pre-
sentacion pldstica def personaje), y desde luego,
con los demas drdenes de criterio arlistico,

En casi todas fas obras, ciasicas e innovadoras.
existe un orden jerarquico en 1os personajes, se-
giin sy grado de participacion en el conflicto, Este
Jjerarquia viene dada en ia estructura original
pianteada por ef dramaturgo, pero puede romper-
se para servir a la premisa de los intérpretes en I
puesta en escena § establecer otro orden.

En cualquiera de los tasos enconlramos fas
fuerzas que encabezan el canfliclo, -protagonice
{ antagonica- y el grupo de personajes que sirver
a uno u ofro proposito. Son como plataformas que
ayudan a 1a edificacion de 1a obra.

"1 solitario” @




“H solitarie” es una obra humanitaria, todos
tes personajes snpresan 1o que son las estructu-
ras humanas a través de sentimientas de emocion
debllidad, dureza, temor, Ira, necesidad de entre-
g3, soldaridad, amor... ingredientes esenciales
que todo ser humano posee en mayor o menor me-
dida y que en esta obra aparecen polarizados en
{as personalidades de Tab y Robin como dos caras
4o una misma moneda.

Los perssnajes de “H sofitario” son seres rea-
fes, ton problemas enistenciales comunes en 12
especie hymana, de tados los liempos. Por esta
razén, en el disefio de vestuario prefiero profun-
dizar aspectos de sus personalidades, buscar o
que describa e identifique individuaimente, antes
que en aspectas estisticas, cemo época o moda .

La obra tiene cuatro personajes, los cuales po-
drian dividirse en dos pares por tas distintas reatl-
dades gue representan. En un piano, Tab y Robin,
tomo Individuos reales, y en otro lrsula y Falco, los
supuestos padres de los anteriores, en un plano

onirico.

e
Dentro de 1a confrontacién ideoléglca de ta

obra (soporte argumental) ocupa es Ia rectitug
maral, lo aceptado por el julclo soclal, mesurado y
raclondl. En {a sociedad ocupa el rol de funcionarie
estatal Lpolicia?.

Praducto de esa rectitud merat se convierte en
Un maniatico reprimido y tense, ferviente defensor
de los aniomas elementales sobre el amor, ¢l res-
pelo y el buen comportamiento, entendidos con
una simplicidad que le confiere al personaje un
perfli profundamente cindide, tierno y sensible.

Aungue aigo timido, Tab es muy soclable y de-
mostrativo, desde ei primer momento de (a histo-
ria intenia comunicarse con el aparenle descono-
tido que es Robin, 3 quien le kerita fa intimidacién,
R pesar de todo Tab no frena su lamento, se sien-
te profundamente sofo y conflesa ablertamente su
necesidad de contacto, de entrega afectiva,

Lalectura superficial del personaje pedria con-
fundir esfa inocente aperiura sentimental con wna
conducta homasenual, por ser, convenclonaimente,
una cualidad femenina, muestra de debilidad mas-
culina, Incluso Robin, en su reflenion simpliona, lo
alude varfas veces, pero sabe que no es fal.

Tab es un tipo abseiutamente racional, no tan-
to en términas de frialdad, coma de (aita de auda-
¢la en sus acclones, Tedo Jo Que se prepone debe
ser planificado, contrelado y ejecutado cerrecta-
menfe, lo que e confiere un marcado matiz rutina-
rio y estrictamente culdadose cen su apariencia,

9
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ROBIN

ts, dramaticamente, |a antitesis de Taby a la
vez su complemento, ya que constituye la otra fa-
ceta que todo ser humano tiene en alguna medida:
|a mascara de autoproteccion con 1a que se inten-
1a llevar una vida solitaria.

Por eso Robin se muestra indiferente, duro, in-
sensible, irdnico, egoista y despiadado, en una ac-
titud pateticamente contradictoria, dado su ner-
viosismo hiperquinético que lo hace castafietear
los dientes, beber compulsivamente y reaccionar
con ira a los intimidantes intentos de relation
amistosa que propone Tab.

£l bosquejo que describe 13 personalidad de
Robin comienza a delinearse en su infantia. Hijo de
una prostituta, se cri6 en el mundo del espectacy-
lo frivolo y grotesco, B nifio testigo y aprendiz de
los antivalores sociales, se convirtit en un ser pre-
cario, frecuente en un mundo de dependencia, po-
derio y traicion: delincuencia, adiccion, viclos de
Jjuego, etc.

La sordidez del entorno encubre |3 debilidad
natural del personaje, coartando su capacidad de
amor y entrega y marginandolo en una desolada
amargura de odio y rencor. Resuitado de ésto, Ro-
bin es una amenaza para la integridad fisica y mo-
ral de 1a sociedad.

URsULA

Ursula corresponde a 13 imagen confusa y dis-
tante que Robin conserva de su madre en medio del
estridente, recargado y sordido mundo en que vi-
vieran sus tempranos afios.

Es una decadente actriz de cine mudo. Prota-
qonizd papeles de corte erotico-sensacionalists
con el seudonima de Paulette Clochard. En la faran-
dula de dudosa clasification ella resplandece ro-
deada de fujuria y todo lipo de excesos.

Con Paulette Clochard, Ursula ejerce una pros-
titucion refinada, aunque no menos condenable &
juicio de Robin, que no perdona 1a grotesca formz
de vida de su madre. Pese a este resentimiento, lc
madre aparece admirable en la proyeccion de Ro-
bin, joven, hermosa, seductora, provocativa, ab-
sorbente, misteriosa.

Ursula vive en su soledad, oculta tras una per-
sonalidad amarga y desconfiada. No se entrega ¢
recuerdos ni anhelos; prefiere dejarlos pasar y se-
guir adelante con lo que venga,

FALCOD

Este es otro personaje imaginado, proyeccior
imaginada de su hijo Tab. Faico es el solitario. As|
sobrelleva su enistencia , aleJado de todo ser vi-
viente, reina en una playa despoblada,

Su enacerbada impersonalidad, impide cual-
quier acercamiento con Tab, al punto de que éste

"l solitario” @



Gitimo no legra reconocerly como su padre, pese 3
ser sto su mayer anheio. En ¢! transcurso de 12
shra ambes persanajes no diatogan, hi siguiera in-
directamente. No dede entenderse esta relacitn
coma pasible Inexistencia dei wincula filial sing co-
me la caracteristica que la define.

EnFalce ol encentricismo esta Hevado a suma-
#imo grade, tante por su vida entravagante, desa-
fraigada e individealista, coma per el frio sentido
de viriidad que conserva en el cuidade meticuloso
de su cuerpo, que ejercita y aceila para alimentar
su egelatria y capacidad de seduccion.

Todo en Faice es faiso, un disfraz raclonal y os-
fensibiemente preducido, cuya pulcritud encubre fa
pulrefaccion del farsante conquistador enfermizo,
pregenitor irresponsable, alcohdlice, vioiento, es-
tafader g criminaf gue ha side y es, ain en ef oca-
$0 de su vida.

ARGUMENTE

£ argumenlo de una obra es la sucesitn de
acontecimientos que fe da forma, su estruciura, Los
acontecimienlos se eniregan, en el texto, a través
de las didfegos de los personajes y acotaciones del
autor, elos nes narran “lo que pasa”. En la escena
representada, vemos esta narracion transformada
en acclones, movimientos, voces, miradas, silen-
tios, cambios de color y de ritmo, enfre muchos

otros posibies elementas que nos ayudan a enlen-
der 13 histeria.

Probabiemente, el argumento sea uno de fos
elementos mis flexidies oe Ia dramalurgia, Al me-
mento de ser monlada una obra, los inlérpretes
deciden como van a contar esa historta, especial-
mente si se frata de una recreacién experimental,
fara entender esto, hay que considerar que ef ar-
gumento, mds alia de la narracién de hechos, es fa
forma de un contenido determinado, de un mensa-
Je que transmite of dramaturgo: su posiura perso-
nal respecto @ un tema espetifico, por fo que de-
pendiendo del criterio de los intérpretes y de fas
taracteristicas particulares de fa obra, variard fa
Intencion de rescalar aspecios formales o de con-
fenido, y ia forma de hacerfo.

Un argumento puede desordenarse estructy-
raimente para ser representade, sin que resuite
cien por clento desinlegrade. Las regresentacio-
nes atfuaies duscan reflefar la confingencia en
obras creadas hace cientos o miles de afos. Las
plezas clisicas, especificamente, se rigen por la
estructura presentacion- desarrolio-climan-
descenlace, propuesta por e} tealro griego § re-
glamentada en 3 poética anitotélica; cada era
pasterior en 13 histaria del teafro se ha caracteri-
2ado por una formalidad especifica. En nuestra
era, 13 profusion de estilos es inmensa, practica-
mende distinto en tada aulor, ésta libertad perm)-
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te incluso que un guion enpresado en términos de
movimientos y cambios atmosfericos, sin dialogos
ni logica narrativa, sea considerado argumento.

€l argumento es otro de aguellos aspectos que
definen el teatro y su ausencia es inconcebible, Da-
da 13 rigidez que definio las lineas argumentales
durante siglos, la terminologia también fue Inter-
pretada de otra forma; algunos tedricos del teatro
aun lo plantean como un resumen de la historia de
la obra que se va a representar, como un prologo
que antafio 13s obras incluian como introduccion 3
la presentacion para aclarar al piblico lo que iban
a presenciar, éste lo encontrames, por ejemplo, en
todas las obras de Shakespeare. De alguna manera
es un resumen de acontecimientos, pero antes que
s0 yo preferiria considerario como la estructura
que contiene al tema.

Por ultimo creo importante rescatar el hecho
de que tas cualigades de un buen argumento coro-
nan la belleza de una 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 tdpi-
cos sobre los que todos escribian, pero se destacan
algunas personaildades, que por I3 poesia y belle-
za de sus obras, hoy reconocemos como grandes
maestros.

Argumentalmente, “El solitario™ brinda varias
posibles lecturas; distintos planos de una mism:
historia, que se desarrollan paralelamente en las
que creo necesario extenderme, tanto para desta-
car la riqueza dramaturgica de Benjamin Galemiri
como {a plasticidad que ofrece un texto dramiticc
para ser montado. Probablemente podrian darse
mas lecturas argumentales a esta historias, yc
enpongo, las que a mi me sugiere el texto.

PERSEGUIDOR - PERSEGUIDO

Un perseguidor y un perseguido por motivos
aparentemente ideoldgicos, entregados sulilmente
a través del equivoco verbal, se encuentran en un:
estacion de tren, entablan una relacion humana |
finaimente el perseguido y perseguidor se disparan.

00S DESCONOCIDOS

Dos desconocidos en una estacion esperan lar-
gamente un tren. En tal situacién comparten viven-
cias personales, comenzando un viaje virtual hacl:
el descubrimiento de sus padres: una artista de iz
prostitucion y un egélatra incurable,

Ambos terminan estableciendo una amistac
dentro de |a que cabe |3 vida y la muerte.

"B solitari?@



L8S SUPUESTOS PADRES

£n un vlaje e esclarecide como real, progec-
tado u enirico, dos desconotidos buscan encon-
trarse con sus padres.

Mieniras estén en el andén fiega un tren con
una mu jer que respande a la descripcion hecha por
fobin de sy madre. Elia es Ursuta: una prostituta
encubleria por el glamaur que enclerra el medio
que dice pertenecer. El encuentro de ambes fue
una constante negacion det winculo. Sorpresiva-
mente Hegan a 1a playa donde estd Falco, que a su
vez, constituge Ia imagen paterna de Tad, un ako-
holico déspota y narcisista, Dadas Jas caracteris-
ticas de Falco no se da la relacion que pueda com-
pletar el vincalo filial,

Este encuentro finaliza con la partida de am-
bos padres que deciden continuar con sus obseslo-
nes individualistas y egocéntricas, dejando a sus
hijos en una sttuacién de total soledad y abando-
no, que 2 [a vez redefine el vinculo por el hecho de
tompartir un dolor comin. Secretamente, Tab y
Robdin se han hecho amigos.

tL outto

Una cita en una estacion de trenes abandona-
da. Dos seres marginados, para el cumplimiento de
(a que podria ser su Uitima misién: darse muerte
mutua. En el desarrolio de esta cila, tacitamente
atordada para ja muerte se establece un inespe-

rado vinculo de amistad.

tn los duelos tradiclonales la primera etapa
consiste en 1a presentacion y preparacion de los
participantes. Tab y Mobin, mientras permanecen
en el andén, se dan un tiempo de reconocerse, de
calibrar 3l oponente.

La cercania con 1a muerte desencadena i co-
nocimiento intimo de estos dos hombres, a pesar
de esto, el rito sigue su curso: toman distancia, se
desenmascaran y efecutan.

£L SOLITARIO

Dos hombres pretentando esperar un tren en
una estacion abandonada, se reunen para ajustar
cuentas pendientes de indoles encubleriamente
ideotogicas; en el transcurse de sy reconecimiento
mutuo se van develando aspeclos ivenciales, trau-
mas y frustraciones prepias de das hembres solos
obNgados por las circunstancias a enfrentarse,

A través de un didlego tense, forzade, de tone
cologuial, Tab se muestra despierto, sociable y
tiemno en su intento de comunicarse cen Redin. (s-
{e responde desinteresado en principlo y agresivo
en 1a medida en que Tab agudiza su insistencia,

Pese 2 estas diferencias, 1a conversacion se
interna en los tristes recuerdos de la carencla
alectiva que elios tienen de sus padres que, sead
por una proyeccién de fa rememoranza o por el
azar del destino, aparecen sorpresivamente fren-
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te a ellos. Primero, 1a madre de Aobin que viaja en
un tren: una mujer amargada y reticente cuya vi-
da licenciosa se oculta en el glamour del especta-
culo. La agresividad de Robin y la frialdad de Ursu-
1a impiden el libre curso de un vinculo filial.

Por otro lado, la realizacion de un viaje virtua,
fieva a estos tres persanajes al encuentro un cuar-
to: Falco un egolatra perfeccionista y alcohdlico,
que habita en una playa solitaria. Ambos progeni-
tores se relacionan facilmente en un juego de se-
ducciones mutuas, que margina a los hijos y afec-
ta especialmente 3 Tab en su anhelo de reencon-
trarse con su padre.

En 12 manifiesta precariedad humana de Ursula
y Falco afioran las obsesiones y egoismos que los
lleva a emprender i3 marcha, abandonando a sus
rechazados hijos. Tab y Robin vuelven a su acos-
tumbrada y ahora mas dolorosa soledad, que los
obliga a desenmascarar sus verdaderas intencio-
nes, 13s que deben concretarse a pesar de 3 pro-
funda e inesperada amistad que nacié en este via-
je. El destino marcaba el enfrentamiento en un
duelo 3 muerle.

ELABORACION DE PROYECTOS DF DISEND ESCENICO EN PROGRANAS CONPUTACIONALES f MODELADC "RIDINEKSIONA,

1EMA

£ tema es un término, que se presta a confu-
sion, con el argumento, este es un hecho compren-
sible, puesto que uno y otro dificilmente de dar
por separadosargumento y tema constituyen for-
ma § contenido de un mensaje, entretejidos en el
conjunto de Ia obra.

En concreto el tema es el motor de la obra, I
idea central en torno a la cual se generan las ac-
ciones, £sta marcado por 3 existencia de un con-
flicto, nucleo de la estructura. Podria decirse que
¢l tema es o “intangible” del argumento, lo que s¢
qQuiere decir como trasfondo. Aigunos autores It
definen como moraleja, pero en rigor, esta corres-
pondenia a la fabula, y no necesariamente apare-
ce como prociama, ademas el iema no pretende
instruir 3 nadie sobre lo que trata, se presenta co-
mo una opinion, una postura que genera diversas
formas de recepcidn.

En el andlisis dramatico, resulta dificit entrac-
tar lo medular de el o los temas, especialmente
por que distintos criterios obtienen distintas lec-
turas, pero principaimente porgue una obra con-
tiene varios temas, cada intérprete rastrea un:
infinidad de éstos en el texto y en la escena. Se di
frecuentemente que el lector y el publico vear
mas alla que el propio creador y rescaten elemen-
tos ocultos para él. Lo importante para el analisis
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3 organizar Jerdrquicamente y extraer 13 resul-
tante o tema general,

£l criterio bajo el cual se decide, depende de
los intereses de {es intérpretes, es muy dificll se-
parar experienclas personales de la interpreta-
cion, como toda abra, nos liega de distinta mane-
ra, Patrice Pauis recomienda “rastrear fas estruc-
turas tematicas, pero también decidir a traveés de
que temas |3 obra se euplica mejer y es producto-
ra de sentido™'),

M igual que el argumento, les contenldos de
“Fi solitaric” presentan mas de una posibilidad de
enfogue. Estos topicos han sido empleados en
otras obras, pero es0 no los hace menes vatiosos,
pues constituyen expresiones profundamente hu-
manas, (alentes en cada Individuo y en cada socle-
dad. Sin embargo, la particularidad y belleza de
esta obra, radica en 13 entrega suth y poética de
elios en su argumento.

LR AMISTRD

La amistad es una asociaclon opcional, de ab-
soluta libertad afectiva; no sujeta a normas, de
modo que se produce una union mas honda y ge-
nuina que en cualguier otra asaciaclon humana,

En 12 obra aparece como una refacién no codi-
ficada, més profunda e intima, que posibliita la
salvacidn humana de estos dos seres acongojados

o0 su seledad. Esta amistad se produce en un dm-
bito confestonal donde se revelan traumas y ca-
rencias afectivas provecadas por 13 faita de vin-
culacion emotional con los padres.

La amistad se desarrelia subliminaimente, 3
trapés del dilogo cologulal, haciéndose patente en
escena cuando ambos disparan a los que pudieron
haber sido (y en efecto fue) su unito amigo.

LA SBLEORD

Es un sentimiento, la necesidad de lienar un
vaclo interno, pesar provocade por la ausencia de
alguien, en este caso, la faita fisica y emacional
de los padres, que produjo en el atma de Tab y fo-
bin, un estado de soledad permangnte,

También es la faila de compatia al estar inser-
fos en una socledad deshumanizada que solo va-
fora el rol desempefiade por cada indluiduo, con-
denandolo a 12 permanencta en un lugar deselado.

Esta atmgsfera se refieja subliminaimente en
el texto, 2 través de siluaciones cugo contente
sugiere espacios inertes, La presencia de {2 sole-
dad en 12 obra inunda todos los espacios ematio-
nales y fisicos de tos persenajes censtituyéndose
en el soporte de la obra, al que converge toda la
problematica de “E! solitario”.

"l solitario”
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LA RESPONSABILIDAD FILIAL

En esta obra, |3 soledad de los personajes esta
fundamentada en una insuficiencia de 13 relacion
padre-hijo, vinculo inefudible y permanente.

Convencionaimente, el amor es inherente a fa
paternidad. Esto crea un lazo afectivo muy estrecho
y caracterizado por la dependencia. Este sentimien-
to genera una dinamica de dominio y sometimiento:
orden naturaimente establecido que todifica las re-
laciones filiales en una estructuracion similar a las
de una Institucion. Cuando el sentimiento basico fal-
13, el sistema se desintegra, dejando al ser humano
errante, en busca de ese orden.

Este es el caso de Tab y Robin que reemplazan
esta carencia con el cumplimiento de un ro! funcio-
nario dentro de una organizacién estamental. Re-
curso argumental con que Galemiri, sutilmente, ex-
presa la necesidad de desarrollo del ser humano.
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La prictica del trabajo en teatro entrena al disefiader
en la Inmediatez del preceso de andlisis de todos los as-
pectos de construccion de 1a obra. €1 andlisls dramdtice de
1a obra, enpuesto en el capitule tres entra en la prepuesta
de disefio como fustificacton del misme, pero le que real-
mente Impuisa (as tdeas es fa recepcitn de la sbra come
cualquier jector.

€l disefio que realizo en este caso particular, es ef 59-
porte para desarvoliar una prepuesia con base en el use de
fa compuladora para la creacién de proyecios de disefle
escénico, por io que de aiguna manera |2 obra es 2l pretex-
to, sin embargo, euite caer en esta consideracidn perue
creo que ésta constituye Ja esencia y objetivo del trabaje.
La herramienta va a funclonar en (2 medida que se puedan
mantener los conceptos tiaros ¢ inallerables y m aspira-
tion es que el proyecto sirva reaimente al diselo teatral,

La obra podria verse relegada a un segundo piano, en
este caso particular, en el hecho de que es un plantea-
miento ficticio, i estd sametida ala discusién colectiva, ko
que marca una significativa modificacién con respecto ala
practica habltual del disefio escénico, ni cuiminard en un
montaje.

La eleccion de esta pieza o3 un asunte absolutamente
subjetivo, me gusta y me estimula en fa creacion de un tra-
bajo. La precariedad emocional y Ja soledad que se foca en
esta obra es una tematica humana muy cercana a todes ne-
sotros, el sentimiento nos es familiar por nuestra condicion
natural, aunque aguf se desarroila en una situacton extrema
de abandono, que por supuesto, no le sucede a todos. Ade-
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mas, {3 fineza y la ironia det mensaje en los dislo-
gos en una situacion absurda y a traveés de perso-
najes atemporaies, 1a hace una obra interesante
para enplotar plasticamente en un montaje.

Coma postura de trabajo en (a escena, me inte-
resa integrar & publico en el rito gue es el teatro,
fusionar los espacios fisicos, para incrementar el
poder sugestivo, precurar el extravio de este espa-
clo y tempe mensurables (el que haditames), 4 ta
introduccién a una aueva dimensién tiempa-espa-
cio propuesta. £l piblico no puede ser engaflado,
¢lios elgen entrar 0 no en el juego, por eso no bus-
€0 reproducir 1a reatidad en la representacion, sino
entregar claves de lo que nes es conocido y hasta
colidiaro, con olra logica, 1a que demanda el el
mundo dramatico de la abra y mi interpretacion de!
mismo (1a interpretacion de todes los que partici-
pen en el montaje). Los objetos en la escena son
una sintesis de datos gispuestos para jugar con Ja
percepcion del espectador, buscan la sugestion, pa-
1abra tlave que define 1a relacion enire espectacy-
lo  espectador.

Bajo este crilerio he escogido una sala lipo foro
como espacio arquitectonico, porgue siento mas in-
tegrada y fluida la situacion dramatica en un espa-
tio totaimenie acondicionado, totaimente esceno-
grafico. Creo, ademis que fa predominancia dei did-
fogo y de (3 accién sicoldgica sobre [a accion fisica
en una aimésfera intima, que caracteriza esta

obra, invita a la participacion del pablico.

En térmings visuales, procuro realizar un diseilo
escenografico y de vestuario muy contempardness,
de mode que &f publico recanozca lineas, formas §
Materiates habituales en su enterno. La seleccién y
presentacion de estes objetes implican una bus-
queda en {a tarea de decir aigo con (a obra, apoyar
fa actuacién y los didlogos con fas formas y celares,
especiaimente en términos de atmdsfera,

He tratado de sintetizar al manimo tes slemen-
tos de escenografia e kuminacion buscando fa sen-
Cillez y 1a limpieza de formas, prefierc esta selu-
cion como opcién plastica porque tree que hay que
fener cuidado con poner cosas graluitas en of tea-
tro. Sobre e} escenario, los elementos cobran #na
presencia muy relevante y es fack caer en efectis-
mos decorativos.

£ dramaturgo propone tres cuadros: “Una wieja
eslacion de trenes a un costado, & contro un inte-
rior de tren g al otro costado, una playa”. Aunque of
disefio que presento no reproduce exactamente es-
ta idea, he respetado los cuadros propuestos por &
auter en su acolacidn. pero arbilranamente asigné
espacies a determinados personajes, prolengands
fas caracteristicas individuales en su enterno,
Creando 3igo asi como su espacio sicoldgice.

Mi diseflo contempla un andén de tren en el cen-
tro, en este espacie (ranscurve fa primera mitad de
fa obra y prebabiemente ei final, pero también fa
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accldn es mas sicologica que fislca, por lo que no se
hate necesario, 3 mi juicio, franscribir el espacio de
un andén de tren real para desarrollar un dialogo; a
pesar de ser muy sintético, el disefio Incluye ofros
elementas que tienen que ver con viajes en ferro-
carriles. £n concrelp, consisie en un asienio de es-
per3 de doble faz y de tres cuerpos. Quise acentuar
Ia desolacidn de ios personajes, alierando ias pro-
parciones del escaffa por sobre la medida ergonbmi-
ta, de manera que cuando los personajes se sienfen
en ¢), parezcan hundidos y queden con los pies col-
gando, dando sensatitn de Inseguridad, Yamblén in-
clut en et andén dos pequefios semaforas gue habi-
tualmente se encuentran en las vias de recorrido de!
fren dando indicaciones de avante y defencidn, pa-
ramarcar ritmas en el didlogo enlre Tab g Robin {de-
tallado en lo referente a iluminacién). £t piso que
delimita el espacio del andén esta cublerto de latén,
oscuro y corroido, af igual que los muros de {a sala;
ademds de ta referencia del material a o ferrocarri-
lera, mi intencidn es explotar i3 sordidez del sonido
de los pasos de los persona jes sobre esta superficie
tomo un aporie a 3 atmdsfera de I3 escena. Ef re-
cubrimiento de muros cumple I3 funcion de integra-
cion de I3 arquitectura de la sala a la escenografia.
He martado en ellos lineas horizontales continuas,
de metal brillanfe a mediana allura, rememorando
¢l tinel como simbalo del viaje, o como el viaje fi-
sice que cast todas hacemos diariamente en metra,

£1 andén de tren es el espacio sicologico de Tad y
fobin, pera también o es en parte, de {os otras dos
persanajes, ya que fanto Ia playa como el yagon de
tren quedan semi incarporados dentro de este an-
dén, Incluso el publico es parte activa también, at
enconirarse fisicamente presentes.

£t auter propone un nterior de tren para desa-
rrollar el viaje de Tab, Robin  lirsula, pero yo inte-
repreto ese vlaje como virtual, por lo que he desa-
rroliado una idea distinta de este espatio,

E interior de tren es un pequefio vagén de acri-
fico semitransparente, con terminaciones de alu-
minio para realizar ¢l mecanismo de apertura y
tlerre de puertas. £l vagon de tren esta presente
en un costado de I3 sala, como una aparicion, du-
rante toda {3 obra, €n e supuesto de que trsufa es
una progeccién no esclarecida come real, no per-
tenece al mismo contexto que Tab y Rabin, por lo
que éstos no acceden a su espacio. Ella puede lie-
gar al andén y conulvir con los demds personajes,
pero su entorng es exclusivo; el vagon de tren es
también una especie de caja vitrea que acentia su
hermetismo, su vanidad superfiua y Ia fragilidad
de su condicién de humana. Al quedar en una espe-
cle de vitrina, quiero tambi¢. hacer un paralelo
entre sy condicion de prostituta con los cublculos
fransparentes donde se exhibe y ofrece 12 prosti-

fucion cara en nuesiros dias.
Tamhién este espacio tiene una funcion practica,
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es el vestidor de 1a actriz y el de “Paulelte Clo-
chard” 1a supuesta actriz que es el personaje de-
tras de su vida licenclosa. Me agrada laidea de que
el publico vea la transformacion de la actriz en el
personaje, como parte del ritual, y a la vez de ins-
tar el instinto vayeur del espectador, como optlén
estética, mostrar 1a maquinaria teatral.

La playa es ¢l espacio de Falto, sus manias se
deveian en su entorno, es por lo tanto, una plaga
oslensiblemente falsa, como set de television. 8
pesar de ser una playa solitaria, cuenta con toda la
tnfraestructura para la praclica narcisista del per-
sghaje: mirador, terraza, sombrilla, skia de playa,
servicio de bar, etc. £l mar esta contenido en una
piscina plastica para aifos, 1a arena es dorada y
limpia y el aflorado trdpico aparece en paimeras de
nedn sobre e muro de fondo, éste tiene un trata-
miento de textura y pintura abstracto que remite al
clelo y ondas acudticas.

En todo montaje, |2 propuesta del disefiador es
el punto de partida, se va implementando en los en-
sayos, especialmente en cuanto a la ulileria de ac-
tores, que se va a requerir de acuerdo al corfe que
le de el actor al personaje. Esta propuesta de dise-
fio esta y quedard en ese primer nivel.

La iluminaciér también esta incorporada a los
espacios Y ulsible para el espectador como maqul-
naria teatral. £l vagdn tiene una luz roja que regu-
la su intensidad dependiendo de las necesidades

dramdticas de cada momento de 3 obra. La playa
se mantiene en penumbra mientras no entra a es-
cena, aungque e aclor este ahi tode el tiempe.
Cuando interviene como espaclo, se inunda de wna
potente fuente de luz pareja (blanca o dmbar) con
refiectores y pantalias, evidenciande 12 artificial-
dad del sol.

La escena def encuentro de ios personajes en la
estacion esta iuminada por una Wz azul preceden-
{e de dos lamparas cenitales, y se apaya en situa-
ciones puntuates de 13 tuz del semdfore y Ia que
pracede del vagon de tren situado a un lade.

En mi labor de intérprete al disefiar vestuario,
siempre he buscade el mayor grada de identifica-
tioh posidle con todas los personajes. Consideran-
do este punto de fundamental importancia, en esta
obra en particular, por su nivel de refiexién en tor-
no 3 13 condicion individual del hombre, |2 dificultad
de insertarse en el mundo real, el chogue con nues-
tras camines interiores.

Esa confusién de realidad y anheios, de frustra-
ciones i conformidad, ese waje uirtual que wven
los personajes de esta historia -que podiia inter-
pretarse como real también- es una enperientia
cotidiana para todos, aunque no siempre tan pro-
fundamente vivida. Por este grado de cercania de
los personajes a ellos mismas, mi propuasia de di-
sefio de westuario para Tab ¢ Robin es que usen 13
ropa que traen puesta ese &ia. Parte del vesluario
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serfa tamblén (a utilerfa personal, ésta sl pasa por
una seleccion, no entre las pertenentias del actor,
sino mds bien con objelos escogidos para el perso-
naje: las maletas que le dan la condiclon de viaje-
ras, y dentro de ellas, elementas que los describan,
que aguden a conlar su historla, pertenencias muy
personales, fetithes mas que objetos itlles. Objetos
que de alguna manera son parte del rifual de fa
muerte. Una lectura de la obra nos indica que estos
personajes se reunen en un fugar abandonado para
darse muerte por razones ldeologicas.

@pmuma de diseno
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[capitulo cuatro

la propuesta

y el proyecto

ta idea fundamental en fa efaboracidn de este trabajo,
ha sido 1a aptimizacion del proyecto escénico al adaplar 1a
tecnologia computacional a una idea preconcebdida concep-
tual y formaimente; respelar 12 propuesta de disefio funda-
mentada en fas caracleristicas dramdficas de fa obra, so-
bre el posible atractivo plastico de! “boceto™ (madels en
30} bajo I3 consideratitn de gue éste constituye solo una
elapa en el proceso de creacidn piastica escénica.

{ada modelo dicta sus necesidades y las herramientas 3
utitizar para cubsirtas, por €50 en la ejecucion de éste ng
he enplolado 3l mawimo 1as posidilidades de los progra-
mas, pero seguramente en la prictica dej oficie olros
madelos generarén otros requerimientos operatives.

£omo antes expuse, el fin de Ia elaboracién de un mede-
{o a escala, previo a ia canstruccidn definitiva, es (3 trans-
mision de la idea al reste del equipo creative y técnico,
ademis de una instancia de anilisis para ef disefiader,
quisn debe tener claridad i orden sebre sus propias ideas.
{0 mas importante 3l momento de realizar un projecto de
disefia ascénico, es tener {a consideracion de que ef mede-
Io es una simulacion, i que independientemente de fa lec-
nalagta empleada, stempre ua a haber una distancia mate-
fial con el madelo real. :

Para I3 realizacién de este proyecte he utilizado tres
pragramas del ambienle Macintosh, dos de eNos, Iafii-0y
Strala Studio Pro, con lenguaje g tecnologia de trabaje si-
milares, basado en el modelado § aphcacidn de lenluras,
que permiten un aito grado de compie jidad en (3 contigura-
Cidn de 12 escena, g Uirtus Walk Pre, cuye desempelic come

@



modelador es mds basico, predominando ia posibil-
idad de navegacién dentro del espacio virtual,

Aliniciar un trabajo en tres dimensiones, el am-
blente de (a escena es un vacio total en el cual se
encuentran una luz y una camara, que haran visi-
ble ios objetos.

Resulta complejo comenzar a edificar el modelo
en el vacio, especiaimente tratandose de un mode-
lo a escala, ya que no todos los programas 30 tle-
nen sistema de medicion dentro del rea de traba-
Jo. infini-B tiene un cuadro de didlogo con cifras,
sin unidades de medidas Y no tiene reglas en los
cuadros de vistas; ! programa por default reduce
todos los objetos a 1a unidad de medida y desde el
cuadro de atributos del objeto es posible alterar
el tamafio, proporcionada o desproporcionada-
mente, Sirata sludio Pro tiene sistema de medi-
clon con distintas posibles unidades de medida
desde el cuadro de trabajo y ademas es posible
modificar manualmente las formas de los objetos,
en un area de trabajo aparte. Uirlus Walk Pro es
muy preciso con las cotas de medidas y ademas la
tamara movil que proporciona Ia vista de nave-
gacion facilita la visualizacion de las proparcio-
nes, simultaneamente al momento de consteuir el
modelo.

Rungue es una alternativa muy respetable el
proceder intuitivamente en Ia construccion de un

modelo, hay que tener claridad en fas proporcio-
nes que se buscan. En caso de requerir precision
absoluta, como en mi proyecto, hay que buscar la
forma de establecer el parametro. Mi opclon, de
alguna manera delata la marca de una experiencia
de trabajo basada en lo bldimensional, el principlo
fue el dibujo, especificamente, vistas de pianta y
elevaclones a escala en un programa de disefio
vectarial, Adobe Hiustrator. Los dibujos ces pueden
ser lefdos por Infini-0 y Strata Studio Pro, asi se
importa el esquema en 20 desde los programas 30
y, tomandolo como guia se reemplazan los abjetos
construidos en tres dimensiones, respetando las
proporciones o se uliliza fa situeta dibujada, que
bien se puede extrulr o tornear, convirliéndola en
un objeto o parte de éste

La construccién de objetos complejos, pasado
un analisis estructural, se configura con varias
piezas. La tecnotogla computacional ofrece obulas
facilidades para la creacion de estructuras geo-
metricas o para la reiteracion de objetos, pero
mas alld de eso tiene un mundo de posiblidades
para adaptarse a la idea del disefiador, quedando
en sus manos |a responsabilidad de una ejecucion
certera y creativa,

"o elaberation del proyecto de diseo escenito en programas computacionairs a¢ modelade 30
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CONSTRUCCION ESCENOGRAFICA

£ modelo escenografico que he disefiado para “El solitario” di-
fiere del tradicional frontal y carece de construccion matiza, pe-
ro posee estructura a realizar, en el lenguaje de los programas
3D, como objetos.

La construccion de) andén de tren, por to basico de la concep-
cion formal, es inmediata y autosuficiente en el modelado y en I
aplicacion de superficies desde el programa tridimensional. £l in-
terior de tren (sequndo cuadre) es en si una escena completa,
contiene muchos objetos complejos ademds de movimiento, y
aunque es factible construirlo desde el modelador 30, resulta
mas facil y rapido importar la silueta de las partes en dibujo vec-
torial, especialmente las puertas del vagon que estan caladas
para el vidrio, en fas versiones 2.6 y 3.0 de Infini-D, es muy difi-
cil contruir este tipo de objetos. (figs. 22-23)

El cuadro de |3 playa es el de mayor produccidn en términos de
despliegue escénico, también resulta complejo en 1a configura-
cidn del madelo, especialmente la terrazan con escalera de cara-
col y la arena, la primera por estar conformada de muchos ob je-
tos y la segunda por tener la concepcion formal mas distanciada
de Ias opciones modeladoras que ofrece e} programa; las ondula-
ciones de |3 arena se consiguieron en /nfini-0 con Ia herramein-
ta de formacion de “terreno” uniendo varias piezas pequeiias de
éstos con distintos niveles de deformacion.(fig.23)

T fig.23
’ elaboracion del proyecto de disemo escénico en progromas tomputationates de modelado 30
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PERSONRJES A ESCALA

Con el fin de medir relaciones proporcionaies
entre el actor y fos demas objetos de fa esceno-
grafia, estudiar composicidn de cuadros e inferac-
cién formal de lineas, tenturas y especiaimente
coiores materiales y de fa (uz, en las maguefas
tradicionates suele incluirse a los personajes.
fifortunadamente en el modelo 30 creado por
computadara esto también es posible.

En esta misién he usado Fractal design Poser,
tn software especialmente disefiado para crear
figuras humanas en tres dimensiones. Tante Infi
hi-0 como Strata Studio Pro, importan fa geome-
tria de las cuerpos como ob jetos ok, archiva com-
patible con Fractal design Poser, 1a textura de la
piel puede ser aplicada por el programa donde se
tonstruye I3 escena, y en casos especiales de re-
querimientos de textura, como en éste, “vestir" a
los personajes, se trabaja como textura una ima-
gen rict (yo utilicé Photashop 3.0) se aplica sobre
el abjete por “mapeo”. Para crear texturas parti-
culares con Infini-0 se utiliza la aptién “Compose
surface” en el meny render. Teniendo selecciona-
do el objeto, en este caso e} personaje, para que
Ia tentura se genere sobre él, se trae la imagen
como archivo rict y se sobrepene al gbjete envol-
viéndola de I3 manera deseada mediante un pro-
teso de ajuste manual, La imagen debe fener el

mismo tamaiio que el objeto o fa zona de & que se
quiere cubrir, ésta se ajusta a su uniimen, por {0
que, para diseffar un vestuario cuya forma exceda
por mucho [a del cuerpo humano, se debe modelar
ese exedente y aditario a fa estructura humana,
para que [a tentura tenga asiento r.rorial,
Sirata Studijo Pro brinda las mismas posibilida-
des para construccion de personajes, importacién
de o4, mapeo para I3 aplicacion de testuras (ima-
gen ict), pero ef praceso es mds sencillo, el pro-
grama acomoda automaticamente fa imagen sobre
¢l abjeto, aunque la resolucién dr 'maqen no es
tan clara como la que proparciona «aini-0.
Distintas formas de aplicar el "m2nea” generan
resultados mas o menas convenientes &l model, 3
mi juicio, 1a apcion mas se ajusta 3 la intencidn de
ver un personaje vestido es la proyeccion frontal,
aunque 1a cara contraria alcanz: i "rolongation
distorsionada de Ia imagen, es decir, a resolucion
optima se da bidimensionaimente, Esto es impor-
tante de considerar en cada caso porque esta su-
jeto a muchas variables, la imagen, el disefio de la
misma sobre el objefo, y principaimente fa salida
que se pretenda dar al modelo, un boceto de alta
resolucion o un esquema dentro de! modelo, una

animatién, etc.

”2 ¢loborarion del proecio de diseAd escenico en prog



ILUMINACION

La aplicacion de luces en el ambiente virtual es
un punto de especial importancia en el proyecto
que desarrotlo, no solo como el agente “alumbra-
dor” que hace visibles los objetos o el “iluminador”
que le da atmdsfera a la escena, sino porque fun-
clona como modelo de simulacion de lo que seva a
construir en la realidad.

Los programas con tecnologla de render ray fra -
ce son excelentes simuladores de luces, su versa-
tilidad permite programar Ia posicion del foco en el
espacio asi como el tamafio del mismo, ademas del
color, intensidad, direccion, concentracidn o difu-
minacion de los bordes del hazde luz y el angulo de
apertura del cono.

La pretensidn de incluir luces en el modelo escé-
nico es buscar que este se vea similar a lo que se
puede esperar en |3 realidad. El resultado visual es
optimo si se ingresa a la programacion los datos
adecuados, sin embargo, resulta dificil controlar
estos mismos, manipulandolos manuaimente desde
el mouse, porque es dificil orientarse en el vacio.
También resulta complejo programar sus coorde-
nadas K.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 exactitud el punto fi-
sico que representa la interseccion indicada por los
numeros. Finalmente el parametro que mejor des-

cribe el resultado de la luz programada, es la vi-
sion del resultado plastico de! ambiente.

Del mismo modo resulta dificil medir intensi-
dad, abertura y color de un foco en relacion a lo
pretendido en el modelo rea!, fundamentalmente
porgue se manejan parametros de medicion de-
masiado distintos. Un foco real, funcionando ai
cien por ciento de su capacidad, tiene una poten-
cia mucho menor a la de un foco virtual con la
misma exigentia.

La magnitud de 1 inexactitud de este principio,
resulta significativa para la posterior interpreta-
cion del modelo, ya que no resulta equivalente la
distancia y angulos determinados por la computa-
dora en el espacio real, § si lo Hlega a ser, al me-
nos en proporcion, no funciona como lenguaje de
comunicacion para el trabajo practico. Cuando se
instalan los focos en la sala, se procede midiendo
distancias y angulos de refencia entre el instru-
mento y suelo, o del primero a ciertas Nneas de
objetos o de la escenografia, que el disefiador de
luces considere convenientes, y no se establece
un punto en una coordenada de ejes .Y, para di-
rigir fa luz, pues resultaria inoperante.

fAgentes externos inherentes a nuestra reali-
dad, como particulas de polvo o vapor, que ne
existen en el vacio espacial del ambiente virtual,
generan importantes variaciones visuales entre el
modelo simulade y el real, especialmente en tér-

K

elaboracion del proyecto de diseno escenico en programas computacionales de modelado 30



minos de atmésfera,

En términas generales, se pusde establecer
que 13 simulacion de luces por computadera en
pregramas de modelado tridimensionat optimiza
of bocelo de luz, pero no ef disefio de Huminacion
en si, ya que ef andlisis técnico sigue siendo ne-
tesario para 13 elaboracién del progecio, espe-
tiaimente en términos practicos, para establecer
comunicaclon con el personal eléctrico. En esta
farea, fa computadora sigue siendo una herra-
mienta UtH, pero la concepcion bidimensianal det
trabajo de planos técaicos se aparta en escentia
de la propuesta de este trabajo, aunque ests
integrada en ¢l modelo.

Sbulamente tanto en el sistema conventional
de elaboracion de proyectos como en un progra-
ma 30 es imprescindible que el diseMador de fuces
conozca el material que necesila para obtener el
resuifado visyal que pretende,

E! quibn de lluminacion (movimiento de luces
#n fas distintas escena,) puede ser esquematiza-
do probando distintos focas sobre fa escena del
modeio tomputacional para analizar los camblos
de almdsfera, a través de una animacién, a pesar
¢e Ja Impasibifidad de variar 1a intensidad e color
¢e un foco en ung secuencia, o blen editando
fofos fijas de un cuadro con distintos efectos de
Hluminacién, como bocetos,

Un Inconvenlente a! margen gue surge ton I3

imposibiiidad de regulacién de intensidad en una
secuencia animada para los movimientos de luces,
s conirolar ¢ nimere de focos en escenang
existe ta posidiiidad de apagar un foco, se debe
barrar o dirigir ei haz de luz hacla el vache.

£s importante considerar que i3 existencla de
muchos facos en el modelo incrementa notable-
mente el tiempo de render y liende a sobreexpo-
ner de fuz 1a escena, por lo que creo recomenda-
ble buscar la aimésfera precisa para ¢f modelo
antes que la semejanza total a lo que se pretende
en e) espacio real.

@m»mm del proyecto de diseho escénlto en programas computacienales de modeledo 3D
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PRESENTACION BEL PROYECTE

Si nyevamente uolvemos a {a idea de que el
proyecto &s un instrumento de comynicacion, 1a
forma de presentacion del proyects se vuelve und
tarea de consideracidn. Basicamente fas posibili-
dades de presentacion son dos, desde {a pantalia o
impreso en papel,

Para la presentacion en pantaila una de las ma-
yores dificultades que presentan los programas
tridimensionales con tecnologia raytrating, es el
prolongado tiempo de ejecucién del rendering,
esto es, aplicar al modelo toda fa informacion de!
matertal superficiat de {os objetos. En un frabajo
fue contenga varios ebjetos, como es un modeio
escénice, ) render puede tardar vanas horas, si
es un corto animado, y poco menos si es una folo
fija. Mostrar el modelo como malla de alambre es
insuficiente informacién para hacerse comprensi-

bie, y hacer el render en ese momento es una pér-

dida de tiempo para todos, por lo que se debe
idear una presentacion especial.

£n mi trabajo he procurado una presentacion
dptima editando varias imdgenes fijas de distintas
vistas def madelo, en distintas etapas de su trans-
formacidn, mostrando planos abiertos y detalles
del mismo. También he incluido algunas anima-
ciones movimiendo una camara o el lente de la
misma, pudiendo con eso hacer un recosrrido por el

espacio, {oda esta infermacion ha sido estructura-
da en un proyector de imagenes heche con ef pro-
grama Persualion 3.6, procurando una lectura
completa y rapida, pera que es una opcidn entre
muchas.

Un inconueniente gue surge en la creacidn de la
presentacion dei proyecto es el considerable
incremento det tamafio def archivo de fo que es
una presentacion con respecto al modelo original
$€a porgue contiene varias fotos o un movie. S se
requiere sacar la presentacion del disco durp es
necesario lener una unidad externa de amplia
capacidad, como zir o ca, por ejempio.

Uirtus Walk Pro esta disefiado para reafizar
presentaciones, el modelo se va configurande en
vna vista de navegacion, el usuario se mueve den-
fro del modelo de la forma que quiera o el dis-
efiador puede crearun archivo grabando un recor-
rido especifico, pero también este archive
requiere bastante capacidad para aimacenarse §
especiaimente mucha memoria mmM para correr 3
apficacion.

£ medio impreso en papel sigue siendo nece-
sario desde el punto de vista instrumental, espe-
ciaimente al moments de la coastruccién. la
impresion de documentos e imigenes grificas,
tiene probadas cualidades en distintas dreas de
trabajo que solo pueden confirmarse en este
progecto.

—
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CONSTRUCCION DE UN ACTOR VIRTUAL EN DISTIN-
TAS ETAPAS. A)WIRE FRAME B) CON SUPERFICIE
DE PIEL, AMBAS DESDE FRACTAL DESIGN POSER
C) CON APLICACION DE TEXTURAS (VESTUARIO) EN
PHorostop.

CUADRO DE MODELO DE SALA TEATRAL REALIZADO
" CON ViRTuS WALk THROUGH PRo.




Aunque como trabajo de diseiio escénico queda pen-
diente probar parte importante de la operatividad del pro-
yecto en la culminacion del modelo construido sobre el es-
cenario, evalio dptimamente esta experiencia por los re-
sultados de 13 elaboracion del proyecto. En términos obje-
tivos, veo positiva la prolongacion del modelo en su cons-
truccion, porque se logra un buen grado de realismo en la
tlara representacion de los objetos y enactitud en medi-
das y proporciones, -cualidades que liega a tener el siste-
ma de trabajo convencional, pero que muchas veces se
pierde en la ejecucion manual del boceto- este hecho fa-
cilita la apreciacion y comprension del modelo con todo el
equipo de trabajo.

Proyectacion y construccion, son etapas dos que gene-
ralmente quedan en distintas manos de ejecucion, de és-
13s también depende el buen funcionamiento del disefio en
el montaje, por lo que iguaimente maqueta de papel o vir-
tual quedan sujetas a esta variable.

Creo que en lo que definitivamente la operatividad del
modeto por computadora es mayor a la del sistema con-
vencional, es en la dualidad de Ia bi y tridimensionalidad
que presenta un mismo modelo, ya que debe considerar
tanto la lectura de 13 idea como la materializacion de la
misma, Y en esto se requieren distintos formatos de pre-
sentacion. Para con el equipo creativo, actores, otros di-
sefiadares y director, la posibilidad de ver esquematizada
Ia evolucion del disefio en el transcurso de la presentacion
de Ia obra, a través de la pantaila, es evidentemente util
para analizar la concepcidn plastica del disefio e intercam-

n




Dlar ideas sobre cosas tan subjetivas e Intangibles como la
almbsfera, por ejempte. Por otro lade, para atender la
preduccion y la construccion de les objetes, se hace nece-
sarto un instrumento mas especifico y manipulable, como
el papel.

Gran parte de los trabajos relacionados con la elabora-
¢lon de medeles tridimensionales por computadera, tienen
finen ¢l mismos, se enfatiza 12 apariencia de la escena co-
mo cuadro cencluso. Es una fibertad que ne tenemos los di-
sefadores escénicas, pues nos condiclonan aspectos prac-
tices y dramiticos de la obra (revisados en el presente es-
crito), Que se Imponen a la belleza del modelo, aungue no
necesariamente excluye esta caractenistica. En todo caso
esta no es una debliidad exclusiva que tiene el disefiader
ante 1a computadora, la praduccion tealral estd Hena de
beHos bocetos que se diluyeron al hacerse reales.

ki tiempo de elaboracion de esta “maqueta” puede ser
similar o menor al realizado con el métode tradiclonal, ob-
vlamente va a depender tanto del modele como la habili-
dad que cada profesional tiene con fas herramienta que
utiliza, personalmente me resulta mas comoda, pero no se
puede perder 1a dimension de que es solo un instrumento
mas de trabajo. Es importante considerar también, que ta
velocidad de ejecucion del trabajo por computadora de-
pende de la infraestructura del equipo, un buen procesa-
dor y una gran unidad de memoria en el ordenador, acele-
ra ¢l procesoe.

§1 se trala de explorar herramientas computacionaes
de modelado tridimensional, este es un proyecto Incom-
pieto, pues el espectro que cubre el trabajo abarca solo




una plataforma y dos sistemas de (rabajo, otras tecnolo-
gias, como el ca 0 Silicon Graphics, quedan por explorarse
aun. ) traba jo propuesto como proyecto de tesis esta ter-
minado, pero mi proyecto de trabajo personal apenas es-
ta encaminado.

En términos subjetivos, este proyecto me ha dado sa-
tisfacciones en el encuentro de aspectos comunes en la
esencia de ambas disciplinas: la recreacion de {a realidad,
algo que se da de alguna manera en cualquier campo de
enpresion, encuentra, estos dos casos, un objetivo en co-
miin, el espacio, en la concepcion de éste, esta presente el
Jjuego, en el objetivo y la dinamica del trabajo; hurguetear
en {a versatilidad de las herramientas computacionales
para lograr las caracteristicas particulares de cada disefio,
es entrar en un juego. El teatro, por su parte es juego por
definicion.

1
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