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Resumen

Esta monografia sistematiza la creacion del dispositivo escénico en La Puta Respetuosa de
Sartre, explorando primeramente antecedentes historicos tedricos teatrales; vinculando la teoria
con la practica, resaltando como se configura un espacio escénico intimo a través del uso de

componentes, agentes y mecanismos.

Palabras clave: dispositivo escénico, componentes, agentes, mecanismos, espacio

escénico.



Introduccion

En mi proceso durante el ciclo de fundamentacion de la Licenciatura en Arte Dramatico
se abordo la construccion de dispositivos escénicos de manera inconsciente e intuitiva, en la
ejecucion de ejercicios artisticos como cuadros, entradas y salidas, mondlogos griegos, combate
escénico, entre otros, aunque es durante el ciclo profesional donde se adquiere una mayor
concientizacion en la creacion de este mismo. En este ciclo se adquiere una mayor comprension
de este reto artistico, pero es la direccion la que nos encamina en la creacion colectiva del
Dispositivo Escénico. Ahora bien, cuando nos enfrentamos de lleno con este reto artistico es en
Taller de creacion, ya que es en esta materia, ocupamos el puesto como directores. La decision
de sistematizar este proceso con la obra La puta respetuosa de Jean-Paul Sartre, se debe a la
libertad de experimentar este montaje como “antesala” al Taller de creacion que nos brindo el

director Felipe Pérez.

Concretando el proposito de este estudio, el problema abordado fue: la creacion de un
dispositivo escénico, que emergiera tanto al espectador como a los actores en un mundo ficcional
intimo que expusiera la denuncia social de la obra. Se exploraron antecedentes tedricos que
abordan la relacion entre el dispositivo escénico y la funcion de: componentes, agentes y

mecanismos en la experiencia teatral.

Desde la vivencia de mi proceso pedagodgico veo necesario abordar el concepto de
dispositivo escénico y establecer asi un marco tedrico, ya que durante mi experiencia en los
procesos en la materia Puesta en escena este concepto y su proceso de creacion fluctio seglin la

experiencia de cada director. Esta investigacion se vuelve alin mas pertinente considerando que



en el pensum de la carrera se incluye la materia 7aller de Creacion, donde la habilidad para
desarrollar dispositivos escénicos de manera efectiva es crucial. Esta investigacion ofrece un
aporte tedrico y practico del proceso del montaje teatral de La puta respetuosa y se alinea con los
objetivos y necesidades formativas del pensum a través de la materia Taller de creacion,
contribuyendo al corpus de conocimiento tedrico y practico al presentar diferentes definiciones

de dispositivo escénico.

. Objetivo general: a través de esta monografia se busca sistematizar el proceso de
la construccion del dispositivo escénico de la obra La puta respetuosa y a la par evidenciar un
conjunto de definiciones y asi establecer una posible base tedrica que pueda ayudar a abordar

este problema creativo.

. Objetivos especificos:

1. Explorar teorias sobre la construccion del dispositivo escénico para proporcionar

un marco conceptual que guie su desarrollo.

2. Analizar como los componentes, agentes y mecanismos del dispositivo escénico

en La puta respetuosa transmiten sensaciones, enriqueciendo la experiencia teatral.
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Capitulo I: del Ritual al Dispositivo Escénico

Introduccion al Dispositivo Escénico

Uno de los primeros retos artisticos que afloran al enfrentarse a la realizacion de un

montaje es la creacion colectiva y artistica de un dispositivo escénico. Segun Pavis (1998):

El término dispositivo escénico, actualmente es muy utilizado, indica que el escenario no
es fijo y que el decorado no esta colocado en el mismo sitio desde el principio al final de
la obra. El escendgrafo dispone las areas de juego, los objetos, los planos de evolucion,
segun la accidn que debe ser interpretada y no duda en modificar esta estructura a lo largo

del espectaculo. (p. 140)

La definicion de dispositivo escénico en el libro Diccionario del teatro de Patrice Pavis
es solo un punto de partida sobre este concepto, ya que en la practica se queda corto. Por ello,
para estructurar y definir el dispositivo escénico, usaremos los términos: agentes, componentes y
mecanismos evidenciados del articulo: Dispositivo Escénico Relacional: nuevos formatos de
activacion, traduccion, desciframiento e interferencia para las artes escénicas contemporaneas

de Ordofiez-Matute (2022).

1. Los agentes: son los que accionan voluntariamente o no, los componentes y
mecanismos del dispositivo escénico. (Actores, directores, productores, musicos, operadores

técnicos, publico, animales, etc.)

2. Los componentes: son el conjunto que conforma integralmente la experiencia

teatral viva, son todos los elementos materiales y no materiales, que agrupa el espacio escénico.
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(Obra, edificio teatral, escenografia, utileria, telones, el ritmo, los gestos, las buenas y malas
actuaciones, las interrupciones fisicas y auditivas, los colores, aromas, sonidos, proyecciones,

luces, golpes, el cuerpo del actor, caidas, etc.)

3. Los mecanismos: son los artilugios creados para operar dentro del dispositivo
escénico, para representar la experiencia teatral. (Gruas, plataformas, tramoyas, trampillas,

consola de luces y de sonido, dispositivos electronicos, instrumentos, etc.)

Ordofiez-Matute (2022) define el dispositivo como: “un formato de configuracion
procesual, que responde a una misma génesis desde la cual se origina, construido como un
conjunto maleable de componentes que buscan resolverse, activarse y dialogarse en el instante
compartido, creado y probado” (p. 98). Descifremos esta cita, utilizando los términos que ya

desarrollamos para un mayor entendimiento:

El dispositivo escénico es el producto de un proceso artistico continuo, se constituye
mediante la integraciéon de componentes, mecanismos y agentes, los cuales sufriran adaptaciones
durante su desarrollo, creacion y presentacion. Esta integracion, debe responder al origen de la
obra y a la vision estética definida por el director o grupo actoral; ademas, su configuracion debe
ajustarse segun la dinamica impredecible de una puesta en escena en vivo, por ello cada:
componente, agente y mecanismo, se incorpora al dispositivo para resolver conflictos escénicos a
través de su activacion, configurandose para entrar en accidon de forma conjunta, en constante
interaccion entre ellos, en pro del correcto desarrollo de la funcion. Para lograr el correcto
funcionamiento del dispositivo escénico se debe poner a prueba su aplicacion practica, y

concertar su validacion, o ajustarla seglin sea necesario, durante los ensayos.
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El efecto del dispositivo depende de todo aquel componente y agente pensado y no
pensado como parte del accionar hacia la funcionalidad estratégica del mismo; cuando un
nuevo elemento aparece, es importante reconocer qué direcciones traza el nuevo sentido,
o qué ajustes deben empatar para provocar o desembocar en nuevas aproximaciones al

hecho presentado. (Ordofiez-Matute, 2022, p. 99)

De esta forma Ordofiez-Matute (2022) nos explica que todo componente o agente que
configura el dispositivo escénico, tiene un efecto dentro de la representacion teatral, sin importar
si esta planeado o no; cuando sucede algo no planeado es tarea de los agentes (normalmente los

actores), jugar con este efecto y configurarlo dentro de la convencion de la obra presentada.

En el primer capitulo, Del ritual al dispositivo escénico, contextualizaremos antecedentes
teoricos del dispositivo escénico desde la Grecia clasica hasta nuestra época, y en el segundo
capitulo: Entre paredes: la intimidad como conflicto escénico, se conceptualizara el proceso de

creacion del dispositivo escénico de La Puta Respetuosa de Jean Paul Sartre.

Raices en la Antigua Grecia (VI a.C. yIII a. C.)

El teatro griego naci6 en rituales religiosos dedicados a Dionisio. En un principio, estos
ritos se realizaban al aire libre; después, cerca de templos dedicados a este dios. Con el paso del
tiempo y la expansion e institucionalizacion de las Dionisias (festivales de este dios), se

comenzaron a construir los primeros teatros de piedra.

A partir de esta evolucion, los griegos enriquecieron la experiencia teatral, explorando

distintos componentes y mecanismos, configurandolos intuitivamente en el dispositivo escénico.

Componentes del Dispositivo Escénico Griego
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1. El edificio teatral y sus divisiones

Slope beneath Acropolis
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Figura 1

Plano de un teatro clasico griego.

Nota: Esta figura muestra la disposicion del espacio escénico segiin el modelo griego

Fuente: (Taplin, 2003, p. 8).

Seglin el Banco de Recursos de Andalucia (s. f.), el teatro griego estaba compuesto por

diferentes divisiones, cada una de ellas cumplia distintas funciones:

J Orchestra: “espacio de baile”; era el lugar donde el coro hacia su aparicion.

J Theatron: “lugar de vision”; era la graderia tallada en la ladera de la montafia (en
forma de “u” invertida. En la Figura 1, entre “Slope beneath Acropolis” y “Orchestra”), donde

los espectadores se sentaban a ver la representacion.
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o Skene: era el edificio teatral de los griegos. Inicialmente era una estructura simple;
con el tiempo evoluciond en un palacio, templo u otro, dependiendo de la obra. Se utilizaban sus

puertas para las entradas y salidas de los actores.

o Eisodos: eran los pasillos utilizados para entrar y salir del teatro. (Banco de

Recursos de Andalucia, s. f).

Elementos materiales y no materiales

. Obra: el texto dramatico es la base de la configuracion del dispositivo escénico.

. Vestuarios y mascaras: configurando la representacion visual de los personajes

miticos de las comedias, tragedias y dramas satiricos clasicos griegos.

. Pinturas y telas: usadas, por ejemplo, para adornar la skene, o corcho y cuero,
utilizados en la elaboracion de “coturnos” (una especie de calzado elevado para personajes con

mayor estatus), entre muchos otros.

. Ruidos, silencios y la quietud: Taplin (2003) explica que “‘ruidos’ en la tragedia
griega se entienden, principalmente, aquellos sonidos que provienen fuera del escenario, y que,
por lo general, son los sonidos de actos violentos que ocurren dentro del edificio de fondo”

(p. 75, traduccioén propia).

Taplin analiza estos componentes y nos muestra como los dramaturgos clasicos griegos
enriquecian la fabula representada explorando fuera de sus lineas dramaticas, logrando una

experiencia teatral mas integra.

Agentes del Dispositivo Escénico Griego

° Directores, actores, espectadores, misicos
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1. Especificamente en algunos mecanismos:
En el ekkyklema:
. Operadores técnicos: no se veian en la fabula representada, pero ejercian la fuerza

bruta abriendo las compuertas de la skene (edificio escénico) y empujando la plataforma.

. Actor/es: ocupaban esta plataforma con su actuacion.

En el deus ex machina:

. Operadores técnicos: aunque no se veian en la fabula representada, eran los

encargados de ejercer la fuerza bruta sobre las poleas de la machina.

. Actor/es: representando alguna deidad en la obra.

Mecanismos del Dispositivo Escénico Griego

Los griegos utilizaron diversos tipos de mecanismos escénicos, en los cuales se
evidencian los avances tecnologicos de la época. Estos dispositivos no solo cumplian funciones
técnicas, sino que también contribuian a la dimension simbolica y espectacular de las

representaciones teatrales.

1. Ekkyklema.

Se trata de un carro con ruedas ubicado dentro de la skene que aparecia en escena
emergiendo de ella, empujado por operadores técnicos y sobre el cual se situaban los actores; su
presencia dentro del dispositivo escénico, tenia como propodsito establecer la convencion de que
la accion representada ante los espectadores transcurria en el interior de algin tipo de recinto,

como lo explica Hines (2020), a continuacion, se presentara parte del texto contenido en la
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imagen titulada Rendering of ekkykléma on Hellenistic stage de Hines (2020), traducido para

este trabajo:

ekkykleéma (éxxdxinua) - ek-KICK-lay-ma: (griego: "maquina que se desenrolla hacia
fuera"). Plataforma movil usada en representaciones griegas para revelar o cambiar
escenas. Una plataforma o carro con ruedas, alojado dentro de la sk&né y usado para traer
escenas interiores a la vista; revela el resultado de una accion "fuera de la vista", por
ejemplo, el asesinato de Agamenon. Segun Bieber, el ekkyklema fue introducido en
Grecia en el siglo V a. C.; podia ser cuadrado, semicircular o redondo; podia girar sobre
un pivote, y podia haber sido usado en conjunto con pantallas moviles (scaena ductilis).

(Hines, 2020, traduccion propia).

2. Deus ex machina

La Deus ex machina ubicada detras de la Skene, era una grua la cual era configurada por
los agentes como los operadores técnicos, encargados de manipular este mecanismo ejerciendo
fuerza en las poleas, generando asi un efecto de vuelo en el actor que era elevado por la grua,

como se menciona en la obra de Taplin (2003):

la méchang, una especie de gria que podia hacer aparecer a un personaje volador en
escena y colocarlo en el escenario. No estd claro si la méchang se utilizo en el siglo V
para epifanias divinas... pero ciertamente se empleaba en las ocasiones, no muy
comunes, en las que alguien debia estar realmente volando, como en el caso del caballo

alado Pegaso. (Taplin, 2003, p. 8, traduccion propia).

Liturgia en Accion: en el Teatro Liturgico. (800-1500 d. C.)
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La configuracion del dispositivo escénico se establecia segun las necesidades narrativas
de los milagros, moralidades y misterios exhibidos en la Edad Media. Las representaciones
teatrales se daban cominmente en dos espacios: las iglesias y las plazas publicas. Respondiendo
a estas necesidades narrativas y operacionales, los componentes, agentes y mecanismos del

dispositivo se configuraron, a grandes rasgos, en las siguientes formas.

Componentes del Dispositivo Escénico Liturgico

1. Mansion: Segiin Encyclopadia Britannica (s.f.):

Una mansion consistia en una pequeiia caseta que contenia un escenario con postes en las
esquinas que sostenian un dosel y cortinas decoradas, y a menudo una silla y utileria para
ser utilizadas por los actores en esa escena. Las mansiones se disponian generalmente de

forma eliptica en la nave de la iglesia. (Traduccion propia).

Los componentes de las mansiones se configuraban a través del uso de elementos
materiales, para representar lugares especificos de la obra representada, como el jardin del Edén,
el infierno o la tumba de Cristo; como se explica en Theatrical Effects and Staging (s. t.), “para
mostrar la diferencia, el ‘lado del cielo’ del escenario se decoraba con algodon para representar
las nubes, y el ‘lado del infierno’ era de color rojo”, este espacio de infierno solia contener “la

boca del infierno”. Traduccion propia.
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Figura 2
Escenario medieval liturgico.
Nota: Ilustracion de la boca del diablo utilizada en el teatro litirgico

Fuente: Theatrical Effects and Staging (s.f.),

https://theatricaleffectsandstaging.wordpress.com/medieval-theatre-staging/
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2. La distribucion de las mansiones: la disposicion espacial dentro de las iglesias
también configuraba los sentidos planteados dentro del dispositivo; cielo y tierra solian ubicarse
en extremos opuestos.

3. Platea: se ubicaba frente a las mansiones; su configuracion generalmente era
sencilla o nula. Su funcioén era representar un espacio neutral capaz de adquirir distintos
significados segun la ficcion del milagro o misterio representado, dejando gran parte de sus

caracteristicas a la interpretacion e imaginacion del espectador, como explica Longman (2016):

Siun grupo de actores emergiera de una mansion que representara el palacio de Poncio
Pilato, el publico los tomaria como Pilato, Caifas, Jesus y quizas Barrabas, y los veria a
todos ir al 4rea de actuacion abierta y alli representar la accion que ocurre en el palacio.
La accion en la platea se representa como si ocurriera en la mansion; la imaginacion del

publico efectua la transferencia. (Longman, 2016, p. 30, traduccion propia).

Cabe resaltar que el espacio escénico de la platea también era usado de la misma forma

en los escenarios escénicos moviles.

Elementos materiales y no materiales

. Obra: el texto dramatico es la base de la configuracion del dispositivo escénico.
° Utileria: sillas, mesas, etc.

° Vestuarios: tinicas, capas, etc. Pertenecian a la misma autoridad religiosa.

° Decoraciones simbolicas: elementos materiales con diferentes colores,

candelabros, cruces, etc.



20

o Arquitectura y distribucion de iglesias y plazas publicas: en las cuales se instalaba

el dispositivo escénico en funcion de la representacion teatral.

° [luminacioén rudimentaria: velas, antorchas, etc.

Agentes del Dispositivo Escénico Liturgico

1. Actores: sacerdotes, monjes, laicos, etc.

2. Directores: normalmente autoridades eclesidsticas.

3. Musicos y coro: acompainando la fibula narrada.

4. Publico: fieles y gente de paso en las plazas publicas.

5. Especificamente en los mecanismos:

6. Artesanos: encargados de elaborar los carros moviles.

7. Operadores de logistica: en ocasiones, los mismos creyentes o incluso los actores

eran los encargados de alar estos carruajes.

Mecanismos del Dispositivo Escénico Liturgico

1. Escenario Escénico Movil

Por otro lado, los carros teatrales eran escenarios mas fisicos que se maniobraban
utilizando vagones. Sus plataformas podian sostener a varios actores, asi como utileria
minima, como sillas y mesas. La ventaja era que atraian grandes multitudes en mercados
al aire libre y festivales, donde el publico podia observar la escena mientras pasaba. La

desventaja era que los actores necesitaban hacer un esfuerzo extra para esconderse
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cuando no era su turno en la escena. (Theatrical Effects and Staging, s.f., traduccion
propia)

Estos carruajes se configuraban de acuerdo con su funcion: la representacion teatral.
Algunos disponian de varios niveles. Al igual que las mansiones, los componentes de estos
carruajes se configuraban segun las necesidades de la obra. Los artesanos se permitian mayor

libertad artistica en la elaboracion de estos mismos.

Texto y Convencion: en el Teatro Isabelino (1558-1642 d. C.)

Durante esta época, el dispositivo escénico se configuraba principalmente en la
arquitectura y la distribucion espacial del teatro. El uso de escenografia y utileria era minimo: “la
accion solia ubicarse mediante muebles u objetos (por ejemplo, una mesa de taberna era la

taberna, una cama era la habitacion, el trono era la corte, etc.)” (Lifeder, 2021).

Componentes del Dispositivo Escénico Isabelino

. Arquitectura y distribucion espacial del teatro: se evidenciara el uso del espacio
escénico como componente en el Shakespeare Globe. En el siguiente enlace se podra acceder a

un modelo 3D de su estructura y funcionamiento: Globe Theatre 3D Model Se puede consultar

en el enlace del modelo tridimensional de su disefio y organizacion escénica (Britannica, 2024).

. La obra: el texto dramético es la base de la configuracion del dispositivo escénico.
En esta época era mas importante, ya que la convencion espacial estaba implicita en el propio

texto dramatico.

J Escenografia minima: como se menciond anteriormente.


https://sketchfab.com/3d-models/globe-theatre-a0476340430c4ce1a85c93a57a948d40
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J Vestuarios: cumpliendo con la configuracion visual de los personajes de las

distintas obras representadas.

Elementos materiales y no materiales.

° Velas.
° Sonidos.
° Etc.

Agentes del Dispositivo Escénico Isabelino

1. Los actores, segin Ballesteros Gonzéalez (2018), eran solamente hombres; incluso

los papeles femeninos eran interpretados por adolescentes.

2. Los espectadores eran parte activa de los agentes del dispositivo escénico. Los
actores se relacionaban directamente con los espectadores, quienes respondian con comentarios,

abucheos o incluso lanzando objetos.

La zona de espectadores frente al escenario se conocia como el patio o el foso. Era la
forma mas econdmica de ver una obra, y a menudo era un lugar ruidoso y disruptivo si el

publico encontraba la obra aburrida. (Sketchfab, s.f.)

3. Otros agentes del dispositivo:
. Musicos.

J Operadores del teatro.

J Operadores técnicos.

o Directores.

° Inversionistas, etc.
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Mecanismos del Dispositivo Escénico Isabelino

Aunque durante esta época no se utilizaban grandes mecanismos escénicos, si se
empleaban trampillas conocidas como #4ell para las entradas y salidas de algunos personajes que

requerian cierta mistica o fantasia.

La trampilla en el escenario (que servia como tumba, sepulcro o boca del infierno) se
entendia como una entrada al ‘infierno’ o a un inframundo ficticio. Este vocabulario esta
sugerido a lo largo de la obra de Shakespeare. Cuando Hamlet se refiere a los ‘cielos’

como ‘adornados con fuego dorado. (Karim-Cooper, 2020).

Perspectiva y Mecanismos: en el Teatro Renacentista (1400-1700 d. C.)

El teatro renacentista transformo el espacio escénico. Durante esta época, el disefio
escénico comenzd a configurarse desde una perspectiva arquitectonica que buscaba crear la
ilusion de profundidad. Esta afirmacion parte del tratado Architettura (parte de Tutte [’opere
d’architettura et prospetiva) de Sebastiano Serlio (1545), donde sostiene que, al usar la
perspectiva lineal, se representa un espacio tridimensional sobre una superficie plana. Ademas,
se logra organizar las lineas visuales hacia un punto de fuga tnico, generando la ilusion de
profundidad y concentrando la atencion del espectador en el centro de la escena. Después,
Andrea Palladio aplico los fundamentos de la perspectiva escénica, la simetria y el orden clasico

en el Teatro Olimpico de Vicenza, inaugurado en 1585.

Palladio, en su tratado I Quattro Libri dell ’Architettura (1570), establecio una logica
basada en proporciones armonicas y simetria clésica. La construccion del Teatro Olimpico (obra

concebida con la ayuda de Vincenzo Scamozzi tras la muerte de Palladio) responde a esa logica:
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cada elemento arquitectonico estd dispuesto a dirigir la mirada del espectador hacia el punto de

fuga central, intensificando la ilusion de profundidad y continuidad del espacio escénico.

Después de abordar a grandes rasgos algunas teorias arquitectonicas que influyeron en el
disefio de los teatros de la época, pasemos al teatro a la italiana. Modelo teatral renacentista que
influy6 a grandes rasgos en la forma de hacer teatro en los siglos XX y XXI. Analizaremos los
componentes, agentes y mecanismos de los dispositivos escénicos de la época. Antes de abordar
este tema, se presentara en la siguiente pagina un plano del Teatro Olimpico, en el cual habra, en
su distribucion, unas letras que marcan el espacio escénico y, en el pie de pagina, el nombre de

cada seccion del teatro.



7 N - 0423 TIIAYOC 4-L.
Figura 3

Plano arquitectonico del Teatro Olimpico de Vicenza.

Nota: Plano donde se aprecia las calles usando la fuga como perspectiva, reproduccion por

Italian School (s.f.) a partir del disefio original de Andrea Palladio (1580).

Fuente: Italian School. Plan of the Olympic Theatre, Vicenza [Plano arquitectonico].

MeisterDrucke.

A — Puertas escénicas: accesos para los actores.
B — Pasillos: corredores laterales internos.
C — Escenario: plataforma de la representacion.
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Componentes del Dispositivo Escénico del Teatro a la Italiana

1. Espacio escénico con perspectiva: inspirados en tratados como el de Serlio (1545),
son espacios escénicos que reflejan profundidad mediante la disposicion espacial del dispositivo

escénico.

2. Graderia en forma de “U”: los espectadores se situarian en busca de una mejor

visibilidad hacia el punto de fuga.

3. Proscenio: parte del escenario mas cercana al publico.

4. Arco del proscenio: arco decorativo que dividia el escenario del auditorio; su
funcioén era enmarcar la accion teatral y ocultar la tramoya. Segun Encyclopaedia Britannica,
estos arcos comenzaron a construirse como estructuras fijas desde el Teatro Farnese de Parma

(1618).

5. Telones de fondo pintados, bastidores, patas: ayudaban a crear la ilusion de

profundidad y generaban calles para las entradas y salidas de los actores.

El primero en realizar uno de estos decorados fue Bramante, que pint6 en el telon de
fondo un paisaje en perspectiva, al que con el tiempo se le afiadieron unos bastidores
laterales, en cuyo interior tenian unas pinturas también en perspectiva (Gomez, 1997,

p. 28, citado en Artefabulinus, 2014).

6. Velas, antorchas, lamparas y reflectores de metal: utilizados estratégicamente para
iluminar la obra y resaltar la accion segiin corresponda, Sabbattini (1638/2015) explica que:
“También se deben colocar luces en cada calle del escenario, asegurandose de que no sean
visibles desde fuera y de que no interfieran con la desaparicion de las escenas o el movimiento

de los actores” (p. 64, traduccion propia).
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Elementos materiales y no materiales.

. Vestuario

o Obra

. Utileria

° Escenografia
o Etcétera

Agentes del Dispositivo Escénico del Teatro a la Italiana

1. Arquitecto teatral: Andrea Palladio, Vincenzo Scamozzi, Sebastiano Serlio.
2. Escenografo: disefiaba las decoraciones.

3. Pintor escenografico: pintaba telones con perspectiva.

4. Operadores técnicos: encargados de operar los mecanismos (como poleas,

plataformas, telones, tramoyas).

5. Directores: cumplian el rol organizativo: entradas, cambios de escena,
movimientos.

6. Actores: intérpretes del texto dramatico.

7. Dramaturgos: escribian el texto dramatico, teniendo en cuenta el espacio escénico

y las posibilidades técnicas.

8. Vestuaristas y sastres: disefiaban y preparaban la ropa escénica, con lujosos
detalles.

9. [luminadores: operaban la iluminacion (velas, candelabros, lamparas de aceite) y
manejaban sombras para efectos dramaticos.

10. Inversionistas: financiaban el teatro.
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11.  Espectadores: su ubicacion jerarquica reflejaba el orden social (palcos, platea,

galeria). Su reaccion influia en la percepcion del éxito de una obra.

Mecanismos del Dispositivo Escénico del Teatro a la Italiana

1. Telon de boca:

Sirve para ocultar al publico la escena antes del comienzo, la transformacion
arquitectonica de la escena, y marcar el final de la obra. Los mecanismos de subida y
bajada de este telon son multiples y variados. Existen muchos modelos de telones de
boca, y entre los destacan: 1.- Telon de guillotina o aleman 2.- Telon francés 3.- Telon
griego o cortina americana 4.- Telon de pabellon o italiano 5.- Telon enrollable. (Gomez,
1997, p. 33-34, citado en Artefabulinus, 2014).

2. Trampillas: Para la aparicion de algunos personajes, Sabbattini (1638/2015)
explica que:

Sera necesario ... que las trampillas puedan abrirse y cerrarse al instante... no seran de
mucha complicacion ... si estan hechas con buen orden, es decir, que en las compuertas
del lado de la perspectiva central estén unidas con dos placas de hierro, similares a las
que se usan en los armarios para abrirlos y cerrarlos ... Estas placas deben colocarse ...
para que, al abrir la compuerta, esta caiga por si sola, sin que se vean las partes bajo el
escenario” (Sabbattini, 1638/2015, p. 94, traduccidn propia).

3. Sistema de carros y postes: utilizado para cambios rapidos y simultdneos de

distintos telones a la vista. Segun Encyclopcedia Britannica (s. f.):
Desde 1641, Giacomo Torelli desarrolld y perfeccion6 el método de cambio de escena

conocido como “carro y pértiga” o “carro y marco”. Se trataba de una mecanizacion del
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sistema de ranuras que permitia a una sola persona cambiar simultdneamente todos los

bastidores laterales. (Encyclopadia Britannica, s. f., traduccion propia).

4. Entro otros muchos mecanismos que evidenciaban el avance tecnoldgico de la

época, en la elaboracion y complejidad del efecto que producian.

Nuestra Escena: El Dispositivo Escénico en los Siglos XX y XXI

Después de abordar algunas de las corrientes teatrales que trazaron el camino hasta
nuestra puesta en escena, pasaremos a las vanguardias y a nuestro teatro contemporaneo. Durante
estos dos siglos, la funcion del dispositivo escénico extendio su alcance para transmitir nuevas
experiencias sensoriales al espectador. La escena europea, a finales del siglo XIX, se transformo
radicalmente, dando origen a las vanguardias escenograficas del siglo XX. En este proceso,
Adolphe Appia (1862—-1928) emergié como referente a través de un pensamiento teatral que se
distanciaba del realismo decorativo del teatro decimondnico y se acercaba a una concepcion
espacial mas plastica, dinamica y unificada, donde la luz y el cuerpo del actor se integran de
forma organica dentro del espacio escénico. Por ende, Appia rechazo, por ejemplo, el uso de
decorados pintados en telones de fondo, propios del teatro romantico. En su lugar, propuso una
puesta en escena en la que la luz modele el espacio y lo vuelva tridimensional, activo y

expresivo, como lo explica Lee Simonson (1932) al analizar las propuestas escénicas de Appia:

La luz y la sombra de Rembrandt, Piranesi, Daumier y Meryon fueron finalmente
llevadas al teatro como un medio interpretativo, no salpicadas en un telon de fondo, como
las habian usado los pintores romanticos de escenas, sino como un medio ambiental que
realmente llenaba el espacio y poseia un volumen real; era un vinculo impalpable que

fusionaba al actor, dondequiera y comoquiera que se moviera, con todo lo que lo rodeaba.
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La unidad plastica de la imagen escénica se hizo continua. (Simonson, 1932, pp. 358—

359, traduccidn propia).

Partiendo de estas ideas fundacionales, desglosaremos primero la concepcion de la luz
como componente en el espacio escénico a través de Appia. Acto seguido, cerraremos el capitulo
tomando como base el libro La dramaturgia del espacio, de Ramon Griffero, examinando como

se sitia ese espacio iluminado en un teatro contemporaneo mas cercano a nuestra escena.

La Luz como Componente

Uno de los aportes fundamentales al pensamiento escénico moderno de Adolphe Appia
fue redefinir los componentes de los elementos materiales y no materiales del dispositivo
escénico. Recogeremos el uso de la luz como componente en el espacio escénico de Adolphe

Appia, tal como ha sido recogido y analizado por Lee Simonson (1932):

1. La luz como forma plastica y expresiva

Segtn Lee Simonson (1932), Adolphe Appia consideraba que el medio plastico mas
importante era la luz, ya que es capaz de revelar la esencia de los objetos y generar la
unidad escénica total. Esta capacidad expresiva no se manifiesta en una iluminacion
uniforme, si no que surge del uso de la luz y la sombra, las cuales esculpen los elementos
escénicos. Para Appia, la luz no solo hace visibles los objetos, sino que los carga de
significado emocional. Inspirado en el claroscuro pictorico, Appia logra que la luz
unifique al actor con la escenografia y, a su vez, con el espacio dramatico, todo esto
dentro de una forma orgénica que enriquece la experiencia teatral (Simonson, 1932,

p- 358).
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Figura 4

Wagner: Tristan and Isolde, 1896. He understood the concept of motivated light.

Nota: La luz en una propuesta escenografica de Appia

Fuente: Appia, A. (2024, 28 de noviembre), * Adolphe Appia Drawings and Productions®, HIC

Arquitectura. https://hicarquitectura.com/2024/11/adolphe-appia-drawings-and-productions/

2. Plano de luces

Para llevar a cabo esta teorizacion de la luz es conveniente apoyarnos en un rider técnico
de luces, Segun Lee Simonson (1932), Adolphe Appia aporto al lenguaje escénico moderno el

light-plot (lo que hoy comunmente conocemos como rider técnico de luces). El plano de luces es
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un componente esencial en el disefio escénico; no solo acompana la accion, sino que también la
interpreta visualmente. Su planteamiento surge a partir del director, que, guiado de su vision
artistica, configura en el dispositivo escénico la iluminacién de la obra como una extension
poética de su propuesta escénica, por esto, se debera estructurar cuidadosamente el orden en que
entraran las luces y el espacio que pretende iluminar. Este /ight-plot es ejecutado con la ayuda
indispensable del técnico de luces. Segtin explica Simonson, el /ight-plot debia ensayarse por
separado, en lo que se conocia como light-rehearsal o ensayo de luces. Appia lo concebia como
dirigir una orquesta, en la que cada lampara funcionaba como un instrumento con su propio hilo

tematico dentro de un efecto sinfonico general.

La Distribucion Espacial como Componente

Como lo explica Griffero: “El espacio es el soporte de nuestro acto de
descontextualizacion. Es donde plasmamos el lenguaje escénico” (Griffero, 2011, p. 55). El
espacio entendido en su dimension fisica es el lugar donde se instala el dispositivo, a partir de
esta instalacion, se configura en el mismo una poética que crea un espacio escénico, para hacer
esto posible: “Lo fundamental es definir la forma geométrica del formato espacial” (Griffero,
2011, p. 55). Griffero argumenta que el rectangulo es el formato que mejor soporta el espacio
escénico, ya que historicamente ha sido la base estructural de nuestra comunicacion visual,
aparte nos brinda facilidad para encontrar distintos planos, niveles de profundidad y una
organizacion espacial clara para los actores durante su actuacion, planteando de forma precisa

una diseccidn geométrica, que define puntos de presencia y desplazamiento para los actores.



33

Figura §

Plano de disposicion espacial rectangular segun Griffero.

Nota: ejercicio de improvisacion en el rectangulo

Fuente: Reproducido de La dramaturgia del espacio (p. 77), por R. Griffero, 2011, Santiago,

Chile: Frontera Sur Ediciones — Artes del Sur. Derechos reservados.

Es pertinente aunque no imprescindible (se puede dar de manera intuitiva) hacer de esta
figura geométrica parte del proceso de montaje, una vez integrada la figura en el espacio
escénico, el dispositivo debe permitir el soporte de esta figura geométrica, aunque eso no
implique que su disefio visual final adopte necesariamente una forma rectangular., considerando
este punto, ahora si serd posible configurar el disefio visual del dispositivo escénico segun las
necesidades artisticas que requiera la obra a representar ,mediante el uso de los elementos

materiales y no materiales, agentes y mecanismos los cuales ya hemos mencionado



anteriormente en este capitulo, a continuacion, realizaremos un analisis tedrico-practico del

proceso de creacion del dispositivo escénico en la obra La puta respetuosa de Jean Paul-Sartre.

34
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Capitulo II: Entre Paredes, La Intimidad Como Conflicto Escénico

La Puta Respetuosa (1945) es un drama escrito por Jean Paul Sartre, concebido como
una explicita denuncia politica del autor, la obra construye un mundo ficcional que se sostiene a
través de un contenido ético, politico y filos6fico. La pieza narra la historia de Lizzie, una
prostituta que en su huida desde el norte hacia el sur de los Estados Unidos, se convierte en
testigo de un asesinato, evidencia como al llegar a su nuevo hogar, se ve envuelta en presiones
emocionales, racistas, judiciales y patriarcales, que la presionan a declarar contra un hombre
afrodescendiente inocente, disefiar un dispositivo escénico capaz de representar la intimidad del
hogar de “Lizzie” fue una de las premisas que encamino la direccion a cargo de Felipe Pérez

Agudelo.

La funcionalidad estratégica del dispositivo escénico fue sumergir al espectador en el
mundo ficcional de la obra, como presencia activa dentro de la sala de teatro. Pretende generar
en el publico una experiencia en la que los sentidos se vean implicados, logrando asi borrar
progresivamente los limites entre la escena y la graderia. De esta forma, se logr6 configurar un
espacio escénico intimo que potencia la narrativa del drama. Esta investigacion sistematiza este
proceso, abordando las influencias filoséficas-teatrales de Sartre, exponiendo el analisis activo
de la obra y recogiendo las decisiones escénicas que llevaron a configurar un dispositivo
escénico con un espacio intimo que albergd el pensamiento existencialista del autor en un

lenguaje escénico.

El Pensamiento Sartreano en Accion

Jean-Paul Sartre, nacido en 1905 en Francia, fue un destacado filésofo del siglo XX, asi

como dramaturgo, critico literario y activista social. No solamente estuvo vinculado al desarrollo
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de la filosofia existencialista, sino que también con la praxis politica. Debido a su sentir politico
en 1945, junto a Simone de Beauvoir y otros pensadores, fundo la revista: Les Temps Modernes,
un medio periodistico desde el cual expuso y divulgo sus criticas mas profundas, planteadas
desde la ética, la filosofia y la literatura, reivindicando asi, el papel activo, que Sartre creia que
debia asumir el escritor en los procesos sociales y culturales (Leon Campos, 2023). Ademas,
Sartre fue altamente reconocido por su filosofia existencialista, la cual resumid con su célebre
frase: “el hombre esta condenado a ser libre” (Sartre, 1973, p. 5)., afirmando que, al ser arrojado
al mundo, cada individuo es responsable de todos sus actos, esta idea nos ofrece claramente su

vision de libertad radical.

El conflicto central que afronta Lizzie en La Puta Respetuosa surge justamente de ese
libre albedrio en la toma de decisiones que, segin su autor, obliga al individuo a asumir la
responsabilidad total de su actuar, de esta forma Sartre vincula su filosofia existencialista al
drama y a la vida, a través de una critica politica que denuncia el racismo estructural sostenido
por la elite politica del sur de Estados Unidos, heredera ideoldgica de los extintos estados
confederados. Exponiendo que, aunque el sistema esclavista y separatista promovido por estos
estados fue derrotado en 1865, su ideologia no desaparecié del todo, pues la elite politica blanca

la transform¢ y la sostuvo mediante nuevas formas de dominacion social, legal y simbolica.

Existencialismo en el Conflicto: Sistematizacion de los Descubrimientos Escénicos

El proceso de montaje de la pieza de Sartre fue dirigido por el profesor Felipe Pérez
Agudelo, y desarrollado por los estudiantes de séptimo semestre que cursaban la materia Puesta
en Escena I1I, ofrecida por la Licenciatura de Arte Draméatico de la Universidad del Valle. La
obra hasta la fecha de hoy, 18 de julio de 2025, ha sido presentada cuatro veces: tres veces en el

Auditorio 4 de la Universidad del Valle, y una en la antigua sala de teatro de Estudio de Actores.
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Durante el 2023, correspondiente a los semestres séptimo y octavo del grupo actoral, se estuvo
bajo la direccion de Felipe Pérez, afio en el cual se montd la obra por completo y se realizaron las
tres primeras funciones, la tltima funcion se dio en 2024, sin la figura de director, pero con las

bases implantadas y siguiendo la linea escénica ya propuesta.

Proceso cronologico hasta la muestra académica.

El proceso de montaje de La puta respetuosa surgié de manera inesperada, ya que en un
inicio la obra que se planeaba montar era Kean, también de Sartre. Por esta razon, se venian
explorando diferentes piezas escénicas del mismo autor mediante escenas independientes, entre
ellas la obra que daria origen a esta sistematizacion. Dado que el grupo era numeroso y Kean no
ofrecia suficientes personajes para todos los integrantes, y sobre todo considerando que algunas
de las escenas de La puta respetuosa funcionaron con solidez en la muestra, el director tomo la
decision de asumir simultaneamente, durante un solo semestre, el montaje de ambas obras. Tras
esta decision, los actores realizaron una lectura independiente de la obra, para después proseguir
con el trabajo de mesa, el cual seria guiado por el director con el proposito de explorar el estado
del arte de la pieza a representar. Durante esta tarea artistica se descubri6 la rama filos6fica del
autor junto a sus implicaciones politicas (ya antes mencionadas) brindando al grupo una mayor
perspectiva sobre los temas que trata la obra: la opresion, el racismo, la critica a la elite politica
estadounidense y sobre todo el existencialismo y su vinculacion en la existencia de los
personajes. Por esto que veo pertinente que, al iniciar un proceso de cualquier montaje, se
considere partir de una contextualizacion de la obra y su autor, antes de adentrarse propiamente
en la configuracion del disefo visual y espacial del dispositivo escénico. Después se continu6 el
proceso a través del andlisis activo aprendido en la escuela, se realiz6 una lectura dramatica de la

obra bajo las consignas del director, el grupo debatio los posibles:
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1. Suceso de partida.

Es el hecho inicial que desencadena la accion dramatica. Los actores debatieron los
posibles sucesos que podrian consolidarse como suceso de partida y concertaron que este
corresponde a la presencia de Lizzie durante el asesinato.

2. Suceso principal.

Es el hecho que concentra el nucleo del conflicto y detona las relaciones en la accion
dramatica. Los actores debatieron los posibles sucesos que podrian consolidarse como suceso
principal y concertaron que este corresponde a la accion de lizzie de firmar la declaracion falsa.

3. Circunstancias dadas.

Son las condiciones que rodean el mundo ficcional de la obra y que determinan como
actuar dentro de la misma. Estas circunstancias dadas se fueron planteando durante el proceso de
montaje, ya que se fueron adaptando o cambiando segin se exploraban, por el momento los
actores recopilaron las mas generales:

. Epoca: Aunque la obra no lo especifica, se intuye una ambientacion aproximada

durante los afios 30 o 40, por el contexto social y racial que atraviesa.

. Lugar: alguna ciudad del sur de Estados Unidos.
. Espacio: Un lindo pequefio apartamento.
. Clase social de los personajes: Fred y el senador: clase alta, Lizzie y el Negro:

clase social baja.
4. Super objetivo de cada personaje.

o Lizzie: Evitar problemas con las autoridades.
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o Fred: Este personaje tiene dos super objetivos en la obra, el primero es persuadir a
Lizzie para que firme la declaracion falsa y el segundo se da a en su segunda aparicion y es hacer
de lizzie su prostituta personal.

o El Negro: Asegurarse que Lizzie diga la verdad sobre lo ocurrido en el tren.

o Senador Clarke: Convencer a Lizzie de que firme la declaracion falsa.

Después de finalizar el trabajo de mesa, se comenzaron a presentar al director las
primeras escenas de la obra, estas surgian de improvisaciones basicas que seguian las
acotaciones ofrecidas por el texto, dando como resultado escenas planas y superficiales, donde la
partitura del texto dramatico se volvia una preocupacion constante para los actores, sin embargo,
este ejercicio también favorecio a la interiorizacidon del texto. Durante la presentacion de una de
estas escenas, el director nos comunico la necesidad de explorar sobre los fendmenos
meteorologicos particularmente sobre la tormenta, ya que la obra nos ofrece esta acotacion:
“Antes de levantarse el telon, ruido de tormenta en escena...” (Sartre, 1984, p. 9). En este punto,
el grupo ya habia abordado primeramente con Kean, la consigna de explorar a través de las
sensaciones una pequeiia escena independiente de la obra, la terea era poder representar
escénicamente una sensacion que nos brindara el mundo ficcional de Kean y de cierta forma
poderlo transmitir a los espectadores, por esto decidimos replicar y potenciar este ejercicio con
esta nueva indicacion, a través de la realizacion de laboratorios dramaticos, en los cuales
abordariamos mediante los sentidos humanos, la experiencia de vivenciar una fuerte tormenta

eléctrica.

Laboratorios Dramaticos.

El laboratorio... es un espacio donde la creatividad y la experimentacion se dan la mano

a partir de la experiencia vivida. En el &mbito del laboratorio, se configuran nicleos
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artisticos y pedagdgicos que acaban presentando propuestas innovadoras tanto para el

entrenamiento del actor como para la construccion dramatica de la escena. (Fons Sastre,

2021, p.9)

Esta definicion de laboratorio escénico nos acerca al laboratorio dramatico donde
buscamos la exploracion espacial de un texto central que, a la vez, busca configurarse en un
dispositivo escénico. Durante este proceso de creacion artistico, los agentes del dispositivo
escénico, en este caso los actores, fueron los encargados de experimentar con los componentes
del dispositivo, utilizando tanto elementos materiales como no materiales, tal como lo requiera la
interpretacion de las didascalias del texto dramdtico central o las necesidades escénicas

presentadas en el proceso de montaje.

Los textos estan ahi para ser re-representados, para ser re-visitados...Las didascalias de
las escrituras dramaticas se ajustan a indicaciones de acuerdo a las posibilidades
escénicas de la época, de ahi que su poética de espacio esta para ser reinterpretada

resguardando la poética del texto (Griffero, 2011, p. 49).

A partir de las didascalias que nacen en la obra, el grupo de actores decidi6 sumergirse en
algunos laboratorios dramaticos, los cuales pretendian desligar las diferentes sensaciones que se
producen al estar bajo una fuerte tormenta. Durante este proceso se explor6 a través de los

sentidos humanos, y bajo esta consigna se iniciaron los laboratorios dramaticos:

1. Laboratorio dramatico
Durante este laboratorio, el grupo decidi6 explorar el sentido de la vista. Para ello,
utilizamos elementos materiales como bolsas de basura negra y cinta adhesiva para forrar las

ventanas. Afortunadamente, durante este ensayo, contamos con un dia nublado, ayudandonos a
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brindar una mayor oscuridad dentro del salon. Una vez con las ventanas ya cubiertas, nos
propusimos explorar a través un elemento no material: La total oscuridad.

Nos distribuimos por el espacio, apagamos las luces, cerramos los ojos y establecimos la
consigna de no abrirlos hasta finalizar el ejercicio. A continuacion, comenzamos a caminar por el
espacio, procurando no golpearnos entre nosotros o contra las paredes, pronto nos dimos cuenta,
que la relacién de nuestro cuerpo con el espacio se transformaba: cada movimiento era meditado
e inseguro. De forma orgénica y colectiva, el grupo reacciond al tiempo a la creciente sensacion
de vulnerabilidad

Con los ojos aun cerrados, decidimos profundizar la sensacion de vulnerabilidad, jugando
una version a ciegas de la tradicional “lleva”, donde un actor tenia que atrapar a los demas. El
gjercicio comenzd, y el silencio se apodero rapidamente del salén: nadie comentaba nada para
evitar ser detectado, y todos se movian con cautela. Solo se escuchaban los pasos del perseguidor
que, al acercarse algun compafero, provocaba gritos del actor que estaba a punto de ser atrapado.
Esto intensificaba atin mas la tension y con ello, la sensacion de vulnerabilidad de los demas
participantes.

En las rondas siguientes, se rot6 al actor encargado de perseguir, afiadiendo la premisa de
convertirse en una especie de “cazador”. A partir de ahi, se comenzaron a improvisar frases
relacionadas con el mundo ficcional de la obra: “;Donde estas, malaparido negro?”, “Te vamos a
linchar”, “Lizzie, ven, solo queremos hacer lo correcto”, entre otras.

Al finalizar el ejercicio, abrimos los 0jos y comentamos al grupo nuestras experiencias
individuales, concluyendo como resultados de este primer laboratorio:

l. La oscuridad total potencia la sensacion fisica de vulnerabilidad.
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2. Anular el sentido de la vista, agudiza el oido y otorga una mayor relevancia a la
partitura sonora dentro del espacio escénico.

2. Laboratorio dramatico

Durante este laboratorio y a partir de los descubrimientos del encuentro anterior,
decidimos explorar el sentido del oido, nuevamente volvimos a forrar las ventanas y planteamos
hacer una pequefia improvisacion del inicio de la obra. Reproducimos sonidos ambientales de
tormenta, e illuminamos esta vez el espacio inicamente con destellos que simulaban la luz de los
truenos. La actriz Valentina Sarmiento, (encargada del personaje de la senadora, quien no
aparecia en las primeras escenas) manipulaba el encendido intermitente del interruptor,
generando esa iluminacion irregular.

A partir de este ambiente, se improviso una posible escena inexistente del texto original:
utilizamos una mesa larga como cama, y tanto Karla Guarin (Lizzie) como yo (Fred) nos
acostamos simplemente a dormir. Mientras sonaban los rayos y la luz parpadeaba con el
encendido y apagado constante del interruptor, emergioé de forma espontanea en el espacio una
atmosfera bastante realista de tormenta. Esta tormenta, a su vez, brindaba una fuerte sensacion de
intimidad que se comunicaba claramente en el lenguaje escénico, hasta que fue interrumpida por
los fuertes golpes de Sharit Mosquera, interpretando al Negro, quien entr6 con los textos
originales de la primera escena de la obra.

Repetimos esta improvisacion con una nueva intencion: implicar también el sentido del
tacto. Para ello, el personaje del Negro ingres6 al espacio con su vestuario empapado y con una
capa mojada que sacudia al entrar, salpicando a todos los estdbamos dentro. Este gesto
comunicaba la intensidad de la tormenta exterior y aumentaba la sensacion de frio dentro del

espacio escénico.
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Al finalizar, compartimos nuestras conclusiones:

1. La tormenta genera una fuerte sensacion de intimidad en la convencion escénica
del apartamento de lizzie, lo cual ayuda a contrastar la irrupcion del personaje del Negro

2. Mantener empapado el vestuario del personaje del negro resulto util para la
interpretacion actoral como para establecer la convencion de una lluvia intensa en el exterior.

3. El posible uso del strober como componente luminico para reemplazar el

interruptor manual, manteniendo la misma convencion realista para representar los rayos.

La realizacion de estos laboratorios dramaticos nos proporciond una base sélida para
iniciar los futuros ensayos, permitiéndonos acceder, de cierta forma, a esa musa artistica
relacionada con el mundo ficcional de la obra. Se descubrieron el uso de componentes que
estimulan campos sensoriales, a través de elementos no materiales como la oscuridad total, los
destellos intermitentes y la partitura sonora de la tormenta, brinddndonos una presunta

configuracion inicial de los componentes del dispositivo escénico

A partir de este punto, la sistematizacion abandonara la l6gica cronoldgica del proceso,
para organizarse en torno a las reflexiones posfuncion albergadas en mi bitdcora, producto de las

cuatro funciones ya realizadas por el colectivo actoral.



Figura 6

Escena de Fred y Lizzie

Nota: Parte de la propuesta escenografica para la muestra académica.

Fuente: Fotografia tomada por encargo del autor. (Chaguendo Restrepo, 2023).
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Recortes Dramaturgicos

A medida que se iba consolidando el montaje, se tomo la decision de reducir el nimero
de personajes a los cuatro fundamentales: Lizzie, Fred, el Negro y la Senadora Clarke.
Primeramente, se recortaron los personajes de John y James (policias) a través de la
incorporacion de sus textos en Fred, estos didlogos no se incorporaron al pie de la letra, surgieron
a partir de la improvisacion de la idea mas importante que traian consigo John y James: el
chantaje. De esta forma, durante los ensayos, cuando se alcanzaba la partitura del texto que se
iba a intervenir dramatirgicamente, el actor que interpretaba a Fred improvisaba la escena
siempre con textos diferentes, pero con la condicion de mantener la idea del chantaje, finalizando
siempre con el mismo pie, el cual era la sefial para que la actriz retomara la partitura original del
texto: “te meten dieciocho meses a la carcel”. A lo que Lizzie contestaba: “Dieciocho meses, si.
Y cuando salga, te despellejo.” (Sartre, 1984, p. 37). De esta forma se retomaba la partitura
original del texto hasta llegar a la segunda aparicién de la senadora Clarke, escena que fue
suprimida por decision del director Felipe Pérez Agudelo, al considerarla humillante y que
alargaba la pieza teatral sin mayor sentido. También se recorto la escena de Lizzie hablando con
los tres hombres que buscaban al Negro, asi como todos los gritos, preguntas y sonidos
exteriores de los policias fuera de escena, esta eleccion permitidé depurar el conflicto central y

concentrar la energia actoral en un grupo mas pequefio, facilitando asi los encuentros.

Construccion, Exploracion y Transformacion de las Circunstancias Dadas a Componentes del

Dispositivo Escénico

Desde los primeros ensayos, el grupo discutio las posibles circunstancias dadas que
enmarcaban el mundo ficcional de la obra, estudiando no solamente las acotaciones de la pieza

teatral, sino también los didlogos de los personajes, dejando entrever: caracterizacion del espacio
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segun la época planteada, la linea cronologica anterior al texto teatral, los estados de &nimo de
los personajes, el estatus, la clase social de los personajes, etcétera. Todos los hallazgos y
descubrimientos de las circunstancias dadas se configuraron en el dispositivo escénico como

componentes a través de:

Escenografia y diserio espacial del dispositivo escénico

Para el estreno se decidi6 redisenar el dispositivo escénico partiendo de la acotacion que
abre la pieza teatral: “Un cuarto en una ciudad americana del Sur. Paredes blancas. Un divan. A
la derecha una ventana, a la izquierda una puerta (cuarto de bafio). Al fondo una pequena
antesala a la que da la puerta de entrada.” (Sartre, 1984, p. 9). El director optd por un disefio
minimalista, utilizando tnicamente como escenografia un divan rosado y una mesita de noche
blanca, logrando asi una estética mas realista y que los elementos escenograficos no
entorpecieran u ocultaran la accion como habia sucedido en la muestra académica. De esta forma
organizo las entradas y salidas mediante el uso de una calle ubicada al fondo del escenario, la
cual era aforada por dos patas. En la pata de la izquierda estaba ubicado el paso hacia el bafio y

en la pata de la derecha el paso hacia el exterior del apartamento.

Finalmente, el director tomo la decision de configurar la intimidad del dispositivo
escénico mediante la reduccion del espacio operativo del Auditorio 4. Distribuy6 la ubicacion del
publico de la siguiente forma: traslad6 el area de actuacion al fondo del escenario, limitdndola
con la pared trasera del auditorio, en el area del proscenio dispuso de tres filas de sillas
adicionales en forma de u invertida, en la graderia se habilitaron Unicamente las tres primeras
filas y se dio entrada al publico desde la puerta del primer piso del Auditorio 4. De esta manera,

se ubico del publico hacia el limite posterior de la zona de actuacion, generando una mayor
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proximidad fisica entre espectadores y actores, todo esto ocurri6 sin romper explicitamente la

cuarta pared, la cual se desplazo simbolicamente al publico.

También se configuro la intimidad durante el inicio de la experiencia teatral, mediante la
instalacion los siguientes componentes: la oscuridad total, los destellos y la penumbra. Estos

elementos no materiales se instalaron a través de la previa configuraron del plano de luces.



Figura 7

Diserio escenogrdfico para La puta respetuosa

Nota: disposicion inicial del dispositivo escénico en el estreno de la obra en el Auditorio 4.

Fuente: fotografia tomada por encargo del autor. (Chaguendo Restrepo, 2023).
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Vestuario

o Lizzie: “Lizzie esta sola, con la blusa arremangada” (Sartre, 1984, p. 9). Si bien
esta acotacion ofrece la propuesta del autor, el grupo decidi6 caracterizar el personaje con un
vestuario mas provocador, acorde a su profesion, se dejo atras el vestuario propuesto por la actriz
en la muestra académica, se utiliz6 un bata translucida de color rojo, medias veladas negras, top

rojo, falda negra y se mantuvo a la actriz descalza, buscando reflejar la comodidad de su hogar.

. Fred: “FRED sale en mangas de camisa, sin cuello ni corbata.” (Sartre, 1984, p.
13). Esta acotacion marca claramente tanto el vestuario del personaje como el contexto
situacional que lo rodea al presentarlo desvestido; teniendo en cuenta la época en la cual es
ambientada la obra y con la orientacion del director, se eligid vestir al personaje con un traje
nuevo, elegante, de corte recto clasico, color gris uniforme, conformado por su correspondiente
pantalon, chaleco y saco gris, zapatos negros y camisa blanca, también se usaron accesorios
como anillos y un reloj de oro, escenificando la siguiente acotacion del didlogo, “No, no eres
pastor; te cuidas demasiado. Enséfiame los anillos... jOh, vaya, vaya! ;Eres rico?” (Sartre, 1984,

p. 15). Estos accesorios nos ayudan a remitir a su posicion social.

Durante la ultima aparicion del personaje, el vestuario se transforma, se quitan todos los
elementos del traje, dejando solo el pantalon y la correa, se utiliza una camisa de manga corta 'y
debajo de ella una camisa blanca sin mangas, el vestuario se ensucia levemente con café para
evitar malos aromas y se usa arrugado acorde a la circunstancia dada ofrecida por el texto:
“FRED Han atrapado a un negro. No era el verdadero. Pero, de todos modos, /o han linchado.

LIZZIE ;Y qué? FRED Yo estaba con ellos.” (Sartre, 1984, p. 61).



50

o El Negro: Dentro de la obra no se especifica su vestuario, apenas se describe su
aspecto fisico, vestir al personaje fue un verdadero reto. En un inicio, bajo la premisa del
director, se intent6 disefar el vestuario del personaje inspirado en la ropa que llevaban algunas
victimas que sufrieron racismo policial en Estados Unidos como: George Floyd. Sin embargo,
esta propuesta no funciond escénicamente: el vestuario propuesto por la actriz no conectaba con
la imagen de las victimas reales y chocaba con la época. Finalmente, se optd por una camisa
blanca con corbata, que aportaba a nuestro criterio escénico dignidad al personaje, acompafiado
de un pantalon negro y sin zapatos. El personaje se presentaba desarreglado y mojado, en
coherencia a su huida, acorde la circunstancia dada ofrecida por la obra: “EL NEGRO Quiere

decir que s6lo me queda dar vueltas hasta que me atrapen.” (Sartre, 1984, p. 12).

. Senadora Clarke: Dentro de la obra no se especifica su vestuario, por lo cual, bajo
la orientacion del director, se optd por un conjunto elegante que incluyera sombrero y tacones.
La eleccion cromatica del vestuario alude directamente a los colores de la bandera de los Estados

Unidos, reforzando asi su vinculo con el poder institucional y el discurso nacionalista.



Figura 8

Vestuarios de los personajes

Nota: Vestuarios de los personajes en la cuarta funcion en la antigua sala de teatro de Estudios

de Actores.

Fuente: fotografia tomada por encargo del autor. (Chaguendo Restrepo, 2024).
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Circunstancias aplicadas a la actuacion

Las circunstancias dadas que relacionamos con el estado de &nimo o con la
caracterizacion de los personajes, se abordaron en el montaje de forma flexible, practica y con la
guia del director. Se realizé primeramente una exploracion actoral a través de improvisaciones y
durante la presentacion de las escenas se fue desechando lo que no funcionaba o adaptandolo al
proceso creativo. Se exploraron motivaciones internas y antecedentes no dichos para construir la

actuacion. Por ejemplo:

En las primeras aproximaciones al personaje, Fred fue interpretado como si estuviera
sufriendo una resaca, consecuencia de una fiesta la noche anterior “FRED Eres ti; Webster me lo
dijo ayer, en el baile.” (Sartre, 1984, p. 26). Justificando también su mal humor: “LIZZIE...y
esta manana, el sefior se permitid malos humores™ (Sartre, 1984, p. 22). Sin embargo, luego esta
premisa fue descartada, ya que distraia al actor de centrarse en el secreto de su verdadero
proposito, como decirle y convencer a Lizzie de que firme la falsa declaracion. Otra
circunstancia dada era el estilo de vida adinerado de Fred, correspondiente a su pertenencia a una
familia de la ¢élite politica de Estados Unidos. Esto se escenifico a través del estatus alto del
personaje, un trabajo actoral que logr6 consolidarse en la penultima y altima funcion. Para
profundizar esta construccion, el director guio el proceso actoral y recomend¢ la lectura de
Impro: Improvisation and the Theatre (Johnstone, 1990), los descubrimientos fueron los

siguientes:

Tal como lo menciona (Johnstone, 1990) para generar mayor estatus en un personaje, se

deben considerar los siguientes principios:
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1. Mantener la mirada fija: Esta accion comunica dominacion. En el primer
encuentro de miradas entre Fred y Lizzie, es Lizzie quien desvia la mirada y rapidamente vuelve
a mirar, mientras que Fred la aparta y se ocupa colocandose los anillos. Esta dinamica le otorga
un estatus superior a Fred, y se repetird varias veces a lo largo de la obra.

2. Hablar con la cabeza quieta: Esta accion genera mayor autoridad y, por ende, un
estatus alto. Actoralmente, yo presentaba el problema de “cabecear” mientras interpretaba los
textos. Si bien logré corregir en gran medida este comportamiento con Fred, hubo lapsos en los
que me desconcentraba y recaia en este error.

3. Sentarse relajado en cualquier sillon: Respaldarse totalmente en el respaldo y
ocupar el centro del asiento comunica que el espacio le pertenece al personaje. Mas alla de como
utilizar los muebles, con Fred trataba de habitarlos con calma y sin tensiones, tanto en su uso
como en el espacio que los rodea.

4. Evitar posturas defensivas: No encoger los hombros; por el contrario, llevarlos
hacia atras y exponer el pecho, acompafiado de proyectarla la pelvis hacia adelante. El cuerpo del

actor queda indefenso, pero refuerza el estatus alto de Fred.

La relacion entre las circunstancias dadas y el trabajo actoral del personaje del Negro se
establecio a partir de su condicion de fuga, el consecuente desgaste fisico y su determinacion al
pedirle ayuda a Lizzie, la cual seglin su perspectiva de victima le parecia justa. Esto permitio

abordar de manera mas concreta la busqueda de la intencion actoral en la palabra.

La relacion entre las circunstancias dadas y el trabajo actoral del personaje de la Senadora
Clarke parte desde su entrada en escena, que ocurre en medio del altercado violento entre Fred y
Lizzie. Esta irrupcion en un conflicto ya desatado se convierte en una circunstancia dada clave

para la construccion del personaje. Su tarea actoral consiste en apaciguar la situacion sin
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abandonar el estatus alto propio de su clase social, lo que permitié explorar una intencion actoral
basada en un tono conciliador, afectivo y carifoso, casi maternal, con el que ejerce control a

través del chantaje emocional, sin necesidad de confrontacion directa.

La relacion entre las circunstancias dadas y el trabajo actoral de Lizzie se establece a
partir de como una prostituta que evita los problemas se relaciona con tres personajes distintos:
un afrodescendiente perseguido, un cliente adinerado y una senadora con figura maternal. Esto

abrid tres caminos de exploracion para la construccion de la intencion actoral.

Exploracion de las intenciones de los personajes

Durante los ensayos y la construccion de las escenas, cada actor trabajaba bajo las
orientaciones dadas del director, quien, a partir de sus correcciones pragmaticas y su amplia
experiencia como actor, interpretaba los textos proponiendo las ideas vinculadas a una intencion
real. Luego de interpretar los didlogos para facilitarles la compresion de los intérpretes, solicitaba
el uso intencionado de la voz de los actores, guiando el empleo de distintos tonos y resonadores

segun correspondiera a cada personaje:

. Lizzie: Como se mencion6 anteriormente la intencion de Lizzie se exploro
fluctuando segun con el personaje con el cual se relaciona. La intencion en el primer encuentro
con el Negro se trabajo a partir del miedo; ya que al principio lo desconoce, esto se traduce en el
dispositivo escénico con una postura de la actriz a la defensiva, voz amenazante y temblorosa. A
medida que lo reconoce y el Negro logra exponer su situacion, Lizzie adopta una intencion
evasiva buscando deshacerse rapidamente de él. Conforme avanza de la trama, y por
consecuencia de sus propias acciones, Lizzie se ve emocionalmente comprometida con su

cuidado, lo que transforma su intencion hacia una faceta mas empatica.
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Con Fred, la actriz asumi6 una intencidén seductora y complaciente, conforme a la
profesion de Lizzie y a la motivacion de tratarse de un cliente joven y adinerado, esta intencion
se transforma en indignacion, en el momento de la revelacion de la verdadera intencion de Fred
al sentirse usada y manipulada. Durante la segunda aparicion de Fred, la intencion de Lizzie se
explor6 actoralmente desde la desconfianza y el temor. Sin embargo, cuando Fred vuelve de
perseguir al Negro, su intencion se torna desafiante que, rapidamente, se quiebra, dando paso a

una intencion interpretada desde la sumision.

En la Senadora Clarke, Lizzie encuentra una figura de proteccion frente a la violencia
ejercida por Fred, su intencion se explor6 actoralmente en la desconfianza, la cual se va
transformando a partir de la escucha activa en empatia al problema familiar que aqueja a la

senadora, para terminar en asombro a la forma de expresarse de la Senadora Clarke

. Fred: Al tratarse de un personaje que guarda un secreto, se busco que su
intencion, hasta el momento de la revelacion se mantuviera en lo enigmatico y serio. Su
interpretacion deberia transmitir misterio y generar expectativa, el actor utilizé un resonador de

pecho, el cual permitia proyectar una voz mas grave que reflejara dominio.

En su segunda aparicion al cambiar totalmente el proposito del personaje, su intencion
también lo hace, Fred quiere hacer de Lizzie su prostituta personal, tras el analisis de los
siguientes didlogos: “LIZZIE Ya veo. (Una pausa.) Parece que te hace efecto ver linchar a un
negro. FRED Tengo ganas de ti.” (Sartre, 1984, p. 62). Se vincula su intencion a la excitacion

sexual.
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. El Negro: Al tratarse de un personaje discriminado que es afectado por una falsa
inculpacion, el cual esta en busca de su propia supervivencia, su intencion se construy6 desde la

dignidad y en la busqueda de la justicia.

. Senadora Clarke: La intencidon de este personaje se construyo a imagen de la
hipocresia de la casta politica, se explord su intencion con una voz comprensiva y tierna, el
trabajo de la actriz se baso en dejar atras el resonador de pecho y apoyarse en la cabeza, logrando

una voz mas aguda y fragil.

El teatro de Situacion: Unidad de Tiempo y Partitura fisica

Mis procesos de montaje de Sartre en escenas independientes con: Muertos sin Sepultura.
Como con los procesos de Kean y La Puta Respetuosa, estuvieron en sintonia con la idea
sartreana del teatro de situacion, donde las escenas tienen una duracion considerable y la accion
de la fabula ocurre en continuidad. En todos estos procesos me enfrenté con el gran problema
que aqueja a los actores en formacion: ;qué hacer en escena? Esta dificultad se intensificaba

debido a la propia naturaleza de las escenas concebidas en este tipo de teatro.

Por ejemplo, la primera escena entre Lizzie y Fred duraba aproximadamente alrededor
de treinta minutos. Si bien esta escena era la mas extensa de toda la obra, junto a Karla Guarin
asumimos el reto artistico de sostenerla escénicamente. Aunque para Karla al ser la protagonista,
la dificultad era distinta: si bien esta escena se complicaba por la ausencia del dinamismo que
produce la entrada de nuevos personajes, ella como actriz enfrentaba una exigencia mayor, ya

que desde que comenzaba la obra no paraba su accion en escena hasta el cierre de la funcion.

Para resolver este problema artistico de: ;qué hacer en escena? Tuvimos la orientacion

del director, quien nos encaminé a la creacion de una partitura fisica de acciones que reforzara en
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primer lugar, la accion dramadtica en las escenas largas, y por ende nos brindara mayor confianza
a la hora de interpretar los didlogos y bajarlos adecuadamente. Para la creacion de estas partituras
fisicas, nos apoyamos directamente en las acotaciones ofrecidas por el texto central. A partir de
esta base, se fueron incorporando progresivamente mas acciones que ayudaran a sostener o

potenciar la accién dramatica.

A continuacion, la descripcion de algunas de las partituras fisicas mas relevantes de los

actores durante su interpretacion:

. Lizzie: Al inicio de la obra, entra aspirando alrededor del divan, cuando pasa el
aspirador debajo del mismo, esta accion sirve como sefial para la entrada sigilosa del Negro.
Lizzie se asusta y utiliza la misma aspiradora como arma amenazante contra €l. Al reconocerlo,
lo deja nuevamente en el suelo, resignificando asi el uso de la aspiradora: de herramienta
doméstica pasa a convertirse en simbolo de desconfianza y posteriormente de confianza.

. Fred: Al iniciar la escena con Lizzie, entra en camisilla con un aspecto mas
informal y va vistiéndose progresivamente: anillos, camisa, correa, chaleco, corbata, saco y reloj,
el personaje va escenificando elegancia, estatus y misterio al no revelar su identidad, todo esto se
da a la vez que el texto dramatico est4 apoyado en acciones fisicas, mientras que Lizzie orbita
alrededor de Fred buscando ganarse su atencion.

. Lizzie y Fred: La escena culmina en un climax violento a través de un mondlogo
de Fred. Por esta razon, los actores decidieron construir una partitura de combate escénico, en la
cual Fred propina una paliza humillante a Lizzie. Al presentarla en un dispositivo escénico donde
los espectadores se encuentran realmente cerca de la accion, se buscod que la escena fuera lo mas

realista posible, incluso arriesgando ligeros roces en su ejecucion. Todo esto con el objetivo de
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trasladar al espectador la misma sensacion de indignacion que los actores han experimentado al

presenciar situaciones de violencia de género en la vida real.

En el minuto 27:36 del registro audiovisual interno, realizado por el grupo durante la
cuarta funcion en la sala Estudio de Actores, se evidencia la ejecucion de esta partitura fisica:

https://www.youtube.com/watch?v=SGA3brg2xsU

. La Senadora Clarke: Desde su entrada, es la encargada de frenar la partitura de
combate. Su partitura fisica se construye en el desplazamiento constante entre la puerta del
apartamento y el divan de Lizzie, movimientos que funcionan como chantajes sostenidos en la
partitura de texto. A través de este vaivén, la senadora logra ganarse la confianza de lizzie, hasta
finalmente acompaifiarla en el divan.

. El Negro: Las escenas del Negro, al ser mas breves, se apoyaban principalmente
en el texto y la situacion dramatica. Sin embargo, al eliminar los sonidos de la policia fuera de
escena, se hizo necesario estructurar, dentro de la partitura de texto, fijar ciertos puntos de

atencion y pausas dramaticas que permitieran intensificar la tension de la situacion escénica.

Construccion del Realismo Escénico: Utileria Significativa y Gestos Politicos

El uso de utileria dentro del dispositivo escénico fue minimo, por lo que todos los
objetos que se usaron se plantearon para que adquirieran valor simbdlico o apoyaran la narracion
del drama en la puesta en escena. Elementos como la declaracion escrita, el maletin, la foto
familiar, el cheque, el lapicero, las armas y el regalo de la senadora, sirvieron como apoyos
escénicos, que ayudaban a detonar el conflicto moral entre los personajes. Ademas, Se utilizo
una bandera de los Estados Unidos Confederados en la segunda apariciéon de Fred, como alusion

directa a la procedencia ideologica de la élite politica del sur de los Estados Unidos.


https://www.youtube.com/watch?v=SGA3brg2xsU
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Reforzando la lectura ideologica de la obra, decidi con mi personaje de Fred incluir un
gesto politico escénico como forma de contextualizar el conflicto desde una lectura

contemporanea:

o Ejecuté el gesto mediante la imitacion del simbolo del Centro Democratico. Llevé
mi mano derecha a la zona izquierda del pecho mientras interpretaba el siguiente dialogo:
“FRED Es un hombre de bien. Para ti no significara gran cosa, pero es un hombre de bien.”

(Sartre, 1984, p. 31). Ademas, se reemplazd “hombre de bien” por “gente de bien”.

Diseiio Sonoro: Leitmotiv Musical y Ejecucion de Plano de Luces

Cada entrada de los personajes, por decision del director, fue acompaiiada de un

componente sonoro propio, mediante el uso de estos leitmotiv se reforzo la identidad escénica de

los mismos:
. Fred: primeros compases del himno de los Estados Confederados.
. El Negro: el sonido de una fuerte tormenta.
. Senadora Clarke: el himno de EE. UU en version de piano.
. Lizzie: un jazz sensual.

La iluminacion y el sonido fueron componentes clave en el dispositivo escénico para
crear las atmosferas sensoriales exploradas previamente en los laboratorios. Por esto se realizo
un plano de luces que ordenara la ejecucion, “La dramaturgia luminica es todo un lenguaje en si,
como sucede con la dramaturgia del sonido. Ambos son elementos fundamentales en la

construccion de poéticas de espacio.” (Griffero, 2011, p. 134). La configuracion luminica y
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sonora inicial del dispositivo escénico se planted desde una base sensorial de la siguiente

manera:
1. La penumbra de una vela como la unica fuente de luz de la sala de teatro.
2. Fred entrando a escena a apagar la vela, dejando el auditorio a oscuras unos
segundos.
3. La interrupcion en la oscuridad de un trueno en su maximo volumen acompafiado

de luz del strober.
4. La iluminacion azul tenue entrando gradualmente con el sonido de la lluvia

acompanado de la luz del strober junto a los sonidos de los rayos.

Esta dramaturgia luminica y sonora se mantendrd, hasta la salida del “Negro” todo esto
para recrear una tormenta asociada a este personaje. En la obra al igual que paso en el laboratorio
dramatico, la total oscuridad sensibiliz6 el oido del publico, haciendo que cuando entrara el rayo
de forma estridente, tomara a los espectadores de sorpresa, haciendo que se asustaran, dando

inicio a una experiencia sensorial sin tener que transgredirlos o romper la cuarta pared.



PLANO DE LUCES
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NOTA: plano utilizado para la cuarta funcion en la antigua sala de teatro de Estudio de Actores.

Fuente: disefiado por Valentina Sarmiento (2024).
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Conclusion: El Dispositivo Escénico Integral.

Aunque este estudio se centro principalmente en como crear un dispositivo escénico que
albergue un espacio intimo, la cuestion que realmente me dejo al finalizar la sistematizacion fue
una pregunta mas amplia: jhasta donde puede extenderse la experiencia teatral?, ;Coémo podria
aprovechar el espacio, no solamente desde lo escénico, sino desde todo aquello que lo rodea 'y
antecede a la funcion?, ;Co6mo comenzar a activar el dispositivo escénico incluso antes de que se
prenda la primera luz o se diga la primera palabra? Estas preguntas no invalidan el recorrido,
sino que de hecho lo amplian: los autores que estudi¢ me permitieron proyectar el dispositivo
escénico mas alla de la escenografia, hacia una comprension expandida del espacio como

acontecimiento.

Partiendo de las reflexiones posteriores a las cuatro funciones realizadas, comprendi que
construir o disefiar un dispositivo no se limita a la disposicion de elementos escenograficos. La
concepcion espacial estd intimamente ligada al espacio fisico real de cada sala, pero va mas alla
de su adaptacion para la operacion de la funcion. El dispositivo escénico se activa cuando se
articula el conjunto completo de agentes, componentes y mecanismos en el ensayo, todo lo que
interacttie con estos queda subordinado a la potencia del acontecimiento escénico, cuya
experiencia arranca desde que el espectador cruza la puerta de la sala. Es vital aprovechar al
maximo la presencia fisica del ptblico: es alli, en ese encuentro de presencias, donde el teatro

realmente sucede.

Una vez inicia el espectaculo, queda ver su funcionamiento en funcion: si todo ha sido
configurado de forma precisa, no habra eventualidad no deseada, (ni siquiera una que transgreda
las convenciones escénicas propuestas) que logre desarticular el dispositivo, ya que la energia

que impulsa el mundo ficcional ya estara encaminada en el circuito previamente establecido.
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Esto sucede por inercia de los agentes implicados, quienes, al ser artistas de las artes vivas, estan
presentes en el aqui, en el ahora y en este instante, viviendo la convencion, con la guia de su
sentir artistico. Su presencia consciente, sensible y activa en escena garantiza que el dispositivo
siga operando incluso frente a lo imprevisto. Incluso desde la eventualidad puede surgir una
mayor genialidad la cual no estaba ensayada, porque el acontecimiento teatral, pase lo que pase,
se sostiene en ultima instancia en el presente compartido entre quienes actiian y quienes
observan, a menos, claro esta, que se trate de una intervencion externa, con la intencion

deliberada de sabotear.

Por eso mismo, aunque este estudio cumple con el objetivo de sistematizar: La creacion
de un dispositivo escénico, que sumergiera tanto al espectador como a los actores en un mundo
ficcional intimo que expusiera la denuncia social de la obra y brindara unos antecedentes teoricos
practicos. Este trabajo deja abierta una inquietud que seguiré explorando: ;Como extender la
experiencia teatral al antes y al después, y no solo al durante? ;Coémo preparar no solo el cuerpo
de los actores, sino también el alma de los espectadores? ;Como permitirnos experimentar desde
lo performatico, construir imagenes, atmosferas o acciones que vinculen el fuera de escena con el
mundo ficcional antes de que comience la funcion? Estas preguntas no son conclusiones, sino
aperturas: posibles lineas de creacion futuras, que nacen del mismo impulso con el que se

construy6 esta experiencia escénica.

Estas preguntas abren un camino de exploracion que va mds alld de lo técnico. Invitan a
entender el teatro no como una suma de elementos ordenados, sino como un acontecimiento
complejo que sucede en presencia propia y a la vez de otros, y en donde cada decision, por

minima que parezca, puede potenciar o limitar el impacto emocional y sensorial de la obra.
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