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Iluminación	                         Resumen
En esta investigación se realiza un estudio de la metodología de creación colec-
tiva dentro de las artes escénicas abordando antecedentes como la comedia del 
arte y la propuesta realizada por el maestro colombiano Enrique Buenaventura.
Realizando un análisis del trabajo colectivo en el país y con la intención de rom-
per con los estándares europeos de construcción de obras teatrales, se proce-
de a realizar el planteamiento de una nueva práctica de esta forma de trabajo 
escénico, haciendo énfasis en una estructura horizontal y democrática, para 

esto se recurre a la teoría del convivio de Jorge Dubatti. 

Palabras clave: creación colectiva, metodología, equipo, escucha, fraternidad 

 David Alejandro Matute                                                   Mgst. Emilia Acurio.
   AUTOR                                                                          Directora

Abstract 
This investigation carried out a study about the collective creation methodology 
within the performing arts to address antecedents such as art comedy and the 
proposal made by the Colombian master Enrique Buenaventura. Standards of 
construction of theatrical works were carried out by an analysis of the collec-
tive work in the country and with the objective of breaking from the European 
standards . The approach of a new practice of this form of stage work came out, 
emphasizing a horizontal and democratic structure. To accomplish this, the con-

vivial theory of Jorge Dubatti was drawn upon.

Keywords: collective creation, methodology, team, listening, fraternity..

Magali Arteaga
REVISOR
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En el presente documento se realiza una investigación exhaustiva a la metodología 
de la creación colectiva dentro de las artes escénicas, en la misma se tomaron en 
cuenta referentes bibliográficos como la comedia del arte, la propuesta realizada 

por el maestro colombiano Enrique Buenaventura y Jorge Dubatti con su planteamiento 
del Convivio teatral, así mismo se realizaron entrevistas a colectivos ecuatorianos que 
han trabajado bajo esta línea. A través de estos recursos se plantea una nueva forma de 
practicar dicha metodología contribuyendo a crear estrategias innovadoras que permitan 
para aplicar la técnica.

El teatro ecuatoriano, así como el latinoamericano se han caracterizado por haber sido 
influenciado con estructuras europeas impuestas en la época colonial, con esta propuesta 
se pretende crear un teatro fiel a las raíces ancestrales, las cuales se han caracterizado 
por tener expresiones artísticas construidas de forma colectiva en donde la participación 
de cada persona involucrada aporta y da como consecuencia una muestra que resulta del 
agrado de todos.
Para el planteamiento de esta metodología se tuvo presente a la creación colectiva, den-
tro de tres capítulos que son divididos y seleccionados como procesos obligatorios a se-
guir con el fin de crear una guía que pueda ser utilizada en el montaje de una obra teatral, 
expuestos a continuación.

En el primer capítulo denominado contextualización, se realiza un análisis de los ante-
cedentes que se creen necesarios para el planteamiento de esta metodología, tomando 
en consideración la definición de la creación colectiva, expuesta por varios autores, así 
mismo se hace una síntesis de las teorías de Buenaventura y Dubatti. Posteriormente 
dentro del capítulo dos, se plantea una guía que considera varios aspectos como el en-
trenamiento, puesta en escena, la construcción de personajes y su estética, en donde el 
trabajo colectivo prima en todo momento. Finalmente, en el capítulo de producción se 
propone estrategias de marketing y difusión que permitirán posicionar a la obra de teatro 
dentro del mercado artístico, una vez que esta haya culminado el proceso de montaje y se 
encuentre lista para ser presentada al público.

Introduccion
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CAPITULO I

Intentar definir la creación colec-
tiva es una tarea difícil dado que 
el término se utiliza para dife-
rentes contextos ya sean socia-

les, refiriéndose a formas en que la 
gente colabora buscando cumplir un 
objetivo en específico, también se 
emplea en la práctica artística para 
referirse a la puesta en escena ela-
borada de forma no convencional, 
en donde se propone un trabajo gru-
pal, siendo un montaje el resultado 
realizado por cooperación activa de 
varios involucrados. 

No existe una definición específica 
de la creación colectiva en el diccio-
nario de la RAE, pero se puede anali-
zar estas dos palabras por separado 
para así obtener una definición que 
permita entender de mejor manera 
esta asociación de palabras según 
la Real Academia Española (2020) 
‘creación’ se define como “la acción y 
el efecto de crear” algo y se entiende 
por ‘colectivo’ al perteneciente o re-
lativo a la agrupación de individuos.

¿Qué es Creación Colectiva?
1.1
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Entonces después de realizar un 
análisis al significado de estas pala-
bras y después de unificarlos, se po-
dría entender por creación colectiva 
a la acción de crear algo en la agru-
pación de varios individuos, como 
podemos observar la definición es 
algo ambigua. Pero para entenderlo 
de mejor manera haremos un estu-
dio de personas que han propuesto 
una definición para este término. 

Teresa Marín hace un análisis en la 
rama de lo social a las distintas mo-
dalidades de creación que propone 
Passeron en su texto sobre la Poyé-
tica, definiéndolos en cinco grupos 
empezando por la creación indivi-
dual, es decir cuando un solo sujeto 
ejecuta una creación, entendiéndo-
lo como único autor. A continuación 
sigue la creación trans-individual, 
esta se refiere al proceso en el que 
se ven involucrados dos o tres per-
sonas y se puede manifestar de for-
ma jerárquica es decir en donde una 
persona guía al equipo delega acti-
vidades para así obtener el objetivo 
que tienen en común y también se 
puede dar de manera igualitaria en 
donde los involucrados realizan las 
actividades de manera equitativa, 
seguido viene la creación grupal en 
donde intervienen tres o más per-
sonas que colaboran para alcanzar 
una meta de manera colectiva, es-
tos se ven inspirados por varios as-
pectos sociales, políticos, culturales 
etc. (Marin, 2009)

Después se debería situar a la crea-
ción colectiva que es la suma de va-
rios grupos conformados por indivi-
duos inspirados por un solo objetivo 

en común, por ejemplo, podemos 
hablar de las revoluciones cultura-
les como son las vanguardias que 
se dieron en el Siglo XX, en donde 
surgieron varios estilos y formas de 
realizar obras de arte, a esto tam-
bién se puede considerar los cam-
bios de mentalidad y la destrucción. 
Y seguida de esta coloca a la crea-
ción colectiva continua, es decir algo 
que se sigue creando y perdura con 
el pasar del tiempo la autora propo-
ne como ejemplo al lenguaje. 

La forma colectiva evade formas in-
dividuales de trabajo en donde una 
persona es colocada por encima del 
resto del equipo de manera jerár-
quica, colocando a las personas en 
estructuras triangulares en donde 
la punta es ocupada por un direc-
tor, cabecilla, jefe, etc. Que solo por 
el simple hecho de estar por enci-
ma del resto posee autoridad para 
exigir algo a los demás y todos los 
involucrados deberán hacer caso a 
sus directrices y órdenes para cum-
plir con sus objetivos. 
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Al trabajar de forma colectiva se per-
mite que la idea jerárquica de un gru-
po ya sea en el ámbito laboral o coti-
diano se elimine, e invita a trabajar y 
participar de una forma horizontal es 
decir donde todos los involucrados en 
el proyecto poseen el mismo rango o 
status. En este modelo las opiniones y 
directrices son escuchadas y analiza-
das por todos, para así buscar alcan-
zar el objetivo de forma grupal y todos 
por haber participado de forma activa 
poseerán un reconocimiento general.
  
La creación colectiva como el conjun-
to de procesos que permiten realizar 
una actividad creativa y alcanzar un 
objetivo común entre varios indivi-
duos, que, siendo diferentes, compar-
ten motivaciones y experiencias, con 
independencia de la forma de orga-
nización y relación que se establezca 
entre ellos. (Marin, 2009, p6)

Si bien esta definición de Teresa Marín 
no hace referencia precisamente a la 
práctica teatral, sino en su propues-
ta abarca aspectos sociales estruc-
turando un significado macro de la 
idea de creación colectiva, pudiendo 
utilizar el término de manera general, 
como ya lo analizamos con el signi-
ficado de cada palabra, pero también 
se puede aplicar a lo relacionado con 
las artes escénicas, dado que en un 
grupo dedicado al teatro los integran-
tes poseen motivaciones y objetivos 
semejantes.  

Esta forma de realizar montajes de 
obras teatrales ha estado presente 
desde los inicios del teatro un ejem-
plo son los rituales que se realiza-
ban en la prehistoria, en donde los 

involucrados no seguían las órdenes 
de un líder, sino todos trabajaban 
cooperando para cumplir el objetivo 
que podía ser el de rendir homenaje 
a una deidad, el nacimiento o muerte 
de algún integrante de la tribu, etc. 
También estuvo presente en la Co-
media del Arte puesto que las obras 
eran ejecutadas por compañías de 
teatro quienes optaban por un re-
conocimiento grupal, esta forma de 
elaborar montajes escénicos marcó 
un hito importante en el teatro por el 
uso de máscaras y la improvisación, 
esto lo analizaremos más adelan-
te debido a que se considera a esta 
técnica indispensable por el aporte 
que hace a la creación colectiva. 

Patrice Pavis (1996), en su diccio-
nario del teatro define a la creación 
colectiva como un espectáculo que 
no es firmado por una sola persona, 
sino por varias personas que parti-
ciparon de forma activa en la elabo-
ración de la muestra teatral. 

Pero el término de creación colec-
tiva se definió y “Se grabó en el es-
píritu insurgente y de reivindicación 
que alumbró a América Latina con 
la Revolución Cubana. Surgió en los 
años 60, buscando un verdadero 
teatro latinoamericano” (Tabares, 2016).
 
La revolución cubana liderada por un 
grupo pequeño de revolucionarios y 
guiados por Fidel Castro, que traba-
jando de forma colectiva, pudieron 
combatir y salir victoriosos de una 
guerra en contra de todo un ejército 
nacional y desestabilizar a todo un 
gobierno dictador que era dirigido 
por Fulgencio Batista quien abando-
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naría la isla ante su inminente de-
rrota, toda esta lucha inspirará al 
resto de Latinoamérica en nuevas 
formas de trabajo colectivo. 

Es evidente que la transformación 
que sufrió el modo de trabajar en 
grupo, o de los grupos implicados 
en su afán por construir una dra-
maturgia nacional que reflejara 
una realidad, si, por una parte, se 
debió a una exploración de formas 
en la manera de decir las cosas, 
por la otra, se nutrió de una ins-
tancia de democratizadora que 
correspondía a una mayor politi-
zación y una apertura institucional 
siguiendo un modelo de estructura 
socialista que se buscaba implan-
tar (Rizk, 2008, pág. 117). 

Es evidente que tras esta revolución 
por todo Latinoamérica se contagió 
un espíritu de lucha y trabajo co-
lectivo, lo que se buscaba al aplicar 
estas innovaciones es que el teatro 
sirva como herramienta para incen-
tivar a la lucha y difunda los ideales, 
todo esto acompañado de un intento 
de crear una nueva forma propia de 
ejecutar la práctica teatral, abando-
nando los estándares establecidos 
de occidente.

La creación colectiva, en donde cada 
participante es miembro fundamen-
tal como parte de un organismo de 
un mismo Ser, y por supuesto cada 
opinión, idea y/o aporte, contribuye 
a la construcción integral de la mis-
ma desde un escucha en compañe-
rismo. En este caso, el Ser vendría a 
ser la Obra o creación escénica 
(Salazar, 2019)

Es necesario recalcar que América 
ha tenido una cultura que ha sido 
cambiante a lo largo de su historia, 
debido a que poseía una cultura pro-
pia antes de ser colonizada, y des-
pués de esta, se impusieron ideas de 
trabajo jerárquico, religión, además 
de imponer el teatro como lo cono-
cían en el occidente. Con la ruptura 
de la colonia y las revoluciones que 
acontecen en Latinoamérica, se em-
piezan a romper formas convencio-
nales de trabajo que eran exigidas 
por la colonia, lo mismo aconteció 
en el teatro, esto surge en rechazo 
a una forma anticapitalista y colo-
nialista de ver el trabajo, intentando 
rescatar las formas comunitarias de 
trabajo de nuestros antepasados.

En el teatro se propuso una labor 
artística de forma horizontal en 
donde todos los involucrados en un 
mismo montaje posean voz y voto, 
intentando romper con los estánda-
res clásicos europeos de practicar 
teatro en donde el trabajo se rea-
lizaba de forma jerárquica es decir 
era guiado por un director, drama-
turgo quienes se atribuían la autoría 
del montaje. Es importante recalcar 
que este método puede practicarse 
con un director a la cabeza, pero no 
es la forma convencional de hacerlo, 
en donde el director guiaba al grupo 
a su visión de la obra. En la creación 
colectiva a partir de un análisis de 
texto realizado por todo el equipo de 
trabajo, se encuentran las fuerzas 
que luchan y sus motivaciones y el 
director es el encargado de guiar y 
ejecutar improvisaciones, que servi-
rán como pilares para el montaje de 
la obra.  
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Esta metodología buscaba un re-
conocimiento general del grupo, en 
donde ya no se firmaba el produc-
to como idea concebida por un solo 
ente creador, sino ahora se lo firma-
ba de manera colectiva, permitien-
do un reconocimiento general. Des-
pués de poco tiempo se dispersaría 
por todo el mundo llegando a Europa 
en los años setenta siendo adoptada 
incluso por Living Theater, compañía 
de teatro estadounidense dedicada a 
montajes escénicos experimentales. 

La creación colectiva tuvo su época 
dorada en los años 60 y 70, en don-
de a nivel global varias compañías y 
grupos de teatro, empezaron a optar 
por este método en la construcción 
de sus montajes, es importante se-
ñalar que no existía una forma es-
pecífica de aplicar esta nueva forma 
de hacer teatro, el colombiano Enri-
que Buenaventura seria uno de los 
pioneros en proponer una metodo-
logía a partir de la creación colectiva 
a quien analizaremos más adelante. 

 

Es conocido que el teatro for-
mó parte de la iglesia católica 
hasta la época del renacimiento 

en donde motivados por el deseo de 
conocimiento las personas intenta-
ron buscar explicaciones acerca de 
temas y preguntas que antes eran 
atribuidas a un Dios, sin un estudio 
científico que lo sustente, pasando a 
colocar al ser humano en el centro 
de todo lo que le rodea, esto provo-
caría la expulsión del teatro hacia 

los exteriores de las iglesias donde 
surgiría en Italia en el XVI una nueva 
corriente de practica teatral.

Conocida con el nombre de Come-
dia Dell ‘Arte, no existe documentos 
específicos acerca de su nacimiento 
o cómo esta se forma. Algunos afir-
man que se dio a través de la fórmula 
atelana que se desarrolla por medio 
de la improvisación con persona-
jes establecidos con características 
definidas, otros aseguran que tiene 
influencia del carnaval por las más-
caras utilizadas, pero lo que se pue-
de decir a ciencia cierta es que en-
tre sus principales características 
resaltan la crítica social, la política, 
el uso de máscaras, la sátira y la co-
media siendo esta la más importan-
te ya que se realiza con la intención 
de hacer reír al espectador quien 
pertenecía al público más popular, 
todos estos recursos eran ocupados 
con el objetivo de concientizar a la 
gente sobre los problemas sociales 
de la época. 

En la época, a nivel mundial se esta-
ba dando otro tipo de teatro como el 
del siglo de oro en España con obras 
elaboradas con una estructura muy 
bien trabajada ya sea en textos dra-
máticos espléndidos y embellecidos, 
además de ser representados en lu-
gares como los corrales españoles, 
este “exigía que el actor compensase 
con su actuación, incluso sobreac-
tuación, la configuración escénica, 
caracterizada por su sobriedad, y el 
escaso resultado de los efectos ob-
tenidos con apariencias y tramoyas” 
(Rios, 205), en este espacio de re-
presentación había divisiones parte 

Comedia del Arte
1.2
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del público se ubicaba en la pla-
tea baja, aquí iban las personas 
de menor clase social o el pro-
letariado y en las partes supe-
riores o balcones se ubicaba la 
realeza o burguesía. 

Moreira (2016) alude que en Italia 
con la comedia del arte se aban-
donó toda esta tradición y las 
obras eran presentadas a base 
de un “Canovaccio”, que eran 
diálogos y acciones pre estable-
cidas y ya no se utilizaba un tex-
to fijo sino la improvisación por 
parte de los intérpretes era la 
que enriquecía al montaje, estos 
eran ubicados en la parte pos-
terior del escenario o extra es-
cena, para que todos los actores 
puedan leerlos y ubicarse en qué 
momento de la obra se encon-
traban, estos buscaban siempre 

el regresar con  sus improvisa-
ciones a la estructura inicial de 
la obra.  

Así mismo estas obras se pre-
sentaban en las calles, plazas y 
mercados esto hacía que sea un 
teatro para las clases sociales 
bajas. La Comedia Dell ‘arte es-
taba construida a partir de una 
historia en común como dice 
Cristina Moreira (2015) Era una 
comedia sentimental, en el nú-
cleo de las historias se contaban 
las vicisitudes de una pareja de 
jóvenes enamorados. Los artis-
tas Dell ‘arte desarrollaban el 
espectáculo centrando el argu-
mento en la figura de dos jóvenes 
desdichados por no poder lograr 
su unión, frente al mandato de 
sus progenitores quienes que-
rían para ellos otro destino; era 

allí donde comenzaban a danzar 
alrededor de estos personajes 
todos los demás caricatos de la 
comedia Dell ‘arte. Enmascara-
dos y extrovertidos que solo se 
veían a sí mismos mientras los 
sentimientos puros e ingenuos 
de sus enamorados se escon-
dían por los rincones so pena 
de grandes crisis de ira de los 
padres. Era esta confrontación 
de valores lo que hacía que la 
comedia rodara su encanto, allí 
veíamos las intrigas y los inte-
reses por responder al mandato 
de la razón o de los sentimien-
tos. (Moreira, 2015)

Se puede evidenciar que en esta 
práctica teatral se ejecutaba de 
forma colectiva en donde los in-
térpretes trabajan juntos para 
poder realizar la presentación de 
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su muestra, la figura de un director 
aun no era evidente y la propuesta 
se construía en base a las aporta-
ciones que cada actor o actriz hacía, 
siguiendo un guion preestablecido, 
además de que el reconocimiento al 
momento de presentar al elenco era 
también de forma grupal. 

Aportes del Teatro 
Colombiano a la 
Creación Colectiva 

Es importante ubicar al lector de 
esta tesis, afirmando que en el 
presente no se realiza un aná-

lisis a toda la historia del teatro co-
lombiano, sino este enunciado hace 
referencia a los estudios realizados 
y el aporte que hizo a la metodolo-
gía de la creación colectiva. Enrique 
Buenaventura, quien nació el 23 de 
agosto de 1925 en Cali, Colombia. 
“fue uno de los hombres más impor-
tantes del teatro latinoamericano 
durante el siglo XX. Poeta, narrador, 
dramaturgo, director, profesor, teó-
rico y pintor fueron sus ocupaciones 
de cabecera” (Rizk, 2008, pág. 9) además 
de ser por muchos años el direc-
tor del TEC (Teatro experimental de 
Cali)
Buenaventura dedicó su tiempo a 
recorrer distintos países de Lati-
noamérica en donde iría recopilando 
información de cualquier expresión 
artística o de movimientos teatrales 
que se daban en la época, todo esto 
aportaría a la invención del movi-
miento ‘Nuevo Teatro’ “este se esfor-
zaba por dirigirse a las “masas” y la 

formulación de una nueva poética y, 
aún más, de una nueva perspectiva 
teniendo en consideración sus res-
pectivos contextos históricos-so-
ciales” (Rizk, 2008, pág. 10), sus co-
laboraciones en los distintos países 
que visitó siempre estaban relacio-
nadas en el rescate de la identidad 
cultural y enmarcadas en un trabajo 
que buscaba la colectividad. 

La creación colectiva en Colombia 
surgió como una necesidad de bus-
car temas entre los dramas coti-
dianos e históricos que determinan 
nuestra nacionalidad y de encontrar 
soluciones frescas a los problemas 
de montaje de cara a un nuevo pú-
blico que emerge del proletariado y 
de las capas medias del país. 
(Daconte, 1977)

Es entonces cuando en la década 
de los años sesenta Buenaventura 
inspirado por varios acontecimien-
tos políticos y sociales en su país, 
empieza a proponer una metodolo-
gía para esta nueva forma de practi-
car teatro que iría mutando en cada 
montaje hasta lograr sistematizarla. 
Esta sería adoptada y experimenta-
da a la par por los principales gru-
pos bogotanos como el Teatro Ac-
ción, Teatro La Candelaria, teatro 
universitario, etc. Todos estos gru-
pos utilizarían los montajes teatra-
les como una denuncia social que 
estaba dirigida a crear conciencia 
en las masas o en el proletariado

1.3
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Enrique Buenaventura 
y su Método de 
Creación Colectiva

Buenaventura es considerado 
como uno de los principales 
representantes de la creación 

colectiva, no solo en Latinoamérica, 
sino a nivel mundial. Dado que fue 
uno de los pioneros en proponer un 
método para esta nueva forma de 
realizar montajes y surge a partir  
“De una serie de rupturas, de erro-
res y fracasos por los cuales transi-
ta el grupo; una primera ruptura era 
el cuestionamiento hacia la autori-
dad del director, desde las impro-
visaciones; otra ruptura es la con-
cepción del director” (Garzón, 2009). 
Después de probar de varias formas 
el método de creación colectiva en 
sus distintos montajes, a lo lago de 
los años, Buenaventura al fin pudo 
sistematizar dicho método que sería 
aplicado de la siguiente forma: 

 Análisis de texto: 
También conocido en la práctica 
teatral como ‘Trabajo de Mesa’ 

“Esta es una de las etapas más im-
portantes del proceso debido a que 
será el punto de partida, para po-
der empezar a construir un monta-
je desde el método de creación co-
lectiva. Consiste en reunir a todo el 
equipo de trabajo que participara en 
el proyecto intérpretes y director. Se 
debe realizar una lectura del tex-
to que se quiere poner en escena. 
Analizándolo de manera minuciosa 

prestando atención a la forma en la 
que está escrito, conflicto, persona-
jes y tiempo. Esto permitirá elaborar 
una fábula del texto entendiendo por 
fabula la historia general de la obra, 
con todos los detalles en orden cro-
nológico, esto permite encontrar lo 
que Buenaventura define “las fuer-
zas en pugna.

(Rizk, 2008, pág. 130)
En este grafico Rizk propone un es-
quema general a trabajar en base 
a un texto, entendiendo por F en P. 
(fuerzas en pugna) las cuales se en-
cuentran al borde de la obra, estas 
son impulsadas por una motivación 
general del grupo involucrado a tra-
bajar, todo esto se halla inmerso 
dentro de un material social, enten-
diendo por el mismo, el contexto y 
los conflictos sociales que inspiran 
a la realización de la puesta en es-
cena. Todos estos aspectos surgen 
a partir de la primera lectura y aná-
lisis del texto, después de esto se 
ejecutan las improvisaciones de ab-
solutamente toda la obra.

1.4
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Buenaventura crea este método 
para irse en contra de las formas 
convencionales de hacer teatro, la 
mayoría de estas eran creadas a 
partir de una lógica aristotélica, es 
decir poseía un planteamiento, un 
nudo en donde se daba el conflicto y 
un desenlace, dentro de esta historia 
estaban inmersos un protagonista y 
un antagonista. Es evidente que el 
método de Buenaventura tiene va-
rias semejanzas con la estructura 
aristotélica, siendo las fuerzas en 
pugna el protagonista y antagonis-
ta, la motivación general el conflicto. 
Son algunas de las similitudes más 
evidentes, que ambos son utilizados 
para la construcción de espectácu-
los teatrales. 

“El método de Buenaventura adju-
dica unos niveles de segmentación 
o Secuencias, unidades mayores de 
división interna del texto, que se di-
viden en razón al cambio de moti-
vación; de cada una de las secuen-
cias, se procede, a su vez, a ‘sacar’ 
las fuerzas en pugna y la motivación 
que las enfrenta; posteriormente, se 
hace una nueva división en la se-
cuencia para sacar las Situaciones, 
unidades menores, extraídas duran-
te el análisis; luego se dividen las 
situaciones, para obtener las Accio-
nes que también poseerán fuerzas 
en pugna y motivación. El proceso 
didáctico llevado a cabo va de lo 
general a lo particular y el análisis 
permite hacer inferencias a partir 
de los conflictos manifestados por 
los personajes durante la creación.”. 
(Garzón, 2009, pág. 8)

Después de realizar este análisis 
exhaustivo a la totalidad de la obra, 
se ejecutan por segunda vez impro-
visaciones que van encaminadas ya 
al montaje total de la obra, es im-
portante recalcar que en todo el 
proceso es necesario que se invo-
lucren todo el equipo que trabajará 
en el proyecto de forma activa como 
pueden ser escenógrafo, vestuaris-
ta, iluminador, productor, etc. Todos 
estos aportarán su visión de la obra 
y juntos deben encaminarla a una 
visión colectiva.  

A continuación, utilizaremos el mis-
mo grafico para explicar los agentes 
que se encontraron en un análisis 
realizado al texto base de la obra 
que será puesto en escena como re-
quisito para la obtención del título 
en Licenciatura en Arte teatral. 
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Enrique Buenaventura
y su Relación con 
La Commedia dell’arte

Como pudimos analizar ante-
riormente en este escrito, la 
forma en la que se construían 

las puestas en escena en Italia en 
los siglos XVI, era de manera co-
lectiva, aunque para la época no era 
definida de esa forma, mucho menos 
enmarcada en la metodología de la 
creación colectiva, en esta práctica 
teatral se exigía a un actor autóno-
mo y mucho más participativo, que 
además dependía de la participación 
de público, debido a que en base a 
su reacción se iba construyendo la 
obra. En el método de Buenaventu-
ra como en la Commedia dell’arte, 
la improvisación es un pilar funda-
mental, en el primero se utiliza esta 
herramienta como punto de partida 
para el montaje de un texto dramá-
tico en específico, en el segundo la 
improvisación se ejecuta ya en es-
cena y parte desde un guion prees-
tablecido o como se lo denominaba 
Canovaccio.

Pero esta no es la única semejan-

za que existe entre ambos sino que 
Buenaventura con su método, bus-
caba llegar a las ‘masas’, sacudir 
conciencias y rescatar lo propio. 
Las representaciones de la Com-
media dell’arte que se desarrollaban 
en parque y plazas garantizaban un 
acercamiento con el proletariado, y 
era considerado “Un teatro popular, 
desacralizador que recurría al habla 
y a las costumbres del pueblo para 
burlarse de los vicios humanos”. 
(Jaramillo & Osorio, 2004)

Jorge Dubatti 
y el convivio teatral
 

Jorge Dubatti es “crítico, histo-
riador y docente universitario 
especializado en teatro y ar-

tes. Doctor (Área de Historia y Teo-
ría de las Artes) por la Universidad 
de Buenos Aires”. (UNAM, 2020). 
Ha escrito varios libros, artículos, 
estudios relacionados al estudio 
del teatro, pionero en proponer 
una filosofía en el teatro, además 
de ser el fundador de varias es-
cuelas de espectadores en su país 
natal y después estas escuelas se 
replicarían en diferentes países de 
Latinoamérica he incluso de Euro-
pa. Su escrito El convivio teatral: 
teoría y práctica del teatro com-
parado publicado en 2003, servirá 
como referente en esta tesis de 
grado, para entender las diferen-
tes relaciones que se producen en 
un acontecimiento teatral. 

1.4.1

1.5
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El convivio es “El encuentro de un 
grupo de hombres y mujeres en un 
centro territorial, en un punto del es-
pacio y del tiempo” (Dubatti, 2003). Y 
ocurre en un tiempo finito, en donde 
cada involucrado cumple con un rol, 
el de ser emisor y receptor. “Implica 
proximidad, audibilidad y visibilidad 
estrechas, así como una conexión 
sensorial que puede atravesar todos 
los sentidos” (Dubatti, 2003)

Dubatti (2003) asegura que el con-
vivo, es efímero he irrepetible, se da 
en un acontecimiento teatral y en él 
intervienen los artistas, es decir ac-
tores y actrices, que cumplirían el 
rol de emisores a través del lengua-
je verbal y no verbal, los asistentes 
o espectadores que cumplen con el 
rol de receptores, además de ser 
parte activa del espectáculo. Y por 
último los técnicos que con recur-
sos sonoros y lumínicos aportan a 
un mejor desarrollo de la obra.

Reflexiones Sobre 
el Convivio

Siendo un convivio todo lo ana-
lizado anteriormente es de 
suma importancia, comentar 

que este concepto sirve como eje 
esencial para la propuesta de este 
trabajo investigativo, por lo que ese 
necesario proponer una idea perso-
nal de lo que se va a entender por 
Convivio y como se lo aplicará: 

1. Debe existir un grupo de personas 
en un espacio determinado y con 
una motivación, pero lo que hace es-
pecial a este convivio es el compar-
tir y trasmitir ideas o pensamientos, 
en un acto de convivencia evocado 
a través de cualquier tipo de expre-
sión artística, definiendo en esta in-
vestigación como pilar fundamental 
el teatro,

2. Es necesario ser capaces de ob-
servar al compañero no solo en el 
ámbito artístico o laboral, sino tam-
bién mirarlo como un compañero de 
vida o amigo, la propuesta radica en 
crear relaciones fraternales, com-
partiendo momentos no solo en el 
espacio destinado al trabajo, sino 
también compartiendo fuera del 
mismo esto provocará más empatía 
y confianza en el acto mismo de con-
vivir entre todos los involucrados.
   

3. Una vez que exista un grupo de-
terminado con la misma motivación 
y hayan generado un espacio frater-
nal y de confianza, es necesario en-
tregarse como ser integral, en don-
de se puede romper las jerarquías 
impuestas en la práctica teatral oc-
cidental, este espacio generado a 
través del acto mismo de convivir, 
crea un ambiente en donde toda voz 
y comentario es analizado por todo 
el grupo,  todo en busca de acercar-
se a ese objetivo en común, teniendo 
afinidad con el método de la crea-
ción colectiva.  

1.5.1
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Para que esta forma de aplicar el 
“convivio”, tenga éxito es necesa-
rio juntar a un grupo de personas 
en un espacio determinado, es ne-
cesario crear relaciones afectivas 
entre todo el equipo de trabajo in-
volucrado en el proyecto artístico. Y 
todos deberán entregarse de forma 
voluntaria y honesta al trabajo que 
será ejecutado de forma colectiva, 
solo así se logra que estas relacio-
nes permitan que el trabajo se nutra 
con la visión de todo el grupo y así 
obtener como resultado una mues-
tra artística con espíritu y alma que 
será del deleite del espectador que 
será pieza fundamental para que se 
ejecute el convivio, a la forma de ver 
de Jorge Dubatti. 

Influencias 
Euro centristas 
Dentro del Teatro 
Latinoamericano

Este término es entendido como 
la forma de observar al conti-
nente europeo como centro del 

universo y que todo avance social, 
es influenciado y creado gracias a 
la cultura occidental. Esto pudo ocu-
rrir gracias a todo el pensamiento 
que fue impuesto a raíz de la con-
quista española, los denominados 
‘conquistadores’ fueron los encar-
gados de difundir que América fue 
descubierta, cuando en realidad fue 
invadida y saqueada. “La concepción 
del eurocentrismo cumple la función 
ideológica de defender la civilización 

‘europea’, es decir, capitalista, apolo-
gizar el modo de vida burgués y jus-
tificar el neocolonialismo” (Filosofia 
en español, 2017). Las principales 
herramientas que fueron utilizadas 
para expandir esta ideología fue la 
educación a los nativos y el some-
timiento a la religión católica. Esta 
ideología ignora los antecedentes 
relacionados a la cultura, educación, 
filosofía de los distintos continentes 
como son América, África y medio 
oriente.

Lo dicho hasta aquí también se pue-
de evidenciar en cualquier tipo de 
expresión artística, es así como las 
principales obras de arte considera-
das como las más importantes a ni-
vel mundial se encuentran en occi-
dente como el ejemplo en la pintura 
la Gioconda realizada por Leonardo 
Da Vinci, la Novena Sinfonía de Bee-
thoven en la música, el coliseo de 
Roma en la arquitectura, etc. 

1.6
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Lo que significa que esta ideología también se ve evidenciada en el teatro y 
no es una coincidencia que se crea que las primeras muestras teatrales se 
dieron en el occidente, además de tener como máximo exponente al inglés 
William Shakespeare en esta corriente artística, ignorando en su totalidad a 
las representaciones que se realizaban en la etapa precolonial.

En las culturas indígenas prehispánicas el cuerpo expresivo y creativo en 
danza, música y poesía era la herramienta fundamental a través de la cual 
los hombres tenían la posibilidad de decir “palabras verdaderas” en la tierra 
y acceder a la verdad, a la raíz de las cosas, a la divinidad y dar respuesta a 
problemas filosóficos en torno a su ser y a lo trascendente. (Henríquez, 2009)

Entendemos así que primeras representaciones teatrales en la América pre 
colonial se dieron o manifestaron en un trabajo colectivo, en donde se reali-
zaban danzas, ceremonias, rituales con el fin de rendir homenaje y agrade-
cimiento a las deidades relacionadas a la cosmovisión andina. Gracias a la 
tradición oral de estas culturas, siguen vigentes hasta la actualidad. 

En un principio la comedia del arte adopta nuevas formas de trabajo  para 
así romper con los estándares elitistas de la época del siglo de oro español 
y empieza a ejecutar un teatro con menos decorado y con más fondo dirigido 
hacia el proletariado, este modo  de elaborar montajes escénicos es de gran 
importancia ya que debido a su forma de trabajo y al uso de máscaras, sirvió 
como fuente de inspiración para crear el método de creación colectiva en Lati-
noamérica y es por esto que se ha tratado este tema en la presente tesis.

 Todo esto parece confirmar que efectivamente este pensamiento esta en-
raizado en nuestra cultura latinoamericana Es así como la metodología de la 
creación colectiva rechaza las formas europeas convencionales en realizar 
montajes teatrales y pretende crear un teatro propio en donde se toma como 
prioridad el trabajo colectivo y el rescate de los valores ancestrales de nues-
tros antepasados. 
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dividuos poseen los mismos dere-
chos y obligaciones, así pues, este 
ambiente debe ser replicado en el 
trabajo artístico. 

También se puede encontrar seme-
janzas en la democracia representa-
tiva y un trabajo de creación colec-
tiva con un director a la cabeza, es 
decir el grupo a trabajar es guiado 
por un representante que a través de 
su visión pretende alcanzar el fin y 
el objetivo de manera colectiva. Algo 
muy similar a la forma de trabajar 
de Buenaventura en su etapa en el 
TEC. Puesto que él era el director de 
un montaje que era construido con 
el método de la creación colectiva. 
La democratización del trabajo en el 
área artística permitirá que los indi-
viduos involucrados posean los mis-
mos derechos y obligaciones dentro 
de todo el proceso creativo y que es-
tos participen de forma activa. Esto 
dotará al trabajo y al resultado final 
de una visión colectiva. 

Democratización 
del Trabajo 

Según la Rae define a la demo-
cracia “como Doctrina política 
según la cual la soberanía resi-

de en el pueblo, que ejerce el poder 
directamente o por medio de repre-
sentantes”. (RAE, 2020). Es decir que 
el poder de un pueblo se mantiene 
en sus habitantes que son iguales 
en todos los aspectos y a través de 
la decisión colectiva, se decide el 
futuro del pueblo, estos tienen la 
completa potestad de escoger a sus 
gobernantes, para que estos los re-
presenten. Este sistema político es 
adoptado por varias naciones alre-
dedor del mundo.
 
La democratización es entendida 
como el “Conjunto de medidas que 
tienden a liberalizar a las institucio-
nes políticas y sociales de un país” 
(Diccionario Enciclopédico Vox 1, 2009). 
Es decir que la democratización 
permite participar de forma activa 
en las decisiones que van a ser to-
madas en un aspecto social y polí-
tico, todo en busca de un bienestar 
colectivo. 

¿Por qué mencionamos a la demo-
cracia? Es necesario aclarar al lector 
de esta tesis, que hacemos referen-
cia a la ‘democratización’, en busca 
de posicionar este término, como 
pilar fundamental, que debe ser to-
mado en cuenta, cuando se preten-
de trabajar bajo los parámetros de 
la creación colectiva. Y es que en un 
ambiente democrático todos los in-

1.7
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En el presente capítulo se abor-
dará y explicará de manera de-
tallada los elementos de la obra 

en cuestión, tales como la drama-
turgia que nos permitirá idealizar la 
plástica de esta, ayudándonos a ma-
terializar o a hacer tangible, el con-
tenido ficcional (intangible) del texto 
dramatúrgico, es decir: escenogra-
fías, vestuarios, cromáticas, ilumi-
nación, etc. Exponiendo de manera 
detallada a continuación, será to-
mado como un plan de montaje que 
abarque propuestas no específicas y 
que pueden cambiar con el tiempo. 

La creación colectiva es el eje prin-
cipal en todo el plan de montaje, para 
poder entender esta metodología al 
momento de su aplicación, anali-
zaremos dos colectivos ecuatoria-
nos, que han adoptado esta prácti-
ca, para el montaje de sus obras de 
teatro, teniendo éxito en la misma, 
pudiendo evidenciar en escena un 
trabajo creado de forma colectiva. 
Estas obras servirán de referentes 
estéticos, que permitirán crear una 
línea de trabajo en este proyecto.

Capitulo II
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Referentes Estéticos

Papakuna

Colectivo Yama, radicado en Qui-
to-Ecuador, es un colectivo multi-
disciplinario y auto gestionado de-
dicado a la creación escénica, la 
investigación y gestión sociocultural, 
cuya temática varía entre el cuerpo, 
el género, la resistencia y la memo-
ria.  Cabe destacar que el nombre 
de esta agrupación hace referen-
cia a tres sentidos que son los que 
guían tanto el trabajo teórico como 
el práctico de este. De esta forma, 
“YAMA es una palabra que nos re-
mite a tres sentidos: el de encender 
nuestro fuego, el de convocar para 
tejernos y el de reconocernos como 
animales hijos de esta tierra” 
(YAMA, SF)

Este grupo se caracteriza por 
realizar un trabajo colaborativo, 
ya que es el medio por el que se 

abren caminos para realizar un arte 
comprometido con la realidad so-
cial y los procesos comunitarios de 
nuestros pueblos y nacionalidades 
indígenas. 
Para la realización del montaje, de la 
obra teatral “Papakuna” dirigida por 
Juana Guarderas se tuvo que reali-
zar una investigación de campo en 
diversas comunidades del cantón 
Guamote-Chimborazo, considerada 
como la mayor región productora de 
papas del país y zona que conserva 
la mayor cantidad de especies nati-
vas. Una vez realizada esta investi-
gación, Guarderas (2019) cuenta que 

obligó a probar a todo el equipo de 
trabajo materiales, juegos, ejerci-
cios y propuestas intentando tradu-
cir el material investigado al ámbito 
escénico. 

Esto provocó que cada una de las 
actrices involucradas en el proyec-
to, traigan propuestas al espacio de 
trabajo, es en este punto en donde 
la obra empieza a construirse como 
tal, en donde a través de improvisa-
ciones se iba observando las pro-
puestas de los intérpretes, en donde 
dividendo en escenas se construía 
la dramaturgia, espacio escénico y 
todo el entorno a la obra. 

Guarderas (2019) afirma que un in-
dividuo debe mantenerse al margen 
del espacio de creación, para ser 
capaz de observar lo que se está de-
sarrollando dentro de este espacio 
y rescatar las acciones y propues-
tas que pueden aportar a la obra, así 
mismo puede dar forma y pulir las 
propuestas de cada uno de los intér-
pretes Pero este individuo también 
puede delegar su cargo a otra per-
sona, quien puede observar y dirigir 
en ciertos momentos, obteniendo 
como resultado una micro dirección 
dentro del espectáculo. 

2.1

2.1.1
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Uróboros 
“La Batalla por el 
Destino Empieza”
Colectivo Eidyllion. Radicado en 
Cuenca- Ecuador, “(…) nace a partir 
de la necesidad de crear teatro inde-
pendiente a través de algunos géne-
ros: sátira, drama, comedia y estos 
en su forma englobada (…)” (Salazar, 
2019, pág. 56).  Eidyllion proviene de 
´Idilio´ que significa pequeña com-
posición poética representada de 
una forma sentimental dedicada a la 
vida austera y espiritual. 

Al crear arte independiente Sa-
lazar (2020) asegura que, al 
ser personas libres de insti-

tuciones y pensamientos, somos un 
universo en gustos e ideologías, esto 
ocasiona un arte más sincero con la 
necesidad de mostrarse en la ciudad 
de Cuenca. El pilar fundamental de 
este grupo es el compañerismo en 
donde los roles son repartidos de 
forma equitativa y con las obras que 
crea este colectivo no buscan un re-
conocimiento sino un producto que 
cuestione un entorno social. 

Uróboros surge a partir de la nece-
sidad de crear una obra de teatro en 
donde se integren filosofía, religión 
y ciencia, conviviendo con la teosofía 
que aborda yoga y metafísica, para 
lograr esto se experimentó dentro 
del teatro, obteniendo como resul-
tado una nueva poética teatral, y 
como resultado final se obtuvo una 
obra en donde cada interprete parti-
cipó de forma activa en todo el pro-
ceso de creación. El director de esta 

obra intentó incentivar no solo a 
realizar la obra de teatro sino a 
involucrarse en la mismas para 
así evolucionar en ser y espiri-
tualidad. 

Salazar (2020) afirma que la 
obra no puede estar preconce-
bida en su totalidad previo a un 
primer encuentro con el equi-
po a trabajar, sino es necesario 
sentir la contribución del com-
pañero, pasando a ser un trabajo 
del grupo y no solo de un ente 
creador. Es por esto que la vi-
sión que debe ser transmitida al 
colectivo, es que la obra es fru-
to de todos y esta se encuentra 
abierta y a disposición del grupo, 
en donde cada interprete puede 
intervenir para aportar una idea, 
esto siempre crea un ambiente 
de armonía, en donde cada parti-
cipante trae al espacio de traba-
jo, un pensamiento o propuesta y 
se lleva el compartir del grupo. 

2.1.2
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La experiencia al participar como 
actor dentro de esta obra de teatro 
permitió experimentar de forma vi-
vencial la práctica de esta metodo-
logía de trabajo en donde se pudo 
apreciar que no existe una forma es-
pecífica de aplicarlo, sino que cada 
grupo lo practica de forma distinta. 
En este caso en particular resalta 
que el director a cargo siempre es-
tuvo al escucha de todo el equipo, 
esto permitió crear relaciones fuera 
del espacio de trabajo, dando como 
resultado un ambiente de sinceri-
dad dentro de los ensayos. En donde 
como intérprete podía aportar con 
una idea o sugerencia, que siempre 
era tomada por el director, quien, a 
través de una prueba en el espacio 
de trabajo, se analizaba y observa-
ba por el resto de las integrantes, 
en donde se llegaba a un acuerdo de 
si era lo que se busca dentro de la 
obra. 

Es importante recalcar que este 
proyecto exigía una entrega to-
tal por parte de todo el equipo 

de trabajo y cada conocimiento que 
se tenía en cualquier rama a tra-
bajar, debía ser compartido a los 
compañeros, es por esto que dentro 
de este denominado compartir se 
crean emociones y sensaciones que 
nutrieron al producto final dotándo-
lo de características de cada uno de 
los involucrados. Al practicar esta 
metodología se pudo experimentar 
de esta forma peculiar de practi-
carla y esto provocó la intención de 
materializar esta poética dentro de 
este estudio. 
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el último trimestre del año 2019 en 
países Latinoamericanos como Chi-
le, Ecuador, Venezuela y Bolivia, en 
manifestaciones realizadas por los 
ciudadanos de estos países en con-
tra de sus gobiernos. También dejar 
un mensaje que invite a la reflexión 
y al cuestionamiento sobre nuestros 
líderes políticos, ya que estos están 
en cargos en los cuales deberían 
velar por el pueblo y no por sus in-
tereses personales.

Guía de montaje

Para la aplicación de esta me-
todología dentro de esta obra 
de teatro, se debe tener como 

principal eje el trabajo colectivo, 
esto debe ser aplicado en todos 
los procedimientos en donde pue-
da interferir, puesto que es el tema 
principal de exploración en esta in-
vestigación y debe ser adoptado por 
todo el equipo de trabajo involucra-
do (actores, escenógrafo, ilustrador, 
etc.), con el fin de lograr una mejor 
propuesta escénica. Lo que se pre-
tende con esto, es evocar una idea 
clara del montaje escénico al lec-
tor de esta tesis, para que esta obra 
pueda ser puesta en escena poste-
riormente. 

En todo montaje escénico debe exis-
tir un objetivo de escenificación, se 
entiende por este, al mensaje que 
se pretende brindar al público y las 
emociones que se quieren generar 
a quien observe el espectáculo ar-
tístico. Dado que el teatro desde sus 
inicios ha sido utilizado para realizar 
denuncias sociales, como fue ex-
puesto previamente, en la Comedia 
del arte y en el teatro cubano. Esta 
obra de teatro no es la excepción 
y tiene como objetivo cuestionar al 
espectador sobre todos los actos 
de violencia que han tomado los go-
bernantes en contra de sus conciu-
dadanos; se han podido evidenciar 
asesinatos, violaciones y desapa-
riciones forzosas por parte de las 
fuerzas armadas y policía, dichos 
actos pudieron ser evidenciados en 

2.2
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Dramaturgia

Según Pavis (1996) en su diccio-
nario del teatro dramaturgia 
viene del griego δραματουργία 

(dramaturgia), que significa compo-
ner un drama o también considerado 
como el arte de componer o escribir 
obras de teatro, haciendo referencia 
a la poética de componer arte dra-
mático. (Pavis, 1996)

La dramaturgia de esta obra 
llamada “De Izquierda a De-
recha y Viceversa”, tiene una 

estructura aristotélica compuesta 
por un planteamiento, nudo y des-
enlace. En donde se ven inmersos 
dos personajes, un protagonista y 
un antagonista, que en ciertos mo-
mentos intercambian roles, esto 
se encuentran en un conflicto, en 
donde lo único que desean es cum-
plir con sus objetivos. La obra no 
puede ser enmarcada en un géne-
ro especifico, esto debido a que fue 
construida intentando abarcar los 
principales géneros dramáticos 
como el drama, la tragedia y la co-
media, y es por esta razón que se 
pretende dividir a la misma en ac-
tos, en donde un género predomi-
nará en cada uno, esto quizás los 
podamos entender si explicamos 
de forma sintética la obra a conti-
nuación:

Una obra que se centrará en las 
acciones y deseos de gobernantes 
y políticos, que aspira mostrar al 
público hasta donde son capaces 
de llegar segados por el poder, es-
tos pretenden tomar decisiones sin 
consultar a los ciudadanos. Un re-
presentante por la ideología de iz-
quierda (Socialismo) quien en un 
inicio se muestra como una persona 
con valores inquebrantables y con 
un deseo grande por luchar por su 
pueblo, se encuentra en esta reunión 
con un representante de la ideología 
de derecha (Capitalismo) quien po-
see como único interés el enrique-
cimiento suyo y el de las empresas 
transnacionales a la que representa 
fielmente velando por sus intereses. 
Un personaje neutral quien asegura 
no representar a ninguna ideología 
y se encuentra en la reunión para 
exponer únicamente puntos de vis-
ta neutrales, pero que siempre será 
visto con un cierto apoyo a cada 
ideología. Todos estos personajes 
empiezan a analizar las propues-
tas económicas que cada uno trajo, 
dado que el pueblo se encuentra ex-
pectante, pronto el dialogo se trans-
forma en discusión y en golpes.

El pueblo, quien será representa-
do como un colectivo ausente o ex-
tra-escena en la obra, hasta hace 
poco no tenía idea de la reunión que 
se estaba dando, empieza a conglo-
merarse fuera de la cede, los políti-
cos intentan ignorar al pueblo, pero 
este cada vez va en aumento. For-
zando a los gobernantes a dejar a 
un lado sus roces y unirse para to-
mar medidas en contra del pueblo, 
haciéndolo en un primer intento con 

2.2.1
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ayuda de los medios de comunica-
ción, quienes estarían obligados a 
cubrir toda la situación. Esto no fun-
ciona, así que los gobernantes to-
man la decisión de enviar a las fuer-
zas armadas quien tiene la órden de 
reprimir al pueblo con la violencia 
que sea necesaria, esto desencade-
na una guerra civil, el representan-
te de la izquierda empieza a ignorar 
sus valores por el dinero y el poder 
que le ofrece el representante del 
capitalismo. Al ver esto, el repre-
sentante de la neutralidad se ve en 
la necesidad abandonar la reunión 
en un acto cobarde y sin 
precedentes.

El pueblo que consigue juntarse en 
centenares ha logrado persuadir a 
las fuerzas armadas, ahora los go-
bernantes determinan tomar una 
decisión que supuestamente no 
afectará al pueblo, pero es una to-
tal mentira que se verá oculta por 
el vocero del comunicado siendo el 
encargado el representante de la iz-
quierda, él será quien genera más 
empatía con el pueblo. El discurso 
será unos de los más demagogos de 
toda la historia del mundo contem-
poráneo y este será dicho al público 
presente en la obra quien se sentirá 
engañado tras haber visto cómo se 
llegó a este acuerdo, que ahora está 
manchado con sangre de inocentes, 
cumpliendo con el objetivo de invitar 
a la reflexión. 

Es importante aclarar que dado a 
la metodología de creación co-
lectiva que se aspira utilizar en 

este montaje, el texto no será pues-
to en escena de manera fiel, sino 
que se prestará mucha atención a 
las sugerencias que los artistas in-
volucrados aporten después de va-
rias lecturas del texto, esto procura 
también receptar cualquier cambio 
que sea necesario a lo largo del pro-
ceso de montaje, además de prestar 
mucho énfasis a elementos y juegos 
que puedan surgir dentro de los en-
trenamientos y ensayos. Con todo 
esto lo que se pretende es que el ac-
tor involucrado sea participe de for-
ma activa en todo momento y pueda 
sentir la libertad de experimentar, 
para así poder encontrar el espíritu 
de la obra. 

Todo esto debe ser supervisado por 
un ojo externo quien cumple el rol 
de director, pero en este proyecto se 
ha optado por denominar al mismo 
‘Actor guía’, este será el encargado 
de seleccionar el material que pue-
da aportar a la obra y encaminar a 
todo el equipo involucrado al objeti-
vo que debe ser alcanzado de mane-
ra colectiva. 
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Entrenamiento

El entrenamiento de este proceso 
de montaje es de suma impor-
tancia, dado que la obra utilizará 

al cuerpo como una herramienta de 
expresión corporal, entendiendo a la 
misma como el lenguaje que utiliza 
a el cuerpo para transmitir emocio-
nes, imágenes y pensamientos, todo 
esto sin el uso de palabras, a través 
de gestos, movimientos y sonidos.
La expresión corporal es un área 
donde no sólo hay una implicación 
física de la persona, sino también 
una implicación psicológica y social. 
Las emociones surgen a flor de piel 
cuando tenemos que expresar de 
diferente manera, distintas situa-
ciones, sensaciones o sentimientos. 
Más aún se acentúan todas estas 
emociones cuando esas expresio-
nes se muestran ante los demás (en 
primer lugar ante el propio grupo y 
en segundo lugar ante un público) 
(Pérez et al. 2018)

Las mismas autoras (2012) defien-
den la idea, de que es preciso no solo 
trabajar con una expresión corporal 
de forma individualidad, sino a la par 
con un trabajo en equipo, puesto que 
esto desarrolla la interrelación, la 
cooperación y colabora en un mejor 
desarrollo de la creatividad de for-
ma colectiva. 

Además, que, al usar una máscara en 
escena, se debe potenciar en todos 
sus lintes las capacidades del cuer-
po para que estas puedan expresar 
aún más en escena, acompañando 
siempre a la palabra con acciones 
que ayuden a sostener el cuerpo y 
sobre todo el ritmo de la obra, para 
esto se pretende segmentar al cuer-
po, en busca de un trabajo más or-
ganizado y limpio, para lograr que en 
escena se pueda apreciar “un gesto 
justificado. Puede serlo por una indi-
cación, por una acción o incluso por 
un suceso interior” (Lecoq, 1997, pág. 104)

2.2.2
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Al igual que en el anterior enuncia-
do las propuestas deben ser varia-
das en cada sesión y el actor guía 
propondrá un  “juego por separado 
de cada parte del cuerpo: los pies, 
las piernas, la pelvis, el pecho, los 
hombros, el cuello, los brazos, las 
manos, aprovechando el contenido 
dramático de cada uno de ellas” 
(Lecoq, 1997, pág. 103).

  En las primeras sesiones el actor 
guía deberá invitar al grupo de tra-
bajo a realizar juegos teatrales que 
permitan crear una mejor conciencia 
grupal. Para la búsqueda de los ejer-
cicios que se plantean, se debe acu-
dir al libro de Jesús Jara “El clown 
un navegante de las emociones” en 
donde se encuentran varios ejerci-
cios que pueden ayudar a crear una 
mejor conciencia y energía grupal. 
Los que deben ser considerados en 
primera instancia: Caminar energé-
tico, Correr de diferentes maneras, 
Cubrir el espacio, Las golondrinas, 
La botella borracha. Es necesario 
preguntar al resto de participantes 
si conocen algún juego y si estos es-
tán dispuestos a compartirlos con el 
resto. 

Tomando en cuenta estas carac-
terísticas que tiene el monta-
je se empezó a esquematizar 

los entrenamientos que aportarán 
a crear una mejor conciencia cor-
poral no solo de manera individual, 
sino también grupal. Pues lo que se 
intenta en este proceso, es que to-
dos los participantes puedan crear 
una armonía grupal, haciendo alu-
sión a la reflexión del convivio que 
habíamos analizado anteriormente, 
para lograr el objetivo de observar 
a nuestro compañero no solo en el 
ámbito laboral, sino como un com-
pañero de vida, es necesario crear 
un ambiente de fraternidad y her-
mandad, que nutra al trabajo que 
está próximo a realizarse. Con este 
objetivo se procedió a esquematizar 
los entrenamientos de la siguiente 
forma: 

   Las sesiones de entrenamiento 
deben empezar con estiramientos 
de todo el cuerpo, el mismo será 
segmentado en tres partes distintas, 
comprendidas por la parte superior 
que abarca cabeza, hombros, codos 
y manos. La parte intermedia con el 
pecho y cadera. Y por último la parte 
inferior con rodillas, tobillos y pies. 
Es importante que cada participan-
te guie el calentamiento de cada uno 
de estos segmentos, la zona a tra-
bajar será intercambiada por cada 
participante en la siguiente sesión.

 
  Cada participante deberá propo-
ner movimientos que potencien a 
un mejor desarrollo físico, estos 
pueden ser sentadillas, flexiones 
de pecho, abdominales, saltos, etc. 
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nidad, solo ahí se realizará una lectura 
del texto.
 
    Para la lectura del texto a montar en 
escena, es necesario que esta se reali-
ce al terminar una sesión de entrena-
miento, en un espacio en donde los par-
ticipantes puedan tener contacto visual 
el uno con el otro. El actor guía debe es-
tar pendiente a las primeras reacciones 
que surjan de los actores al leer el texto 
y prestar mucha atención a sugerencias 
y comentarios que surjan del mismo.
  

   A continuación el trabajo se cen-
trara en la búsqueda del personaje, 
para esto será necesario partir des-
de una exploración interior en cada 
participante, es decir en sus emo-
ciones y percepciones, es entonces 
cuando cada interprete visionará un 
animal en su interior, realizará una 
exploración exhaustiva a su cami-
nar, su forma de respirar,  su for-
ma de cortejar, de aparearse, si es 
un depredador o es animal que de-
pende de otros animales, etc. Es ne-
cesario que el intérprete encuentre 
varios matices de su animal a traba-
jar, desde una forma individual y con 
los ojos cerrados.

  La des normalización del cuerpo 
debe ser practicada en todas las 
sesiones, es por esto que se de-
ben realizar ejercicios de desplaza-
miento por el espacio con distintas 
caminatas, ritmos y niveles. En este 
proceso se puede transferir el cargo 
de actor guía, para así obtener nue-
vos matices por parte de la persona 
que esté a cargo, puesto que no to-
dos van a guiar de la misma forma 
al grupo y lo que se busca en este 
proyecto es que ninguna sesión sea 
igual a la otra, por lo que refrescar 
la voz guía, puede ser un buen mé-
todo. 

  Es importante que el actor guía 
tenga claro el objetivo de cada se-
sión reforzar el cuerpo, la capaci-
dad actoral, el trabajo de imitación 
de corporalidades de animales, la 
segmentación del cuerpo, etc. Estos 
pueden variar en cada entrenamien-
to. Pero el objetivo que debe primar 
en cada sesión es el crear un am-
biente de fraternidad. Para esto se 
puede utilizar las herramientas ne-
cesarias y transferir su cargo tam-
bién ayudará a que este objetivo sea 
cumplido. Pero es necesario prestar 
énfasis al trabajo del compañero 
que hará como actor guía, dado que, 
si este empieza a dispersarse de la 
idea central en la sesión, es necesa-
rio intervenir. 

   Una vez que hayan transcurrido va-
rias sesiones de entrenamiento y el 
actor guía se haya percatado que la 
energía de todo el grupo se encuentre 
de forma nivelada, no solo en el aspecto 
físico, sino también en el integral y que 
se haya creado un ambiente de frater-
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   El actor guía será el encargado de 
encaminar las sesiones a una explo-
ración de animales, con el objetivo 
de realizar “un acercamiento artifi-
cial, indispensable en toda transpo-
sición artística (en la máscara neu-
tra, comedia del arte), actuamos en 
contra de la naturaleza para hablar 
mejor que ella “ (Lecoq, 1997, pág. 94)

   Una vez que cada intérprete haya 
explorado de forma exhaustiva su 
animal, solo ahí se debe proceder a 
una relación con el resto de los par-
ticipantes, en este punto es necesa-
rio que cada participante observe a 
los ojos de su compañero, desde la 
mirada de su animal. 

    Cuando se haya encontrado el ani-
mal de cada participante, será nece-
sario trabajar la humanización del 
mismo, esto se puede lograr dando 
las siguientes directrices: ahora a 
nuestro animal los vamos a ir do-
tando de un diez por ciento de hu-
manidad, un veinte por ciento de hu-
manidad, y así sucesivamente hasta 
haber llegado a un cien por ciento y 
luego se debe trabajar en viceversa. 
Para al final poder dejar al perso-
naje encontrado en un cincuenta por 
ciento animal y en un cincuenta por 
ciento humano. 

    En este punto se deberá conversar 
de forma grupal con cada participan-
te, y realizar un análisis a su forma 
de ver y percibir a su personaje y qué 
rasgos notorios son los que caracte-
rizan al mismo. También es necesa-
rio crear un espacio de diálogo, para 
charlar con todo el grupo de la visión 
que tienen de su compañero y su per-
sonaje, dentro del espacio de trabajo. 
 
   A partir de las ideas que puedan 
surgir dentro de este punto del pro-
yecto, es necesario que se empie-
cen a trabajar con la construcción de 
máscaras, que sean similares a las 
características que cada interprete 
encontró en la etapa de exploración.

 

El entrenamiento por seguir des-
pués de este punto debe ser en-
caminado al montaje de la obra, 

es por esto, que será necesaria, una 
esquematización de todos los ejer-
cicios trabajados hasta este punto. Y 
realizar unas síntesis de estos. Pres-
tando completa atención a los ejer-
cicios de acondicionamiento físico y 
ejercicios que aporten al trabajo con 
la máscara. Para crear esta síntesis, 
es necesario que el actor guía enta-
ble una conversación con el resto de 
participantes y juntos creen un trai-
ning, que abarque los ejercicios más 
importantes para ser aplicados en 
todos las sesiones de trabajo o en-
sayos. 
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Estos podios simbolizan la superio-
ridad y el poder que se le otorga a 
las personas que lo ocupan, estos 
pretenden cumplir un rol de esce-
nografía sugerente para aportar a la 
creación de la atmósfera anterior-
mente mencionada, es importante 
buscar la extra-cotidianidad en los 
mismos, es por eso que se buscan 
que no solo sean estáticos, sino que 
también se puedan desplazar por el 
espacio en diferentes direcciones 
además que puedan crear una ima-
gen al espectador al fusionarse los 
tres. 

Lo que se quiere es que cada perso-
naje se apropie del podio designado, 
siendo este una herramienta indis-
pensable para poder expresar sus 
argumentos en esta reunión es por 
esto que al momento que un per-
sonaje deba intervenir en el debate, 
lo hará desplazándose con su podio 
hacia el proscenio, es importante 
mencionar que cada intérprete debe 
cuidar que nadie ingrese a su podio. 

El personaje denominado el  ‘Repre-
sentante de la neutralidad’ será el 
único que podrá unir su podio con el 
resto de los representantes, es de-
cir, que cuando él muestre apoyo a 
un bando, ya sea de izquierda o de-
recha, se aliará con el representante 
del mismo, no solo en sus ideales o 
pensamientos, sino lo hará también 
en una forma retórica fusionando su 
podio con el del otro, esto con la fi-
nalidad de crear un código que pue-
da ser apreciado por el espectador. 

Espacio Escénico

La disposición emisor-receptor 
de la obra, se pretende ubicar al 
espectador en la forma conven-

cional de teatro italiano, esto debido 
a que en cierto momento de la obra 
el personaje ausente denominado 
‘El pueblo’ logra ingresar a la insta-
laciones en donde se está desarro-
llando la reunión entre los políticos 
y estos deben salir a dar un discurso 
para dar a conocer las medidas eco-
nómicas a las que llegaron, es aquí 
en donde el público se transforma en 
el personaje del pueblo, rompiendo 
así con la cuarta pared.

Una tentativa de espacio escénico 
es crear la atmósfera de un debate 
político convencional, para esto se 
pretende colocar tres podios ubica-
dos equilibradamente en el espacio, 
así cada representante se ubicaría 
según su afinidad política, es decir 
los de izquierda irían a la izquierda 
en la visión del público y los de de-
recha en el lugar que le correspon-
de. El personaje neutral estaría ubi-
cado en el podio del centro.

2.2.3
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Los tres podios son de una altura 
aproximada de un metro y medio por 
cincuenta centímetros de ancho, es-
tán construidos en madera resisten-
te (incluso para soportar el peso de 
una persona), se deberá analizar la 
posibilidad que la construcción de los 
mismo, pueda ser desarmable, esto 
con la finalidad de una fácil trans-
portación, además de ser huecos por 
dentro para así poder guardar ele-
mentos de utilería, que puedan ser 
necesarios.

La cromática que se piensa para los 
podios en escena, es de colores en la 
escala de los morados, esto debido a 
que es un color que se tiende a aso-
ciar con la realeza y el poder. El color 
ayudará a que sea el llamado ‘Conse-
jo supremo’, el ente que rige al mun-
do en el contexto en el que se desa-
rrolla la obra, el que posea autoridad 
sobre todos los habitantes del plane-
ta tierra, esto incluye a estos repre-
sentantes de ideologías, que toman 
decisiones en busca de proteger los 
intereses de esta entidad máxima.
 
Se planea que el escudo que repre-
senta al ‘Consejo supremo’ se pue-
da apreciar al momento que los tres 
podios sean unidos, por los intérpre-
tes en un determinado momento de 
la obra. Para el diseño de este es-
cudo, será necesario mantener un 
diálogo con el diseñador a cargo de 
todo el proyecto, quien deberá reco-
pilar la información que aporten los 
intérpretes de su visión del concejo 
supremo. Y juntos deberán diseñar 
el escudo que deberá contar con la 
aprobación de intérpretes, actor guía 
y diseñador gráfico. 

Algunos referentes estéticos que 
pueden aportar a crear una idea so-
bre el escudo del consejo supremo, 
pueden ser apreciados en el escu-
do de la ONU (Organización de las 
Naciones Unidas), que posee en su 
interior un diseño del mundo, ro-
deado de hojas de laurel, estos son 
los principales elementos que  pue-
den ser considerados al momento 
de diseñar el logo que represente al 
‘Consejo supremo’. 

 Otro referente que puede ser tomado 
en cuenta son los escudos medieva-
les, que se caracterizan por manejar 
una simbología muy trabajada, en 
donde se pueden encontrar elemen-
tos como coronas, espadas, anima-
les, llaves, banderas, etc. Dentro de 
estos escudos predominan colores 
como el dorado, plata y el lacre.

 Lo que se pretende buscar en la 
escenografía es una fusión entre la 
época contemporánea y la edad me-
dia, esto con la finalidad de crear un 
espacio escénico que resulte fami-
liar para el espectador, como es un 
debate político, pero que también 
resulte algo bizarro, es por esto que 
se plantea utilizar máscaras y un 
contexto imaginario, para así poder 
crear el distanciamiento que permi-
te la reflexión al que hace referencia 
Bertolt Brecht. 
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Vestuario

Los vestuarios que se aspiran 
utilizar dentro de la obra de 
teatro son inspirados en la ves-

timenta convencional que utilizan 
los políticos al momento de asistir 
a una reunión de gran importancia, 
los mismo siempre acuden con ves-
timenta de etiqueta. Reiteramos que 
es necesario buscar la extra cotidia-
nidad en toda las plástica de la obra, 
es por esto que se pretende elabo-
rar trajes de etiqueta no conven-
cionales  y que resulten llamativos 
para el espectador, también es ne-
cesario recalcar que al igual que se 
pretende involucrar a todo el elen-
co en el montaje de la obra, es de 
suma importancia que al momento 
de diseñar cada vestuario, cada ac-
tor o actriz participe de forma activa 
dentro de este proceso, es decir que 
su propuesta surja desde su sentir y 
su experimentación; es por esto que 
las siguientes propuestas que se 
describen a continuación, deben ser 
tomadas como recomendación y no 
como una directriz obligatoria.

Todos los representantes utilizarán 
los mismos elementos en su ves-
tuario, que estará comprendido por 
camisa, pantalón de vestir, zapatos 
casimir, blazer y corbata. Existirán 
detalles pequeños que puedan cam-
biar entre la vestimenta del uno con 
el otro, estos pequeños cambios po-
drían darse en la forma del blazer o 
en el estilo de cada corbata y todo el 
vestuario deberá ser en un aspecto 
monocromático.

 

A continuación, se plantearan co-
lores que se cree pueden ir acorde 
a la psicología del personaje y que 
aporten de mejor manera a buscar 
códigos, que el espectador pueda 
asimilar de forma consciente o in-
consciente. 

2.2.4
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   El representante de derecha 
debido a su posición económica 
privilegiada, además de ser un 
gran magnate en el contexto de 
la obra, se propone que utilice la 
gama del color blanco; se hace 
esta propuesta debido a los an-
tecedentes de personas que han 
utilizado una vestimenta similar, 
esto podemos evidenciarlo en 
coroneles o capitanes, además 
se espera que con la selección 
de este color el espectador pue-
da asociarlo con países capita-
listas como Estados Unidos. 

  Al representante de izquier-
da buscaremos asociarlo con la 
gama del color rojo, esto debi-
do a los antecedentes con este 
color, que ha estado asociado 
con la ideología política del co-
munismo, esto se puede eviden-
ciar en la hoz y el martillo, que 
es aprovechado para represen-
tar la unión de trabajadores y se 
ha utilizado para representar a 
dicho partido, además que tam-
bién se puede encontrar relación 
con países comunistas como la 
República Popular de China. 

    El color designado para el Re-
presentante de la neutralidad es 
el azul, esto debido a que este 
color permitirá crear un con-
traste con el resto de vestuarios, 
además de que se busca rela-
cionarlo con organizaciones que 
mantenga una postura similar en 
la actualidad, como es la Organi-
zación de la Naciones Unidas. 
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Máscaras

Se plantea el uso de máscaras 
en escena, puesto que se cree, 
que el uso de las mismas per-

mitirá crear un código al espectador, 
de relacionar al personaje que ve en 
escena, con un político, que habita 
en su memoria de forma consciente 
o inconsciente, como anteriormente 
se lo había expuesto. Y es por este 
motivo que los personajes que es-
tén relacionados a la política son los 
que deben usar este recurso, puesto 
que en muchas ocasiones un políti-
co en campaña es capaz de adoptar 
varias facetas y utilizar varias más-
caras, todo con el único objetivo de 
agradar a los votantes. 

Además, puesto que el uso de este 
recurso ampliará las capacidades de 
interpretación de cada actor o actriz, 
siendo un recurso de suma impor-
tancia en el primer acto de la obra, 
en donde se planifica que el género 
de la comedia predomine. Las más-
caras que se planean utilizar para 
el montaje de esta obra de teatro 
deben ser inspiradas en la Come-
dia del Arte, que se analizó previa-
mente en este estudio, esto debido 
a las características que poseen las 
mismas, rasgos marcados y exage-
rados, sobre todo en nariz, pómulos 
y arrugas, personajes inspirados en 
arquetipos, que dotan de una perso-
nalidad única a cada personaje.

En la etapa de entrenamiento se 
expuso la idea que cada intérprete 
debe encontrar las características 
de su máscara a través de una ex-
ploración, que debe ser realizada, 
primero de manera interna y des-
pués de forma colectiva. Los re-
sultados encontrados deben ser 
expuestos y analizados, por todo el 
grupo, en donde cada integrante ex-
pondrá su visión de su personaje y 
la de su compañero. 

A esta reunión es necesario que 
asista la persona encargada del di-
seño y construcción de las másca-
ras, para que recolecte toda la infor-
mación necesaria que surja a partir 
de este encuentro, además de pla-
nificar una reunión con cada inte-
grante del grupo, para escuchar las 
experiencias e ideas encontradas en 
la etapa de exploración, con las cor-
poralidades de animales a partir del 
sentir de cada uno de los intérpre-
tes, esta metodología garantizará 
una participación activa de actores y 
actrices, en el proceso de construc-
ción, de cada una de sus máscaras, 
que se detalla a continuación: 

  

2.2.5
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  Cada interprete deberá poseer 
el molde de su rostro, para que la 
construcción de las máscaras se 
realice sobre el mismo, esto garan-
tizará, que la misma se ajuste de 
manera precisa a cada actor o actriz 
y evitará que provoque molestias al 
momento de utilizarla en ensayos o 
futuras presentaciones. 

   Las mismas deberán ser moldea-
das con plastilina, en donde el en-
cargado deberá obtener la aproba-
ción de cada intérprete, puesto que 
tienen que poseer características 
semejantes a las que se encontraron 
en la etapa de exploración, una vez 
verificadas las mismas, este molde 
deberá ser cubierto de papel perió-
dico mezclado con cola industrial. 

    A continuación, cada máscara de-
berá ser cubierta con porcelana fría, 
que dotara de una textura lisa a la 
misma, después de este proceso, se 
deberá pintar a cada una de ellas 
con una cromática acorde al vestua-
rio de cada intérprete, pues se bus-
ca que sea un complemento acorde 
a una estética creada para toda la 
obra. 
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Objetos Escénicos 
y Utilería

Al momento de redactar la dra-
maturgia de la obra y este es-
crito, solo se ha visto necesa-

rio el uso de un recurso de utilería, 
puesto que el texto dramático así lo 
sugiere. El uso de un diccionario co-
mún y corriente es el único objeto 
que se ha planificado hasta el mo-
mento, este deberá ser llevado por 
todo momento en el bolsillo del ves-
tuario del representante por la neu-
tralidad, quien lo usara en momen-
tos específicos, con el único objetivo 
de ubicar al espectador con térmi-
nos con los que no están familiari-
zados y en el proceso burlarse de 
sus compañeros.
 
Es importante que el actor guía pres-
te mucha atención en el proceso de 
montaje de la obra, esto con el fin 
de encontrar escenas o fragmentos 
del texto, en donde se pueda necesi-
tar un objeto de utilería y si llegase 
a ser necesario la construcción del 
mismo, este deberá ser delegado a 
la misma persona encargada de la 
construcción de las máscaras, dado 
que en este punto estará más fami-
liarizado con el proyecto y sus ideas 
y visiones podrían aportar de mejor 
formar a alcanzar el objetivo de ma-
nera colectiva.

Maquillaje 

El maquillaje que será utilizado 
en este montaje escénico tiene 
como objetivo, aportar a crear 

la atmosfera, que anteriormente 
se había mencionado, es necesa-
rio aclarar que no es indispensable, 
esto debido al uso de las máscaras 
que van a ser utilizadas por cada in-
terprete en escena.
Como maquillaje se propone colo-
rear el contorno de los ojos, seg-
mento que no queda cubierto por 
la máscara de cada intérprete, con 
un color similar al de la careta, esto 
proporcionará profundidad a los 
ojos del personaje y dotará de inten-
sidad a su mirada. Esta propuesta 
debe ser experimentada en ensayos 
previos al estreno de la obra, con la 
finalidad de analizar si se logran los 
objetivos marcados en torno a esta. 

2.2.6 2.2.7
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 Iluminación 

Creemos que hablar sobre la 
iluminación de la obra, cuan-
do aún esta no se encuentra 

materializada, es algo prematuro, 
puesto que limitaría la experimenta-
ción y las ideas que pudieran surgir 
en el proceso creativo de la misma. 
Pero lo que sí se puede exponer son 
las primeras pulsiones e ideas, que 
surgieron a partir de la redacción 
del texto dramático. Y estas pueden 
o no ser tomadas en cuenta por el 
técnico de iluminación que se escoja 
para el proyecto, el único requisito 
es que la persona seleccionada de-
berá participar de forma activa una 
vez que la obra se encuentre cons-
truida casi en su totalidad.  

En el primer acto de la obra, se va a 
utilizar una iluminación realista, es 
decir en el espacio serán ubicadas 
estratégicamente luces (Par 64), 
para crear una atmosfera de una 
sala. Los colores que predominarán 
son los fríos.  

Esta iluminación predominará en el 
transcurso del debate de los polí-
ticos, esto servirá para que el es-
pectador se familiarice con los per-
sonajes y la situación que se está 
desarrollando de forma cómica, per-
mitiéndolo apreciar de mejor forma 
los juegos que se pretenden mostrar 
en escena, es decir que el ambien-
te no tendrá decorados y será fiel a 
una iluminación de un salón.  

En el segundo acto de la obra deberá 
predominar una iluminación expre-
sionista esto debido a los actos que 
sucederán en escena, los políticos 
empezarán a reprimir con violencia 
a los manifestantes, con ayuda de 
las fuerzas armadas, se busca que 
el espectador pase a estar alerta, 
para que estas acciones sean evi-
denciadas la atmosfera se volverá 
más lúgubre con una iluminación de 
color ámbar más tenue y en ciertos 
momentos estratégicos se ilumina-
ran a los políticos con luces cenita-
les y frontales puntuales.

Hay recursos lumínicos que pueden 
ayudar a que el espectador se en-
cuentre alerta y sea capaz de perci-
bir las acciones que se desarrollan 
en escena. Los denominados black 
out son uno de ellos y estos deben 
ser utilizados para generar más 
suspenso en el público. También 
otro recurso que puede ser utilizado, 
es el de iluminar a los asistentes, al 
momento que el representante de la 
izquierda exponga su discurso, es-
peramos que esto permita entender 
que los diálogos están siendo diri-
gidos hacia ellos y que estos repre-
sentaban al pueblo, en la obra de 
teatro. 

2.2.8
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Espacio Sonoro

El espacio sonoro de esta obra 
de teatro, debe ser maneja-
do de forma cautelosa, por un 

profesional en el área y por todo el 
equipo de trabajo involucrado, pues-
to que se prevé que un persona-
je de la obra sea interpretado solo 
con este recurso, es por esto que se 
debe realizar un trabajo a la par del 
montaje del espectáculo y la expe-
rimentación deberá estar presente 
en todo momento, en donde solo a 
través de pruebas, se pueda definir 
lo que aporte de mejor manera a la 
obra en cuestión. 

Los recursos sonoros que se expli-
can a continuación surgieron al mo-
mento de redactar el texto dramáti-
co y pueden o no ser considerados, 
lo que se pretende es utilizar este 
recurso como herramienta para 
crear una atmósfera fúnebre, es por 
esto que se sugiere el uso de soni-
dos diegéticos de bombas explotan-
do, personas gritando y sirenas de 
policías. También se propone el uso 
de audios de personas involucradas 
en las manifestaciones, algo seme-
jante a una muchedumbre y para el 
cierre de la obra, se pueden exponer 
cánticos de personas coreando “El 
pueblo unido, jamás será vencido”

Este es un plan de montaje que 
abarca los principales recursos de 
la obra, que pretende ser puesta en 
escena, como resultado de esta in-
vestigación, se analizaron puntos 
como el vestuario, máscaras, ma-
quillaje, etc. Es importante mencio-
nar que en todo punto desarrollado 
se prestó énfasis a la intervención 
de todos los participantes, para así 
fomentar un trabajo colectivo, esto 
no debe ser abandonado en ningún 
proceso del proyecto y toda persona 
que se sume al mismo tales como 
diseñador, iluminador, vestuaris-
ta, etc., deberán trabajar bajo este 
principio, el grupo de trabajo será el 
encargado en crear relaciones fra-
ternales, para que todos juntos ac-
tores, escenógrafos, sonidistas, etc. 
Trabajen de forma colectiva para sa-
car el proyecto adelante, puesto que 
las personas que se vayan sumando 
al mismo, dejarán un aporte que vi-
virá para siempre en la obra.

2.2.9
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La obra pretende ser construida 
con la metodología de la crea-
ción colectiva, una forma poco 

convencional de elaborar montajes 
artísticos en la ciudad.   Es por esto 
que se debe considerar de manera 
cuidadosa el equipo de trabajo que 
será parte del proceso, dado que su 
intervención en el proyecto aporta-
rá, su visión personal, pero eso es 
necesario encaminarlo a la visión 
colectiva que se tiene de la obra.   La 
cual intenta contar sobre las pro-
testas que se realizaron en todo 
Latinoamérica y en el mundo, en un 
periodo de octubre a diciembre del 
año pasado, se pudieron evidenciar 
estas disputas de poder que existe 
entre la izquierda y derecha.  En las 
manifestaciones gente resultó heri-
da, violada, e incluso asesinada, esto 
creo una herida reciente en la me-
moria de los ecuatorianos, dado que 
fue en esta situación cuando se pudo 
observar el abuso de poder de los 
políticos y como estos influenciaron 
sobre la policía y fuerzas armadas 
para oprimir a los manifestantes de 
forma violenta.   Por todas estas ex-
periencias se ofrece una oportuni-
dad de crear y visibilizar una obra de 
carácter político como una protesta 
social a estos actos por parte de un 
gobierno opresor.

Capitulo III
Para la elaboración de este monta-
je teatral es necesario dividirlo en 
etapas que permitan plantear, eje-
cutar y analizar, todos los procesos 
que sean necesarios para el éxito de 
este. En primer lugar, se abordará 
la etapa de preproducción en don-
de creamos un plan de trabajo que 
puede estar sujeto a cambios, debi-
do a los imprevistos que surjan en el 
proceso. 

Preproducción

Para el montaje y el éxito de la obra 
se empezará dividiendo la fase de 
preproducción en aspectos que son 
elementales para la concepción de 
esta, partiendo primeramente por:
 

3.1
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Dramaturgia

En esta etapa fue necesario ela-
borar una dramaturgia inspira-
da en los diferentes conflictos 

que existen entre ideologías políti-
cas, que en sus diálogos ofrece una 
mezcla de comedia y drama, busca 
generar en el público un sinfín de 
emociones basadas en el cuestiona-
miento de políticos nacionales e in-
ternacionales, debido a su accionar 
en el último trimestre del año pasado 
en donde se dieron varias manifes-
taciones no solo en Latinoamérica, 
sino también a nivel mundial. Pero 
sujeta a cambios por parte de los 
intérpretes debido a la modalidad de 
trabajo que se está proponiendo. 

 

3.1.1
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Máscaras. Dado que en la obra está 
previsto el uso de máscaras inspi-
radas en la comedia del arte es ne-
cesario, que se busque un contacto 
con una persona especializada en la 
elaboración y construcción de estos 
elementos.

Maquillaje. El proyecto necesita 
de una persona que tenga los co-
nocimientos necesarios en maqui-
llaje artístico, por esto se requiere 
de un artista con experiencia, para 
que, con el maquillaje adecuado, las 
máscaras puedan resaltar de mejor 
manera en el escenario. 

Vestuario. Los vestuarios que van 
a utilizar los intérpretes en escena 
son trajes formales, pero para que 
estos no sean cotidianos, es ne-
cesario buscar un diseñador o una 
diseñadora que pueda transformar 
estos trajes de manera extra coti-
diana.

Diseñador Gráfico. Se debe con-
tratar a personal especializado para 
la gráfica del proyecto de titulación 
que sea encargado tanto de la ela-
boración de afiches, logotipos, pu-
blicidad en redes sociales y la dia-
gramación final de la investigación. 
Todo lo anteriormente mencionado 
debe tener la misma estética para 
así llegar a tener coherencia en la 
imagen del proyecto. 

Talento Humano
 
Actores y Actrices. Para el mon-
taje de esta obra es necesario un 
grupo conformado por cuatro in-
térpretes entre hombres y mujeres, 
con experiencia en la actuación y 
sobre todo contar con una persona 
que tenga conocimientos del uso de 
máscaras, debido a que el montaje 
hará el uso de estas.
 
Músicos. Es necesario formar un 
equipo de trabajo que pueda crear 
melodías y sonidos que aporten a la 
puesta en escena, debido a que un 
personaje de la obra se expresara 
mediante sonidos.

Iluminador. Se necesita una perso-
na que colabore con la iluminación 
de la obra, debido a que en el pri-
mer acto esta herramienta no ten-
drá mayor relevancia, pero adquiere 
más importancia en el segundo acto, 
en donde con ayuda de la ilumina-
ción se pretende crear atmosferas 
oscuras y violentas. 
  
Fotógrafo y Productor Audiovisual. 
Se buscará una persona que pueda 
crear y documentar el registro au-
diovisual de la obra, además de que 
es necesario realizar una búsqueda 
y recopilación de videos en donde se 
evidencie el abuso de las fuerzas ar-
madas hacia los manifestantes. Con 
esto se pretende crear un video que 
se proyectará en un instante dado 
de la obra. 

3.1.2
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Tabla 1 Presupuestos Para el Montaje

Recursos de 
Infraestructura 

Para el proceso de montaje de 
la obra es necesario buscar 

un espacio para el entrenamiento 
y ensayos que cumpla con las si-
guientes características: debe ser 
íntimo, debe ser un espacio acoge-
dor y en donde se pueda trabajar 
sin zapatos. 

A continuación, se realiza un su-
puesto del costo del trabajo del 
equipo involucrado en base a pre-
cios estandarizados dentro de la 
escena teatral:

Recursos Técnicos 

Para la obra es necesario la utili-
zación de un proyector, debido a 

que este podrá mostrar imágenes 
en el escenario, que son necesarias 
para el desarrollo de la obra. Ade-
más de recursos de iluminación y 
sonido, esto debe ser definido acor-
de a las necesidades del producto 
artístico. 

3.1.3 3.1.4
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Es necesario planificar todo el proceso a seguir dentro de un cronograma que permita llevar la cuenta 
de las actividades a realizar dentro de un tiempo establecido. 

Tabla 2 Cronograma
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Producción 

Después de fijar todos los recursos que serían necesarios para el éxito del proyecto, se requiere acor-
dar reuniones con profesionales de cada área, con la finalidad de llegar a acuerdos que permitan una 
participación dentro de la obra de teatro. Se debe considerar aspectos como horarios, roles, acuer-

dos económicos, o en su defecto canjes artísticos que se puedan dar en un futuro.
Un aspecto para considerar en cada reunión debe ser la metodología de creación colectiva, puesto que 
esta también debe ser considerada en cada aspecto de la obra, como se lo expuso anteriormente. Es por 
esto que cada profesional que se sume al proyecto deberá acoplar esta metodología a su forma de trabajo. 

Intérpretes

   En primera instancia debe realizarse un acercamiento con todo el equipo de intérpretes a trabajar dentro 
de esta obra de teatro, a quienes se deberá exponer los parámetros bajo los que será elaborada la misma. 
Después de plantear su participación dentro del proyecto es necesario llegar a un acuerdo económico, por 
un tiempo estimado de trabajo, en donde tienen que considerarse referencias como ensayos y presenta-
ciones. Adjuntamos un ejemplo de cómo puede ser planteado este proceso. 

3.2

3.2.1
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A continuación, se debe gestionar el espacio que cumpla con las necesidades adecuadas para utilizar en 
cada sesión de entrenamiento y puesta en escena, en este caso se cuenta con el requerimiento necesa-
rio, posteriormente con todos los intérpretes se debe acordar un cronograma de ensayos que debe ser 
cumplido a cabalidad. Sugerimos que el mismo tenga una duración de por lo menos dos horas y media y 
tenga actividad cuatro de los cinco días de la semana laboral y en su preferencia cumplir con un horario 
matutino como se lo detalla en el siguiente cuadro.

Se debe planificar una reu-
nión con cada profesional 
que se involucrará dentro 

de nuestra obra de teatro, en 
este punto en base a su partici-
pación y tarifa, se debe llegar a 
acuerdos económicos que per-
mitan su participación de forma 
adecuada, es necesario tener 
presente que ciertas personas 
trabajaran de forma ocasional 
dentro del proyecto, como es el 
caso del escenógrafo, vestua-
rista, etc.  Y existen casos como 
el iluminador o maquillista, que 
participarán de forma frecuente. 

Una vez considerados estos as-
pectos se puede realizar una 
tabla de valores como la que in-
cluimos a continuación. 

SUBCONTRATOS Y SERVICIOS

Subcontratos y Servicios
3.2.2
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Después de haber reunido a todo 
el equipo de trabajo necesario para 
poder ejecutar el proyecto de ma-
nera exitosa, es necesario acordar 
espacios de tiempo en los que cada 
profesional intervendrá dentro del 
mismo, para esto se plantea la divi-
sión de contratos ocasionales y con-
tratos de larga duración. 

Música
Para la sonorización completa del 
espectáculo teatral, se recomienda 
que los profesionales contratados 
realicen una lectura al texto estruc-
tura, estos deberán llevar un regis-
tro de sus primeras pulsiones al leer 
la dramaturgia y deberán realizar 
propuestas, realizado esto, deberán 
asistir de forma regular a los ensa-
yos, una vez que se haya construido 
el primer boceto de la obra en cues-
tión. En este punto, músicos he in-
terpretes entraran en una etapa de 
exploración, juntos llegarán a una 
propuesta en donde ambas partes 
estén de acuerdo. 

Una vez que se ha definido la música 
y se hayan realizado varios ensayos 
con la misma, en donde se observe 
su efectividad dentro de la puesta en 
escena, se deberá acudir a un es-
tudio de grabación, para así poder 
realizar un registro de todas las pis-
tas necesarias. 

Escenografía

En el capítulo dos de esta investi-
gación se expuso todos los aspec-
tos que deben ser considerados al 
momento de la construcción de la 
escenografía que será utilizada den-

tro de la obra de teatro. Se aconseja 
elaborar un boceto previo a la cons-
trucción de los podios y mantener un 
diálogo constante con la persona en-
cargada de esta tarea. Quien realizará 
las pruebas necesarias dentro de en-
sayos junto con todo el equipo de tra-
bajo, para definir si los podios están 
listos para ser utilizados en escena.  

Iluminación
Se debe realizar la entrega del texto 
base al técnico designado, el mismo 
realizará una lectura y deberá anotar 
sus primeras pulsiones al leer la dra-
maturgia, posteriormente generará 
propuestas que deben ser expuestas 
a todo el equipo de trabajo, dentro de 
una reunión acordada una vez que el 
primer boceto de la obra se encuentre 
listo. 

A partir de este momento el técnico 
debe realizar las pruebas necesarias 
dentro de un espacio adecuado y con 
los requerimientos pertinentes, para 
analizar si las propuestas escogidas 
funcionan, el actor guía deberá ser 
el encargado de proporcionar toda la 
ayuda necesaria para que el objeti-
vo sea alcanzado de forma colectiva. 
Como sugerencia anexamos una tabla 
de luces, que pueden ser considera-
das, para el plano de iluminación de 
esta obra. 
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Máscaras

El proceso de construcción de 
máscaras fue expuesto dentro 
del capítulo dos de esta inves-

tigación, se sugiere que las mismas 
sean construidas de un material re-
ciclable y resistente. La artista a car-
go deberá prestar atención a detalles 
como el desgaste y humedad, para 
elaborar máscaras que puedan per-
durar en el tiempo. 

Vestuario

Una vez seleccionado al profesio-
nal a cargo de elaborar el ves-
tuario, y se haya culminado con 

el primer boceto de la obra, se debe 
planificar una reunión entre este in-
dividuo y los intérpretes, en donde se 
expondrán, todas las visiones y los 
requerimientos encontrados dentro 
del montaje para la confección de la 
indumentaria a utilizar dentro del es-
pectáculo teatral en un tiempo deter-
minado. 

El profesional se comprometerá a 
realizar una primera tentativa de tra-
je, en base a los bocetos entregados, 
en este punto los intérpretes debe-
rán realizar una prueba de vestuario 
dentro de un ensayo, para poder vi-
sibilizar cualquier error, después de 
esto el vestuarista encargado corre-
girá dichas falencias y entregará al 
equipo de trabajo el vvestuario para 
realizar otra prueba más: 
Se aconseja al vestuarista encargado 
realizar las pruebas pertinentes y te-
ner en cuenta aspectos como la mo-
vilidad, comodidad y la iluminación a 
utilizar en la obra, puesto que pue-
den ser factores que ocasionen pro-
blemas al momento de encontrarse 
presentando la obra al público.  
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Diseño Gráfico

El artista encargado de la gráfi-
ca del proyecto debe ser invi-
tado a una reunión inmediata-

mente después de haber terminado 
de construir el primer boceto de la 
obra, es aquí en donde deben po-
nerse de acuerdo entre todos los 
participantes, sobre el lenguaje en 
el que será difundido todo el pro-
yecto. Se sugiere tener en cuenta 
panfletos y vallas de publicidad uti-
lizadas en campaña electoral por 
políticos, puesto que el entorno en 
el que se plantea ubicar a la obra es 
un ambiente electoral. 

  La temática definida por todo el 
grupo de trabajo debe ser replicada 
dentro del afiche, entradas, spots 
publicitarios, imágenes, etc. Con la 
finalidad de crear un código hacia 
el público que permita familiarizar 
la gráfica del proyecto con la obra 
de teatro. Se aconseja mantener un 
diálogo constante con el diseñador 
a cargo, para así obtener un resul-
tado del agrado de todos.

Recursos de 
Infraestructura 

Se aconseja que el espacio 
designado para el trabajo 
sea verificado por todo el 

grupo antes de empezar con los 
ensayos. Una vez aprobado se 
debe comprobar que el mismo 
sea apto y que no se vea afec-
tado por la interrupción de rui-
dos o terceras personas. Todo 
esto debe ser considerado con 
la finalidad de poder crear una 
atmosfera adecuada para el co-
rrecto desarrollo del proceso 
creativo. 

3.2.3
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Post Producción 

En el presente subcapítulo se 
plantean estrategias que de-
ben ser tomadas en cuenta para 

la difusión y comercialización de la 
obra, una vez que esta se encuentre 
construida en su totalidad y pueda 
ser utilizada como una fuente de in-
gresos, que permita la recuperación 
de toda la inversión del proyecto, 
para esto se necesario elaborar un 
calendario de presentaciones a rea-
lizarse. 

Tipo de Evento y 
Características del Espacio 

El lugar en donde la obra de teatro 
debe ser presentada al púbico debe 
cumplir con ciertos parámetros ne-
cesarios que se detallarán a conti-
nuación. Si no se llegase a cumplir 
ninguno de estos requerimientos la 
obra no podrá ser presentada, pues-
to que se han considerado varios 
aspectos que permitirán al espec-
tador un mejor disfrute al momento 
de presenciar este acontecimiento 
teatral. 

Debe ser un espacio aislado. 

El espacio debe poseer patas, 
bambalinas y telón. 

El espacio debe contar con 
barras de iluminación. 

El público debe ser colocado de 
forma convencional. 

Debe contar con al menos un equipo 
mínimo de iluminación y sonido. 

Si alguno de estos factores no se 
llegase a cumplir es necesario en-
tablar un diálogo con todos los inte-
grantes del grupo, incluyendo a los 
técnicos de iluminación y sonido. En 
donde se debe analizar si es posible 
la realización de la obra, sin alguno 
de estos aspectos. Si entre todo el 
grupo se llega a un acuerdo de que 
es posible ejecutar la obra, se lo 
puede hacer, recordamos siempre 
que la decisión debe ser tomada de 
forma democrática. 

Implantación Técnica.
 
La obra o el texto dramatúrgico 
como tal, previo a la construcción 
colectiva posee sugerencias sobre 
la iluminación y el sonido, reitera-
mos que dichas sugerencias pueden 
ser o no tomadas dentro del montaje 
grupal. Pero si se llegasen a consi-
derar, adjuntamos una tabla de es-
pecificaciones técnicas: 

3.3

3.3.1
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Descripción del Producto
 

De Izquierda a Derecha y Vice-
versa es una obra de teatro que, 
mediante el uso de la comedia 

y sátira, realiza una crítica social, 
al entorno político contemporáneo 
nacional e internacional, buscando 
generar consciencia en los espec-
tadores sobre los gobernantes que 
escogen para que los representen, e 
impulsarlos a tomar mejores deci-
siones en las urnas. 

La historia se desarrolla en una rea-
lidad creada, en donde el mundo se 
encuentra divido por dos ideologías 
políticas, el representante de iz-
quierda, quien defiende al socialis-
mo, se encuentra en un debate con 
el representante de derecha que 
defiende los ideales del capitalis-
mo. Esta reunión ocasiona que los 
habitantes del mundo realicen ma-
nifestaciones en las calles y esto 
desemboca un enfrentamiento entre 
protestantes y autoridades.  Invitan-
do a la reflexión sobre que el pueblo 
es el pilar fundamental de un estado 
o nación. 

Plan de Brieffing Publicitario

La obra puede ser presentada en 
salas de pequeño formato, esto con 
la  finalidad de que el espectador se 
encuentre en mayor cercanía al es-
pacio escénico, debido a que forma 
parte de la acción como un persona-
je más de la obra, siendo el público 
el encargado de representar al pue-
blo en un cierto momento de la obra. 
Pero lo que se busca es que también 
la obra pueda ser presentada en tea-
tros de gran formato. En la historia 
se ven inmersos cuatro intérpretes, 
quienes simbolizan a los represen-
tantes por ambas y además se su-
mará un representante por la neu-
tralidad y un encargado de guiar el 
debate. La duración estimada para 
la obra es de una hora y cuarto. 

3.3.2



53

Escenario estratégico
Target

El público objetivo al que está des-
tinado este proyecto es de personas 
de 16 a 30 años, puesto que desde 
los 16 años en nuestro país el voto es 
facultativo y a partir de los 18 años el 
voto, se vuelve obligatorio, el obje-
tivo de haber elegido este rango de 
edades, es buscar que las personas 
se involucren en el ámbito político 
de su país al momento de elegir a 
sus gobernantes y buscar que parti-
cipen de forma activa en las decisio-
nes que el mismo gobierno llegase 
tomar. 

Hábitos de Consumo

Los jóvenes adultos tienen la nece-
sidad de asistir a eventos sociales 
acompañados de sus amigos y fami-
liares, algunos de estos individuos 
han generado interés por cualquier 
rama de las artes. De esta forma, la 
obra teatral ‘de izquierda a derecha 
y viceversa’ proporciona no solo un 
momento de entretenimiento, sino 
también en el proceso, invita a la 
autorreflexión y al cuestionamien-
to de los asistentes. Esta obra está 
dirigida a personas que están en la 
capacidad de votar, personas cono-
cedoras de política y también para 
las personas a-políticas.

Categorías de 
productos similares

Se debe considerar como productos 
similares a expresiones artísticas 
como eventos de música, danza y so-
bre todo nos enfocamos en el entorno 
teatral de la ciudad de cuenca donde 
existen pocos productos que aborden 
la política global desde la comedia, y 
las obras que si lo realizan están di-
rigidas a un público adulto y lo hacen 
utilizando lenguaje muy difícil de com-
prender para el común de las perso-
nas. Entre los principales productos 
similares se debe tener en cuenta a la 
obra “El lado dulce de la pedrada” pre-
sentada por el colectivo “La porción 
podrida”, en donde a través de la sáti-
ra y con ayuda de la comedia se abor-
dan conflictos sociales dados en el 
último trimestre del año 2019, es una 
obra de teatro que se caracteriza por 
manejar un leguaje crudo, para poder 
denunciar abusos de poder dentro de 
algunos gobiernos de Latinoamérica, 
como el de Ecuador y Chile. 

La obra llamada “Gerardito” interpre-
tada por José Coronel y dirigida por 
Lorena Barreto,  debe ser considera-
do como un producto similar, y esta 
se caracteriza por su personaje quien 
cuenta a través de un monólogo, su 
triste vida dentro del mundo de las 
drogas, con un tono jocoso y poéti-
co, permite al espectador a través de 
la risa y el cuestionamiento analizar, 
sobre la crudeza con la que describe 
los sucesos que acontece un individuo 
dentro de una sociedad  Ambas obras 
utilizan leguajes y técnicas previstas 
para el montaje de este proyecto, es 
por esto que deben ser consideradas 
como competencia directa. 
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Marcas que Compiten

En la ciudad de Cuenca son muy po-
cas las agrupaciones o colectivos 
teatrales que abordan la política 
desde la comedia y solo se encasi-
llan en este género.  Entre las prin-
cipales competencias se puede con-
siderar a Pancho Aguirre, Colectivo 
Harapos. 

Participaciones, Fortalezas 
y Debilidades de Cada Una

La ciudad de Cuenca posee una am-
plia cartelera cultural, eventos artís-
ticos como conciertos, exposiciones 
y operas son ofertadas al público, 
el problema radica en que algunos 
de estos eventos suelen ser sub-
sidiados por un ente estatal y esto 
ha ocasionado que los asistentes se 
acostumbren a no invertir dinero. 
Produciendo que cuando se oferta 
algún producto artístico en donde 
es necesario hacer una inversión, a 
los espectadores le cueste hacer-
lo. Además, muchas de las veces se 
han podido observar salas de teatro 
con muy pocos asistentes, esto de-
bido a que la publicidad lamentable-
mente solo llega a personas que se 
encuentran en la escena artística, 
quienes asisten con algún acompa-
ñante. Entonces el problema mayor 
al que nos enfrentamos es la falta 
de públicos que valoren el profesio-
nalismo de las artes, y sean capaces 
de invertir en el campo artístico.

Es por esto que debemos concentrar 
nuestra atención en generar públi-
cos que puedan disfrutar de asistir a 
esta práctica artística, para esto se 
debe crear obras de teatro del gusto 
de todos, para que puedan ser dis-
frutadas por todo tipo de personas y 
no necesariamente solo los conoce-
dores de las artes, como un ejemplo 
puntual podemos nombrar a Carlos 
Michelena quien se ha caracteriza-
do por manejar un lenguaje popular 
y divertido dentro de sus obras de 
teatro, que son presentadas en lu-
gares convencionales. 

Si bien estas muestras artísticas por 
parte de este actor no logran tener 
un valor económico específico den-
tro de los espacios públicos, sino 
al contrario el espectador es quien 
pone el valor al producto, a través 
de una contribución voluntaria, pero 
esto ha permitido a Michelena fide-
lizar una gran cantidad de público a 
nivel nacional e internacional, esto 
sumado a su constancia le ha faci-
litado posicionarse como un repre-
sentante del teatro ecuatoriano. 
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Problema/Objetivo

La obra de teatro ‘De izquierda a de-
recha y viceversa’, al ser nueva en el 
mercado artístico, no posee un pú-
blico fidelizado, por lo que es pre-
ciso crear un espectáculo con altos 
parámetros de calidad, para que los 
asistentes sean los encargados de 
ayudar a la difusión de la obra en un 
futuro.

Objetivo General
Posicionar a la obra de teatro ‘De iz-
quierda a derecha y viceversa’ ‘en la 
ciudad de Cuenca mediante estrate-
gias de promoción y marketing digi-
tal. 

Objetivos Específicos
 
Estrenar la obra ‘De izquierda a 
derecha y viceversa ‘en la ciudad 
de Cuenca. 

Poder fidelizar un público, para 
que este nos ayude a la 
difusión de la obra.
 
Posicionar a la obra ‘‘De izquierda a 
derecha y viceversa’ como un pro-
ducto de alta calidad.
 
Presentar la obra en un festival 
fuera de la ciudad de Cuenca.

 
El Consumidor
Variables Demográficas

Adolescentes y jóvenes adultos de 
entre los 16 y 30 años, de ambos se-
xos, de cualquier entorno socioeco-
nómico, aptos para ejercer el dere-
cho al voto.  

Ideales

Adolescentes y adultos jóvenes que 
posean un gusto por las artes y con 
intereses en la política global, tam-
bién pueden ser consideradas las 
personas que se encuentran des-
contentas con el accionar del go-
bierno de su país ante situaciones 
en donde se necesitaba un apoyo a 
sus conciudadanos. 
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Hábitos

Es necesario segmentar en tres gru-
pos a las personas, puesto que tie-
nen hábitos distintos en su día a día, 
los jóvenes entre 16 a 18, en su gran 
mayoría se encuentran cursando 
estudios de bachillerato y sus acti-
vidades se encuentra divididas entre 
estudios y actividades extracurricu-
lares fuera de la institución educa-
tiva. Sus conocimientos de política 
son limitados a los impartidos en 
las clases. Los jóvenes adultos en-
tre 18 a 24 años en gran mayoría se 
encuentran cursando estudios en la 
universidad y algunos de ellos cum-
plen con actividades extracurricula-
res y trabajos de medio tiempo, su 
experiencia política tiene un cierto 
recorrido y han sido parte de varios 
procesos electorales. Las personas 
entre 24 a 30 años se encuentra la-
borando en una gran mayoría y su 
experiencia política es más extensa 
debido a que ha participado en va-
rios procesos electorales y ha pre-
senciado el accionar de varios go-
biernos.

Creencias 

Este rango de personas tiene como 
principal característica su gusto por 
temas sociales y políticos, esto ha 
sido evidenciado en protestas, mar-
chas, para hacer notar su disgusto 
ante medidas tomadas por el esta-
do, esto debido a que las decisiones 
de los gobernantes tienden a afectar 
a esta población. De esta forma, el 
joven adulto participa activamente 
en la política, pues sabe que es una 
pieza de cambio para el futuro de un 
mejor estado. 

Estilo de Vida

El estilo de vida de los jóvenes de en-
tre 16 a 20 años gira en torno sus es-
tudios, una vida social y la familia, por 
lo general la gran mayoría de estos, 
aún viven con sus padres y poseen un 
gran gusto por el desafío a la autori-
dad. Aún no son conscientes de que 
decisión política afectará o ayudará a 
la construcción de un mejor estado.  
La gran mayoría posee poco tiempo 
para compartir en familia y disfrutan 
más el convivir con amigos en la no-
che en bares o discotecas de la ciu-
dad. 

Entre 20 a 30 años es un proceso en 
donde la vida de las personas se cen-
tra en estudios superiores o trabajos, 
el tiempo para compartir con los ami-
gos ya no es como antes y se empieza 
a apreciar más el apego familiar. En 
este punto se empieza a ser conscien-
te de escoger y decidir ser productivo 
para la sociedad o no y se empiezan a 
formar un carácter para la vida adul-
ta, dentro de este escogen los ideales 
a cualquier entorno ya sea político, 
social a los que se quieren aspirar 
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Riesgos

Performance

La obra al ser un producto teatral 
nuevo en el mercado no posee un 
público fidelizado, por lo que es ne-
cesario crear una obra del agrado 
del público, pero que cumpla con los 
objetivos de cuestionar al especta-
dor. 

Social

 El pensamiento cuencano ha sido el 
encargado de crear varios estereo-
tipos con personas que han escogido 
dedicarse a las artes, esto ha hecho 
que su visión de estas profesiones 
no sea la adecuada, por esto es ne-
cesario crear un espectáculo teatral 
que cumpla con altos parámetros de 
calidad y que sea del disfrute de to-
dos los asistentes.

Autosatisfacción
 
Varios estudios demuestran que 
asistir al teatro te ayuda a liberar 
dopamina y endorfina, componentes 
que permiten el bienestar del ser hu-
mano, además de ayudar a estimular 
la imaginación de los asistentes al 
distanciarse en una realidad creada 
en donde se comparte con descono-
cidos. Es por esto que hay que crear 
un espacio en donde el público dis-
frute y se deje afectar por lo que se 
está viviendo en escena. 

Posicionamiento

La obra teatral ‘De izquierda a dere-
cha y viceversa’ busca posicionar en 
el entorno como una obra de sátira 
de alta calidad, en donde a través de 
la comedia y el drama, invita a una 
reflexión para generar conciencia 
política, inspirada en las protestas 
realizadas en varios países de Lati-
noamérica en el último trimestre del 
año 2019. 
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Promesa/ 
Plataforma Creativa
De Izquierda a Derecha y Viceversa

Concepto: 
La rebelión de los bastardos.

El objetivo de este concepto es ge-
nerar intriga al público sobre quié-
nes son los bastardos y contra quien 
se revelarán, esto se responderá 
cuando el público tenga una anag-
nórisis, al saber que ellos represen-
taban al pueblo, quien ha sido deno-
minado por los gobernantes como 
bastardos. 

Esta forma despectiva de referirse 
al pueblo busca que exista un recha-
zo a los gobernantes y así permitir-
se cuestionar a los políticos en su 
accionar. Lo que se busca con esto 
es que también los asistentes sepan 
que son los pilares fundamentales 
de un estado y es por esto por lo que 
ellos tienen la última decisión. 

Evidencias

La obra al no ser estrenada aún no 
cuenta con un público fidelizado, 
pero lo que se busca, es que la mis-
ma tenga una buena acogida y así 
poder crear relaciones con los es-
pectadores. 
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Tono de la comunicación.

El contexto en el que se pretende 
difundir la obra será un ambiente 
electoral, para esto se pretende re-
plicar con ayuda de una ilustración, 
pancartas políticas con datos de la 
obra. Lo que se busca es una es-
tética minimalista en el mismo, en 
donde se vean evidenciados y pre-
dominen elementos sugerentes de 
ambas ideologías políticas. 

Medios a utilizar

Público objetivo.

Esta obra de teatro está dirigida a:

Público que ejerza el voto de mane-
ra obligatoria 

Adolescentes que ejerzan el voto de 
forma facultativa. 

Público mayor de edad.
 
Los medios que se utilizaran prin-
cipalmente son las redes sociales 
(Facebook, Instagram, Twitter) ya 
que es el medio más utilizado en el 
target al que está destinado la obra. 
Se pretende crear ‘pitchings’ con du-
ración de unos minutos, semejantes 
a campañas políticas, esto permiti-
rá conocer más los ideales de cada 
representante, además de colocar 
varios afiches en centros con alta 
concurrencia de personas. 

Elección de Medios 
de comunicación

Al tener como objetivo promocionar 
y posicionar la obra en el mercado 
cultural cuencano, se utilizarán los 
siguientes medios: 

Radio como Mágica, 
Súper Nueve, Cómplice.  

Redes sociales, 
como Facebook e Instagram.

Prensa escrita como 
diario el Mercurio; La Tarde etc.

Como soporte se tendrá:

Afiches distribuidos en puntos 
estratégicos de la ciudad. 

Pancartas políticas. 

Plazas

La obra será estrenada en la sala 
Alfonso Carrasco y después se rea-
lizará una temporada de un mes en 
diferentes centros culturales y festi-
vales que se organicen en la ciudad. 
Se pretende realizar presentaciones 
en varias ciudades del país como 
Guayaquil, Quito, Loja y Cañar. 

Fecha de lanzamiento
Por definirse. 
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Dossier
Sinopsis: 
El pueblo insatisfecho se encuentra 
protestando en las calles en contra 
de políticas impuesta por el Conse-
jo Supremo, quien, velando por sus 
intereses, organizó una reunión con 
los representantes de izquierda y 
derecha, para la implementación 
de nuevas medidas que permitirán 
restituir una estabilidad política, so-
cial y económica. 

Síntesis Artística: 
David Alejandro Matute, nació en la 
ciudad de Cuenca el 15 de septiem-
bre de 1996, desde su infancia siem-
pre se vio involucrado en el mundo 
del arte y en la actualidad se des-
envuelve en diferentes áreas artís-
ticas como la pintura, el teatro y el 
cine. 

AFICHE3.3.3
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Conclusión:

Tras haber realizado la inves-
tigación necesaria para poder 
plantear una nueva metodo-

logía de la creación colectiva, se 
pudo encontrar que dicha práctica 
es aplicada de distintas formas, es 
importante mencionar que uno de 
los aspecto que tienen en común 
los colectivos o grupos a la hora de 
aplicar esta técnica es el de la es-
cucha grupal, dado que esta debe 
predominar en cualquier aspecto 
del proceso, así mismo plantear 
una forma de trabajo horizontal 
que permita total apertura de co-
mentarios o sugerencias de cual-
quier persona involucrada en el 
proyecto.

Al no realizar una muestra escénica 
a cargo de un solo ente creador, sino, 
construirla con varias personas que 
aportan de forma activa su visión y 
su esencia, la obra en cuestión, au-
tomáticamente se dotará de virtuo-
sismo, dado que al tener varias enti-
dades creando, se asegura que estas 
logren intervenir dentro de paráme-
tros o aspectos que puedan pasar 
desapercibidos, si un solo individuo 
se encuentra a cargo.

Al tener obras construidas de forma 
colectiva no aseguramos que estas 
sean de mejor calidad que otras mon-
tadas de forma convencional, pero al 
tener la visión de todo el equipo de 
trabajo podemos competir con ma-
yores herramientas ante obras ela-
boradas en una estructura clásica, 
es decir bajo la visión de un director.
Es necesario mencionar que la crea-
ción colectiva debe ser aplicada de 
forma profesional dentro del espa-
cio de trabajo, entendiendo al mismo 
como ensayos, trabajo de mesa, pre-
sentaciones, etc., ya que no debe ser 
influenciado por relaciones emocio-
nales, que pueden desencadenar en 
disputas o desacuerdos que afecten 
al proceso creativo y que a su vez 
afecten al producto final.
En definitiva, podemos decir que 
dentro de este módulo se plantea 
una nueva metodología de la crea-
ción colectiva, intentando crear nue-
vas herramientas que faciliten a la 
creación de montajes teatrales que 
no obedezcan a estructuras conven-
cionales impuestas por extranjeros, 
sino, respetando a teatralidades an-
cestrales características de la región 
que permitirán crear un teatro con 
identidad propia.

3.4
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Recomendaciones:

A todo grupo o colectivo dedica-
do a la práctica artística que 
esté interesado por aplicar el 

método de la creación colectiva den-
tro del montaje de una obra de tea-
tro se le recomienda, no dejar que el 
espacio de trabajo se vea afectado 
por relaciones personales de cual-
quier índole. 
Es necesario considerar que cada 
persona involucrada dentro del pro-
yecto es indispensable, por ende, 
deben participar de forma activa en 
todo momento o circunstancia que lo 
amerite, siempre y cuando sea para  
el beneficio del producto artístico.
Par finalizar se invita a que cada 
grupo o colectivo experimente el 
método de creación colectiva desde 
su propia visión y experiencia, por-
que en este mundo siempre existirá 
diversas maneras de hacer arte. 

3.5
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ANEXOS: 
LINK DE LA OBRA DE IZQUIERDA A DERECHA Y VICEVERSA:
https://spark.adobe.com/page/gkKn1nJOMhcmU/?fbclid=IwAR16Rfz2Mrd-xq2KM4MS80L-
CjrLeI1Lwz3Pm3HOxraw96zAwLRx0yjFE3Qc

Title of the Project : Collective creation as a method to stage a play.

                                     
                                  Abstract 
This investigation carried out a study about the collective creation me-
thodology within the performing arts to address antecedents such as art 
comedy and the proposal made by the Colombian master Enrique Buena-
ventura. Standards of construction of theatrical works were carried out 
by an analysis of the collective work in the country and with the objective 
of breaking from the European standards . The approach of a new prac-
tice of this form of stage work came out, emphasizing a horizontal and 
democratic structure. To accomplish this, the convivial theory of Jorge 
Dubatti was drawn upon.
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