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ElManualdeintroduccion alas Artes Escenotécnicas, elaborado especialmente para acom-
panar la cursada de las asignaturas vinculadas al campo de la escenotecnia teatral, esta
concebido como una herramienta pedagogica destinada a estudiantes y docentes de las
carreras de Teatro y Artes Escénicas. Su proposito es ofrecer un recorrido introductorio por
los principales lenguajes técnicos y artisticos que intervienen en la produccion escénica

contemporanea, integrando teoria, practica y reflexion critica.

El texto articula los contenidos desarrollados en el aula con los fundamentos tedricos que
sustentan las practicas escenotécnicas, abordando areas como la escenografia, la ilumina-
cion, el sonido, la maquinaria escénica, los efectos especiales, el vestuario y la caracteri-
zacion. Desde una mirada interdisciplinaria, busca situar la escenotecnia como un campo
de conocimiento activo dentro de las artes teatrales, destacando su dimension creativa,
expresiva y conceptual.

Con un enfoque didéactico y actualizado, el manual invita a repensar la escenotecnia no
solo como técnica, sino como lenguaje, proponiendo una lectura contemporanea del tea-

tro como sistema organico en el que confluyen arte, tecnologia y pensamiento.

Este cuaderno forma parte de la Coleccion Cuadernos de la Editorial Universitaria de la
Universidad Provincial de Cordoba, orientada a la difusion de materiales de apoyo a la
docenciay la investigacion artistica, contribuyendo a fortalecer el vinculo entre la practica

educativa, la produccién académicay la creacion escénica contemporanea.
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Manual de introduccion a las Artes Escenotécnicas

El presente Manual de introduccién a las Artes Escenotécnicas surge con el proposito de ofrecer a
los y las estudiantes una herramienta de acompafiamiento teorico y practico para la comprension
de los lenguajes que configuran el hecho escénico. En un contexto donde las artes escénicas se
transforman constantemente, atravesadas por los avances tecnologicos, las nuevas materialidades
y las practicas interdisciplinarias, resulta fundamental revisar y actualizar los saberes vinculados a
la escenotecnia, entendida no solo como soporte técnico, sino como lenguaje expresivo, creativo y

conceptual.

La escenotecnia retine el conjunto de saberes, oficios y procedimientos que hacen posible la mate-
rializacion de una puesta en escena. Comprende tanto los aspectos técnicos —como la iluminacion,
el sonido, la escenografia, la maquinaria teatral o el vestuario— como los procesos artisticos que
intervienen en la creacion del espacio teatral. Este manual propone un recorrido por estos lengua-
jes, explorando su evolucion, sus herramientas y su rol dentro de la dramaturgia contemporanea.
Se trata de reconocer en la técnica no un simple medio instrumental, sino una dimension poética y

narrativa que participa activamente en la construccion del sentido escénico.

El material se organiza a partir de una estructura progresiva que combina conceptos tedricos, contex-
tualizaciones historicas y analisis de ejemplos, con el fin de favorecer una comprension integral del
fendmeno escénico. A lo largo de los capitulos se abordan temas como la definicion y los alcances
de la escenotecnia, el vinculo entre técnica y puesta en escena, el trabajo del escendgrafo, el disefio
luminicoy sonoro, la maquinaria teatral y los efectos especiales, asi como el disefio de vestuario y la
caracterizacion. Cada uno de estos apartados busca poner en dialogo los conocimientos especificos

con los procesos creativos y de produccion que atraviesan la practica teatral contemporanea.

En su concepcion, este manual parte de una mirada interdisciplinaria del teatro como arte de inte-
gracion. La escena se construye a partir de la interaccion entre multiples lenguajes —visuales, sono-
ros, espaciales, corporalesy tecnolégicos— que confluyen en una experiencia colectiva y efimera. En
este sentido, la escenotecnia se presenta como un territorio de encuentro entre el arte y la técnica,
donde el pensamiento estético se materializa a traves del trabajo colaborativo de artistas, disena-
dores, técnicos y realizadores. Comprender estas interrelaciones es esencial para pensar el teatro
como un sistema organico, donde cada decision técnica y formal tiene una dimensién expresiva y

simbodlica.
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El enfoque didactico de este cuaderno busca acompafar la formacién de futuros profesionales del
teatro y las artes escénicas, promoviendo la articulacién entre la teoria, la practica y la reflexion
critica. Lejos de entender la técnica como una instancia meramente instrumental, se propone con-
siderarla como parte de un proceso creativo en el que convergen la sensibilidad, el conocimiento'y
la experimentacion. En este sentido, el manual invita a aprender haciendo, a explorar los materiales,
las herramientas vy los recursos escénicos desde una perspectiva reflexiva que vincule el saber con

la experiencia.

Asimismo, se busca ofrecer un aporte al campo académico y docente, poniendo a disposicién con-
tenidos actualizados que favorezcan el desarrollo de estrategias pedagogicas y de investigacion en
torno a la produccion escenotécnica. Cada capitulo puede leerse de manera independiente o en
continuidad, adaptéandose a diferentes instancias de la cursada o a intereses especificos de docen-

tes y estudiantes.

En un contexto donde las artes escénicas dialogan cada vez mas con otras disciplinas —como la
arquitectura, el disefio, las artes visuales o la tecnologia digital—, la formacion en escenotecnia re-
quiere repensar los modos de produccion y de ensefanza. Este manual pretende contribuir a ese
debate, recuperando la tradicion del oficio teatral, pero también reconociendo las transformaciones

que impone el presente.

En definitiva, este texto busca brindar un espacio de reflexién y aprendizaje sobre los multiples len-
guajes que conforman la escena, entendiendo que toda decision técnica es también una decision
estética. La escenotecnia, en tanto practica artistica, es una forma de pensamiento que une materia,
espacio y tiempo; que hace visible lo invisible y que, al hacerlo, permite que el teatro siga siendo ese

territorio vital donde arte, tecnologia y humanidad se encuentran.






La Escenotecnia como Motor de Innovacion, Interdisciplina y Experiencia Teatral en el Presente

La escenotecnia es mucho mas que un conjunto de herramientas o procedimientos técnicos aplica-
dos a la escena; es el corazdn de un lenguaje que da forma y sentido al arte teatral en su condicion
de presente. Como disciplina, ha evolucionado en paralelo con los avances tecnolégicos y cultura-

les, abriendo un abanico de posibilidades creativas que redefinen continuamente la practica teatral.

El progreso técnico ha sido clave para expandir los horizontes de la escenotecnia, ofreciendo
nuevos materiales, dispositivos y sistemas digitales que potencian la capacidad expresiva del teatro.
Desde el uso de iluminacion LED programable y proyectores de mapeo 3D, hasta la incorporacion de
inteligencia artificial y realidad virtual, los avances han permitido explorar narrativas mas inmersi-
vasy visualmente impactantes. Estas innovaciones no solo amplian el repertorio estético del teatro,
sino que también transforman su proceso creativo, exigiendo de los artistas un dialogo constante

entre tradicion y vanguardia.

El teatro, por su naturaleza interdisciplinaria, ha encontrado en la escenotecnia un puente hacia
otras disciplinas. La integracion de la arquitectura, las artes visuales, el diseno sonoro, la tecnologia
digitaly el trabajo actoral crea un espacio donde las fronteras entre campos se diluyen para generar
una experiencia escénica holistica. Este enfoque colaborativo no solo enriquece el producto final,
sino que también desafia a los creadores a repensar sus métodos y abrirse a nuevas formas de tra-

bajo colectivo.

A su vez, la condicién de presente del teatro, lo posiciona como un arte profundamente conec-
tado con su tiempo. Cada representacion es uUnica e irrepetible, arraigada en el momento y el espa-
cio en el que sucede. La escenotecnia actua como mediadora en esta relacion temporal, creando
universos efimeros que solo existen en el encuentro entre el espectaculo y su publico. Este caracter
inmediato y transformador del teatro lo convierte en un reflejo de las preocupaciones, avances y

sensibilidades de la sociedad contemporanea.

Sin embargo, los desafios no son menores. La incorporaciéon de tecnologia avanzada plantea
cuestiones éticas y sostenibles, desde el impacto ambiental de los materiales utilizados hasta la
accesibilidad de estas herramientas para creadores independientes. Asimismo, la interdisciplina re-
quiere fortalecer la formacién integral de los artistas, para que puedan manejar tanto los lenguajes

técnicos como los artisticos en su practica.

En Ultima instancia, la escenotecnia no es simplemente un soporte para la puesta en escena; es
un lenguaje vivo que impulsa al teatro hacia nuevos horizontes. Su avance técnico, su capacidad

para dialogar con otras disciplinas y su conexion intrinseca con el presente la posicionan como una
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fuerza vital para el arte teatral. La escenotecnia nos recuerda que el teatro no es solo un medio de

representacion, sino un espacio de transformacion, innovacion y encuentro humano.

La Escenotecnia teatral abarca los conocimientos, técnicas y oficios que permiten materializar los
aspectos técnicos y artisticos de una puesta en escena. Histéricamente, estas profesiones técnicas
—como la del escenografo/a, iluminador/a, técnico/a en iluminacion, sonidista, utilero/a, maquinis-
ta, carpintero/a escenografico/a, vestuarista, caracterizador/a, tramoyista, operador/a de efectos
especiales o de audiovisuales— se han desarrollado desde un enfoque artesanal, transmitidas de
generacion en generacion mediante la experiencia practica en el lugar de trabajo. Sin embargo, con
el avance vertiginoso de la tecnologia y la creciente complejidad de los dispositivos escénicos, este
ambito exige una actualizacion constante, adaptandose a nuevos recursos, herramientas y lengua-
jes para responder a las demandas del entorno teatral contemporaneo, cada vez mas interdiscipli-

nario, hibrido y experimental.

Este cuaderno de catedra, tiene como propésito realizar una introduccién a las nociones funda-
mentales de la Escenotecnia, abordando los multiples lenguajes y disciplinas que trabajan detras de
escena, como iluminacion, sonido, maquinaria, efectos especiales, utileria, carpinteria, entre otros.
Todas estas areas técnicas estan al servicio de las necesidades artisticas de un proyecto teatral y son
fundamentales para coordinar y dirigir equipos de trabajo en procesos de creacion y construccion

colectiva.

El Teatro como Sistema Organico

El espectaculo teatral es un fenomeno complejo, compuesto por multiples elementos que trabajan
de formaintegrada para materializar el sentido del texto dramatico. La puesta en escena emplea un

conjunto de medios expresivos, como:
Escenografia:

Configura el espacio teatral como un entorno simbdlico, estético y funcional. No se limita
a representar un lugar fisico, sino que construye un universo visual que dialoga con la dra-
maturgia, la direccion y la actuacion. La escenografia puede sugerir tiempos, atmosferas,
estados animicos o conflictos internos, y su disefio incide directamente en la manera en que

se mueven los actores, se dispone la accion y se relaciona el publico con el hecho escénico.
[luminacion y Sonido:

Ambos elementos son lenguajes en si mismos. La iluminacién no solo permite ver, sino que
crea climas, destaca acciones, modifica la percepcion del espacio y gufa la mirada del espec-

tador. El sonido —incluyendo musica, efectos y silencios— aporta una capa sensorial que
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intensifica emociones, marca ritmos, genera contrastes y puede incluso funcionar como una
voz narrativa paralela a la palabra. Juntos, luz y sonido articulan lo invisible y lo subjetivo de

la escena.
Vestuario, Maquillaje y Mascaras:

Estos recursos visuales transforman el cuerpo del actor, delineando identidades, épocas,
géneros, clases sociales o estados de animo. Mas alla de su funcion decorativa o de “vero-
similitud”, son herramientas expresivas que comunican sin palabras. El maquillaje puede
reforzar rasgos, acentuar gestualidades o volverse abstracto; las mascaras alteran la relacion

delintérprete con su cuerpo y su voz, abriendo nuevas posibilidades de lenguaje escénico.
Objetos y Utileria:

Desde lo cotidiano hasta lo simbolico, los objetos en escena no son elementos pasivos. Su
presencia construye sentido, delimita acciones, enmarca relaciones y puede convertirse en
eje de una dramaturgia del objeto. La utileria es funcional, pero su eleccion, manipulaciéon y
disposicion escénica puede resignificar lo que se cuenta, tensionar significados o convertir-
se en extension del cuerpo del actor.

Gestualidad y Corporalidad:

El cuerpo del actor es un canal privilegiado de comunicacion escénica. A traves del movi-
miento, la postura, la respiracion, el ritmo y la energia, se construyen sentidos que van mas
alla del texto dicho. La gestualidad y la corporalidad no solo interpretan el personaje, sino
que encarnan poéticas, estilos y formas de pensamiento. Su trabajo requiere precision, con-

cienciay sensibilidad para integrar lo fisico con lo simbolico.

Cada uno de estos elementos opera como un lenguaje escénico que debe integrarse armonicamen-
te. Ningun detalle es casual: cada signo, gesto o elemento visual y sonoro contribuye al significado
global de la obra. La Escenotecnia, desde su vision técnicay creativa, analizay articula estos lengua-

jes para que trabajen en conjunto, potenciando el mensajey las emociones que se desean transmitir.

Lenguajes Escénicos y Produccion de Sentido

En teatro, hablamos de lenguajes escénicos como dispositivos de enunciacion: modos de "decir"
que intervienen en la construccion de significado. Estos lenguajes funcionan como textos paralelos
al texto dramatico, componiendo un sistema donde cada elemento contribuye a la percepcion del

espectador.

La Escenotecnia se apropia de las estructuras, la materialidad y la funcionalidad de estos lengua-
jes para adaptarlos a las necesidades especificas del hecho teatral. Es un ejercicio de interpretacion
y traduccién: a partir de un texto escrito, el equipo escénico lo transforma en un texto espectacular,

un nuevo "cuerpo” enriquecido con multiples formas de expresion.
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Nuestro Enfoque

Este manual, plantea una aproximacion integral al teatro, entendiendo que cada elemento técnico
y artistico tiene un rol esencial en la creacion de significados. A lo largo de estas paginas, explora-
remos, tanto los aspectos conceptuales como las herramientas practicas, de los distintos lenguajes
escénicos. La meta es entender cémo funcionan, como se relacionan y como contribuyen al resul-

tado final.

El objetivo principal de la escenotecnia no es solo resolver problemas técnicos, sino ser una parte
activa en la creacion del sentido. Cada eleccion —desde una textura de madera hasta la intensidad
de unaluz— esun gesto que construye lo que queremos deciry como queremos decirlo en la escena

teatral.

La Escenotecniay la puesta en escena son dos componentes fundamentales del hecho teatral, inti-
mamente relacionados y complementarios. Mientras que la puesta en escena es el proceso creativo
y artistico que organiza los elementos expresivos para dar vida a una obra teatral, la escenotecnia
se encarga de proporcionar los medios técnicos y materiales necesarios para que esa vision artistica

se materialice en el espacio escénico.

La escenotecnia como Base Técnica de la Puesta en Escena

La escenotecnia actua como el soporte que convierte las ideas abstractas en realidades tangibles. A
través de sus distintas disciplinas, como la iluminacion, el sonido, la escenografia, la utileria, el ves-
tuarioy la maquinaria teatral, asegura que las decisiones creativas del directory del equipo artistico

puedan ejecutarse con precision y eficacia. Por ejemplo:

[luminacion: La escenotecnia disefa y ejecuta los planos luminicos, ajustando colores,

intensidades y angulos para enfatizar atmosferas emocionales.

Sonido: Integra recursos auditivos, desde musica hasta efectos ambientales, para poten-

ciar la narrativa.

Escenografia: Construye los espacios simbolicos que contextualizan la accion y apoyan la

interpretacion actoral.

Maquinaria y efectos especiales: Introduce movimientos escénicos, transformaciones del

espacio o elementos sorprendentes que enriquecen la experiencia teatral.

Vestuario y caracterizacion: Define la identidad visual de los personajes a través de la

eleccion de prendas, texturas, colores y accesorios. La caracterizacion amplia este trabajo
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mediante el maquillaje, pelucas o protesis, articulando estética, narrativay simbolismo para

expresar rasgos psicolégicos, sociales o histéricos de cada figura escénica.

Escenotecnia: Lenguaje y Funcionalidad

En la puesta en escena, cada elemento técnico no solo tiene una funcion préactica, sino también se-
mantica. Desde esta perspectiva, la escenotecnia opera como un lenguaje en si mismo, aportando

signos visuales, sonoros y espaciales que comunican directamente con el espectador.

Un cambio en la intensidad de la luz puede reflejar una transiciéon emocional.
Un sonido ambiental puede situar al publico en un lugar o época especifica.

Un disefio escenografico modular puede reforzar conceptos narrativos o simbélicos.

Por tanto, la Escenotecnia no es un simple apoyo logistico, sino un componente activo en la cons-
truccion de significados, trabajando en conjunto con los actores, el texto y los demas lenguajes es-

cénicos.

Colaboracion entre los Roles Creativos y Técnicos

El éxito de la puesta en escena depende de una relacién fluida entre los roles artisticos y técnicos. El
escenografo, el iluminador, el sonidista y otros técnicos deben interpretar las ideas del director para
traducirlas en soluciones concretas, proponiendo alternativas creativas cuando sea necesario. Esta

colaboracion requiere:

Comunicacién clara: Transmision efectiva de las ideas y necesidades artisticas.
Planificacion detallada: Disefio de planos técnicos y cronogramas que aseguren la inte-
gracion de los elementos.

Flexibilidad: Capacidad de adaptacion ante cambios en el proceso creativo.

La escenotecnia y la experiencia del espectador

La interaccion entre escenotecnia y puesta en escena se orienta hacia un objetivo comun: generar
una experiencia significativa para el espectador. Cada recurso técnico se pone al servicio de la his-
toria, potenciando su impacto emocional, estético y narrativo. En Ultima instancia, la escenotecnia
y la puesta en escena confluyen en un mismo punto: la creacién de un universo teatral que conecte
con el publico, logrando una fusion perfecta entre lo artistico y lo técnico. Este dialogo constante
entre ambos elementos es lo que permite que el teatro sea un arte total, donde cada detalle tiene

un proposito y cada decision técnica contribuye al significado global de la obra.
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Foto: SCRD - Imagen de taller de realizacion escenografica - (17/06/2019)
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El Artefacto Teatro

"es el teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones que se edifica en la escena a partir
del argumento escrito, esa especie de percepcion ecuménica de artificios sensuales, gestos,

tonos, distancias, sustancias, luces, que sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior”
(Barthes, R., 2003 [1957]: 54).

La puesta en escena, es un lugar inacabado, en constante mutacion desde los origenes mismos del
teatro. Cada representacion teatral, a su vez, hace de la misma un fendbmeno Unico e irrepetible, que,
a partir de conjugar multiples estimulos generados por una compleja diversidad de lenguajes, se
comportan de diferentes maneras segtn fue concebido. La composicion puede ser de las caracteris-
ticas mas diversas, desde un collage, hasta un rompecabezas o tener la cronologia de un reloj.

Tal artefacto -teatral- se configura desde la creacion del intérprete o intérpretes, autores de tal
acontecimiento y desde la mirada esencial del espectador. La puesta es una escritura en el espacio
tiempo decodificada y construida desde sus dos elementos invariables y constituyentes: observa-

dos y observadores. Reflexionando sobre este cruce es que se ha elaborado este texto a partir de
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concebir el hecho espectacular compuesto como un acto de representacion que esta conformado
por un aglutinado de creaciones que le daran un sentido. Un colectivo semantico que acontece fren-
te a un espectador, que tiene la responsabilidad de completarlo y dar lugar a la concrecion como

expresion artistica.

“La representacién constituye un conjunto (o sistema) de signos de naturaleza diversa que
pone de manifiesto -si no total al menos parcialmente- un proceso de comunicacién en el
que concurren una serie compleja de emisores -estrechay reciprocamente relacionados-,
una serie de mensajes -igualmente relacionados, en este caso seglin codigos extremada-
mente precisos-y un receptor multiple presente en el mismo lugar...el hecho teatral como

relacion entre dos conjuntos de signos, verbales y no verbales”. (Ubersfeld, Anne 1998: 34).

Como el lenguaje es la forma simbolica de los objetos en la comunicacion verbal, laimagen artistica
es laformasimbdlica de las ideas en lacomunicacion visual. El arte teatral contiene intrinsecamente
una relacién generadora del espacio fisico y la tridimension geométrica. Este fenomeno es la rela-
cion biunivoca entre el espectador y el espectaculo reductible a una linea en el espacio que une
ambos términos de la ecuacion teatral. Como fendmeno podemos decir que el arte teatral existe en

la medida de esta interaccion.

Pero esta relacion, por ser el teatro un arte del movimiento, podemos convertirla en formas que
surgen de los desplazamientos de actores y de objetos y que pueden graficarse en secuencias de

complejidad.

Estas complejas relaciones espacio-funcionales no son abstracciones. Su historia en el arte tea-
tral contiene una formidable carga cultural. La relacién actor-espectador es la estructura o el espa-

cio teatral, y es en el ambito escénico donde se hace presente la eficacia del disefio.

Este acto de disefio espectacular, compromete al observador en sus diversos planos de percep-
cion y constituye uno de los fundamentos de la poética teatral. Esta eleccion interpretativa constitu-
ye el momento analitico de la creacion teatral, su pertinencia puede fundamentarse desde diversas
vertientes: el género abordado, las caracteristicas del texto, la singularidad del equipo de trabajo, el
lenguaje figurativo buscado, etc. A su vez, el disefio adoptado, no solo compromete al espectador,
sino también al actor en sus instrumentos de comunicacion teatral, su voz y su gestualidad. Este
complejo concepto de organizacion del espacio, compone la dramaturgia del espacio que esta con-
formado por el espacio escénico -lugar del actor-y por el espacio espectatorial -el lugar del especta-
dor-vy a partir de alli las controversias y nuestro interés de abordaje al tema.

Al hacer un analisis sobre el espacio dramatico, y su relacion con el "actor", desde un punto de
vista escenografico, es posible observar tres niveles o planos de lectura: El encuentro del "actor" en
el espacio dramatico, nos sitla necesariamente en un lugar circunscripto a las leyes del espacio

fisico, por tanto un espacio como lugar, donde éste debe generar la necesaria relacion del persona-
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je-actor con su arquitectura, vivenciar el lugar, hacerse parte, habitarlo; Un espacio evocado a través
de la convencion dramatica y la relacion del personaje con la "escenografia”, donde el actor nos
habla desde la ficcion. Y por Gltimo, el espacio narrado, que es el espacio que se reconstruye a través

de la palabra, la relacion del actor con el relato, la descripcion.

La interaccién entre estos planos —con sus limites, influencias, fusiones y equilibrios— activas
tensiones escénicas capaces de configurar el espacio como un discurso vivo, dinédmico y generador
de sorpresa. Un discurso que se entrelaza en una relacion de dependencia mutua con los demas
lenguajes que integran la puesta en escena, construyendo asi un entramado original y sistémico,

donde cada componente resulta inseparable del conjunto.

Abordar el texto dramatico desde multiples perspectivas —analizando su temporalidad, contexto
histérico, relaciones conceptuales, simbdlicas y espaciales— nos permite comprendery desarrollar
una puesta en escena como una unidad organica. En esa unidad, forma, color y textura no son me-
ros adornos, sino herramientas fundamentales para articular las relaciones espaciales y potenciar
el sentido.

Cada elemento visible sobre el escenario es fruto de un proceso donde convergen la experiencia,
la sensibilidad, la creatividad y los saberes técnicos del equipo artistico. Nada en la escena debe ser
arbitrario: incluso aquello que parece secundario cumple una funcion dentro del todo. En definitiva,
cada decision material y estética aporta a la construccion de una experiencia escénica significativa
para el espectador.

Segun Adolphe Appia, “El arte de la puesta en escena es el arte de proyectar en el espacio lo que el
dramaturgo ha proyectado en el tiempo” (APPIA, 1954:38). Esta idea subraya coémo el espacio escéni-

co no solo reproduce el texto, sino que o reescribe en términos tridimensionales.
La puesta en escena cumple funciones esenciales:

Definicion del espacio: Contempla desde lo minimo, como delimitar simbolicamente un
area, hasta crear una experiencia integrada que involucre todos los elementos visuales, so-
norosy corporales.

Transposicion espacial: Traduce la escritura dramatica en una experiencia escenica tridi-

mensional, configurando un juego de correspondencias y distorsiones entre texto y escena.
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Armonizacion: Coordina a dramaturgos, escendgrafos, musicos y actores en un sistema

cohesivo o auténomo, donde cada componente contribuye al significado global.

El espacio teatral no solo organiza los elementos materiales (decorados, iluminacion, vestuario) y
simbolicos (gestos, silencios, acciones), sino que también orienta al espectador a asumir una actitud
interpretativa activa. A lo largo de la historia, los formatos del espacio escénico han evolucionado,
influyendo en las maneras de relacionar obray publico, desde el teatro tradicional hasta propuestas

experimentales como el happening.

El lugar teatral y sus relaciones

El lugar teatral se define por una serie de relaciones especificas:
Espacio escénico / Espacio de los espectadores
Los observados / Los observadores
Los actores / El espacio de la mirada y la escucha

El espacio teatral excluye todo aquello que no es él. Su existencia esta delimitada por el tiempo y
el lugar de la representacion. Por ejemplo, una calle se convierte en un lugar teatral mientras dura
una obra; luego, vuelve a ser simplemente una calle. Asimismo, el lugar teatral esta influenciado por
su ubicacion fisica y arquitectonica en relacion con la ciudad (como el Teatro San Martin o el Teatro
Real) y por su funcién sociocultural, ya sea en espacios convencionales o no convencionales (teatro

callejero, intervenciones urbanas, entre otros).
El espacio teatral comprende dos dimensiones fundamentales:
Un lugar fisico concreto, donde los actores y el publico interactuan.
Un conjunto abstracto de signos que componen la representacion.
Su esencia es dual:
Observadores / Observados
Espectadores / Realizadores

Aunque compartan el mismo espacio fisico, estos roles son radicalmente distintos en el teatro, a
diferencia de situaciones cotidianas como las fiestas, donde los roles pueden intercambiarse. Una
simple linea de tiza puede delimitar el espacio escénico, marcando un territorio simbolico. En con-

textos institucionales, la cuarta pared! es una barrera histérica que refuerza esta separacion. Todo

1. Cuarta Pared: Pared imaginaria que separa el escenario de la sala. En cl teatro ;lusionista® (o naturalista), * el es-
pectador” asiste a una accion que supuestamente acontece al margen de él, detrés de un muro traslucido. El publico
es invitado a espiar a los personajes, los cuales a su vez se comportan como si el publico existiese, como si una cuarta
pared les protegiese. MOLIERE ya sospechaba en El impromptus de Versalles que «esta cuarta pared invisible segura-
mente disimula la multitud que nos observa» y DIDEROT reconocia su existencia: «Tanto si componéis como si actuais,
considerad que el espectador no existe. Imaginad que en el borde del escenario hay una solida pared que os separa de

18



Manual de introduccion a las Artes Escenotécnicas

lugar puede convertirse en escénico siempre que permita la interaccién entre actoresy espectadores.

El espacio teatral segun Patrice Pavis

En su Diccionario del Teatro, Patrice Pavis clasifica los espacios teatrales en diferentes categorias:
Espacio dramatico: El espacio representado en el texto que el espectador imagina.
Espacio escénico: El espacio visible donde evolucionan personajes y acciones.

Espacio escenografico: Incluye el espacio escénico y el de los espectadores, definido por

su interaccion.
Espacio ludico o gestual: Creado por la actuacion del actor.

Espacio metaforico: Una dimension visual y tridimensional que expresa ideas abstractas,

como las visiones interiores de los personajes o las metaforas poéticas.

La relacion entre estos espacios es clave para configurar el universo dramatico. La disposicién es-
pacial influye en cada elemento de la puesta en escena, desde luces y objetos, hasta voces y mo-
vimientos. El espacio y el tiempo son categorias basicas que preceden al texto y a la interaccion

actor-espectador.

El espacio teatral no es un simple contenedor fisico donde se desarrolla la accion, sino un compo-
nente activo de la dramaturgia, con capacidad para articular significados, potenciar narrativas y
generar emociones en el espectador. En este sentido, el espacio no solo "acompafia" la puesta en
escena, sino que participa de manera integral en la creacion del lenguaje teatral, interactuando con

actores, objetos y espectadores para construir un discurso artistico propio.

Espacio Escénico: El Lugar del Actor y la Accion

El espacio escénico es el territorio donde se desarrolla la accion dramatica y donde los actores inte-
ractlan tanto con los elementos materiales, como con los imaginarios. Como elemento dramatdr-

gico, este espacio es:

Una construccién simbdélica: Mas alla de su materialidad, el espacio escénico adopta sig-

la platea; actuad como si el telén no se levantara» (De la poesia dramatica, 1758, X1, pag. 66). El realismo y el natura-
lismo™ llevan hasta el extremo esta exigencia de separacién entre escenario y sala, mientras que, en cambio, el teatro
contemporaneo prefiere romper la ilusion, (»e)teatraliza” el escenario u obliga a la participacion” del publico. Pareceria
conveniente una actitud mas dialéctica: reconocer que entre escenario y sala hay, a la vez, separacion y limite, que entre
ambos se establece un constante fuego cruzado y que de esta denegacidn nace el teatro. (Pavis, Patrice. Diccionario del
Teatro. Paidos, 1998. Pag. 105).
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nificados y valores simbolicos que refuerzan la narrativa. Por ejemplo, un escenario vacio
puede evocar soledad o desolacion, mientras que un espacio lleno de objetos puede trans-

mitir opresion o caos.

Un dmbito de interaccion: Es donde el actor habitay se relaciona con la escenografiay los
objetos, transformando el espacio en un entorno vivo. La manera en que los actores ocupan

y transitan el espacio genera una narrativa espacial que complementa el texto.

Dimensiones del Espacio Dramatirgico

El espacio como elemento dramaturgico puede descomponerse en tres dimensiones principales,

que funcionan de manera simultanea e interrelacionada:

Espacio fisico: Comprende los elementos tangibles del escenario: la escenografia, los ob-
jetos, las luces y las estructuras arquitectonicas. Su disefio influye en la atmésferay en la

percepcion de la accion.

Espacio simbolico: Es el espacio que los elementos fisicos representan dentro de la ficcion.
Una silla, por ejemplo, no es solo un asiento; puede simbolizar poder, intimidad o ausencia

segun el contexto dramaturgico.

Espacio imaginario: Es aquel que se evoca en la mente del espectador a través del texto o
de acciones escénicas, y que va mas alla de lo visible en el escenario. Este espacio amplia las

posibilidades narrativas y conecta lo fisico con lo conceptual.

La dramaturgia del espacio se define por las relaciones y tensiones entre los diversos elementos que
lo componen. Este concepto implica una planificacion consciente del uso del espacio para poten-

ciar la narrativa de la obra. Algunos aspectos clave incluyen:

Estructuracién espacial: La distribucion de los elementos en el escenario no es arbitraria.

Cada objeto, luz o textura se sitla en funcion de su carga semantica y su rol en la historia.

Movimiento en el espacio: El desplazamiento de actores y objetos crea secuencias visua-
les que contribuyen a la narrativa. Estas acciones son disefiadas para dialogar con el espacio

y generar significados dindmicos.

Texturay materialidad: El uso de materiales especificos en la escenografia (madera, metal,
telas) aporta una dimension sensorial que puede evocar calidez, dureza o fragilidad, enri-

queciendo la experiencia teatral.

Espacio y Espectador: Generador de Experiencia

El espacio dramaturgico no solo afecta a los actores, sino también a los espectadores, quienes lo

perciben como un lenguaje visual y emocional.
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Percepcion multisensorial: El espectador no solo ve el espacio; lo siente, lo escucha y lo
interpreta. Cada elemento, desde la iluminacion hasta los sonidos, contribuye a una expe-

riencia inmersiva.

Vinculo emocional: El espacio puede provocar en el espectador respuestas emocionales
inmediatas, como angustia, serenidad o asombro, dependiendo de como se articule su di-

seflo con la narrativa.

Participacion activa: En algunos formatos teatrales, el espacio desafia las convenciones
tradicionales (como la cuarta pared) e invita al espectador a formar parte activa de la escena,

transformandolo en un co-creador de significado.

El Espacio como Narrador Secundario

En una puesta en escena, el espacio actua como un narrador secundario que complementa o

incluso contradice la accion verbal o gestual de los actores. Por ejemplo:

Una escena de dialogo en un entorno desolado puede acentuar la soledad de los persona-

jes, reforzando la tension dramética.

Un espacio simbolico que contradiga la accion verbal puede generar ironia o ambigledad,

anadiendo capas interpretativas a la obra.

Ejemplos de Uso del Espacio Dramatirgico

Teatro clasico: En el teatro isabelino, los escenarios estaban practicamente vacios, y el

espacio simbolico se construia a través del texto y la imaginacion del espectador.

Teatro contemporaneo: En producciones actuales, como las de teatro inmersivo, el es-

pacio rompe la barrera entre escenario y publico, envolviendo al espectador en la narrativa.

Minimalismo escénico: Obras que reducen el espacio fisico a suminima expresién pueden

intensificar la concentracion en el actor y su accion, resaltando lo humano y lo simbélico.

El espacio, en su doble dimension, fisica y simbolica, es uno de los pilares fundamentales de la dra-
maturgia. Su planificacién y disefio permiten estructurar significados, generar experiencias senso-
riales y emocionales, y crear un marco donde la narrativa teatral cobre vida. Como elemento drama-
turgico, el espacio no solo alberga la accion, sino que la potencia y la transforma, constituyéndose

en un lenguaje propio que dialoga con todos los demas componentes de la puesta en escena.

21



N g W,
Manual de introduccion a las Artes Escenotécnicas @ <\7€)

Breve evolucidn historica del espacio teatral

El antiguo Teatro Griego: las fiestas dionisiacas y
las representaciones teatrales.

TEATRO DE TAORMINA (SICILIA, ITALIA)
Los origenes de este teatro greco-romano del Parque Arqueoldgico de Naxos y Taormina se remontan al siglo Il a. C. En sus inicios

albergd representaciones dramaticas o musicales. (n.d.).
https://www.elmundo.es/album/viajes/el-baul/2023/09/16/64f6fa3f21efa0bb688b457d mobile 1.html

El teatro griego tuvo sus origenes en el siglo VI a.C en las fiestas dionisfacas que se celebraban en
honor al dios Dionisio. Para los griegos, Dionisio era el dios de las vifias, del vino y del delirio mistico
y extatico, y también el dios del teatro: superponian asi en una misma figura, la exaltacion provoca-
da por el vino, el arrebato mistico del entusiasmo -en el sentido primero del término- y finalmente

aquel producido por el verbo.

Era un espectaculo al aire libre. Comenzaba por la mafiana y seguia hasta la puesta del sol. El nu-
mero de actores, nunca llegd a ser méas de cuatro; el coro lo formaban 15 personas en las tragedias
y 24 en las comedias. No habia actrices: los papeles femeninos eran desempefiados por hombres.
Los actores trabajaban en un escenario, que era una especie de plataforma cerrada hacia atras por

un muro. Vestidos con ropas suntuosas en las tragedias y vulgares para las comedias; los actores se


 https://www.elmundo.es/album/viajes/el-baul/2023/09/16/64f6fa3f21efa0bb688b457d_mobile_1.html
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ponfan una mascara capaz de amplificar la expresiony el sonido, con rasgos exagerados con lo cual
la voz adquiria mayor sonoridad. En Grecia, el teatro era un acto anual en el vivir, que los lleva fuera
de la ciudad para reflexionar, tras la apariencia de una anécdota sobre las relaciones con los dioses,
sobre el sentido trascendente de la vida, sobre la ley que rige al hombre y la sociedad, etc. Este tipo
de asunto, era escenificado y dialogado pero sin referencia a la vida cotidiana. El espacio era de for-
ma circular, apto para la reuniény la reflexion. Luego, el circulo se abre dando cabida a la escena en
una linea recta. Hay en este teatro nuevos ambitos, tanto para actores como para el publico. El coro
es un actuante intermedio entre actor y publico que luego se perdera, a veces en la persona de un
presentador. Posterior al teatro griego, sera continua la persistencia de espacio de accion (escena)y
espacio de la contemplacion (sala): de ser mirado y mirar. Es un espacio organizado que referencia

la palabra proferida o recibiday la idea de una participacién colectiva y comunitaria.

Las primeras representaciones evolucionan de los primeros actos religiosos (Komos) y por tanto
tienen un componente didactico. Debido a esto, es l6gico que estas construcciones tengan como
principal objetivo la buena visién y acustica de los espectadores hacia un punto fijo. Para ello se
situan en laderas de colinas, aprovechando la pendiente. Las matematicas jugaron un papel muy
importante en la construccion de estos teatros, y su disefio semicircular permitia tanto buena vision

como acustica.

Consta de tres partes bien diferenciadas:

Escena: En ella se situan decorados inicialmente pintados hasta giratorios en forma de

prismas triangulares.
Orquesta: Tiene forma circulary es donde se sitla la orquesta y el coro.

Graderio: Es de planta ultrasemicircular, rodeando en parte a la orquesta.
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Mapa delteatro tal y como era a finales del siglo IV a. C. De W. Dorpfeld, E. Reisch, Das griechische Theater, Atenas, 1896. (n.d.).
https://www.wikiwand.com/es/articles/Teatro _de Dioniso
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El Teatro Romano: un lugar para el confort y el entretenimiento

El Teatro Aspendos es uno de los edificios mas famosos y mejor conservados del mundo. Fue construido durante el reinado del em-
perador romano Marco Aurelio por el arquitecto Zendn, el Gltimo de Theodoros. El edificio de la escena, la orquesta pavimentada de
piedray la cueva con una capacidad de aproximadamente 15-20,000 espectadores son los componentes principales del teatro. El
edificio es uno de los pinédculos de la arquitectura antigua y tiene un excelente plan y una excelente acustica. (n.d.).
https://www.eyewitnessturkey.com/esp/blog/Antalya-Perge-Aspendos-and-a-antiguo-Ciudad-Teatro/16

Las caracteristicas principales del teatro romano derivaron, en un principio, de las del teatro griego,
ya que muchas de las caracteristicas generales de la arquitectura romana derivan directamente de
la arquitectura del periodo helenistico. En Roma la situacion del edificio teatral “dentro” de la ciudad
responde a la pérdida del sentido religioso del teatro griego (que construia de espaldas a la ciudad)
y a una actitud ludica de integracién en la vida diaria que tenia el teatro romano. La representacion
se torna espectaculo, la forma fabricada del edificio ya no esté integrada al paisaje, se construye
desde el confort y focalizando la mirada al lugar de los actores. Cada clase social romana tenia su
sitio especifico en el teatro: la proedria para los senadores, la ima cavea para los caballeros, la media
cavea para la plebe libre, la summa cavea para los libertos y esclavos y el matroneo para las mujeres.
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Teatro de la Edad Media (Siglo IX al XVI)

La Edad Media, o Medioevo, es el periodo que transcurre desde la caida de Roma en manos de los
barbaros (afio 476 d.C.) hasta la caida de Constantinopla en poder de los turcos (afio 1453 d.C.).
Comprende los siglos que marcan el largo transito entre el mundo antiguo y el moderno, caracteri-
zados por el crecimiento del cristianismo. En lo cultural y social, predominaba una visién teocéntrica
del mundoy una organizacion social estratificada: nobles feudales, encabezados por el rey, vasallos

y el clero.

Este periodo suele dividirse en Alta Edad Media y Baja Edad Media. La ultima comprende la deca-
dencia de los valores que sostenian la nobleza y el clero, y el surgimiento de una nueva clase social

habitante de las ciudades o burgos: la burguesia.

Durante la Edad Media no existia un espacio especificamente teatral; sin embargo, aunque el tea-
tro no tenfa un lugar propio, podia aparecer en cualquier sitio: en la esquina de una calle o en una
plaza —en el caso de las farsas—, en las iglesias con las primeras formas de liturgia teatralizada (la
Iglesia catdlica, aunque condenaba al teatro, lo utilizaba como instrumento ideologico para atraer
al publicoy conquistar nuevos fieles), en la ciudad durante las entradas reales o misterios, o incluso
en los castillos. Las formas teatrales de la época eran numerosas: representaciones litlrgicas y sus
derivados (los misterios, martirios y milagros), formas alegéricas como las moralidades, y otras mas
profanas como las sotties y las farsas. El teatro politico y satirico de las sotties, o el profano de las
farsas, solia representarse mayormente sobre tablados improvisados, segin las circunstancias. La
escenografia de estas formas teatrales no nos resulta ni extrafia ni desconocida: se reconoce hoy en

el denominado teatro callejero.

De todas maneras, la mayor informacién que poseemos sobre este periodo esta relacionada con
la liturgia teatralizada. En este contexto, el teatro se concebia principalmente como un ritual religio-
soy notanto como un espectaculo. El publico participaba activamente en estos eventos, y la barrera
simbolica entre realidad y ficcion era bastante difusa.

La mayoria de los estudiosos considera que el paso del rito al drama se produjo en los tropos,
breves interpolaciones dentro de un texto litlrgico que aprovechaban frases musicales sin letra en el
canto, o bien incorporaban una melodia propia. Estas piezas, originalmente en latin, pronto adqui-
rieron una estructura dialogada al alternar las intervenciones del coro y los solistas, y evolucionaron

hasta convertirse en verdaderas piezas teatrales, con vestuario, escenografia y atrezzo.

También es importante considerar en este periodo el recurso de la tramoya, que incluia maqui-
naria y efectos especiales fundamentales para la representacion de dramas religiosos dentro de

las iglesias. Se utilizaban trampillas, poleas, plataformas méviles y otros dispositivos para crear la
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ilusion de escenarios celestiales, infernales y efectos visuales impactantes, como la aparicion y des-

aparicion de personajes.

Elteatro se desarrollaba a través de las misas teatralizadas, al realizarse dentro de las iglesias apare-
ce un nuevoy determinante elemento que es el techo de la construccion, que le permitié un desplie-
gue escenotécnico de mecanismos que buscaban sorprender al espectador, los antecedentes de lo
que hoy conocemos como efectos especiales.

Las caracteristicas especificas del teatro medieval son:

Riqueza visual y musical: Las representaciones eran visualmente llamativas, con vestuarios
elaboradosy escenografias detalladas. Ademas, la mUsica desempefiaba un papel clave en la

creacion de atmosferas emotivas.

Representaciones al aire libre: Actuaciones en plazas y calles: a diferencia de los teatros ce-
rrados modernos, muchas representaciones medievales tenian lugar al aire libre. Los actores

actuaban en plazas publicas, permitiendo una mayor participaciéon de la comunidad.

Escenario movil: A menudo, se utilizaban carros o escenarios moviles para representar dife-
rentes episodios. Estos carros podian moverse por las calles, permitiendo que la audiencia

siguiera la representacion de un lugar a otro.

Participacion clerical. Actuaciones por sacerdotes y clérigos: inicialmente, las representacio-
nes eran realizadas por sacerdotes y clérigos. La participacion activa de la Iglesia y sus miem-

bros fue fundamental en las primeras etapas del teatro medieval.
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Participacion comunitaria: A medida que evolucionaba el teatro religioso, la participacion de
la comunidad se volvia crucial. Los habitantes locales participaban como actores, ayudantes

técnicos o incluso como parte del publico interactivo.

Reflejo de la sociedad y critica social. Las farsas y otras formas de teatro profano a menudo
ridiculizaban y criticaban aspectos de la sociedad medieval, permitiendo que la audiencia
reflexionara sobre su propia realidad. Este aspecto critico del teatro contribuyo a la expresion

de opinionesy a la reflexién social.

Caracter didacticoy moral: Ensefianza de la fe: ademas de entretener, el teatro medieval tenia
un proposito didactico. Buscaba ensefar las ensefianzas religiosas y morales a una audiencia

mayoritariamente analfabeta.

Cuestionamiento por laiglesia: A lo largo del tiempo, algunas representaciones fueron objeto
de criticas y cuestionamientos por parte de la Iglesia. Se temia que las exageraciones o desvia-
ciones de las ensefianzas sagradas pudieran distorsionar la fe, llevando a la Iglesia a intervenir

en la regulacion de estas obras.

Expresion artistica y creatividad: Aunque inicialmente vinculado estrechamente a la religion,
el teatro medieval también fue una expresion artistica que permitié la creatividad y la imagi-
nacién. Las representaciones ofrecieron a los artistas la oportunidad de explorar narrativas,

personajesy escenografias de manera Unica.

Lenguaje simbdlico y alegorico: Uso de simbolismos: las obras a menudo utilizaban simbo-
lismos y alegorias para transmitir sus mensajes. Los personajes y eventos tenian significados

mas alla de su apariencia literal, destinados a resaltar ensefianzas mas profundas.

Drama litargico interior \
.I'

Drama liturgico exterior

Espacios diversos de este periodo.
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Teatro a la italiana

El teatro a la italiana nace en el corazon del Renacimiento italiano, cuando comienzan a incorpo-
rarse elementos arquitecténicos como la perspectiva aplicada a la escenografia. Esta innovacién
transformé profundamente la manera de concebir el espacio escénico: los telones pintados en pers-
pectiva comenzaron a ofrecer una ilusion de profundidad y realismo nunca antes vista, generando

en el espectador la sensacion de una amplitud escénica idealizada.

Fue Donato d'Angelo Bramante, arquitecto italiano, quien dio los primeros pasos en este senti-
do, introduciendo la pintura en perspectiva que mas tarde se veria complementada con bastidores
laterales, reforzando atin mas la ilusion tridimensional. Sin embargo, esta nueva forma de construir
la escena trajo consigo un desafio inesperado: la relacion del actor con el espacio se volvid proble-
matica. El intérprete debia adaptarse a esta ilusion Optica, mantener distancia de los telones para no
romper el efecto visual, y sostener con su movimiento una armonia precaria con una escenografia

que priorizaba lo visual por sobre lo actoral.

Con el paso del tiempo, estos bastidores adquirieron volumen real, es decir, tridimensionalidad,
lo que estrech® alin mas el espacio disponible para el actory complicé ain mas su desplazamiento.
Esta concepcion inicial, impulsada por figuras como Sebastiano Serlio y Andrea Palladio, fue abor-
dada posteriormente por Francesco Sabatini, arquitecto e ingeniero militar, quien propuso una so-
lucion funcional: inclind levemente el escenario y lo amplié hacia el proscenio, ganando espacio Util
para la actuacion. Ademas, introdujo una innovacion técnica clave: el telon de boca con mecanismo

de subiday bajada entre actos, recurso que luego seria central en la maquinaria teatral.

Este periodo marca el trénsito hacia un nuevo modelo de teatralidad, en el cual la arquitecturay
la escenografia comienzan a organizar la mirada del espectador desde un punto fijo, frontal, crean-
do una nueva relacion entre escena y publico. El simbolo mas emblematico de este cambio es, sin
dudas, el Teatro Olimpico de Vicenza, disefiado por Andrea Palladio en 1580, considerado una de las
primeras manifestaciones concretas de esta concepcion teatral que sentaria las bases del teatro a

la italiana.
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Teatro Olimpico de Vicenza de Palladio y Scamozzi - (n.d.).
https://arte.laguia2000.com/arquitectura/el-teatro-olimpico-de-vicenza-de-palladio-y-scamozzi

La concepcion del teatro a la italiana, tiene relacion con el sentido del teatro romano con respec-
to al espiritu de pensar un espacio para el espectaculo o el entretenimiento,pero su forma es mas
radical, ya que se organiza a partir de la mirada del espectador. Esta forma teatral que comienza a
aparecer en el siglo XV es una expresion del pensamiento humanista de la época, que suponia una
nueva concepcion del mundoy del lugar del hombre dentro de ese mundo.Se articulo, con respecto
a la representacion, alrededor de dos polos principales: la referencia a la Antigliedad y el uso de la
perspectiva.

El principio fundador de este tipo de representacion es el siguiente: un espectador inmovil, mi-
rando de frente una imagen delimitada y cuadrangular, construida por medio de una perspectiva,
que busca, en la representacion, el mayor parecido con la visién que un hombre puede tener de la
realidad. Estos elementos, fundadores del teatro a la italiana, se conservan hasta hoy, al menos en
una parte importante de la actividad teatral, asi como en el cine, en la fotografia, en la television o,
incluso, en laimagen virtual.


https://arte.laguia2000.com/arquitectura/el-teatro-olimpico-de-vicenza-de-palladio-y-scamozzi 
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Teatro del Libertador General San Martin (n.d.).

https://Imdiario.com.ar/contenido/284652/el-teatro-san-martin-festeja-su-130-aniversario

Algunas caracteristicas propias

La expresion teatro a la italiana implica la conjuncion de los siguientes elementos:

® Como su nombre lo indica, esta forma de representacion, se elaboré en Italia en los siglos

XV'y XVI, a partir de la pintura, para las fiestas principescas y la épera, y se extendio luego al
resto de Europa.

® La representacion se realiza, generalmente, en un edificio especifico, un teatro cerrado y
techado. El teatro se organiza en funcion de un plan vertical de simetria, que los atraviesa de
un lado a otro. El espacio publicoy el espacio de la ficcion se regulan a partir de este mismo
plan.

® En el teatro a la italiana, hay una separacion a la vez simbdélica y material entre los espec-
tadoresy la representacion.

® La caja escénica, delimitada hacia delante por el cuadro de la escena, es el lugar de un
espacio ficticio pero verosimil en la medida que esta organizado segun las reglas de la pers-
pectiva. La caja escénica es, asi, el lugar de la ilusion.


https://lmdiario.com.ar/contenido/284652/el-teatro-san-martin-festeja-su-130-aniversario 
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® Para que la ilusion tenga lugar, el espectador ha de estar necesariamente inmovil, en una

butaca fija. Los lugares privilegiados estan ubicados frente al cuadro de escena: la relacion

ideal sala/escena es frontal.

® Cuanto mas cerca esté el espectador del punto a partir del cual se construye la perspectiva,

mas vivida y realista seré el efecto de la ilusion. En teoria existe un lugar ideal: de frente, en la

primera galeria, que es lo que se llama el “lugar del principe” o la “mirada del pintor”.

® El teatro a la italiana fue inventado pory para una élite, en el seno de una sociedad jerar-

quizada que la disposicion del publico refleja. En una sala a la italiana, la calidad de lailusion

no es la misma para todos.

Una obra monumental

Empezo en 2003, pero la sala se cerrd en 2006. Las tareas
se hicieron de afuera hacia adentro y de arriba a abajo.
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Teatro Colon de Buenos Aires - Infografia: Fuente: Clarin, 2006. Vista axonométrica del interior del Teatro Coldn. Al cruzar la entrada
principal por la calle Libertad (a la derecha), se accede a la escalera principal y, a continuacion, al primer piso a través del vestibulo
principal. En el primer piso, sobre la calle Libertad, se encuentra el Salén Dorado; en el segundo, el Salon del Busto y el Salén Blanco.
Finalmente, en el centro del edificio, el auditorio. En la planta baja, que conecta la calle Viamonte con Tucuman, se encuentra el Pa-
saje de los Carruajes, alin en pie, que servia para dejar y subir a los espectadores, sin necesidad de salir.
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Elteatro a la italiana ha sido, historicamente, la forma dominante de organizacion espacial en la
tradicién escénica occidental, y sigue siendo hoy la configuracion mas habitual en salas teatrales de
todo el mundo. Esta disposicion frontal, con un escenario claramente delimitado frente a un patio
de butacas, no solo impone unarelacion visual determinada entre el hecho escénico y el espectador,
sino que también cristaliza una concepcion ideologica del teatro como espacio de contemplacion
pasiva. La separacion simbolica entre actores y publico —reforzada por la “cuarta pared” y por la
distancia fisica— establece una jerarquia perceptiva: el espectador, inmovil y silencioso, observa sin
ser observado, ejerciendo una mirada critica desde un lugar seguro, protegido, sin verse interpelado
ni implicado emocional o corporalmente en la accion dramatica. Esta configuracion responde a un
modelo hegemdnico de representacion que, durante siglos, ha sido sostenido por las instituciones
culturales del establishment, reforzando valores como la estabilidad, el orden y la centralidad de la
perspectiva Unica. En otras palabras, el teatro a la italiana no es solo una solucién arquitecténica
funcional, sino también un dispositivo de poder simbdlico, que modela una forma particular de mi-

rar, interpretary relacionarse con la escena.

Teatro Isabelino

La expresion teatro Isabelino designa una forma de teatro publico, propio de Inglaterra de finales
delsiglo XVI'y de comienzos del XVII, en el cual estéan asociados, muy intimamente a la escritura (con
autores como Thomas Kid, Marlowe, Shakespeare), la arquitecturay la representacion o el modo de
interpretacion. Por otra parte, el teatro isabelino (como antes lo habia sido el teatro griego) es con-
temporaneo de un poder politico - religioso fuerte: es a la vez su instrumento, su resultante, su ma-
nifestacion. Aligual que en el caso griego, el teatro Isabelino es indisociable de un poder asi como
de una escritura particulares, lo cual implica un modo de interpretacion y una escenografia-arqui-
tectura caracteristicos, es decir, un codigo de representacion. El teatro contribuye a la construccion
de un podery, asuvez, le sirve de medio de expresion. Puede guardar relacion con la idea relativista
del hombre considerado en distintas perspectivas. Habla asi, el espacio, de la pérdida de un centro

Unico y absoluto -primero Dios luego el hombre humanista-.

32



N g W,
Manual de introduccion a las Artes Escenotécnicas @ <\7€)

| TLICE ] Tllllllllill

e

pf 1} irj;,

Corte transversal del Teatro Globo, Londres Inglaterra. reconocido como teatro Isabelino

Maqueta Teatro globo



Manual de introduccion a las Artes Escenotécnicas

Este teatro surge al cuidado de la reina Isabel I, quien concede proteccion oficial a los actores, pero

termina por los puritanos que elevan una ley de blasfemia y cancela al teatro Isabelino en 1640.

Los teatros de la época isabelina eran grandes edificios circulares, al aire libre. Tenian una plata-
forma de escenario elevado en el centro con un area de fosa rodeandolo. La plebe estaba en el pozo
durante las actuaciones. Los privilegiados pagaban mas por estar sentados en la galeria. La galeria
se componia de varios niveles de asientos en un balcon. Habia una torre detras de la galeria, que se
utilizaba para el almacenamiento. En la parte superior de cada torre habia trompetas que anuncia-
ban el comienzo del espectaculo. El escenario principal era simplemente una plataforma elevada
en el centro de la sala, su pared posterior tenia dos o tres puertas con cortinas colgantes, y varias
puertas trampa, que permitian a los actores salir y entrar del escenario en puntos diferentes. La to-
rre detras del escenario tenia maquinaria que levantaba y bajaba a los actores y objetos para crear
efectos especiales. Un toldo sobre el escenario estaba pintado de azul con estrellas para representar

el cieloy para proteger a los actores de la intemperie.

Relaciones escena sala: Del decorado a la escenografia sobre el concepto de
espacio. El siglo XX

En tres siglos, aproximadamente, entre comienzos del XVIl'y fines del XIX, un lento proceso conduce
de la representacion a la italiana hacia una relativa esterilidad de concepcion: escenografia y pers-
pectiva fueron vaciadas de su sentido original para convertirse en un mero ejercicio de virtuosismo,
que condujo a las grandes revoluciones teatrales de fines del siglo XIX, llevadas a cabo principalmen-
te por Craig y Appia. La critica a los excesos del teatro a la italiana, se convierte en un cuestionamien-
to radical del modelo de representacion que subyace a éste. Negando la pinturay la perspectiva, los
tedricos de esta revolucion escénica reivindican un trabajo sobre el espacio, sobre los cuerpos en el
espacio y sobre el volumen. Desdefnan el término y la nocion de decorado o decoracion, demasiado
ligados a la pintura, en provecho del de escenografia, concebida como una intervencion general y
global sobre la representacion.

Esta revolucion del pensamiento y de la préactica teatral, da nacimiento a una funcién que, a pe-
sar de no ser nueva, toma ahora un lugar preponderante: la funcion del director (metteur en scéne),

acompanado, en la concepcion del conjunto del espectaculo, por el decorador-escenografo.

Ambos desarrollan una reflexién global sobre la representacion teatral, el lugar en que se realiza,

la relacién con el publico.

Desde el primitivo circulo griego en el interior del teatro se sefialan dos ambitos bien diferencia-
dos: escenario/sala oposicion que se prolonga a espectador/ actor - actividad/pasividad - dejarse

ver/mirar.
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Luego del circulo, el escenario pasoé a tener diversas formas, en las que no existia mas la cuarta
pared, es decir, la escena se abrié para generar enfrentamiento o envolvimiento. Aligual que sucede
con otras artes, el teatro avanzo hasta el siglo XIX intentando conseguir el maximo realismo en su
puesta en escena. Una vez conseguido, aparece una corriente antirrealista que pretende conseguir
nuevas formas de representacion, enmarcadas en el teatro expresionista o el teatro simbolistay con

ellos nuevos espacios que permitan estas nuevas formas de actuar.

En estos experimentos por crear edificios contemporaneos a la forma de entender las nuevas
representaciones, cabe destacar el proyecto de “teatro total” de W.Gropius (1927). En él vemos una
platea circular que, junto al escenario forma una parte movil. Girandola podemos cambiar el teatro
hasta en tres posiciones distintas: la italiana, tipica desde el siglo XVIIl con una perspectiva frontal,
una segunda con una perspectiva focal, heredada de los teatros clasicos griegos, en la que las gra-
das abrazan parcialmente la escena, y una definitiva en la que la escena es en centro geométrico del
teatro. Ademas cuenta con un fondo semicircular destinado a proyectar imagenes que sustituirian

los tradicionales decorados.

Teatro total (1927) de W.Gropius - El Teatro Total, disefiado por Walter Gropius en 1927, fue un proyecto innovador
que buscaba transformar la experiencia teatral integrando al espectador y utilizando la tecnologia para crear
un espacio escénico dinamico y adaptable. Aunque nunca se construyd, el disefio propuso un espacio teatral
variable que podia cambiar durante la representacion, incorporando elementos como escenarios multiples, pro-
yecciones audiovisuales y la posibilidad de transformar el espacio de la audiencia.

En cuanto a la escena, el primer gran escenario moderno del que podemos hablar es el Teatro
Nacional de Dessau (1938). Por primera vez aparecen los escenarios laterales para mover escenas

durante la representacion.

Este concepto de espacios multiplicados, evolucionara llegando a crear edificios como la 6pera

de la Bastille de Carlos Ott (1989), que llega a tener, entre otras cosas, diez escenarios laterales.

Teatro de la Bastilla (1989) de Carlos Ott
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Siglo XX

A lo largo de la historia, el teatro a la italiana se ha consolidado como el formato escénico predo-
minante en la cultura teatral occidental; en este sentido, el teatro a la italiana no solo organiza un
espacio escénico, sino que también reproduce un modelo de relacién jerarquica entre el escenarioy
la sala, acorde con unaidea hegemonica del espectaculo como experiencia estéticamente regulada
y emocionalmente contenida. Sin embargo, a lo largo del siglo XX, esta forma de entender el espacio
teatral comenzo a ser fuertemente cuestionada por artistas, directores y escendgrafos que entendie-
ron que el teatro debfa estar en sintonia con los cambios sociales, politicos y estéticos de su tiempo.
La ruptura con el naturalismo dominante —aquel que replicaba la vida como imitacion pasiva— dio
lugar a una serie de manifestaciones radicales que propusieron nuevas formas de organizacion es-
pacial, de relacion entre escena y sala, y de uso del cuerpo y del espacio. En este contexto surgen fi-
guras clave como Adolphe Appiay Gordon Craig, quienes transforman para siempre el pensamiento
escénico. Ambos escendgrafos conciben el espacio como algo mas que una superficie de represen-
tacion: lo entienden como una estructura viva, plasticay sensible, que interactia activamente con el
actory con la propuesta dramaturgica. Appia introduce el concepto de “espacio viviente”, en el que
la iluminacién, la arquitectura escénica y el movimiento corporal forman una unidad organica. Para
él, el espacio no es decorado ni fondo: es lenguaje. Craig, por su parte, radicaliza esta vision propo-
niendo la figura de la “super-marioneta”, desplazando al actor como eje de sentido y transformando
el dispositivo escénico en el verdadero protagonista. Aunque ambos difieren en su concepcion del
rol del intérprete, coinciden en cuestionar la rigidez espacial heredada del modelo italiano y en pro-

mover una vision integral del hecho teatral.

Este impulso de transformacién se profundiza con las vanguardias del siglo XX, que provocan
un verdadero cimbronazo en las practicas escenograficas y escénicas. Las propuestas del expresio-
nismo, el futurismo, el constructivismo, el surrealismo y otros movimientos artisticos desafian las
convenciones de la representacion tradicional, abriendo paso a una revolucién estética y concep-
tual. Los escenografos dejan de pensar en términos de imitacion para explorar lenguajes abstractos,
simbolicos y fragmentarios, integrando al espacio escénico elementos de la pintura, la escultura, la
arquitectura y las artes visuales. De este modo, la escenografia se emancipa del rol ilustrativo y se

transforma en un lenguaje auténomo, con reglas propias, capaz de generar sentido por si mismo.

Ademas, estas corrientes impulsan la interdisciplinariedad, promoviendo el cruce entre teatro,
danza, musica, instalacion y tecnologia. Este dialogo entre lenguajes propicia producciones mas
experimentales y colaborativas, donde el espacio deja de ser un telén de fondo para convertirse en
un cuerpo dindmico que respira, se transformay responde a la accién. La expansion del concepto de
espacio escénico es tal, que se multiplican las formas y los dispositivos: aparecen escenarios centra-
les, estructuras moviles, espacios inmersivos, entornos performaticos y montajes site-specific que

rompen completamente con la organizacion frontal tradicional. El espectador ya no esta limitado a
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observar desde la tercera persona, sino que es invitado a participar, recorrer, tocar, incluso formar
parte de la escena. Este desplazamiento transforma la experiencia estética en una experiencia viven-

cial, corporal y afectiva.

Asuvez, el legado de las vanguardias no solo impacta en las formas, sino también en los conteni-
dos. La escenografia contemporanea, heredera de estos movimientos, incorpora nuevas tematicas,
muchas veces ligadas a lo social, lo politico y lo comunitario. La escena se convierte en un lugar para
la reflexion critica, donde se pueden problematizar las tensiones del presente, cuestionar estructu-
ras de poder, visibilizar subjetividades marginales o re-imaginar futuros posibles. La materialidad
del espacio, los recursos luminicos, sonoros y tecnolégicos, se convierten en herramientas para pro-

ducir discursos complejos y comprometidos con el contexto historico.

En este sentido, frente a la hegemonia del teatro a la italiana —que continla reproduciendo un
modelo de espectador pasivo y una estética regulada por la ilusion de realidad—, estas nuevas for-
mas escénicas representan un giro epistémico: el teatro ya no se define por lo que se muestra desde
un escenario, sino por lo que se activa en el encuentro entre cuerpos, espacios y sentidos. Se trata de
una transformacion radical en la manera de concebir el arte teatral, que pasa de ser un espectaculo

para mirar, a convertirse en un acontecimiento compartido, horizontal y transformador.

“la escenografia es un viaje que conduce de la vision literal a la
vision imaginaria, de la realidad a la ficcion.”?

Tal como vimos en el capitulo anterior, el termino escenografia forma parte de aquellos términos de
nuestro oficio cuyo origen es bien antiguo y que han atravesado el tiempo, cambiando progresiva-
mente de significado, pero conservando, al menos parcialmente, el recuerdo de su sentido original.
Por ello resulta dificil definirlo con exactitud. Para comprender mejor su o sus significados, es ne-
cesario remontarse a las fuentes. Podemos, a priori, ubicar los diversos sentidos del término entre

grandes categorias:

2. Anne Surgers - Escenografias del teatro Occidental - ed. Artes del Sur - Buenos Aires 2005
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En sus origenes griegos, la Escenografia viene del latin scenografia, derivado de skenographia. Li-
teralmente, escenografia significa arte de pintar (graphein) el escenario (skené). La multiplicidad de

acepciones del término es consecuencia directa de la complejidad de las dos palabras fundadoras:

graphein, por un lado, puede traducirse al espafol como escribir, o bien como dibujar, pin-
tar. Las dos primeras traducciones orientan el término escenografia hacia un sentido mas
general, ligado a la concepcion de un conjunto, mientras que la ultima le confiere el sentido

mas restringido de fabricacion;

skene, por otro lado, era, en los origenes del teatro griego, una construccion de madera
situada detras del escenario, mientras que en los siglos XIX y XX, en Francia, por ejemplo, la
palabra scéne, que deriva de ella, designa al espacio donde se desenvuelven los actores: el
sentido actual se opone practicamente al sentido original. Si designaba para los griegos el
lugar escondido del actor, designa ahora, para nosotros, el lugar de exposicion del actor, el

de la representaciony de la actuacion.

En el renacimiento, los arquitectos y los tedricos italianos encuentran la palabra en el tratado de
Vitrubio y la emplean para designar el arte de representar en perspectiva, es decir, la organizacion
de la pintura, de la arquitectura, de la ciudad y, eventualmente, del decorado del teatro, en funcion

del punto de vista del ser humano.

Actualmente el término escenografia viene a reemplazar a decorado, con la intencién de superar
la idea de mera ornamentacion con que antiguamente se la entendia. La escenografia es hoy una

escritura en el espacio tridimensional.?

“Mientras que el decorado se sitia en un espacio bidimensional, materializado por el telon
pintado, la escenografia es una escritura en un espacio de tres dimensiones. Es algo asi
como si pasaramos de la pintura a la escultura o a la arquitectura. Esta mutacion de la fun-
cion escenogrdfica estd ligada a la evolucion de la dramaturgia, Corresponde tanto a una
evolucion auténoma de la estética escénica, como a una transformacion en profundidad
de la comprension del texto y de su representacion escénica.” Pavis, Patrice. Diccionario Del

Teatro. Pag. 164

La escenografia rechaza ser la ilustracion del texto teatral, esto se debe a causas dramaturgisticas
que corresponden a la evolucién de la estética escénica en pro de lograr mayor profundidad en la
comprension del texto y su representacion. Antes sélo se encargaba de dar al espectador un lugar

reconocible universalmente, pero ahora deja de ilustrar para iluminar, es decir, se vuelve un disposi-

3. P.Pavis, Diccionario de Teatro, pag. 164, Ed. Paidos Comunicacién, 1996
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tivo mas de la enunciacion (el como decir), trabaja en paralelo con todos los lenguajes para la cons-
truccion global de sentido, busca la forma (dentro del conjunto) de hacer mas productiva la lectura

del texto dramatico.

De esta forma, el escendgrafo se vuelve consciente de su autonomiay de su aporte original en la
realizacion del espectaculo, ya que, a través de la armonizacién de los diferentes materiales escéni-

cos, se propone lograr interdependencia entre estos sistemas.

“Creo en la escena como un todo indiferenciable pero articulante.” (Breyer, 2005:499)

La escenografia hoy, es una herramienta poderosa en la creacion teatral que, lejos de ser un mero
fondo decorativo, actlia como un lenguaje narrativo autbnomo que complementa, expande y dia-
loga con el texto dramatico. En este sentido, el disefio escenografico no sélo contextualiza la accion,

sino que también aporta capas de significado que enriquecen la experiencia del espectador.

En la actualidad, la escenografia es un campo dinamico y en constante evolucion que trasciende
las limitaciones tradicionales para convertirse en un lenguaje integral de creacién y comunicacion.
Su esencia radica en la fusion interdisciplinaria de artes como la pintura, el teatro, la danza, la mu-
sica y la tecnologia, generando experiencias escénicas ricas y multidimensionales. No es un fondo
estatico, sino un espacio activo que participa en la narracion, donde materiales, objetos y cuerpos
en escena construyen significados y amplifican la accion dramatica. A través de la luz, el color, las
texturas y las formas, la escenografia crea atmdsferas que apelan a los sentidos y emociones del
espectador, complementando y potenciando la narrativa. Como reflejo de su tiempo, evoluciona
junto con los cambios sociales y culturales, adaptéandose a las inquietudes contemporaneas y ex-
plorando nuevas formas de contar historias. Finalmente, su constante apertura a la creatividad y la
experimentacion permite a los artistas expandir los limites del lenguaje escénico, consolidandose

como una disciplina viva que dialoga con la sociedad, el arte y la tecnologia.

El escendgrafo es el responsable de la conceptualizacién y materializacion de la escenografia, un
proceso que trasciende la individualidad para surgir como resultado de una colaboracién interdis-
ciplinaria. Su labor esta profundamente influida por las aportaciones del director, los disefiadores,
el colectivo creativo o una combinacion de estas fuerzas. La escenografia se nutre de un vasto re-
pertorio de cddigos, tanto virtuales como materiales, que permiten expresar formas y contenidos
con gran versatilidad. Este caracter hibrido la posiciona como un lenguaje Unico en el que conver-
gen realidades diversas, multiplicidad de cédigos y enfoques tanto fenomenolégicos como técnicos,
todo ello orientado hacia la consecucién de un resultado integral, un articulador de significados,

39



Manual de introduccion a las Artes Escenotécnicas

capaz de transformar conceptos en espacios vivos que dialogan con el espectadory con las demas

disciplinas artisticas presentes en la obra.

Para llevar adelante esta tarea, el escendgrafo cuenta con un amplio repertorio de herramientas que
le permiten concebir, modificar y construir el espacio escénico como un vehiculo de comunicacién
narrativa, estética y emocional. Estas herramientas pueden agruparse en varias categorias funda-
mentales:

I. Coordenadas espaciales y arquitectonicas

El escendgrafo trabaja con las coordenadas del espacio escénico, ya sea adaptandose a la arquitec-
tura existente, o transformandola, para responder a las necesidades dramaticas. La tridimensiona-
lidad del espacio teatral y su configuracion arquitectonica —proscenio, arena, black box o espacios
no convencionales— determinan las posibilidades de intervencion y condicionan las relaciones en-

tre actores, escenografia y publico.
Il. Materialidad y recursos fisicos

La escenografia puede abordarse desde distintos tipos de materialidad, cada uno con caracteristi-

cas propias:

Escenografia construida: Utiliza elementos tridimensionales, como estructuras de made-

ra, metal, plastico o tela, para construir un espacio que suele tener un caracter mas realista.

Escenografia verbal: Se basa en la capacidad del texto y de los actores para sugerir o des-
cribir un espacio imaginado, activando la interpretacion del espectador. Ejemplo: dialogos

que evocan palacios, paisajes o entornos especificos.

Escenografia sonora: Utiliza el disefio sonoro como recurso principal para definir el am-
biente, como sonidos de lluvia, viento o animales que sitlan al publico en un contexto de-

terminado sin necesidad de elementos visuales.

Escenografia luminica: Configura el espacio escénico exclusivamente mediante ilumina-

cion, definiendo zonas de actuacion, atmésferas y narrativas visuales en un escenario vacio.
Ill. Artes relacionadas

El disefo escenografico se enriquece con aportes de diversas disciplinas artisticas que le brindan

recursos conceptuales y técnicos:
Pintura: Proporciona herramientas para trabajar color, textura y perspectiva.
Escultura: Ofrece estrategias para pensar en volumenesy formas tridimensionales.
Arquitectura: Influye en la comprension del espacio y su funcionalidad.

Instalacion: Inspira la creacion de entornos inmersivos y conceptuales.
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Es fundamental el tema del color en la escenografia, a través de él podemos transmitir las sensa-
ciones o0 ambientes que la obra necesita. El uso del color nos permite trabajar la alegria, la tristeza,
lo luminoso, lo sombrio, la tranquilidad, la exaltacion y crear con él todo tipo de sensaciones que
acompanaran la intencion de la escena; este uso esta relacionado al sentido simbélico que cada
cultura le otorga a los mismos. También es una herramienta practica que responde a la posibilidad
de efectos visuales como la distancia, la profundidad, la atmosfera, etc. El color es un significante

mas puesto al servicio de la totalidad.

En el teatro tenemos dos tipos de color, el color pigmento: que es el que tienen los objetos y la

escenografia, y el color luz que ayuda a destacar, anular o cambiar el color de los objetos.

La luz es el elemento natural que nos permite, a través de la vista, la percepcién de los objetos,
sus formas y colores. El color es una sensacion de nuestra vista independiente de la materia colo-

rante en si misma; cada objeto posee todos los colores, menos el que percibimos.

El color en la escenografia como lenguaje

Enla creacién escénica, el color no es un afladido decorativo ni un recurso superficial: es un lenguaje
en si mismo. Desde los albores del teatro hasta las mas complejas producciones contemporaneas,
el color ha sido utilizado para construir atmésferas, definir identidades, marcar tensiones drama-
ticas y orientar la mirada del espectador. Pero mas alla de sus cualidades estéticas o simbdlicas,
el color posee una capacidad Unica: puede hablar. Habla cuando traduce en imagenes el mundo
emocional de un personaje. Habla cuando transforma un espacio neutro en un entorno opresivo o
liberador. Habla cuando evoluciona a lo largo de la obra para acompafar los cambios del relato. En
ese sentido, el color se comporta como una voz escénica silenciosa pero poderosa, que se integra al

conjunto de signos que componen la escena: la luz, la forma, la textura, el movimiento.

Pensar el color como lenguaje implica asumir que cada eleccion cromatica —en el vestuario, en
los objetos, en la arquitectura escénica— construye sentido. No se trata solo de representar, sino de
narrar, de sugerir, de tensionar. Como todo lenguaje, el color tiene una gramatica, una sintaxis y una

capacidad poética. Y es tarea del o la escendgrafa aprender a escribir con él.

Desde una perspectiva semiotica, el color puede entenderse como un signo visual, es decir, como
un elemento que remite a un significado dentro de un sistema de representacion. Al igual que las
palabras en el lenguaje verbal, los colores poseen valores convencionales, culturales y contextuales
que les otorgan sentido. El color se convierte asi en un recurso semiotico que estructura el discurso

visual, articulando sentido a traves de asociaciones, oposiciones y repeticiones cromaticas. El es-
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pectador decodifica estos signos desde su propia experiencia cultural, emocional y perceptiva, lo

que convierte al color en una herramienta de comunicacion. (Barthes, 1985)

Expresividad del color

El color tiene un impacto sensorial directo. Segiin Kandinsky y la psicologia del color, ciertos
tonos evocan respuestas emocionales inmediatas: el rojo estimula, el azul calma, el amarillo

excita. Esta capacidad expresiva se potencia en la escenografia al construir atmosferas.
Funcion simbdlica

El color transmite ideas culturales y simbolicas. Por ejemplo, el violeta en "Breaking Bad" se
asocia con la obsesion de Marie, mientras que el verde en Walter White simboliza el dinero,

la transformacién o incluso la toxicidad.
Narratividad cromatica

El color acompafia la evolucion draméatica. En escenografia, no solo construye el entorno
sino que narra junto con el personaje. El uso del rojo en los laboratorios o el cambio de
paleta en los espacios habitados por Jesse Pinkman reflejan la deriva emocional de los per-

sonajes.
Color escénico vs. color pictérico

El documento distingue entre el uso naturalista (color local) y el simbolico/metaforico (color
pictorico). Esto es clave para pensar la escenografia no solo como decoracién, sino como

discurso visual.

La construccion escenografica a través del color

El color es como un guidn escénico silencioso ya que actua como un operador dramatico. Es decir,
narra sin palabras, al igual que la luz, la materia o el sonido. Desde esta perspectiva, el color no es
un dato decorativo, sino una estructura expresiva que puede dirigir la mirada del espectador, marcar

climas, delimitar tensiones y anticipar rupturas.

Se identifican tres niveles de organizacion del color que, trasladados al trabajo escenogréfico,

resultan fundamentales:
Color local (naturalista)

El que remite a la realidad, busca credibilidad. En una escenografia, esto puede reforzar el

verosimil de época, clase social o cultura del personaje.
Color simbolico (expresivo)

Asume un valor poético o conceptual. Un espacio negro puede implicar vacio, amenaza o

duelo. Un fondo amarillo puede hablar de deterioro, locura o calor extremo.
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Color dramatico (narrativo)

Cambia a lo largo de la obra, acompafia el conflicto. Una escenografia que muta su paleta
cromatica puede traducir visualmente el arco dramatico de la historia, como si el propio

espacio sufriera o evolucionara junto a los personajes.

En el trabajo escenogréfico, el color opera como un subtexto: revela tensiones, subraya silencios,
contradice o amplifica el discurso hablado. Puede sefialar oposiciones entre personajes (colores
complementarios), dividir espacios interiores y exteriores (tonos calidos vs. frios) o anticipar un
acontecimiento tragico mediante una alteracion cromatica subita. La clave es pensar el color no
como "vestimenta del espacio”, sino como una dimension activa del relato: puede construir un fuera
de campo, puede ironizar sobre una escena aparentemente inocente, puede convertir un espacio

cotidiano en uno inquietante.

Desde una perspectiva escenografica, el color es una forma de dramaturgia. Disefiar escenografia
sin pensar el color es como escribir sin adjetivos. A traves de sus asociaciones culturales, psicolo-
gicas y simbodlicas, el color condensa sentido, orienta la experiencia del espectador y, sobre todo,
narra. El reto para quien disefa es afinar la mirada, asumirlo como herramienta conceptual, y com-

poner con él estructuras visuales que se integren al relato como una voz mas del espectaculo.

La eleccion de los materiales en la construccion escenografica es un aspecto fundamental que, al
igual que el color, la textura —ya sea visual o tactil- comunica significados especificos. Por ejemplo,
un espacio escénico construido con telas transparentes evocara una sensacion completamente dis-
tinta a otro conformado por grandes estructuras de hierro o paneles que simulen cemento. Cada
material tiene una carga simbolica y expresiva que contribuye a la construccion del lenguaje visual

y sensorial de la obra.

En este proceso, el escendgrafo tiene la tarea crucial de captar el espiritu de la obra y elegir los
materiales que mejor sirvan a su narrativa, funcionalidad y estética. Sin embargo, esta eleccién no
siempre esta libre de limitaciones. En contextos de recursos escasos, como suele suceder en mu-
chas producciones argentinas, el desafio es aun mayor. Un presupuesto reducido no necesariamen-
te compromete la calidad del resultado final; al contrario, puede ser un motor para la creatividad.
En este sentido, la frase recurrente entre los creadores locales -“trabajamos con lo que hay”- es una

declaracion de resiliencia e ingenio, mas que una sefial de resignacion.

Los condicionantes economicos, lejos de invalidar el proceso creativo, generan soluciones inno-

vadoras que aportan identidad a la obra. Estas limitaciones también moldean una estética particu-

43



Manual de introduccion a las Artes Escenotécnicas

lar, muchas veces reconocible en el panorama teatral local, donde los materiales disponibles y las
soluciones alternativas se integran al discurso artistico. En este contexto, el escendgrafo actlia no
solo como disefiador, sino también como estratega y artesano, capaz de transformar las restriccio-

nes en recursos expresivos.

La materialidad como significante

El material no es un simple soporte para la forma, sino un elemento esencial en la configuracion del
disefio escenografico. Forma y materia son un binomio indisoluble que define la relacion entre el
objeto y su significado. Como afirma Heidegger, la percepcion de un objeto —~como una mesa, por
ejemplo- esta intrinsecamente ligada al material que lo constituye. Asi, al observar una mesa, no solo

vemos su forma, sino que reconocemos la madera como parte esencial de su identidad y significado.

En la escenografia, esta relacion entre forma y materialidad adquiere una dimension dramatica
y narrativa. La materia no solo aporta textura y resistencia, sino también contenido simbadlico que el
espectador interpreta a través de su experiencia sensorial y cultural. La eleccion del material debe,

por tanto, responder a los objetivos del disefio y al concepto general de la puesta en escena.

Cuando las restricciones econdmicas condicionan las decisiones materiales, el desafio se trans-
forma en una oportunidad para encontrar soluciones creativas. La eleccion del material no puede
ser meramente funcional ni econémica; debe dialogar con el proyecto artistico, reforzando la narra-
tiva y evocando emociones en el espectador. En este sentido, el proceso creativo del escendgrafo es
una busqueda constante de equilibrio entre las posibilidades técnicas, los recursos disponibles y las

necesidades expresivas del proyecto.

Los recursos materiales como parte del proceso escenografico

Bajo el concepto de recursos materiales, no solo se consideran los materiales propiamente dichos,
sino también los espacios fisicos para la realizacion, la maquinaria, los talleres, las herramientas y
las materias primas que intervienen en el disefio, construccion e implementacion de la escenografia.

Todos estos elementos forman parte de un sistema que se pone al servicio de la obra teatral.

Eldisefio escenografico comienza con unavision que se concreta en bocetosy planos, pero cobra
vida en la interaccion con los materiales y las técnicas de construccion. Este proceso no es lineal,
sino dialéctico: los materiales condicionan las decisiones creativas tanto como las ideas iniciales

determinan su seleccién y tratamiento.

Este enfoque, resignifica los desafios como oportunidades, reafirmando la importancia de la es-

cenografia en el teatro como un arte de sintesis, interdisciplinary de posibilidad infinita.
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La escenografia sélo puede comprenderse desde un enfoque tedrico-practico. Cada proceso creati-
vo que emprende un escendgrafo resulta en un objeto Unico, determinado inevitablemente por las
particularidades de cada propuesta teatral. Estas particularidades incluyen elementos como el tipo
de texto, el dramaturgo, los actores, los recursos de produccion, asi como las directrices estéticas
y poéticas, que ocasionalmente y de forma singular, se convierten en los ingredientes fundamenta-
les para la labor del escendgrafo. En la jerga del mundo escenografico, se reconoce al escendgrafo
como un solucionador de problemas, ya que cada nuevo desafio creativo lo enfrenta con un esce-
nario lleno de complejidades, siempre diverso. Es por eso que, el disefio escenografico se organiza
en fasesy depende del trabajo colectivo para alcanzar un objetivo comun. La escenografia, tal como
se entiende hoy en dia, debe ser Util, eficaz y funcional. Mas que un simple ornamento, es una herra-

mienta esencial para la construccion de la narrativa teatral.

Por estas razones, no es posible hablar de un método Unico o una receta para desarrollar la es-
cenografia. Cada puesta en escena representa un desafio artistico que requiere un analisis singular,
basado en la vision de sus autores, la interpretacion de sus actores y las caracteristicas contextuales
de la produccion. El trabajo del escendgrafo parte de una conceptualizacion inicial, una lectura pro-
funda del texto (si lo hubiera) y extensas conversaciones con los colaboradores del proyecto. Estas
decisiones se ven influenciadas por las elecciones técnicas, los recursos disponibles y los factores

espacio-temporales del proceso de produccion.

La escenografia en el contexto de la produccion escénica: Un enfoque integral

Esta disciplina es aglutinante y central dentro de la produccion teatral y audiovisual, pues articula el
espacio visual y fisico en el que se desarrollan las acciones dramaticas. Para alcanzar su maximo po-
tencial, debe abordarse desde una perspectiva multidimensional que considere la coordinacion con

otros equipos, la gestion de recursos, la planificacion detallada, la adaptabilidad y la sostenibilidad.
A continuacion, se desarrollan estos aspectos:
1. La escenografia dentro de la produccion

La escenografia no opera de manera aislada; su eficacia radica en su capacidad de integrarse en el
conjunto de elementos que conforman la obra. Esto implica una coordinacion constante con otros

departamentos creativos y técnicos:

Directores: La colaboracion con el director es esencial para entender la vision artistica de
la obra'y garantizar que la escenografia sirva como una extension de la narrativa y potencie
el concepto dramético. Este dialogo incluye discusiones sobre estética, funcionalidad y sim-

bolismo del espacio.
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Disefiadores de iluminacion y sonido: La escenografia debe dialogar con la iluminacién y
el sonido para construir una atmésfera coherente. Por ejemplo, los materiales y texturas se-
leccionados para la escenografia deben considerar como reaccionan a las luces y al sonido

en términos de reflexion, absorcion o resonancia.

Disefiadores de indumentaria: La paleta de colores, los estilos y las formas de la esceno-
grafia deben complementarse con el disefio de vestuario, creando una cohesion visual que

respalde la narrativa.

Equipos técnicos: Desde carpinteros hasta técnicos de montaje, la colaboracion con los
equipos que materializan y manipulan la escenografia es fundamental para asegurar que
las ideas disefiadas puedan ser realizadas dentro de las restricciones de tiempo, espacio y

presupuesto.
2. Gestion de recursos

La creacion escenografica, aunque creativa, debe ser gestionada con un enfoque pragmatico que

optimice los recursos disponibles:

Presupuestos ajustados: La creatividad es clave para superar limitaciones presupuesta-
rias. Disefios ingeniosos que reutilicen materiales o estructuras existentes pueden mantener

altos estandares estéticos sin incurrir en gastos excesivos.

Materiales reciclados: Incorporar elementos reciclados o reutilizados no solo reduce cos-
tos, sino que también contribuye a la sostenibilidad. Por ejemplo, maderas de palets, telas

recicladas o estructuras modulares pueden integrarse en la escenografia de manera efectiva.

Innovacién técnica: Utilizar tecnologias como impresoras 3D o herramientas de disefio
digital permite reducir costos y desperdicios al generar maquetas precisas y materiales per-

sonalizados.
3. Planificacion y cronograma

El proceso escenografico implica una serie de etapas que deben desarrollarse de manera organiza-

da para garantizar el éxito de la produccién:

Concepcion inicial: Esta etapa incluye reuniones con el directory el equipo creativo para

definir la vision artistica y los requerimientos especificos del espacio escénico.

Disefio preliminar: Se elaboran bocetos, maquetas y modelos digitales que representan

las ideas iniciales. Aqui se evaluan materiales, colores y estructuras.

Presupuesto y viabilidad: Se analizan los costos y las limitaciones técnicas para ajustar el

disefio sin comprometer su esencia.
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Produccién de la escenografia: Se construyen y ensamblan los elementos disefiados, res-

petando los tiempos establecidos en el cronograma.

Ensayos técnicos: La escenografia se prueba en el espacio real para evaluar su funcionali-

dad e interaccion con la iluminacion, el sonido y el vestuario.

Montaje final: Se realiza el ensamblaje definitivo, garantizando que todos los elementos

estén en optimas condiciones para la presentacion.
4. Adaptabilidad: Disenos flexibles y trasladables
La flexibilidad es clave para producciones itinerantes o en espacios no convencionales:

Disefios modulares: Crear escenografias compuestas por piezas desmontables y reutiliza-

bles facilita el transporte y el montaje en diferentes locaciones.

Materiales livianos: Usar materiales como PVC, aluminio o telas tensadas reduce el peso y

el volumen, simplificando la logfstica.

Versatilidad estética: Disefios que puedan adaptarse a distintas configuraciones espacia-
les permiten mantener la coherencia visual de la obra en escenarios diversos. Por ejemplo,

un fondo proyectado puede reemplazar estructuras fisicas en ciertas locaciones.

Montajes rapidos: Para giras, es esencial disenar escenografias que puedan ser montadas

y desmontadas con facilidad, optimizando el tiempo de produccién.
5. Sostenibilidad en la escenografia

La sostenibilidad no solo es una tendencia, sino una responsabilidad en la creacion contemporanea.

La incorporacion de préacticas ecologicas beneficia tanto al ambiente como al presupuesto:

Reduccion de residuos: Disefiar con materiales reciclables y planificar cortes y ensambla-
jes eficientes minimiza el desperdicio.

Eleccion de materiales responsables: Optar por maderas certificadas, pinturas no téxicas

y telas organicas reduce el impacto ambiental.

Energias renovables: Integrar tecnologias de bajo consumo energeético, como luces LED, y
aprovechar recursos naturales como luz solar en espacios abiertos, disminuye la huella de
carbono.

Reutilizacién: Transformar elementos de escenografias previas para nuevas producciones
es una practica econémicay sostenible.

Conciencia colectiva: Involucrar a todo el equipo en practicas responsables genera una

cultura de sostenibilidad que puede extenderse a otras areas de la produccion.
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Ensu rol multifacético, la escenografia, no solo debe responder a las demandas estéticasy narrativas
de una obra, sino también adaptarse a las realidades técnicas, econoémicas y ecologicas del entorno
de produccion. Un enfoque integral, que combine planificacion, colaboracion interdisciplinaria, in-
novacion y sostenibilidad, garantiza que el disefio escenografico no solo enriquezca la experiencia

escénica, sino que también se convierta en un modelo de préactica artistica responsable y eficiente.

El objeto escénico, o latambién llamada utileria, comprende todos los objetos de la representacion
que no poseen fijacion estructural dentro de la escenografia, pero si son parte de la misma. Estos
objetos pueden brindar una funcién estética, una ambientacion, o se pueden utilizar en su forma
funcional y utilitaria. Dichos objetos pueden estar cumpliendo una funcién directa con relacion al
uso que el actor le da, o indirecta si esta puesto en funcién de la escenografia, es decir, que contribu-

ye a crear clima, ambientar o participar de la atmdsfera que la representacién requiere.

Clasificacion del Objeto Escénico
El objeto escénico puede agruparse en diferentes categorias seglin su funcion y representacion
estética:
a. Funcion Directa (Utilitaria)
Se utiliza de manera practica por el actor (ej.: un vaso para beber).
Contribuye de forma explicita al desarrollo de la accion.
b. Funcion Indirecta (Ambiental)
No se manipula directamente, pero forma parte de la composicién visual.
Sirve para construir el clima, el contexto o la atmdsfera de la escena.

Ejemplo: estos objetos son de ambientacion del lugar, dan indicios, objetos que no se uti-

lizan, pero podrian indicar de manera realista qué tipo de espacio es.
c. Funcion Estética o Simbolica
Transciende lo funcional para convertirse en un vehiculo de ideas o emociones.

Ejemplo: Una silla rota como metafora de una relaciéon fragmentada. La silla rota puede de-
jarde sersimplemente un asiento para transformarse en un simbolo de una relacién deterio-
rada, una pérdida de estabilidad emocional o una estructura social quebrada. En ese caso,

no importa tanto si alguien se sienta o no en ella, sino qué sugiere su presencia, su forma o
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su estado. Suinclusién en escena invita al espectador a leer mas alla de lo visible, activando

interpretaciones que enriquecen la experiencia teatral.

Un objeto escénico puede activar diversas funciones y significados segun el momento de la repre-
sentacion, adaptando su rol al desarrollo draméatico, o en funcién de la vision estética del director o
disefiador, ellos son quienes deciden si se prioriza su funcionalidad, su valor simbélico o su aporte
visual. Ademas, su significado se completa con la interpretacion del espectador, lo que abre un es-
pacio para la creatividad y la ambigliedad. Desde su concepcion, el objeto porta una carga social e
histérica: su disefio y materialidad evocan contextos culturales, épocas o sistemas de produccion y

consumo, convirtiéendose en un vehiculo de critica, nostalgia o subversion de la realidad reconocible

El Lenguaje Luminico, entre el arte y la técnica

En un principio, solo se utilizaba la luz en el teatro para alumbrar la escena. A partir de los estudios
que Adolph Appia“ realiza a principios del siglo XX, la iluminacién comenzé a ser un arte con el cual
crear a partir de la luz. En sus escritos decia: -“la luz posee una elasticidad casi milagrosa, contiene
todos los grados de la claridad, todas las posibilidades de color (como la paleta del pintor), todas
la movilidades, puede crear sombras, difundir en el espacio la armonfa de sus vibraciones exacta-
mente igual como lo harfa la musica. Con ella poseemos toda la capacidad expresiva del espacio si
este espacio es puesto al servicio del actor’- Adolphe Appia, citado por Eli Sirlin en su libro La luzen

el teatro.

Actualmente la luz interviene en el espectaculo y participa en la produccion de sentido. Sus fun-
ciones son infinitas, puede iluminar o comentar una accion, puede aislar una parte de la escena o
focalizar un solo objeto 0 a un actor, puede crear una atmésfera, trabajar el ritmo, facilitar la lectura

del texto espectacular, entre otras.

Situada en la articulacion del tiempo y del espacio, la luz, es uno de los principales enunciadores
de la escenificacion, dado que comenta toda la representacion e incluso la construye al marcar su

recorrido.

4. Adolphe Appia (1862-1928) escendgrafo y tedrico suizo. Con Fuchsy Gordon Craig fue uno de los representantes, mas
importantes de otra corriente reformadora del teatro. Appia consideraba el espacio escénico como una unidad pléstica
o escultorica, y lo estructuraba con ayuda de plataformas, bloques y formas abstractas sobre las que dejaba actuar la luz,
que es el principal elemento escenografico. Appia afirmaba que con ella se crea la unidad pléstica en la que se funden
todos los elementos del escenario: actores, objetos, decorado, etc. La ilusién pintada (telén de fondo), se sustituye por
la ilusion de espacio creado por la luz. Las teorias de Appia, expuestas en dos libros La mise en scene du drame wagné-
rien (1895) y die Musik und die inszenierung (1899), que contiene 18 bocetos para dperas wagnerianas, ejercieron una
importante influencia en los hombres de teatro de su época.
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Entre la ignorancia y la razdn, y también entre lo conocido y lo
desconocido, baila la luz su secreta coreografia. G. Cordova

La luz, como fendmeno fisico y artistico, desempefia un papel esencial en la creacion escénica,
transformandose en un recurso expresivo que moldea la percepcién del espacio, los objetos y las
emociones. Mas alla de su funcion primaria de visibilizar y modelar formas, la luz adquiere un signi-
ficado estético y dramatico cuando se utiliza como herramienta para generar atmosferas, construir
narrativas visuales y guiar la atenciéon del espectador. Su capacidad para alterar nuestra percepcion

espacial y sensorial, la convierte en un puente entre lo material y lo intangible en escena.

El disefio de iluminacion, resultado de decisiones conceptuales y técnicas, no solo integra ele-
mentos escénicos como vestuario y escenografia, sino que también afiade caracteristicas propias
de la disciplina teatral: la construccion de atmaésferas, la generacién de espacios virtuales y la con-
textualizacion temporal dentro del relato dramatico. Este proceso creativo involucra una busqueda
constante de referentes visuales y la experimentacion, evitando férmulas estandarizadas para adap-
tarse a las particularidades de cada proyecto.

Dentro de este marco, la luz se convierte en una extension de la percepcion. Su interaccion con el
color, las formas y los objetos redefine su visibilidad, orden y jerarquia, mientras que su intensidad,
temperatura y direccion, impactan directamente en la experiencia del espectador. Por ejemplo, un
contraluz puede destacar un objeto del fondo y modificar su importancia visual en funcién del len-

guaje de la puesta en escena.

La luz, al carecer de una materialidad perceptible al tacto, establece su presencia al interactuar
con los demas componentes visuales de la escena. Asi, su contribucion no se limita a la creacién
de imagenes, sino que amplia la experiencia sensorial, transformando el espacio escénico en un
universo dinamico y cargado de significados, donde lo visual dialoga con lo auditivo, olfativo y tactil,

potenciando el impacto de la obra teatral.

La luz es un fendbmeno fisico que, por si misma, no es visible; su existencia se revela Unicamente a
través de aquello que ilumina, moldeando formas y haciendo perceptibles objetos y espacios. En el
teatro, la luz trasciende su funcion operativa para convertirse en un lenguaje visual estrechamente

vinculado a la accién dramatica. Puede resaltar emociones, narrar historias y, en ocasiones, asumir
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el rol de protagonista, transformando todo lo que toca. Esta capacidad de evocacion la convierte en

un recurso artistico que se despliega entre lo técnico y lo poético.

Desde sus inicios, cuando surgié como una necesidad practica, la iluminacion ha evolucionado
ensusignificadoy posibilidades. La introduccién de la energia eléctrica marcd un punto de inflexion,
ampliando las herramientas disponibles para imitar fendmenos naturales o artificiales y asociarlas a
emociones profundas. Asi, la luz dejo de ser solo un medio para very se convirtio en un componente

narrativoy emocional del teatro, capaz de crear atmosferas y modelar la percepcion del espectador.

El proceso creativo en iluminacion teatral comienza con la comprension de la obra, sus intencio-
nes dramaticas y el espacio escénico. El disefador parte de una premisa visual, una idea guia que
define coémo la luz contribuira a la narrativa. Esta premisa no es solo técnica; esta impregnada de
sensibilidad y creatividad, integrando elementos como color, intensidad, posicion, distribucion y
movimiento para construir una experiencia estética que apoye, intensifique o incluso complemente

las emociones Y acciones en escena.

La luz, como sofiaba Adolphe Appia, no solo revela las formas, sino que las define, dandoles un
significado que puede ser simbolico, funcional o estético. En este dialogo con la escenografia y el
vestuario, la iluminacion se convierte en una extension del disefo global de la obra, contribuyendo
tanto a la percepcion espacial como al impacto emocional. Su poder radica en la manera en que
guia la mirada del espectador, transforma los objetos y genera una mistica Unica en cada espacio

teatral.

El disefio de iluminacién no sigue formulas rigidas. Implica una exploracién constante, una bus-
queda que combina sensibilidad para captar la esencia dramatica, creatividad para traducirla en
luz, y conocimientos técnicos para materializarla. Este proceso implica comprender las propiedades
fisicas de la luz, los sistemas que la producen y su percepcién simbolica, elementos esenciales para

construir un lenguaje luminico coherente y expresivo.

Finalmente, el disefiador de iluminacion, mas alla de las herramientas tecnolégicas y los ade-
lantos técnicos, enfrenta la paradoja de usar la luz para hacer visible o para contar historias. Este
equilibrio entre lo funcionaly lo poético es lo que otorga a la luz su magia y misterio, consolidandola

como uno de los elementos mas fascinantes y poderosos del arte teatral.

ARTE TECNICA CIENCIA
MORFOLOGIA HERRAMIENTAS DE DISENO FiSICA DE LA LUZ
SINTAXIS MONTAJE OPTICA
SEMANTICA ELECTRICIDAD

Lenguaje disefio
Construccion de
discurso/sentido
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Tal como ya se explicitd en el apartado anterior, la iluminacion en el teatro trasciende su funcion
inicial de simplemente alumbrar la escena para convertirse en un lenguaje artistico que produce y
comunica sentido. Hoy, no solo ilumina, sino que ilumina en un sentido mas profundo: permite al
espectador una comprension mas eficaz de la puesta en escena, facilitando la interpretacién y enri-

queciendo su experiencia.

Eltérmino inglés Lighting Design subraya el papel central de la luz como herramienta narrativa en
la escenificacion, posicionandola como un componente clave de una dramaturgia de la luz. En este
contexto, el disefiador de iluminacién no es solo un técnico, sino un creador que articula una nue-
va disciplina artistica, siendo, a menudo, un personaje crucial en la construccion del espectaculo.
Aunque este rol se ha consolidado en la modernidad, ya a principios del siglo XX Adolphe Appia des-

tacaba la importancia de poner la luz al servicio del actory del hecho teatral. (Appia, 2000, p. 151).

La luz como productora de sentido

Lejos de ser un elemento decorativo, la luz participa activamente en la produccion de significado
dentro del espectaculo. Es un enunciador que estructura el tiempo y el espacio, y, como tal, se erige
en uno de los principales vehiculos del lenguaje escénico. No solo comenta la representacion, sino

que, en muchas ocasiones, la constituye al marcar su desarrollo y recorrido.
Entre las funciones dramaturgicas mas destacadas de la luz estan:

[luminar o comentar una accion: la luz guia al espectador hacia los momentos claves de

la narrativa.
Aislar a un actor o elemento escénico: enfoca la atencion y otorga protagonismo.
Crear atmosfera: genera emociones especificas, desde la calidez hasta la tension.
Dar ritmo a la representacion: sincroniza las transiciones entre escenas o momentos.

Facilitar la lectura escénica: clarifica la evolucion de los argumentos y relaciones dramaticas.

Alcances del diseno de iluminacion

La luz tiene un impacto profundo en multiples niveles de la puesta en escena:
Configura la tonalidad de la escena, estableciendo el estado emocional predominante.
Modaliza la accién escénica, alterando su intensidad o direccioén.

Controla el ritmo del espectaculo, marcando pausas o aceleraciones.
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Coordina los sistemas escénicos, integrando elementos como escenografia, mimicay

vestuario.

Sugiere transiciones, marcando el paso entre diferentes momentos o atmosferas narrativas.

Ademas, la luz actia como un medio atmosférico que conecta y unifica elementos dispersos, infil-
trandose en todos los aspectos del espectaculo. Es un elemento vivo, modulable hasta el infinito,
que tiene un poder similar al de la musica: impacta en la imaginacion y las emociones del especta-
dorsindistraersu atencion. Incluso la decision de no iluminar —ya sea mediante una oscuridad total,
una iluminacion constante o la iluminacion del espacio de la audiencia- forma parte del discurso
delaluz.

La luz como herramienta discursiva

Desde su capacidad para sugerir y crear atmosferas hasta su habilidad para estructurar el espa-
cio-tiempo escénico, la luz se presenta como un lenguaje con su propia morfologia, sintaxis y se-
mantica. Cada eleccion en el disefio de iluminacion no sélo da forma a la estética del espectaculo,
sino que también comunica intenciones, ideas y emociones, consolidando su papel como un actor

fundamental en la narrativa teatral contemporanea.

El iluminador disefa esquemas de luz que resaltan las posibilidades de expresion plastica de los
objetos en escena. Estos esquemas implican el uso de una o mas fuentes de luz, y cada fuente puede

ser modulada en funcién de cuatro factores principales:

La Posicion:

Se refiere al punto desde el cual se proyecta la luz sobre el objeto. Las posiciones mas comunes son:
Cenital: Desde arriba del objeto.
Nadiral: Desde abajo, contraponiéndose a la cenital.
Frontal: Desde la parte delantera, hacia el objeto.
Contraluz: Desde atras, generando un contorno iluminado.

Lateral izquierdo/derecho: Desde los costados, destacando volumen y profundidad.
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naridal

FRONTAL CONTRALUZ

cenital rasante

DESDE ARRIBA DESDE ABAJO

La Intensidad:

Es la fuerza de la luz emitida por la fuente, que puede clasificarse en niveles como:
Maxima - Minima - Alta - Media - Baja

Los iluminadores ajustan la intensidad mediante reguladores (dimmers) o seleccionando fuentes
de luz especificas seguin la narrativa o funcién escénica. En la escena teatral, la intensidad de la luz,

puede dirigir la atencion del espectador, resaltando o atenuando elementos en escena.

La Difusion:

Se relaciona con las sombras proyectadas:

Luz dura: Define bordes claros y marcados en las sombras, con una textura del haz de luz

mas aspera.

Luz suave o blanda: Difumina los limites de las sombras, creando una transicion mas uni-

forme entre luz y oscuridad.
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El Color:

La percepcién del color de un objeto esta directamente relacionada con la luz que refleja. Aliluminar,

eliluminador debe considerar:
Matiz o tono: El nombre del color (ejemplo: azul, rojo).

Valor o brillo: La claridad o luminosidad del color. Por ejemplo, el amarillo tiene un valor

mas alto que el azul.

Saturacion: El grado de pureza del color. Un color saturado es puro, sin mezcla de blanco

ni otros tonos.

Es crucial tener en cuenta el color propio del objeto al decidir la tonalidad de la luz, ya que este se
mezcla con la luz emitida, combinando color luz y color pigmento, lo que requiere un manejo técni-

co preciso de las mezclas cromaticas.

El tiempo:

El tiempo es una herramienta esencial en el disefo de iluminacion escénica, ya que permite progra-
mar cambios que enriquecen la narrativa y la experiencia visual. Estos cambios pueden ser instan-
taneos, como encender una luz para marcar una accion especifica, o graduales, como simular un
amanecer que evoluciona lentamente en escena. A diferencia de otras artes visuales, la iluminacion
posee una dimension temporal que le otorga dinamismo, permitiendo que su movimiento no sea
fortuito, sino resultado de un anélisis detallado de quien disefia Este aspecto temporal comparte
similitudes con el sonido, ya que ambos pueden sugerir la accion del tiempo y el movimiento en el
espacio. Los efectos luminicos relacionados con el tiempo pueden abarcar la duracién de un esta-
do de luz, el movimiento visible de la luz en escenay los ajustes no perceptibles que influyen en la
atmosfera general. De esta manera, la iluminacion trasciende lo decorativo para convertirse en un

elemento narrativo y expresivo fundamental.

Técnica del iluminador

El trabajo deliluminador se basa en un dominio técnico que abarca:

Equipamiento o luminarias: Una gama de luces especificas adaptadas a las necesidades de la escena.
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Consolas de control: Herramientas para operary programar los cambios de luz.

Las consolas de control son herramientas fundamentales para los disefiadores de iluminacion, ya
que permiten operar y programar los cambios de luz en una produccion escénica. Estas consolas
funcionan como el cerebro del sistema de iluminacion, ofreciendo control total sobre las luminarias,
sus caracteristicas y su comportamiento en el espacio escénico. A través de ellas, se pueden ajustar
parametros como la intensidad, el color, el movimiento y los efectos especiales de cada fuente de

luz, con un nivel de precision que garantiza la coherencia estética y técnica de la puesta en escena.

Una de sus funciones mas destacadas, es la capacidad de programar cues o escenas preestable-
cidas, que son secuencias de iluminacion disefiadas para sincronizarse con los momentos clave de
la narrativa teatral. Estas escenas pueden activarse de manera manual o automatica, dependiendo
de las necesidades del espectaculo. Ademas, las consolas modernas, suelen incluir interfaces digi-
tales, pantallas tactiles y software avanzado, lo que permite a los iluminadores visualizar y editar sus
diseflos con mayor facilidad.

La flexibilidad de estas herramientas también se extiende a la posibilidad de trabajar con distin-
tos tipos de luminarias, desde focos tradicionales hasta luces LED y dispositivos moviles inteligentes.
Esto hace posible crear efectos complejos y dinamicos, como transiciones graduales, cambios rapi-

dos de color o patrones de movimiento de luces en tiempo real.
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La planta de luces:

La planta de luces es un documento técnico fundamental dentro del disefio de iluminacion teatral.
Se trata de un dibujo realizado segun convenciones normalizadas (es decir, siguiendo ciertas re-
glas del lenguaje técnico del dibujo), que representa desde una vista superior el espacio escénicoy
muestra con precision donde y como deben ubicarse las luces. La planta de luces traduce una idea

artistica en un plano técnico operativo.

Este plano grafico no es solo un esquema visual: es una herramienta de comunicacién profesio-
nal que el disefiador o disefiadora de luces utiliza para indicarle al equipo técnico —electricistas,
magquinistas, jefes de escenario— como debe llevarse a cabo la instalacion de los equipos de ilumi-

nacion en funcién del disefio pensado para la obra.
En él se detalla informacién esencial como:
Las medidas del escenario, para que todas las ubicaciones sean exactas;

Los ejes principales del espacio escénico, que ayudan a ubicar con precision los equipos

(porejemplo, el eje central o los laterales);

La embocadura del escenario (es decir, la parte que enmarca visualmente la escena, si

existe);
Los limites fisicos del espacio escénico, como paredes, fondos, patas o telones;

Y, muy especialmente, los tipos y posiciones de las luminarias: qué tipo de luz se usa (por
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ejemplo, recortes, PAR, Fresnel), con qué angulo, qué color de filtro, qué altura, qué distancia

del escenario, a qué canal esta conectada, etc.

Se detallan los focos utilizados, su ubicacién (en varas, parrillas, truss, etc.), el canal y dimmer asig-
nados para controlar la intensidad, los colores de los filtros con sus codigos universales, y cualquier
disposicion particular fuera de lo convencional. Ademas, cada equipo se identifica mediante una
simbologia estandar o personalizada, lo que permite una lectura clara y precisa de la planta. Este

documento es fundamental para garantizar un montaje técnico efectivo y fiel al disefio original.

.-.‘--—
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Tendencias actuales en el diseno luminico teatral

El disefio de iluminacion teatral esta en constante evolucion, desempefiando un papel crucial en la
creacion de atmosferas y narrativas en el escenario. En la blsqueda de nuevas formas de expresion
y gracias a los avances tecnologicos, los disefiadores exploran tendencias innovadoras que transfor-
man el panorama contemporaneo. Desde el uso creativo de tecnologia LED hasta colaboraciones
interdisciplinarias, estas técnicas estan marcando el futuro de las producciones teatrales. Aqui cinco
de las tendencias mas destacadas:

1. Uso creativo de la tecnologia LED

La tecnologia LED ha revolucionado el disefio de iluminacion teatral, ofreciendo eficiencia energéti-
ca, durabilidad y un amplio espectro cromatico. Los disefiadores pueden crear transiciones sutilesy
dinamicas de color, adaptadas a cada escena y emocién, desde tonos calidos hasta colores vibran-
tes. Ademas, las LED permiten generar efectos visuales inmersivos, como proyecciones dinamicasy

metameros que transforman el espacio escénico.
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2. Integracion de elementos multimedia

La fusion de iluminacion tradicional con tecnologias digitales esta redefiniendo el disefio teatral.
Proyecciones de video, mapeo de proyeccion y contenido interactivo enriquecen las producciones
alagregar capas visuales dinamicas al escenario. Estas tecnicas permiten contar historias de manera

visual, crear atmosferas inmersivas y transformar el espacio teatral en un lienzo interactivo.

3. Enfoque en la sostenibilidad

La sostenibilidad se ha convertido en una prioridad en el disefio de iluminacion teatral. El uso ex-
tendido de tecnologia LED y sistemas de control inteligente permite reducir el consumo energético
y optimizar los recursos. Este enfoque no solo minimiza el impacto ambiental, sino que también

contribuye a la eficiencia operativa de las producciones.

4, Diseno inmersivo y ambiental

El disefio de iluminacion esta trascendiendo los limites convencionales para crear experiencias sen-
soriales enriquecedoras. La iluminacién ambiental y los efectos envolventes transforman el espacio
escenico, sumergiendo al publico en mundos imaginarios. Los disefiadores experimentan con pai-
sajes luminicos y proyecciones de luz que afiaden profundidad y emocién a las narrativas teatrales,

haciendo de la luz un actor més en la escena.

5. Colaboraciones interdisciplinarias

El disefio de iluminacion teatral es cada vez mas colaborativo, integrando disciplinas como las artes
visuales, la musica, el disefio sonoroy la coreografia. Estas sinergias creativas amplian los limites del
disefio escénico, dando lugar a producciones multidimensionales y cautivadoras. Desde la sincro-
nizacion de iluminacion con musica y movimiento hasta la integracion de elementos visuales que

enriquecen la escenografia, estas colaboraciones inspiran nuevas formas de contar historias.
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Los recursos sonoros son un componente esencial en el disefio de sonido de un espectaculo teatral,
ya que desempefan un papel clave en la creacion de atmésferas, el soporte narrativo vy la integra-
cion de elementos escénicos. A través de la musica, los efectos sonoros y los paisajes sonoros, el di-
seflador no solo establece el tonoy las emociones de la obra, sino que también refuerza momentos
clave de la trama y potencia la interaccion entre el sonido, la iluminaciony la escenografia. Ademas,
el disefio de sonido se adapta a las particularidades acusticas de cada espacio, garantizando una
experiencia clara y envolvente, mientras explora nuevas formas de expresion artistica mediante la
innovacion tecnologica. En conjunto, el sonido no solo complementa la accion escénica, sino que
también enriquece la narrativa y amplifica el impacto emocional, haciendo del espectaculo una

experiencia.

El disefiador de sonido, por lo tanto, ocupa un rol fundamental en la construccion de la expe-
riencia teatral, siendo el responsable de concebir, desarrollar y ejecutar los aspectos sonoros que
enriguecen la obray potencian suimpacto en el publico. Su labor trasciende la simple inclusion de
musica o efectos; implica una planificacion minuciosa asi como una ejecucion técnica y artistica

que responda a las demandas de la narrativa, el espacio escénico y la vision del director.

En primer lugar, el disefiador de sonido realiza un analisis detallado del guidn y las indicaciones
del director para identificar las necesidades sonoras de la obra. Este analisis permite definir los ele-
mentos acusticos que ayudaran a construir la atmdsfera adecuada, reflejar los estados emocionales
de los personajesy enfatizar momentos clave de la narrativa. En esta etapa, también se conciben los

paisajes sonorosy las secuencias auditivas que acompafaran y enriqueceran las escenas.

Posteriormente, el disefiador pasa a la creacién y recopilacion de materiales sonoros. Esta fase
incluye la busqueda de sonidos preexistentes, la grabacion de efectos originales y la composicion
de piezas musicales especificas cuando sea necesario. Su trabajo exige no solo una habilidad téc-
nica para manejar software y herramientas de edicion, sino también una sensibilidad artistica para

seleccionary transformar estos elementos en funcién de las intenciones estéticas del montaje.

Otro aspecto crucial de su rol es la integracion del disefio sonoro en el espacio escénico. Cada
teatro tiene caracteristicas acusticas Unicas que el disefiador debe considerar para garantizar que
los elementos sonoros se perciban claramentey se ajusten de manera efectiva al espacio fisico. Aqui,
el uso de tecnologfas, como sistemas de sonido direccionales, micréfonos y altavoces juega un pa-
pel determinante para lograr una distribucién uniforme y equilibrada del sonido. Ademés, el dise-
fador trabaja en estrecha colaboracion con el equipo técnico para garantizar que el disefio pueda
ejecutarse correctamente durante las funciones. Esta interaccion incluye la comunicacion de ins-

trucciones claras sobre la operacion de los equipos y la adaptacion a eventualidades técnicas que
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puedan surgir. Durante los ensayos, realizan pruebas y ajustes constantes, asegurandose de que el
sonido se integre de manera organica con los demas elementos escénicos, como la iluminacion, la

actuaciony la escenografia.

Podemos encontrar en una misma escena las siguientes posibilidades:

La voz del actor, voz hablada, cantada, suspiros, quejidos, risas, etc.
Los sonidos que produce el actor con su cuerpo, sus pasos, el roce de sus ropas, etc.
L.a musica compuesta especialmente para el espectaculo
La musica tomada de composiciones ya existentes
MUsica producida y motivada por la ficcién (un personaje canta o toca un instrumento)
El sonido en el teatro se concibe desde dos perspectivas: espacial y temporal. La perspectiva es-

pacial se refiere a la ubicacion y distribucion del sonido en el espacio, mientras que la perspectiva

temporal abarca aspectos como la sincronia, la armonia, la cronologfa, el ritmo y la melodia

El disefio sonoro en un espectaculo teatral cumple diversas funciones esenciales que contribuyen a

la experiencia general del publico. Algunas de las principales funciones son:

Creacion de Atmosferas: El disefio sonoro establece el tono y la atmosfera de la obra, utili-
zando muUsica y efectos sonoros para evocar emociones especificas y sumergir al publico en

el mundo de la historia.

Soporte Narrativo: Los elementos sonoros refuerzan la narrativa, subrayando momentos
clave y ayudando a contar la historia. Esto incluye el uso de sonidos que complementan las

acciones en escena o que reflejan el estado emocional de los personajes.

Identificacion de Personajes y Situaciones: A través de motivos sonoros recurrentes, el di-
sefio sonoro puede asociar ciertos sonidos 0 musicas con personajes o situaciones especifi-

cas, ayudando al publico a seguir la tramay a conectar emocionalmente con los personajes.

Transiciones y Ritmo: El sonido puede facilitar las transiciones entre escenas, creando un
flujo continuo en la narrativa. Esto puede incluir técnicas como la superposicién de sonidos,

anticipacion o mezcla, que ayudan a mantener la atencion del espectador.

Determinacion del Espacio: El disefio sonoro puede definir el espacio geografico y tempo-
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ral de la obra, utilizando sonidos que sugieren un lugar o una época especifica, lo que ayuda

asituar al publico en el contexto de |a historia.

Efectos Climaticos y Ambientales: Los efectos de sonido pueden crear condiciones cli-
maticas o ambientales, como lluvia, viento o ruido de fondo, que enriquecen la experiencia

sensorial y hacen que la representacion sea mas realista.

Técnica Cinematografica: El disefio sonoro puede emplear técnicas similares a las del cine
(paisaje sonoro), creando ambientes y secuencias con cambios correlativos de melodias.
Esto permite una narracion mas dinamica y visual, donde el sonido complementay realza la

accion en escena.

Impacto Emocional: El sonido tiene un poderoso impacto en las emociones del publico,
generando tension, alegria, tristeza o sorpresa, lo que influye en la respuesta emocional del

espectadory hace que la experiencia sea mas memorable.

Integracion con Otros Elementos Escénicos: El disefio sonoro se integra con la ilumina-
cion, la escenografiay la actuacion para crear una experiencia escénica cohesiva. Un sonido
bien disefiado puede realzar la visualidad de la obra y contribuir a la percepcion general del

espectaculo.

En el teatro contemporaneo, la incorporacion de tecnologias avanzadas como los sistemas de am-
plificacion 5.1y 7.1 ha transformado la manera en que el disefio sonoro contribuye a la experiencia
escénica. Estos sistemas, caracterizados por su capacidad de generar un sonido envolvente, no solo
mejoran la calidad auditiva del espectaculo, sino que tambien permiten una exploracion mas pro-

funda de la percepcién espacial del sonido.

Los sistemas 5.1y 7.1 se basan en multiples fuentes de emision, ubicadas estratégicamente en el
espacio teatral para crear un campo sonoro tridimensional. Este enfoque va mas alla de la simple
amplificacion; busca sumergir al publico en un entorno acustico que simula la realidad o crea at-
mosferas imaginarias. Por ejemplo, en un sistema 5.1, los cinco altavoces principales (frontal izquier-
do, central, frontal derecho, trasero izquierdo y trasero derecho) y un subwoofer para frecuencias
bajas, ofrecen una cobertura completa, mientras que el 7.1 afiade dos canales traseros adicionales,

ampliando alin mas la profundidad espacial.

Calidad del Sonido y Realismo

La calidad del sonido es un aspecto crucial en estos sistemas. Al utilizar tecnologia de alta fidelidad,

se logra una reproduccion precisa de los matices sonoros, desde los susurros hasta los estruendos,
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lo que afiade realismo y detalle a la experiencia teatral. Esto es particularmente Util en obras que
requieren recrear ambientes naturales o urbanos complejos, donde los sonidos especificos (como el
murmullo de una multitud o el goteo de agua) pueden desplazarse de una fuente a otra, simulando

movimiento en el espacio.

La Percepcion Espacial y el Desplazamiento del Sonido

Una de las principales ventajas de los sistemas envolventes es su capacidad para dirigir y mover
el sonido entre las fuentes de emision, creando una sensacion de desplazamiento dinamico. Este
recurso es especialmente valioso en escenas donde el sonido necesita reforzar la accion escénica
o la narrativa, como cuando un personaje atraviesa el escenario o un objeto parece desplazarse en
el espacio. La percepcion auditiva del publico se ve estimulada al seguir este movimiento, lo que

contribuye a una experiencia mas inmersiva.

Desafios y Complejidades Técnicas

La implementacion de estos sistemas en el teatro no esté exenta de desafios. Disefiar un entorno
acustico envolvente implica una planificacion minuciosa para posicionar los altavoces de manera
Optima en relacion con la arquitectura del espacio y la ubicacion del publico. Ademas, requiere una
programacion precisa para sincronizar los desplazamientos sonoros con la accion escénica, lo que
demanda el uso de software especializado y la colaboracion estrecha entre el disefiador de sonido

y el equipo técnico.

Aportes Artisticos y Narrativos

Desde un punto de vista artistico, el sonido envolvente permite una narrativa mas rica y compleja,
donde los elementos sonoros no solo acompafian la accion, sino que se convierten en protagonis-
tas que guian al espectador a través del espacio y del tiempo. Por ejemplo, un disefio que simula
el recorrido de un tren en movimiento, con su sonido desplazandose de un lado a otro del teatro,

puede trasladar al publico a ese escenario de manera sensorial e inmediata.
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El disefio de vestuario es un arte aplicado que se desarrolla en constante dialogo con otras disci-
plinas. Es una creacion colectiva que se enriquece con las aportaciones de cada area involucrada,
todas unidas por un objetivo comun: darvida al hecho espectacular. En este proceso, cada territorio
de conocimiento, percepcion y sensibilidad contribuye a construir un espacio compartido donde

converge un sentido narrativo unico.

En sus inicios, el vestuario cumplia principalmente con la funcion de caracterizar, vistiendo al ac-
tor para hacerlo mas verosimil, ya fuera aludiendo a una condicién social 0 a un contexto histérico.
Hoy en dia, el vestuario ha ampliado sus posibilidades expresivas, consolidandose como uno de los

dispositivos escénicos con multiplicidad de funciones y transformandose en un significante mas.

Tan pronto como aparece en escena, la vestimenta cotidiana se transforma en vestuario teatral,
sometiéndose a efectos de amplificacion, simplificacion, abstraccion y legibilidad. En este sentido,
el vestuario, tan antiguo como la representacion misma, se conecta directamente con la historia de

la moda, pero en el teatro se amplifica y estetiza este fendbmeno social.

Elvestuario, en su esencia mas basica, cumple la funcién de vestir, cubriendo al cuerpo que, incluso
en ladesnudez, nunca es neutro. Aunque en muchas culturas contemporaneas la desnudez ya no se
considera un problema estético o moral, el cuerpo sigue estando socialmente codificado mediante
el uso de vestimenta o estrategias de disimulo. Este acto de cubrir no es meramente funcional, sino
que carga un conjunto de indices que describen caracteristicas como la edad, el género, la ocupa-

cion o la clase social de quien lo porta.

Sin embargo, en el contexto escénico, esta funcion descriptiva se transforma en un doble juego.
Porun lado, el vestuario opera dentro del sistema de la puesta en escena, donde se convierte en una
pieza de un entramado mayor de signos visuales que deben relacionarse de forma coherente para
construir un universo significativo; y por otro lado, dialoga con el exterior, al establecer referencias a

nuestro propio mundo, donde la vestimenta también es portadora de sentido.

Asi, el vestuario no solo actua como un dispositivo descriptivo, sino que se inserta en un juego se-
miotico que conecta la escena con la realidad, permitiendo que el espectador reconozca, interprete
y resignifique los codigos visuales presentados en la obra. Este juego constante entre lo internoy lo
externo del sistema escénico amplifica su capacidad expresiva, haciendo del vestuario un elemento

clave en la construccion de narrativas visuales y simbélicas.

El disefiador de vestuario asume un rol esencialmente interpretativo dentro del proceso creativo.
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Su tarea no se limita a cubrir al cuerpo del actor, sino que transforma el vestuario en un medio de
expresion narrativa, capaz de articulary amplificar los significados de la obra. Este proceso de inter-
pretacion lo posiciona como un mediador entre el texto, el contexto escénico y el espectador, tra-

duciendo ideas abstractas en cédigos visuales que resuenen tanto dentro como fuera del escenario.

Al abordar el trabajo creativo, el disefiador interpreta el texto dramatico no solo desde su litera-
lidad, sino también desde su polisemia. Identifica los multiples sentidos que este proponey decide
cuales priorizar o resignificar. En este ejercicio, el disefiador realiza una "lectura visual" que des-
compone las imagenes iniciales en unidades minimas, para luego reconstruirlas en un vestuario
que dialogue con el conjunto de la puesta en escena. Este acto de deconstruccion y reconstruccion

requiere sensibilidad artistica, pensamiento critico y un profundo conocimiento del lenguaje visual.

Como intérprete, el disefiador de vestuario también debe considerar el doble juego del vestuario.
Dentro de la escena, trabaja en sincronia con otros elementos como la escenografia, la iluminacion
y el movimiento, construyendo un sistema de signos coherente que enriquece la narrativa. Fuera de
la escena, el vestuario establece conexiones con el mundo real, activando referencias culturales y

sociales que el espectador puede reconocer, reinterpretar y resignificar.

Este rol de intérprete, convierte al disefiador en un creador de puentes simbolicos. A través del
uso de color, forma, textura y composicién, el vestuario no solo caracteriza al personaje, sino que
define su lugar en el relato, su relacién con los otros y con el espacio escénico. Ademas, traduce
abstracciones emocionales y conceptuales en un lenguaje visual tangible, dotando a la obra de una

poética visual Unica.

Pero dentro del territorio de trabajo del disefiador de vestuario hay un factor determinante del
cual no puede desligarse: el cuerpo del actor, ya que este es, simultaneamente, el soporte y el pro-
tagonista del relato escénico. En el teatro, el cuerpo del actor no solo es un medio expresivo, sino
también el instrumento a través del cual las emociones, los personajes y las narrativas toman vida.
Este cuerpo, al vestirse para el escenario, se convierte en un espacio transformado, un terreno don-

de confluyen las ideas del texto, la poética de la puesta en escenay las decisiones del disefiador.

En la tradicion del teatro realista psicologista, el cuerpo del actor suele ser percibido como el
cuerpo del personaje, en una fusion que facilita la conexién emocional y la identificacion del publi-
co con la historia. Sin embargo, en otras tradiciones, como la explorada por Jerzy Grotowski®, esta
relacion se replantea. Aqui, el intérprete no busca construir un personaje desde una psicologia in-
teriorizada o estados emocionales ficticios, sino que realiza un trabajo auténtico sobre si mismo.
Este enfoque involucra al actor como un ser integral: cuerpo, mente, pensamiento y emotividad se

convierten en el eje de la creacion.
5. Radicalmente renovador, Grotowski rechazo la primacia del texto como base del arte teatral, asi como los elementos
escénicos tradicionales (iluminacion, escenografia o vestuario, practicamente ausentes en sus montajes, por considerar

que desvian la atencion de lo esencial). Su dramaturgia priorizo el trabajo de los actores, a los que exigia un extraordina-
rio esfuerzo fisicoy psicologicoy la interaccion con el espectador para conseguir su implicacion y participacion en la obra.
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Para el disefiador de vestuario, esta concepcién del cuerpo como nucleo creativo presenta tanto
desafios como posibilidades. Disefiar para un cuerpo que no es solo un soporte fisico, sino una he-
rramienta integral de expresion, implica comprenderlo en su totalidad: sus movimientos, sus tensio-
nes, su energia y su capacidad para transformar el espacio. El vestuario no puede ser un elemento
externo que simplemente se coloca sobre el cuerpo; debe dialogar con él, potenciando su expresi-

vidad sin restringirla.

El vestuario, entonces, actla como una extension del cuerpo del actory, al mismo tiempo, como
un contenedor simbdlico que aporta al significado general de la obra. En la escena, cada pliegue,
textura o color puede amplificar un gesto, subrayar una emocion o incluso proponer una narrativa
en si mismo. Pero este disefio no parte de una idea estatica: es un proceso vivo, donde el cuerpo

vestido se convierte en un espacio de interaccion entre el actory el espectador.

Desde esta perspectiva, el trabajo del disefiador es profundamente interpretativo y colaborativo.
No solo traduce el texto y las ideas de la puesta en escena, sino que adapta estas traducciones a la
singularidad de cada cuerpo en escena, integrando sus particularidades fisicas y expresivas. En esta
interaccion, el vestuario no oculta ni eclipsa al cuerpo del actor; al contrario, lo revela, lo amplifica
y lo resignifica, permitiendo que la interpretacion trascienda lo fisico para alcanzar lo poético y lo
simbalico.

Asi, el vestuario se convierte en una herramienta clave para el actor en su trabajo sobre si mismo.
No solo ayuda a construir el personaje desde lo externo, sino que participa en el proceso interno
del intérprete, generando un puente entre su ser integral y el universo ficticio que representa. Este
dialogo constante entre cuerpo y vestuario es lo que permite que el disefio alcance su maxima ex-
presién: N0 como un mero accesorio, sino como un elemento narrativo y expresivo que se funde con

la actuacion para dar vida al hecho teatral.

Consideraciones conceptuales

Definir el universo narrativo de la obra, incluyendo el lugar y tiempo en que se desarrolla.
Identificar la atmdsfera o estética predominante que guiara el disefio.

Establecer la relacion entre el vestuario y los demas elementos escénicos como escenogra-

fia, iluminaciony sonido.

Tener claridad sobre el estilo teatral abordado (realista, simbolico, expresionista, minima-

lista, entre otros).

Determinar los mensajes o ideas centrales que el vestuario debe transmitir.
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Sobre los personajes

Analizar los roles de los personajes y su importancia en la narrativa general.
Expresar las emociones, conflictos y caracteristicas de los personajes a través del vestuario.
Reflejar las transformaciones de los personajes a lo largo de la obra.

Representar aspectos clave como edad, género, clase social, profesion y estados emocionales.

Consideraciones sobre el cuerpo del actor

Disefar el vestuario considerando la relacion con el cuerpo del actory su expresividad.
Asegurar que el vestuario permita los movimientos y acciones requeridos en escena.

Respetary potenciar las particularidades fisicas de cada intérprete.

Aspectos del lenguaje visual y simbalico

Utilizar el color, la forma'y la textura como herramientas narrativas y expresivas.
Incorporar elementos simbolicos o culturales que enriquezcan la lectura del vestuario.

Establecer un didlogo entre el vestuario y el mundo del espectador, conectando la obra

con referentes externos.

Factores técnicos y practicos

Seleccionar materiales y técnicas adecuadas para el disefio, considerando su funcionali-

dady estética.

Trabajar dentro de las limitaciones de recursos, incluyendo presupuesto, tiempo y equipo

disponible.

Garantizar la comodidad y durabilidad del vestuario para las funciones, sin comprometer

Su apariencia en escena.

Impacto en el espectador

Disefar vestuarios que provoquen emociones y generen interpretaciones coherentes con

la obra.

Cuidar tanto los detalles como la totalidad visual del vestuario, asegurando su eficacia en
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la percepcion del publico.

o Lograr que el vestuario dialogue con los cddigos culturales y visuales del espectador, am-

pliando el impacto simbolico y narrativo.

Vestuario y caracterizacion, un mismo sistema

Agathe - el vestido (n.d.).Online Music Magazine -

https://www.omm.de/veranstaltungen/festspiele2009/BAD-2009der-freischuetz.html
Disefio de vestuario: Viktor y Rolf para la épera “Der Freischiitz” Direccion: Bob Wilson.

La conexion entre el diseno de vestuario, la caracterizacion y el maquillaje del actor es esencial para
la construccion de la imagen integral del personaje en escena. Estos elementos, lejos de ser inde-
pendientes, forman parte de un sistema visual y expresivo que trabaja de manera conjunta para
potenciar la presencia del personaje, enriquecer su narrativa y consolidar su impacto en el relato
escénico. Este enfoque unificado permite que cada detalle contribuya a la creacion de un lenguaje
visual coherente, en el que el cuerpo del actor se convierte en el punto de encuentro entre lo simbo-

licoy lo tangible, estableciendo un puente directo con el espectador.


https://www.omm.de/veranstaltungen/festspiele2009/BAD-2009der-freischuetz.html
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Al concebir el vestuarioy la caracterizacion como un dialogo constante, se logra una construccion
integral del personaje que no solo responde a las exigencias de la puesta en escena, sino que tam-

bién enriquece la experiencia interpretativa del actory la recepcion del publico.

Aqui se detallan algunas maneras de articular esta relacién:

Relacion conceptual

Tanto el vestuario como la caracterizacion y el maquillaje son lenguajes visuales que co-
munican aspectos esenciales del personaje: su identidad, estado emocional, rol social y
contexto historico. Estos elementos deben ser disefiados desde un enfoque unificado que
responda a los objetivos narrativos y estéticos de la obra.

La caracterizacion y el maquillaje complementan el vestuario al enfatizar detalles que pue-
den no ser evidentes en el disefio indumentario, como la edad, el estado de salud, las expe-

riencias de vida o el simbolismo relacionado con el personaje.

Coherencia estética

Los colores, texturas y formas utilizadas en el vestuario deben dialogar con los elementos
de la caracterizacion y el maquillaje. Por ejemplo, si el vestuario tiene una paleta de colores
terrosos para reflejar un contexto rural, el maquillaje podria utilizar tonos similares para re-

forzar esta atmosfera.

El estilo general del vestuario debe ser coherente con la intensidad y estilo del maquillaje.
En una obra expresionista, ambos elementos pueden estar exagerados, mientras que, en
una propuesta minimalista, ambos podrian optar por una sobriedad que potencie los deta-
lles sutiles.

Narrativa del personaje

La caracterizacion y el maquillaje permiten abordar detalles que trascienden el vestuario.
Por ejemplo, cicatrices, arrugas, manchas o elementos simbolicos pintados en el rostro pue-

den proporcionar informacion adicional sobre el pasado o las emociones del personaje.

Las transformaciones del personaje en la narrativa de la obra pueden trabajarse en pa-
ralelo. Si el vestuario cambia para reflejar una evolucion emocional o social, el maquillaje
puede intensificar esta progresion, como el paso de un rostro limpio a uno desgastado por

las circunstancias.
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Integracion funcional

Es fundamental que el disefio del vestuario permita que el maquillaje y la caracterizacion
cumplan su funcion sin interferencias. Por ejemplo, si un personaje usa una mascara, el ma-
quillaje visible debe integrarse a la estética del vestuario, asegurando que todos los elemen-

tos sean legibles para el publico.

La practicidad también juega un rol: los cambios rapidos de vestuario en escena pueden
requerir ajustes en el maquillaje o en la caracterizacion que se alineen con las posibilidades
técnicas de la produccion.

Conexion con el actor

El disefio del vestuario y la caracterizacion deben considerar al actor como un cuerpo Uni-
co, con caracteristicas fisicas y expresivas particulares. Este enfoque permite que ambos ele-

mentos potencien la actuacion en lugar de limitarla.

La caracterizacion y el maquillaje, como el vestuario, son herramientas que el actor utiliza
para encarnar el personaje. La comodidad, la movilidad y la expresividad del intérprete de-

ben guiar las decisiones en ambas areas.

Impacto escénico

Juntos, el vestuario, la caracterizacién y el maquillaje forman parte del lenguaje visual de
la obra, contribuyendo al impacto emocional y estético en el espectador. Cada elemento,
aunque disefiado por separado, debe integrarse en una propuesta coherente que amplifi-

que el significado del personaje y la narrativa.

La sincronia entre estos elementos asegura que el publico reciba una imagen clara, signi-
ficativa y enriquecedora del personaje, fortaleciendo el vinculo entre el relato escénico y su

interpretacién visual.
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La escenotecnia es una de las columnas vertebrales del arte teatral, no solo por su dimension téc-
nica sino por su profunda capacidad simbolica y comunicacional. En mi experiencia como esceno-
grafa, puedo afirmar que pensar una obra sin considerar la escenotecnia es imaginar un cuerpo sin
sistema nervioso: puede tener forma, pero carece de conexion, profundidad y vitalidad. Lejos de ser
un conjunto de procedimientos funcionales aplicados a la escena, la escenotecnia es un lenguaje
que se construye desde lo material, lo visual y lo sensorial, dialogando constantemente con la dra-
maturgia, la direccion, la actuaciony, por supuesto, con el espectador. Cada eleccion escenotécnica
—desde una textura opaca hasta la curva de un objeto suspendido, desde el silencio de una transi-

cion hasta el crujido calculado de una estructura— tiene un valor semantico. No hay gesto técnico

que no pueda transformarse en poética, si esta puesto al servicio del sentido.

Laimportancia de la escenotecnia en el lenguaje teatral radica en su capacidad de traducir ideas
en signos escénicos multidimensionales. Cada obra plantea un universo Unico, con sus propias
reglas, atmosferas, tensiones y afectos. Es justamente la escenotecnia la que permite esculpir ese
universo en el espacio y en el tiempo. Por eso, cuando disefiamos un dispositivo escénico, no solo
estamos resolviendo cuestiones de circulacion o visibilidad: estamos construyendo un sistema de
relaciones, una gramatica espacial que define cdmo los cuerpos se vinculan entre si, como el pu-
blico percibe lo que ocurre y como se instala la emocion en escena. La luz, por ejemplo —como se
destaca en el manual—, no es solo un medio para ver; es una herramienta narrativa con la que se
puede construir el tiempo interno de una obra, subrayar lo no dicho, tensionar lo emocional o guiar
la atencién del espectador hacia un punto preciso. El sonido, en ese mismo sentido, puede actuar
como un contrapeso ritmico, un refuerzo atmosférico o incluso como una voz paralela que comenta,

contradice o subraya lo que sucede visualmente.

Alo largo de los procesos creativos, es habitual encontrarideas que emergen desde lo escenotec-
nico: un objeto escénico que sugiere una accion que no estaba en el texto, una relacion espacial que
obliga al actor a repensar su recorrido, una paleta cromatica que genera un nuevo matiz interpreta-
tivo. En este sentido, la escenotecnia no solo apoya la narrativa, sino que muchas veces la origina, la
expande o la resignifica. Es generadora de sentido y no mera ejecutora. Cada componente técnico
tiene una dimension simbolica: una tela rasgada, un haz de luz intermitente, una maquinaria que
revela lo oculto, todo puede ser metafora si se piensa como tal. La escenografia, el vestuario, los
efectos especialesy la utileria, cuando estan integrados con criterio estético y conceptual, producen
una densidad semidtica que convierte la escena en un texto polifénico, donde cada elemento tiene

algo para decir.
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Poreso insisto, desde la practicay la reflexion, que la escenotecnia es esencial en la construccion
del lenguaje teatral. No solo porque organiza los elementos visibles del espectaculo, sino porque
articula los lenguajes invisibles: los ritmos, las expectativas, las emociones latentes, lo que se insi-
nua sin mostrarse del todo. La escenotecnia opera como el tejido conectivo que une lo expresado
con lo experimentado, lo tangible con lo imaginado. Y esto no se logra Unicamente con tecnologia
avanzada o grandes recursos, sino con sensibilidad, conocimiento y una profunda conciencia del rol

simbdlico que cada eleccion escénica conlleva.

En definitiva, ejercer la escenotecnia es habitar el limite entre la técnica y la poesia. Es compren-
der que una cuerda no es solo una cuerda, sino un trazo que puede contener una tension emocio-
nal. Que una sombra no es ausencia de luz, sino una presencia en clave baja. Que un espacio vacio
puede ser mas elocuente que uno saturado. Es este trabajo con lo tangible y lo simbolico lo que
convierte a la escenotecnia en un lenguaje pleno, indispensable para expresar con precision, belleza
y complejidad el universo dramatico de cada obra. En ultima instancia, el teatro necesita de la esce-

notecnia no para ser espectacular, sino para ser legible, sensible y significativo.
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Coleccion CUADERNOS

Esta coleccion tiene como objetivo colaborar en la sistematizacion de los contenidos
generados por docentes y equipos de catedra de cada una de las Facultades y
Escuelas de la Universidad Provincial de Cérdoba. La intencién es posibilitar la
circulacion y apropiacién de los mismos por todes aquelles que tengan interés en
las diferentes areas de conocimiento y saberes que contiene UPC.

La coleccion tiene dos series: y

Los Cuadernos de Catedra, pensados como guia o mapa al recorrido del espacio
curricular, con un caracter mas instrumental.

Los Cuadernos Criticos, destinados a profundizar y ampliar un campo de
conocimiento transversal a varios espacios curriculares, donde se amplian y

profundizan estos recorridos en funcién de las problematicas y debates actuales.

En ambos casos es manifiesta la pertenencia y articulaciéon entre espacios curriculares
de cada una de las Facultades y unidades académicas de la Universidad Provincial de
Coérdoba, donde se hace explicita la identidad de UPC como un espacio plural para la

construccion de conocimiento y cruce de saberes.
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