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“ La evoc ac ión basta para hac er existir las cosas en la c abeza 
del espec tador” .1 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
               1 Théâ tre de Cuisine. 
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Una Perc epc ión 
 
 

Esta  tesis nac e a  ra íz de una  inquietud  no tan c onsc iente en un p rimer 
momento, sobre lo que suc ede en la  esc ena  tea tra l hoy en d ía , relac ionada  c on 
la  utilizac ión de ob jetos y marionetas. Se tra ta  de un juego de relac iones 
exp resivas no sujetas a  un c anon medianamente predec ib le, sino más b ien, c omo 
un med io más, dentro de los múltip les rec ursos de exp resión que utilizan las 
c ompañías c ontemporáneas. 
 

Fijando aquí nuestro interés, nos aboc amos a  desentraña r qué estaba  
suc ed iendo c on este tipo de tea tro y por qué la  marioneta  no respondía  a  las 
c la ras c onvenc iones a  las c ua les ac ostumbrábamos a  relac iona rla , c omo 
temátic a , nivel de elaborac ión de los signos esc énic os, d imensiones, formas de 
manipulac ión, modos de esc enific ac ión, rol del titiritero, etc . Todo esto se había  
desd ibujado, ya  no teníamos un c la ro referente de lo que podía  rep resenta r una 
ob ra  que c ontuviera  este tipo de artific ios que, por lo demás, dejaban de ser 
p rotagónic os por sí mismos, pa ra  c onstituirse ahora  de igua l a  igua l c on el ac tor 
en la  puesta  en esc ena . 
 

Importante guía , en este inc ierto c amino por tra ta r de desc ubrir c uá les eran las 
nuevas leyes (si las había ), que regían a  estas orig ina les puestas, fue la  
emblemátic a  c ompañía  La Troppa. Con la  c ua l perc ib imos por p rimera  vez, que 
asistir a  uno de sus espec tác ulos, no era  asistir a  una  obra  de marionetas ni de 
ac tores espec ífic amente, sino que a  una poétic a  que integraba mag istra lmente 
ambos c omponentes.  
 

¿Cómo era  posib le esto?, ¿c ómo se exp lic aba  la  integrac ión en esc ena  de un 
ser humano c on un ob jeto en una  interac c ión rec íproc a , sin p rovoc a r extrañeza?, 
¿c ómo se entend ía  la  manipulac ión desc arada  a  la  vista , sin ser ésta  un fac tor de 
d istrac c ión pa ra  el púb lic o?, ¿a  quién se le debería  otorgar el c réd ito en la  
esc ena , a l ac tor o a  la  marioneta?...Ta l vez la  respuesta  estaba  en otro luga r, en 
un c ambio de perspec tiva , quizás ya  no hab ía  que busc a r un luga r espec ífic o 
pa ra  ub ic ar a  la  marioneta  ni a l ac tor…Entonc es, perc ib imos que se tra taba  de 
un fenómeno de nuestro tiempo. 
 
 
 

La Marioneta Contemporánea 
 

Premunidos de nuestras perc epc iones pa rtimos en la  búsqueda  de la  marioneta  
c ontemporánea , suponiendo que en este terreno enc ontra ríamos la  respuesta  a  
nuestras dudas. En efec to, surg ió un c onc ep to c lave: “ Teatro de Objetos” . 
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“ Ahora se usa llamar a la  marioneta c ontemporánea, objeto” . Este último 
c onc ep to es más amp lio y abarc ador que el p rimero, puesto que la  marioneta  
está  ind isolub lemente ligada  a  su c a rác ter antropomorfo, p restándose muc has 
vec es más a  ilustra r que a  rep resenta r. Esto mismo, d io p ie a  malos entend idos, 
que la  asoc ia ron muc has vec es, c omo una “ exp resión de fác il ac c eso para  un 
púb lic o infantil” .  
 
 
 

Cuestión de Concepto 
 

Ac ep tamos esta  exp lic ac ión, entend iendo la  importanc ia  del c onc ep to   
ob jeto,  c omo  apertura   y   eje   desde  el  c ua l  se artic ulaban  d istintos sentidos  

-no acotados- que eran, a l mismo tiempo, ap lic ados lib remente por las 
c ompañías dentro del universo esc énic o, c on d istintos rangos de búsquedas y 
exigenc ias. 

Es así c omo pa ra  el aná lisis de esta  tesis, se sumaron otros grupos que 
manejaban ob jetos en sus puestas, además de La Troppa, c omo Equilibrio 
Prec ario (tamb ién c hilenos), quienes traba jan temas p rop ios de nuestra  c ultura , 
Periférico de Objetos (a rgentinos), sind ic ados c omo exponentes de ésta  
tendenc ia , Ciklos (c hilenos), herederos de la  d ramaturg ia  de Jac ques Lec oq  y 
fina lmente, Théâtre de Cuisine (franc eses), quienes se ad jud ic an el origen de la  
denominac ión, “ Tea tro de Ob jetos” .  
 

Inferíamos entonc es, que el término “Teatro de Objetos”  se erig ía c omo un 
c onc epto orig inado a partir de los años ‘80, produc iéndose su traspaso en un 
proc eso paulatino, desde Europa a América Latina, espec ífic amente a Argentina 
y Chile, justific ando su uso, para nombrar una tendenc ia teatra l que implica un 
sentido de mayor exigenc ia en la  representac ión c on marionetas y objetos. Éste, 
a  su vez, se acomoda perfec tamente a un tratamiento abierto en la  puesta, 
produc to de las búsquedas c ontemporáneas. 
 
                 
 

 
 

Sin embargo esta explic ac ión no nos satisfac ía. 
 
 
 
 
 
Surg ieron preguntas más inquisidoras a l respec to:  
 

¿Cuá les eran, entonc es, estas exigenc ias?, ¿Qué imp lic anc ias tenía , rea lmente, 
rebautiza r un género de tea tro que c uenta  c on el peso de una  trad ic ión 
milenaria , por el nombre “ Tea tro de Ob jetos” ?, ¿Qué proc esos se tendrían que 
haber dado pa ra  que esto oc urriera?, ¿Existiría  rea lmente un verdadero Tea tro de 
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Objetos opuesto a  la  marioneta?, ¿c ómo podríamos delimitar su pertinenc ia a 
una área determinada, si su nombre es un c onc epto?, ¿Tendrían relac ión c on este 
nuevo enfoque las teorías de la  époc a  posmoderna?... 
      
          

 

 

 

“ Demasiadas preguntas para una pequeña frase”  
 

 

 

 
 
La apuesta, entonc es, se c entró en intentar definir a l “ Tea tro de Ob jetos”  c omo 

su nombre lo enunc ia : un c onc epto; justific ando ac erc a rse a  él, med iante el 
aná lisis de las mic ro poétic as esc ogidas pa ra  esta  tesis. Entend iendo que la  
multip lic idad  de tendenc ias, se genera rían ba jo un marc o analític o de las 
relac iones dramátic as, que tenderían a  desmarc a rse de parámetros estab lec idos, 
asoc iados a l género de las marionetas. Una  situac ión p roduc to, entre otras c osas, 
de una  sensib ilidad  c ontemporánea , que podríamos relac ionar a l 
Posmodernismo. 
 

Pa ra  hac er aún más c la ra  nuestra  idea , el foc o de a tenc ión se trasladaría  
desde el ob jeto c omo materia  (sean estos títeres u ob jetos, c omo ta l), a l ob jeto 
c omo idea (p roduc to de una  serie de p roc esos selec tivos por pa rte de los grupos 
tea tra les que traba jan el p rotagonismo del ob jeto en la  esc ena). Y ap lic aríamos 
las c onjeturas a  las c ompañías que tomamos para  estud io, únic a  forma  -según 
nosotros- de delimita r una  imagen abstrac ta , que por na tura leza , es siempre 
esc urrid iza . 
                           
 
 

 

Cartografía de una Ruta  
 
 

En los c apítulos venideros, aborda remos el tema desde lo más genera l a  lo más 
pa rtic ula r, partiendo por un contexto históric o y soc iológico que c ontenga 
nuestro estud io. Esto, c on la  intenc ión de situa rnos en una panorámic a  que nos dé 
una  referenc ia  de c ómo aborda r una c orriente c ontemporánea  que se 
manifiesta  en las artes esc énic as de hoy. 

Esta  perspec tiva  ha  sido nec esaria , por c uanto los p roc esos a  investigar están 
aún ab iertos a  estud io, lo que queda  de manifiesto por el simp le hec ho de no 
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haber pod ido ac c eder a  pub lic ac iones c onc retas que exp lic aran c ómo se gestó 
esta  vertiente tea tra l. Aquella  situac ión nos impulsó a  traza r una ruta  de 
investigac ión, que hizo impresc ind ib le su enfoque a  nivel g loba l, inc luyendo la  
menta lidad  c ontemporánea  desde la  c ua l  se desp rendería  esta  tendenc ia .  

  
 

Veremos también, las c orrientes artístic as que fec undan el origen del Tea tro de 
Ob jetos y c ómo éstas dan p ie a  la  intromisión de la  filosofía, transformando la  
visión genera l en el ámb ito a rtístic o, pa ra  influenc ia r también a l tea tro. 
    Junto c on esto, situa remos su aparic ión históric a , hasta  aborda r de forma 
espec ífic a  a  c ada  grupo, para  ac erc a rnos a  puntos de vista  d isímiles, desde los 
c ua les, derivan d iversos modos de traba ja r “ el ob jeto”  en la  esc ena . 
    Dentro del ob jeto, tamb ién toc a remos a  la  marioneta, c on una  óp tic a  
adec uada  a  los tiempos, renac ida  c omo el “ ave fénix” , p roduc to de su 
tra tamiento experimenta l. 
 

Tamb ién nos ap roximaremos a l ejerc ic io lúd ic o de abrir mec anismos que 
ac tiven metá foras, por med io de ideas y ob jetos, siguiendo el c onc ep to de 
“ c olage” , pa ra  su posterior traba jo en la  esc ena . 
 

Tomamos, de forma  extraord inaria , un ejemp lo desde el a rte c inematográ fic o, 
a  través de la  pelíc ula  franc esa  “ Delic atessen” , porque en ella  se verific a  la  
ap lic ac ión de las teorías de las “ Vanguard ias Artístic as” , en relac ión a l 
tra tamiento del ob jeto. Además, por su d ia logo c on el forma to tea tra l y, 
sob retodo, por la  manipulac ión de los ob jetos, resulta  a tingente a  nuestro estud io. 
 

Fina lizamos nuestra  búsqueda  teóric a , c on entrevistas a  tres rep resentantes de 
c ompañías tomadas c omo exponentes y otras persona lidades, que dan su 
op inión a l respec to. Pa ra  c onc luir, c on nuestra propia visión sobre las razones que 
fundamentan el c onc ep to “ Tea tro de Ob jetos” . 
 
 

 
 
 

Contexto Teóric o 
 

 
El Teatro de Objetos surge en un período que a lgunas teorías nombran c omo 

Posmoderno, enc ontrando aquí su c orrespondenc ia  c on c iertas sensib ilidades en 
la  soc iedad ac tua l, así c omo en las artes en genera l. Es importante esta 
asoc iac ión, ya  que de ella  se desp renderá  más adelante el c ómo se da  -según 
nuestro punto de vista - esta  manifestac ión artístic a  en las artes esc énic as. Dentro 
de este c onc ep to de c ontemporaneidad nos situaremos, para  busc ar nexos que 
c omprueben, por qué deviene en una  amplia  gama de posib ilidades. 
 

Por otro lado, las d ivergenc ias de los teóric os en los d istintos enfoques del 
Posmodernismo, en c uanto a  su c ontextua lizac ión históric a  (‘60, ‘ 70, ‘ 80), c omo a  
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su posib le ap lic ac ión uniforme en todo ámbito de manifestac iones (inc luso, 
c uestionando a lgunos que se haya  dejado a trás la  modernidad ), nos lleva  a  
asumir que, c omo c amb io de visión, se estaría  desa rrollado de forma  p rogresiva  y 
paula tina , y hasta  desigua l. Asumimos que ninguna  époc a c ambia  sus 
pa rad igmas abrup tamente de un d ía  para  otro, y es muy na tura l que oc urra  de 
modo desaperc ib ido pa ra  quienes la  viven.  
 

Es por ello que busc amos un panorama que nos ayude a  delimita r -virtua l y 
b revemente- el c amb io de visión, de un período a  otro (modernidad  y 
posmodernidad ), de modo que podamos abordar la  menta lidad que subyac e a 
esta expresión.  

No obstante, nuestro ob jetivo no es estab lec er c orrespondenc ias que se a justen 
p reviamente a  un “ modelo tipo”  de tea tro, p rop iamente llamado Posmodernista  
(c omo estilo). Más b ien entendemos a l Tea tro de Ob jetos, c omo “ Teatro 
Posmoderno” , por gesta rse en los inic ios de este período y por sus innegab les 
relac iones c on estas estruc turas de pensamiento, que lo hac en ser p roduc to, de 
una  permeac ión c ultura l.  
 

Además es vita l ac la ra r que dentro de este panorama, ub ic amos el surg imiento 
de este tea tro, c omo el resultado de una  soc iedad de consumo, donde los 
ob jetos se rep roduc en en grandes c antidades generándose una  c ultura  
“ ob jeta l” 2. De ello dan c uenta  d istintos pensadores de origen franc és c omo 
Abraham Moles, Jean Baudrilla rd  y Roland  Barthes, además de un amplio 
espec tro de manifestac iones en el c ampo a rtístic o de la  p lástic a  y del tea tro, 
todos ellos prec ursores de esta  tendenc ia . 
 

Cabe destac ar otra c omplejidad, anexada  a  la  influenc ia  de las a rtes en 
genera l (Ac tion Pa inting , Happening , Duc hamp, Pop  Art, Fluxus, y otros) en 
c uanto a  inc id ir en la  desintegrac ión del ob jeto, p roduc to del tránsito de éste 
hac ia  c onc ep to. 
 

La  Marioneta , por tanto, será  un ac tor más dentro de este desarrollo, “ un da to 
de la  c ausa ”  que nos da rá  las p istas ac erc a  de un c amino, hac ia  su tra tamiento 
c onc ep tua l. 
 

Fina lmente, no sólo están los pensadores franc eses, también hay grupos 
espec ífic os de Tea tro de Ob jetos -del mismo origen- que gestan esta  
denominac ión, entregando da tos c onc retos sob re ub ic ac ión históric a  y 
tra tamiento del ob jeto, c omo punto de pa rtida  pa ra  su amplia  a tomizac ión en el 
tea tro. 
 

Con esta  b reve revisión, hemos dado c uenta  de la  va riedad  y c omp lejidad  de 
numerosas  va riab les que esta rían interviniendo en este tea tro, por lo tanto, 
nuestro ob jetivo se c entra rá  en c olegir desde la  teoría  hasta  los grupos, c ómo se 
da el Teatro de Objetos, c uáles son sus influenc ias y posib ilidades. 

                                                 
                2 Conc ep to oc upado por Ab raham Moles, Teoría  de los Objetos, Colec c ión Comunic ac ión visua l, Ba rcelona , Ed .  
                     Gustavo Gili, 1975, Prólogo. 
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1.1-Perspec tiva Posmoderna 
 

         

         

 “ El fin del arte, el fin de las ideologías, el fin de los d isc ursos, el fin de la  
marioneta...”  
 

 

“ Lo que ta l vez parec ería  un a la rde p rofétic o de ac abo de mundo, serían 
a lgunas expresiones asoc iadas a  las teorías que sind ic an a l Posmodernismo c omo 
un nuevo estado de c onc ienc ia , que da ría  la  espa lda  a  la  seguridad  de los 
pa rámetros estab lec idos, c uestionando c ua lquier modelo de pensamiento 
c errado, y sob re todo a l modelo Modernista . Esta  ac titud  ya  no sería  un grito a  
toda  voz, o un nuevo d isc urso autolegitimador, c omo los proc lamados por las 
vanguard ias a rtístic as del sig lo XX, sino más b ien un sentimiento silenc ioso y 
tolerante” . 

 
  

Con este pensamiento, c omenzamos a  revisar lo que c iertamente se esta ría  
manifestando, a l menos, a  modo de sensib ilidad  c ontemporánea en el a rte, en la  
soc iedad  (oc c identa l), filosofía , polític a , litera tura , músic a , p intura , a rquitec tura , 
tea tro y demás á reas. 
    Las op iniones de los pensadores son d ivergentes. No hay un modelo “ tipo”  de 
Posmodernismo ni una  idea de genera lidad  en su ap lic ac ión a  todo orden de 
c osas. Inc luso a lgunos teóric os prefieren llamar a  este tiempo Nueva Fase del 
Modernismo (Fred ric  Jameson3 lo c ita  c omo una  denominac ión c on la  que no 
c onc uerda ), o Segunda Modernidad, además de otras interpretac iones que se 
desprenderían de ésta , c omo Período Posthistóric o  (Arthur Danto4 c onflic túa  la  
utilizac ión del término Posmoderno, por c onsidera rlo unific ador c omo período 
estilístic o, sin embargo nosotros lo utilizamos en el sentido opuesto, pa ra  denotar 
heterogeneidad  y poder situa r históric amente los proc esos pertinentes a  las 
d istintas c ompañías que son motivo de estud io, c omo Tea tro de Ob jetos). 
 
           
 
 

 
 

                                                 
                  3 Para  reseña sob re Fred ric  Jameson, ver g losa rio, p ., 294. 
                  4 Para  reseña sob re Arthur Danto, ver g losa rio, p ., 293. 
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“ El Posmodernismo es una forma, no c onvenc ional, de irrac ionalismo, que no 

se opone a todo tipo de razonamientos sino a l carác ter aparentemente 
              absolutista sobre el que se apoya el d isc urso modernista...” 5 

 
      
 
               
    Pa ra  poder ac c eder, entonc es, a  lo que se entendería  por Posmodernidad , 
hab ría  que busc ar una  definic ión esquemátic a  por oposic ión, de lo que hasta  
ahora  se c omprendería  por Modernidad . 
 
               
 
 

1.1.1-Modernidad versus Posmodernidad 
 
 

Modernidad 
 
 

La  Modernidad  sería  un período c omprend ido, aproximadamente, entre el 
Renac imiento (sig lo XV, aunque otros autores sitúan su c omienzo en el sig lo XVIII) y 
los años 60 (según Fred ric  Jameson, pero para  otros, en los ‘70). 
 
     Con la  genia l figura  de Leonardo Da  Vinc i c omo persona je idea l del 
Renac imiento, quien abarc ó muc has á reas del c onoc imiento, nos ac erc amos a  
lo que c arac teriza ría  esenc ia lmente a  este período, c omo la  toma de c onc ienc ia  
del hombre c omo “ dueño y señor de su destino”  manteniendo para  ello la  ilusión 
de un idea l de p rogreso de la  humanidad por medio de la  razón y su propio 
“ genio” .  

La c onc ienc ia es rec onoc ida como una fuerza por derec ho propio6. 
Este op timismo se vislumbra  transversa lmente destac ándose espec ia lmente en 

la  c ienc ia , la  tec nolog ía , las a rtes y los d istintos modelos ideológ ic os de 
soc iedades.  
 
    Dada  esta  confianza ilimitada sobre el ac c eso a l c onoc imiento, se daría  que 
todo ob jeto es fac tib le de ser c onoc ido med iante un método ma temátic o 
c ientífic o, c omprobab le y sujeto a  c iertas leyes. Lo sub jetivo no es c omprobab le 
med iante métodos c ientífic os, por tanto, no sirve, siendo relegado a  un segundo 
p lano, más b ien anec dótic o. 

Este aspec to marc a  una  c la ra  d iferenc ia  entre sujeto (c onoc edor) y objeto 
(personas, c ulturas u ob jetos fac tib les de c onoc er). El sujeto impondría  a l ob jeto su 

                                                 
5 Stanley Aronow itz, 1988, c itado por Neil La rsen, c itado por Bea triz J. Rizk, Posmodernismo y Teatro en    
   Améric a Latina: prác tic as en el umbral del sig lo XXI, Madrid , Iberoameric ana -Vervuert- 2001, p ., 25. 

              6 John Lec hte, 50 Pensadores Contemporáneos Esenc iales, ‘Modernidad ’ , Madrid , Ed . Cá ted ra  S.A. 1996, p ., 255. 
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prop ia  estruc tura  lóg ic a  de c onoc imiento (relac ión unila tera l). Esta  idea  de poder  
auto-referenc ia l, madurará  c on mayor énfasis a  pa rtir de los sig los XIX y XX. 

 
“ El pensamiento y la  ac c ión de los sig los XIX y XX están dominados por la  idea 

de la  emanc ipac ión de la humanidad, elaborada a fines del sig lo XVIII” 7 
 
   La  frase refle ja  la  p remisa  c arac terístic a  de la  perspec tiva etnoc éntrica del 
Modernismo, p roveniente de la  hegemonía  europea y norteameric ana . En este 
sentido, lo que antes era  una  rea lidad  inc uestionab le, hoy en d ía  solo quedaría  
reduc ida a un mito, c omo lo destac amos en las siguientes frases (aquí hac emos 
nuestra  la  idea  de Roland  Barthes en su lib ro, Mitolog ías8): “ el c onquistador 
europeo a  c olonizar” , “ el misionero a  evangeliza r” , “ el oc c identa l a  c iviliza r” , 
inc luso, en relac ión a  d iferentes d isc ip linas, pod ríamos dec ir: “ Freud  a  
Psic oana liza r” , etc . 
 
 
 Todas estas asoc iac iones ejemplific an: 
 

“ ...que el problema no es tanto cómo son realmente las c osas, sino c ómo 
alguien, c uya mente está estruc turada de c ierta manera, está obligado a pensar 
qué son las cosas” 9  
 
   Por lo tanto el sujeto a  partir de su idea l leg itimador, ejerc erá  su prop io punto de 
vista  sob re el ob jeto c onquistado, c olonizado o estud iado.  
    Tamb ién d istintos modelos ideológ ic os c omo Marxismo, Anarquismo, 
Cap ita lismo, se podrían c ita r en la  búsqueda  utóp ic a  por desc ubrir un sistema 
homogéneo ap lic ab le a  toda  la  soc iedad  por igua l, sin d istinc ión de 
pec ulia ridades y d iferenc ias.  
 
    Sobretodo a  partir de la  era  de la  industria lizac ión, los avanc es imp lic a ron un 
c amb io c ua lita tivo de una etapa a  otra . No es de extraña r entonc es, que la  idea 
de novedad  pasa ra  a  tener un luga r c entra l en estas époc as.  
 
     
 

                                                 
                  7 Jean Françoise Lyota rd , La Posmodernidad (Explicada a los Niños),Ba rc elona , Ed . Ged isa , 1986, p .,97. 
                  8 Temáticas a lud idas por el g rupo Théâ tre de Cuisine, véase Roland Barthes, Mitologías, Madrid , Ed . Siglo Veintiuno  
                        de España  Ed itores, 3ã Ed . 2000. 
               9Arthur Danto, Después del fin del arte, El arte contemporáneo y el linde de la historia, Ba rc elona , Ed . Pa idós Ibéric a ,  

                    S.A.,1999, p .,28, en relac ión a  la  d istinc ión que por p rimera  vez hizo René Desc a rtes, sob re el “ yo p ienso” .                  
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   Ser moderno10 signific a  esta r a  la  moda , a  la  expec ta tiva  de a lgo más nuevo. Un 
ejemp lo de esta  menta lidad  se enc ontra ría  g ra fic ada  en la  pelíc ula  “ Titanic ” , del 
d irec tor James Cameron11, que podríamos resumir en la  siguiente visión: “ la  más 
grande y titánic a  máquina , nunc a  antes vista , solo p roduc to de los nuevos 
tiempos, en que el ingenio humano se desp liega  c on toda  su magnitud , surc a rá  
los mares a  toda  veloc idad , pa ra  c onduc ir a  sus a fortunados tripulantes, en un 
tiempo réc ord , a  la  tierra  de las oportunidades” ...Nuevo mito. 
 

En el c ampo de las a rtes, también se d ieron los modelos hegemónic os 
importados desde Europa  que, a  su vez, venían c on su p rop ia  lóg ic a , destac ando 
más que nada  la  trayec toria  de los grandes maestros del p rimer mundo c omo, 
Manet, Monet, Renoir,  Ma tisse, Gauguin, Pic asso, Da lí, etc . (Las vanguard ias 
a rtístic as del S. XX, tend ieron a  c uestiona r a  sus antec esores, volc ándose sobre la  
p rob lemátic a  de las c ond ic iones prop ias de la  rep resentac ión. El a rte pasó a  ser 
un tema en sí mismo, ejerc iendo la  autoc rític a , no pa ra  quebrar estos esquemas, 
sino pa ra  estab lec er c ada  área  espec ífic a , c on mayor fuerza , dándose una 
guerra  de tendenc ias). 
 

El c ulto a  la  maquina ria  se ve expresado en la  fasc inac ión de los futuristas por 
los med ios de transporte, las fábric as humeantes, el ruido de los motores. Algo que 
sa lta  a  la  vista  en las máquinas p intadas por Franc is Pic ab ia  y Marc el Duc hamp. 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                         10Conc epto Moderno:  

Denota  ac tua lidad , lo más rec iente ,“ d iferenc ia  entre ahora  y antes: el término no se pod ría  usa r si las  
c osas continua ran siendo firmemente y en gran medida  las mismas”  (Op ., Cit., Danto, p .,32), ha  llegado a  
entenderse c omo c onc ep to estab le, de lo que signific a  estilo y período, en el momento p resente en que 
se lo ap lic a . En filosofía  y en a rte, ser moderno implic a ría  estra tegia , estilo y ac c ión. (ib id .). 
Conc epto Contemporáneo: 
En la  ac tua lidad . El a rte p roduc ido por nuestros c ontemporáneos. Entend iendo que pa ra  p roduc irlo se  
e jec uta  una   determinada  estruc tura  de p roduc c ión no vista  antes (ib id .), “ lo c ontemporáneo no fue  
moderno durante muc ho tiempo” . (Op .,Cit.,p .,33) 
(Ac la rac ión de Danto: el a rte c ontemporáneo pod ría  haber seguido siendo Moderno, pero esto dejó de 
ser sa tisfac torio, surgiendo la  nec esidad de c rea r el término Posmoderno. Esto evidenc ia ría  la  deb ilidad   
del c onc ep to c ontemporáneo por su ca rác ter meramente tempora l.) 
Modernismo: 
Período estilístic o que c omienza  en el último terc io del sig lo XIX. Rec ibe va rios nombres depend iendo del  
pa ís. Art Nouveau, Franc ia ; Modern Style, Ingla terra ; Jugendstil, Alemania . Este en vez de rep resenta r  
otra  etapa más dentro del desa rrollo de las a rtes, marc a un nuevo estado de autoc onc ienc ia  en donde  
más que da r importanc ia  a  la  rep resentac ión mimétic a  (sob re todo p intura ), “ lo que p rima es la   
reflexión sob re los sentidos y métodos” . Ka rin Thomas, Dic c . del Arte Ac tua l, Colombia , Ed . Labor, p .,137; 
(Op ., Cit., Danto, p ., 30). 
11 Tragedia del hundimiento del transatlántic o “ Titanic ” , 14 de Ab ril de 1912. Buque c onsiderado 
insumergib le por pa rte de los ingenieros. Se hund ió p roduc to de un c hoque con un iceberg , en su via je 
inaugura l desde Liverpool a  New York. James Cameron rec reó esta  historia , en la  película  “ Titanic ”  (1997), 
c entrando la  a tenc ión en una historia  de amor. 
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Mulin à  ca fé, Molino de c a fé, 
1911.Óleo sob re c a rtón, 33 x 12,5 
 Marc el Duc hamp , Janis Mink, 
©1996, Tasc hen, p .,25. 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Pa ra  ir c errando esta  etapa , adelantamos que del período del S. XX, 
tomaremos más adelante las princ ipa les vanguard ias (c omo el Futurismo, 
Formalismo Ruso, Dada ísmo y Surrea lismo), que inc id irán de modo importante en 
el desa rrollo posterior del a rte y, por tanto, en nuestra  visión sobre el Tea tro de 
Ob jetos. Si b ien a  éstas les seguirán las neovanguard ias del ‘ 45 a l ‘ 68, el 
vanguard ismo y posvanguard ismo, hasta  nuestros d ías, y de ello mantendremos 
siempre nuestro punto de vista  en lo estric tamente esenc ia l pa ra  nuestro enfoque 
y ap lic ac ión.  
 
                              

 
 

Algunas desilusiones que aluden a distintas époc as 
 
 

La  Revoluc ión Franc esa  sentó las bases de una soc iedad igua lita ria  pero, a  
pesa r de lograr c iertos avanc es, esto quedó más b ien c irc unsc rito a  una teoría ; la  
tan esperanzadora  industria lizac ión tra jo apa rejado c onsigo los p rob lemas del 

Filippo Tommaso Marinetti, en su auto 1908, (inic iador del movimiento 
Futurista ) . Futurismo, Sylvia  Martin, © 2005, Tasc hen, p .,8. 

“ Un automóvil de c arrera, que parec e correr sobre metralla, es más   
  bello que la vic toria de samotrac ia”  F.T.Marinetti 
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proletariado; la  ec onomía  monopólic a  e imperia lista  de Europa  sobre las c olonias 
americ anas; la  Primera  y Segunda  Guerra  Mund ia l, c on Ausc hwitz inc luido.  

La  p roduc c ión de a lta  tec nolog ía  no tra jo nec esariamente una  mayor felic idad 
y, aunque los avanc es c ientífic os logra ran inc reíb les desc ubrimientos, esto no 
siempre se tradujo en un b ienesta r c onc reto.  
    Las a rtes ac usa ron rec ibo de aquello, mostrando los prob lemas de asumir este 
enfoque.  
 

Demasiadas heridas se eterniza ron en nombre de la  expansión de la  
humanidad en la  llamada  era  Moderna . Inc luso, hac iendo una  revisión de lo que 
la  ha  c a rac terizado, es c ada  vez mas d ifíc il enc ontra r ec o en estos pa rámetros de 
ina lc anzab les idea les. De hec ho, pensadores c omo Jean Franç oise Lyota rd , 
a firmarían que el p royec to Moderno está  liquidado. También tomamos la  
referenc ia  de teóric os más c erc anos, por ejemp lo, el a rgentino Jorge Duba tti, 
quien c onfirma  un c ambio en la  c ultura  a  ra íz de un nuevo “ fundamento de 
va lor” 12, c olegido de la  c risis de este modelo, dando paso a  la  Posmodernidad  o 
Segunda  Modernidad 13. 
 
 
 
 

El quiebre c on la Modernidad  
 
     
    Siguiendo esta  idea , adop tamos la  visión de Fredric  Jameson, quien menc iona 
los años ‘50-‘6014, c omo período delimitador de esta  rup tura  de pensamiento, c on 
el entend ido “ Modelo Modernista ” , ya  que c omo d ijimos, se evidenc ió la  
imposib ilidad  de mantener la  c onfianza  en los ha llazgos y c ertidumbres pasadas, 
c omo idea les está tic os a  seguir.  
    Tomamos esta  fec ha c omo tenta tiva , puesto que es d ifíc il demarc a r 
exac tamente c irc unstanc ias históric as de desarrollo paula tino. Sin embargo, esto 
se vería  c orroborado, de modo aproximado, c on las da tas tenta tivas que 
entregan otros teóric os.  
    Se supone que este período manifestaría  un agotamiento ante las inc esantes y 
c ada  vez más ac eleradas transformac iones que, aunque inc reíb les, no serían la  
respuesta  a  la  búsqueda  de una  p lenitud  idea l. Los grandes d isc ursos, otrora  
universa les, habrían c omenzado a  dec lina r. 
 

                                                 
            12 Expresión usada por Jorge Duba tti. 
            13 Daniel Veronese, La Deriva, Buenos Aires. Ad riana Hida lgo Ed ., 2000, p ., 13. (Jorge Duba tti, a  c a rgo de Prólogo y Ed.  
                     a lude a  Posmodernidad  o 2da  Modernidad ind istintamente, c itando a  Nestor Carc ía  Canc lini, en Culturas híb ridas. 
                     Formas de entra r y sa lir de la  Modernidad , Buenos Aires, Sudamericana ,1992; La globa lizac ión  imaginada , Buenos 
                     Aires, Pa idós,1999.) 
            14-Fred ric  Jameson, El posmodernismo o la lógic a del capita lismo avanzado, Ba rcelona , Ed . Pa idós, 1991, ver introduc c ión.  
                     coinc ide c on Bea triz J.Rizk, en c uanto a  genera lizar esta  fecha c omo hito, sind ic ado por  d iversos Teóric os, en  
                     Posmodernismo y Teatro en Améric a Latina: Teorías y prác tic as en el umbral del sig lo XXI, Madrid , Ed .,  
                     Iberoameric ana - Vervuert, 2001, p .,17. 
                    -Marta  López Gil, lo ub ic a  en el año ‘ 68, Filosofía, Modernidad, Posmodernidad, Buenos Aires, Ed . Bib los, 2da  Ed .s.f., p .,104. 
                    -Roa lo sitúa  en los años ‘ 68-‘ 70, Modernidad y Posmodernidad, Coinc idenc ias y Diferenc ias Fundamentales, Ed . And rés  
                     Bello, s.f.,p ., 39. 



 27 

 
 
 
 
 

Posmodernismo 
 
 

Como lo sugiere Fred ric  Jameson, a  pa rtir de estas fec has se empieza 
evidenc ia r una c ultura  de masas. En el a rte, los herederos de las vanguard ias se 
suc eden vertig inosamente en va riados estilos: Abstrac c ión Geométric a , 
Neorrea lismo franc és, Pop  Art, Op  Art, Minima lismo, Arte Povera , Nueva  Esc ultura , 
Arte Conc ep tua l (inc luye manifestac iones d iferentes c omo: Arte de Ac c ión, Body 
Art, etc ). 

Surgen nuevas teorías sob re la  c ultura  de masas, c omo: teorías existenc ia listas, 
c ibernétic as y, espec ia lmente importante pa ra  nuestro tema, teorías sobre 
objeto15. 
    Los años ‘60 son una  époc a  de ag itac ión polític a , c onc ienc ia  soc ia l y evasión, 
hay una  búsqueda  en d istintos frentes, no sólo a rtístic os.  
 
    Cada  vez más, se identific ará  c on d istintos apela tivos a  la  c ultura  c ap ita lista : 
“ industria  de la  c ultura” , “ soc iedad de consumo” , “ soc iedad de los medias” , 
“ soc iedad de la  informac ión” , “ soc iedad elec trónic a”  o “ de las a ltas 
tec nologías” 16, sob re todo a  partir de los años ‘70 y ‘80, c uando se agud iza rá  el 
desp lome del antiguo límite entre c ultura  de elite y de masas (o c omerc ia l), 
asoc iado ya  no a  un c ap ita lismo c lásic o(donde había  luc ha  de c lases), sino a  un 
c ap ita lismo más avanzado(según Ernest Mandel17, terc era  etapa  del c ap ita lismo), 
multinac iona l ac tua l.  
 

Seguimos la  idea  de Jameson, sob re la  d ific ultad de contextualizar la  etapa 
posmoderna  en que se enc ontra ría  nuestra  c ultura . Esto, pues estas evoluc iones 
no son homogéneas, y p rueba de ello es que d istintos hec hos históric os marc an 
pauta  en el mundo entero, sin que ellos se p roduzc an nec esariamente en los 
luga res y tiempos en que se ac usa  rec ibo. Un ejemplo trasc endenta l en lo 
históric o pa ra  nosotros, pod ría  ser la  c a ída  del Muro de Berlín18, c omo “ el 
derrumbe de las utop ías” , a  fines de los años ‘80, y el asilamiento de Eric k 
Honec ker19 (ex p residente de Alemania  Orienta l) en Chile (c uando ya  se había  
restituido la  democ rac ia ). “ Perseguidores o perseguidos, ind istintamente, c ara  y 
sello de una  misma moneda” ,  ¿síntoma posmoderno?. 

                                                 
                 15 López Gil, Op ., Cit., p .,103. 
                 16 Jameson, Op .,Cit., p .,13,14. 
                 17 Jameson, Ib id . Ernest Mandel c itado por este autor.  
                 18 Caída  del Muro de Berlín, 9 de Noviembre de 1989, uno de los símbolos de la  Guerra  Fría  y de la  sepa rac ión  
                        de Alemania . Fuente: páginas Internert: Historias de la Caída del Muro de Berlín y www.wikipedia.org 
                 19 Honec ker consigue p rotec c ión d ip lomá tic a  por parte del gob ierno c hileno, el 11 de Dic iembre de 1991. A 
                        fines del ’ 93, el gob ierno germano le da  la  libertad  pa ra  via ja r a  Chile. Fuente: página  Internet AIPEnet, Luis  
                        Felipe Romero; pág. Internet: Cultura la Insignia, 19-Oc t-2000, El testimonio de Margot Honecker.  
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    Por otro lado están los que se adelantan a  su époc a  (pa radoja : nad ie se puede 
adelantar a  un tiempo no vivido). Un ejemplo en el arte, es Marc el Duc hamp 
quien, c la ramente se podría  c onsidera r posmodernista . 

En estos dos ejemplos tenemos una realidad históric a y una realidad artística. 
Un hec ho (ac ontec imiento que suc ede en otro lado, a fec ta  a  todo el mundo, 

rea lidad virtua l pa ra  el resto del orbe) o una  visión (un hec ho se transforma en 
p rec ursor de otras p rác tic as en el a rte, ya  que se adelanta , abriendo p rec edente 
a rtístic o a  nivel mund ia l). 

Por lo tanto, el parámetro Posmoderno sería  rela tivo pero, a  su vez, ag lutinante. 
Tanto en Chile, c omo en Argentina , esto c omenzaría  a  evidenc ia rse a l fina lizar las 
d ic taduras, c on la  reapertura  a l mundo y el mayor c ontac to internac iona l20. 
 

Toda  esta  “ c ultura” , ligada a  la  oferta y la  demanda, subvierte sus modos a  
pa rtir de este princ ip io de poder, que domina  tanto los med ios, las 
c omunic ac iones, a  través del hedonismo, lo light, “ la  c ultura  de la  imagen o del 
simulac ro” 21, la  c op ia  infinita , que desemboc a  en una espec ie de vac iedad  y a l 
mismo tiempo, en una  búsqueda  de identidad . Uno de los tantos aspec tos 
c ontrad ic torios del Pomodernismo.  

Dentro de este rasgo, tenemos un amplio panorama de áreas “ trasvestidas” : 
c omo lo seña la  Jameson, el deb ilitamiento de la  historic idad  o, mejor d ic ho, “ la  
fic c iona lizac ión de la  historia  y la  historizac ión de la  litera tura” 22; el sentido de 
espac io-tiempo o p rác tic a  virtua l; e l “ asesina to de la  rea lidad ” 23; los estilos 
modernistas, que devienen en c ód igos reproduc tivos; la  imposib ilidad  de c reer en 
un idea l c omo antaño, ahora , solo motivo nostá lg ic o, de rec reac ión 
c inematográ fic a  ó, c omo d irían los franc eses, “ la  mode rétro” 24.  

El pasado está  ab ierto para  su rec uperac ión estilístic a : Elvis, los años 50, el Roc k 
and  roll, las pand illas de la  c a lle, por ejemplo, son c itadas en “ La  ley de la  c a lle”  
de Franc is Ford  Coppola ; “ El Padrino” , del mismo d irec tor, c on Marlon Brando 
c omo Don Corleone o la  ultrac ontemporánea  “ Romeo + Julieta ”  c on Di Caprio 
en el rol del amante imposib ilitado de amar, etc .  
 

Como dec íamos, buena  parte de la  c reac ión estétic a  está  asentada  en la  
ec onomía  de merc ado. Esto c onlleva  la  ac elerada  produc c ión de novedades, 
que van desde el vestua rio hasta  los aviones. Según Jameson, es el resultado de 
la  fuente emisora  norteameric ana  (quienes tienen el dominio milita r y ec onómic o 
a  nivel mund ia l). Se ac usa  una  espec ie de superfic ia lidad , nuevas relac iones 
espac io tempora les, nueva  tec nolog ía  (elec trónic a , apa ra tos, d ispositivos, 
servic ios de d istinta  índole; CD, c hip , mp3, mp4, pendrive, notebook, software, 
video-c elula res, video-c ámaras, internet, web , Wi-Fi, etc ).   
 

Aparec en nuevas terminolog ías para  nuevos usos: g iga , p ixel, mega-b ite, 
rea lidad virtua l, c ibernauta , link, c orreo elec trónic o, red  ina lámbric a , c iber-c a fé, 

                                                 
                 20 Compilac ión Jorge Duba tti, Nuevo Teatro,Nueva Crític a, �Mic ropoétic as. Notas sob re la  Dramaturgia  de Daniel  
                        Veronese’ , Buenos Aires, Ed .  Atuel /  Tea tro, 2000,  p .,33. 
                 21 Jameson, Op ., Cit., p .,21. 
                 22 J.Rizk, Op .,Cit., p .,18. 
                 23 Veronese, Op ., Cit., p ., 18. Exp resión usada  por Jorge Duba tti, c itando a  Jean Baudrilla rd , La  transpa renc ia  del ma l,  
                       Ba rc elona , Ed . Anagrama, 1991.                       
                 24 Jameson, Op .,Cit., p .,47. 
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on line, etc . Nuevas c onjugac iones: Goog le-goog lea r, jac ker-jac kear, c ha t-
c ha tea r, etc . Estamos en “ La  era  de la  rep roduc c ión” . 
 

Cada  vez fue más d ifíc il sustraerse a  la  tec nología , que se entronizó de lleno en 
lo c otid iano. Esto quedó aún más c la ro c uando vinieron las nuevas generac iones 
c on este lengua je inc orporado, evidenc iando c iertas c omplejidades pa ra  asimila r 
estos c ód igos, a  las generac iones anteriores. Manifestando terror ac érrimo a  la  
tec la , a l botón y a  la  panta lla  med iadora  de las nuevas c omunic ac iones. 

Sin embargo -y c on esto volvemos a l ejemplo de las vanguard ias de princ ip ios 
de sig lo XX- nad ie hizo ga la  de un entusiasmo eufóric o ni sa lió a  p roc lamar un 
nuevo orden de integrac ión mund ia l. Como d ic e Jameson, la  tec nolog ía  en 
nuestra  soc iedad  ya  no es fasc inante ni hipnótic a  por sí misma, sino que se nos 
p resenta  c omo un panorama privileg iado desde donde observa r una  inmensa  y 
c ompleja  red  de informac ión. 
 
 

 

Vertig inosidad y Apertura 
 
 

Lo que hoy es nuevo, mañana –o, inc luso, en minutos- tiene c a rác ter obsoleto, 
inc luida  la  fama. Esto lo relac ionamos, además, c on lo que menc iona  Jameson, 
sob re la  “ muerte del sujeto” 25 c omo ego o “ autónomo burgués” 26 (por ejemplo, 
los artistas de Hollywood  ya  no son las estrellas veneradas de antaño, c omo Greta  
Garbo o Rodolfo Va lentino). Se p roduc e el desc entramiento del hombre, 
antiguamente foc a lizado en un idea l (familia  nuc lea r, traba jo vita lic io, etc .). 
Desaparec e “ la  c oncepc ión modernista de un estilo únic o, c on sus c orrelativos 
ideales c olec tivos” 27: e l deslineamiento del estilo persona l, según este c rític o, da  
paso a l Pastic he28. Éste sería  una  parod ia  huec a , que no busc a  la   hila ridad , sino 
reproduc ir un gesto, p roveniente del pasado, c omo una  imitac ión de estilos e 
ideas del c olec tivo universa l. 
    Ante ta l panorama se da  la  heterogeneidad  d isc ursiva  y estilístic a  “ sin Dios ni 
ley” .  
    Ta l sería  la  c a rac terístic a  de la  elaborac ión a rtístic a  posmodernista : 
“ heterogénea , fragmenta ria  y a lea toria ” 29. Esto se refleja  no solamente en el a rte, 
sino que a  nivel de soc iedad , ya  que enc ontramos ec lec tic ismo, d iversidad 
va lóric a  y d istintas prác tic as soc ia les (minorías). 

 
Hasta el momento, hemos seguido la  línea mas histórica que estilística, a  la 

manera de Fredric  Jameson, es dec ir, Posmodernismo c omo “ Pauta  c ultura l”  
derivada  del c ap ita lismo avanzado (multinac iona l), pues este autor rec a lc a  que 
es imposib le c onc eb ir la  estruc tura  c ultura l posmodernista , desvinc ulada  del 
c ap ita lismo en su expresión más pura , c omo sería  la  ac tua l. Conc ordamos c on 

                                                 
              25 Jameson, Op .,Cit., p .,37. 
                 26 Ib id .  
                 27 Op.,Cit., p .,38. 
                 28 Op.,Cit., p .,41. 
                 29 Op.,Cit., p .,61. 
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este punto de vista  y, además, lo aunamos c on lo expuesto por la  c rític a  
a rgentina , Marta  Taborda :  
 

 
“ No se puede escapar a la  lóg ic a del mercado, esa “ nueva instituc ión que en 

la  posmodernidad se despliega c omo nuevo paradigma de libertades 
múltip les” 30. 
 
 

De esta  manera , hac e a lusión a  la  p roduc c ión independ iente de c ompañías 
tea tra les c omo “ Periféric o de Ob jetos” , que si b ien responde a l pa rad igma 
ec onómic o, se saben posic ionar sin litera lidad  en este sentido. 
    Ac tua lmente, las ramific ac iones del sistema c ap ita lista  a  nivel p lanetario, han 
inc id ido de ta l modo en la  expansión de la  c ultura , que no sólo toc an el aspec to 
soc ia l sino que, además, ab re nuevos c ampos de estud ios espec ífic os pa ra  c ada 
á rea .  
    Por lo tanto, el efec to de este sistema ec onómic o da  origen a l estud io de 
d istintas variab les dentro de estas redes de p roduc c ión, c omo lo son las teorías 
del ob jeto, que más adelante aborda remos. 
 
 

Sigamos ahora el argumento que c ompleta la  idea por oposic ión, de 
Posmodernidad versus Modernidad, dado por  Jean Franç ois Lyotard y otros. 
 
 

La  teoría  p resentada  por Fredric  Jameson, c oinc id iría  c on la  desa rrollada  por 
Lyota rd , en c uanto a  que en este momento, los idea les estarían dec linando en los 
pa íses desarrollados, en donde el desp liegue de la  tec noc ienc ia , la  
reinterp retac ión de los “ pa rad igmas” 31 en todo orden, así c omo las formas de 
razonamiento, o lo que antes se c onsideraba  na tura l y lóg ic o, ahora  es perc ib ido 
c on c autela , sino ya  c on desc réd ito. En este aspec to, podemos tomar el mismo 
modelo de la  lóg ic a  modernista  y su c orrespond iente ac titud  matemátic a , para  
exp lic ar, por qué ya  no es posib le ejerc er la  tan enarbolada sup remac ía  (sujeto-
ob jeto) del pensamiento rac iona l, ya  que según Lyota rd , se han pod ido enc ontrar 
pa radojas en d istintas d isc ip linas que “ tendrían que haber respond ido”  a  este 
mismo c a lib re rac iona l, c omo: la  teoría  ma temátic a , físic a , astrofísic a  y 
b iológic a 32. 
    Por otro lado, el impac to de la  tec nolog ía  en nuestra  c ultura , a  través de 
intrinc ados apara tos elec trónic os c on sistemas opera tivos c omp lejos, que a  su vez 
func ionan c omo “ p rótesis de lengua je, es dec ir de pensamiento” 33, a fec ta ría  aún 
hoy -de manera  inc ierta - los c omportamientos de la  soc iedad , puesto que se irán 
perfec c ionando, pa ra lelamente c on ello, los modos de vida . 
 

                                                 
                   30Compilac ión Jorge Duba tti, Op ., Cit., p ., 236. Marta  Taborda , “ Zooed ipous”  frente a l merc ado.                
              31 Las comillas son de F. Lyota rd . 

  32 Jean-Franç oise Lyota rd , La Posmodernidad (Explic ada a los Niños), Ba rc elona , Ed . Ged isa , sexta  Ed .1996, p .,99. 
                33 Lyota rd , Ib id . Exp resión usada por este autor. 
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Por todo lo anterior, hoy en d ía  ya  no existirían grandes rela tos leg itimadores de 
un idea l (la  raza  perfec ta , la  soc iedad  perfec ta , el sexo perfec to, etc ). Pa ra  
Lyota rd  no signific a  que no pueda  haber un idea l c reíb le, sino que guarda  muc ha 
d istanc ia  de ser “ el legítimo” . Esto desemboc aría  en una  p roliferac ión de 
pequeños d isc ursos que, por sus mismos c a rac teres rela tivos, ya  no a lc anza rían a  
ser leg itimados, muc ho menos desleg itimados. La  mirada  de la  d ivisión sujeto-
ob jeto ahora  se transformaría  en un modelo rec íproc o: “ los objetos tienen sus 
lenguajes, de ta l modo que c onoc erlos implic a poder traduc irlos” 34. Ba jo esta  
c onc epc ión ¿c ómo puede subsistir un idea l, si todo tiene inherentemente una 
inteligenc ia  que lo leg itima?  
 
Según Jorge Dubatti: 
 
  “ El mundo, ya no se basa en la  c reenc ia de un proc eso de ‘avance’ de la 
humanidad hac ia una igualac ión democ rática y soc ia l y ha relativizado  o 
desartic ulado el mito del progreso infinito, el va lor de ‘lo nuevo’ c omo instrumento 
de c uestionamiento y ‘superac ión’ de lo anterior, el proc eso universal de 
sec ularizac ión, el mito del dominio humano de la natura leza, el princ ip io 
rac ionalista del ‘saber es poder’” 35.  
 

 

 

1.1.2-Integrac ión hac ia una Visión Teatra l 
 
 

Diremos entonc es que, en este momento, la  d iversidad  y ec lec tic ismo es lo que 
domina  tanto a  la  soc iedad , c omo tamb ién a  sus manifestac iones c ultura les en 
todo nivel.   

Pa ra  Duba tti, en el tea tro a rgentino, que nosotros asoc iamos a l c hileno, ahora  
se expresa ría  una “ d iversidad y c oexistenc ia pac ífic a”  de mic ropoétic as que él 
denomina  “ c anon de la  multip lic idad” 36. Se tra ta ría  de una proliferac ión de 
manifestac iones tea tra les de amplitud  indeterminada , c ada  c ua l c on su prop ia  
lóg ic a  -tanto a  nivel interno c omo externo- en c uanto a  c reac ión y poétic as. Allí 
se da  de forma  na tura l el c ruc e de fronteras y ninguna  d isc ip lina  a rtística  
nec esariamente se tiene que imponer a  otra , sino que se integran c on 
na tura lidad . La  experimentac ión tiene luga r de privileg io, la  búsqueda  de 
lengua jes, la  importanc ia  de las minorías, enc arnadas en el sentido de lo mic ro 
soc ia l, lo mic ro polític o, mic ro c ultura l y la  ausenc ia  de c ánones tota lizadores, 
todo ello, derivado de las d iversas sensib ilidades c ontemporáneas. 

De esta  c omp lejidad  tea tra l, también da  c uenta  el d ramaturgo c hileno Ramón 
Griffero, c on oc asión del XI muestra  de Dramaturg ia  Nac iona l, en 2005: 

                                                 
34 Lyota rd , Op .,Cit., p .,32. 

     35 Compilac ión Jorge Duba tti, Ib id ., p ., 33. 
     36 Compilac ión Jorge Duba tti, Op .,Cit.,p ., 34. “Diversidad y c oexistenc ia  pac ífic a ”  y “ Canon de la  multip lic idad ” ,  
          exp resiones usadas por Duba tti.                         
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“ La enc asillada mirada modernista quiere saber siempre c uál es el origen o 

dónde está el orig ina l de una c reac ión, sin perc ib ir c uándo está frente a ésta y sin 
darse c uenta que en el espíritu de c reac ión ac tual se reelabora lo prec edente, no 
para generar otro igual sino uno d istinto. Así, el conc epto del lugar del orig inal 
desaparece...El laberinto hoy no tiene un centro predeterminado.  
    En otras palabras, los autores ganadores de esta muestra no tienen una mirada 
euro-c entrista ni se consideran hijos de una esc ritura a la  c ual quieran emular 
(c omo fue el caso de muc hos autores del período ‘50-‘70, que se c onsideraban 
hijos de Arthur Miller o Bertolt Brec ht)... 
    Todos somos herederos de la c ultura esc énic a grec o-romana, a l ser de 
Oc c idente y hablamos desde el lugar de nuestro territorio, no hay padres que 
posean el c amino a emular” . 37 
 
    ...“ también vemos ya cómo el espíritu de époc a posmoderno que emerge se 
c onsolida y las propuestas modernistas se esfuman o representan ya sólo al 
espíritu de época prec edente en el c ual surg ieron, y desde donde también 
c ontribuyeron a los fundamentos de nuestra c ultura.” 38... 
 
 

Dado el panorama que hemos bosquejado, a  través de los a rgumentos que 
nos ofrec en d istintos teóric os, pod ría  esperarse del med io tea tra l hoy en d ía , una 
d iversidad  y amplitud , que hab len desde la  heterogeneidad  y p lura lidad  en 
c uanto a  poétic as, púb lic o, temátic as, sentido, visión de mundo, uso del texto, 
c olage, juego, etc . 

Se puede pa lpa r una  amplia  perspec tiva , donde no tend rían c ab ida  modelos 
delimitados. Pa ra  c omp leta r esta  visión, agregamos lo que d ic e Griffero:  
 

“ Porque se está c reando, generando pensamiento, c entrándonos en nuestras 
emoc iones, en nuestro lugar, en nuestro universo...” 39 
 

Entendemos este último a rgumento de Griffero, c omo la  visión de mundo que 
ahora  está  en todas pa rtes. Cada  a rtista  tiene a lgo que aporta r pa ra  c onstruir 
pensamiento y teoría , enriquec ida  por la  p rop ia  experienc ia  que da el lugar 
desde donde se hab la . 
                                          
 

 
 
 
 
 
 
 

                                                 
     37 Ramón Griffero, Muestras Nac iona les e Internac iona les de Dramaturgia  2005; Esc rituras de autonomía  y resistenc ia ,  
           rev. Teatro Apuntes, në 126-127, Espec ia l 2005, Ed . Esc uela  de Tea tro de La P.U.C., p .,103. 
      38 Rev. Tea tro Apuntes, në 126-127, Op .,Cit., p ., 107. 
      39 Ib id . 
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Situando al “ Teatro de Objetos”  
 

En esta  a tmósfera  en la  c ua l se enc ontra ría  la  soc iedad y el tea tro 
c ontemporáneo, se gesta  el Tea tro de Ob jetos, no nec esariamente de forma 
c onsc iente, sin embargo es una  manifestac ión de estos tiempos. Pa ra  exp resar 
esta  idea  oc upamos el a rgumento que da  el teóric o Umberto Ec o, a l respec to: 
 
 

“ el arte, más que c onoc er el mundo, produc e c omplementos del mundo, 
formas autónomas que se añaden a las existentes exhib iendo leyes propias y vida 
personal. No obstante, toda forma artístic a puede muy b ien verse, si no c omo 
sustituto del conoc imiento c ientífico, c omo metáfora epistemológic a40; es dec ir, 
en c ada sig lo, el modo de estruc turar las formas del arte refleja  -a guiza de 
semejanza, de metaforizac ión, de apunte, de resoluc ión del c oncepto en figura- 
el modo como la c ienc ia o sin más, la  c ultura de la época, ven la realidad” 41. 
 
 
 
 

 

1.2-Aproximac ión a Teorías sobre el Objeto 
 

 
“ La  soc iedad  de c onsumo ha  engendrado la  nec esidad  de estud ia r las 

relac iones que se estab lec en entre sus ind ividuos y sus produc tos que, mas a llá  de 
sa tisfac er nec esidades básic as (c omo en la  antigüedad ) apuntan a  c omplejos 
sistemas de signos, que los relac ionan c on va lores de toda  índole.  
    El Ob jeto -visto c omo una  c onsec uenc ia  del intrinc ado sistema ec onómic o- se 
transforma  en un elemento enigmátic o, espejo del c arác ter del hombre de 
nuestra  era ” . 
 
 

De todo el inmenso universo ob jeta l y sus d ispositivos, d isp lays42, stand 43 de 
ventas, se puede c onstruir una teoría . Prec isamente es uno de los temas que 
abordan d istintos teóric os franc eses que tomamos de referenc ia  c omo Jean 
Baudrilla rd , Ab raham Moles y Roland  Barthes44. 
    La  idea  es relac iona r c uá les son las muc has formas de definir y entender el 
c onc ep to ob jeto, tamb ién desde una  perspec tiva  Psic ológ ic a  y Soc iológic a  pa ra  
su tra tamiento en el ámbito teatra l45.  
 

                                                 
                40 Metá fora  del conoc imiento c ientífico.  
             41 Compilac ión Jorge Duba tti, Ib id ., p ., 34. Duba tti c ita  a  Umberto Eco, Obra  ab ierta , Ba rc elona , Ariel,1984, p ., 88, 89. 
                42 Exhib ir (en vitrina ), demostra r, exponer. Cambridge Klett, Dic c . Español-Ingles, Ed . Management, 1ã Ed . 2002.      
                43 Puesto, soporte, tribuna , coloc a r, Poner (a  la  venta). Dic c . Cambridge Klett. 
                44 Teóric os franc eses, contemporáneos, ver g losa rio. 
                45 Una  de las fuentes teóricas del g rupo franc és Théâtre de Cuisine. 
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    ¿Cuál es entonc es, la  importanc ia de visualizar las implicanc ias c ultura les que 
c ontiene el ob jeto para un trabajo esc énic o? 
 
    ¿Tiene esto que ver c on el uso de objetos sin previa modificac ión para la    
esc ena? 
 
    ¿Ac aso la  natura l metáfora teatra l se vería aún más potenc iada en un objeto, 
espec ia lmente buscado por sus atributos c ultura les? 
 

      De esto dan c uenta  a lgunos grupos tea tra les, sob retodo de origen franc és, que 
aborda remos en un desarrollo posterior. Éstos han manifestado interés en las 
c orrientes soc iológic as de estos pensadores en torno a l ob jeto, c onsignadas en 
d istintos esc ritos ed itados ap roximadamente entre los años ‘60 y ‘70. 
  
   En las soc iedades de c onsumo, los ob jetos se p roduc en en grandes c antidades 
y variedades. Son c onsumidos más que c omo insumos de p rimera  nec esidad , 
c omo “ signos de un juego freudiano en el que partic ipan las más profundas 
motivac iones del hombre” 46. 

 
Nac ió así la  posib ilidad  de extender las imp lic anc ias de los produc tos téc nic os 

de la  c ivilizac ión desa rrollada , hac ia  una  soc iología del objeto, por pa rte de estos 
pensadores. 
 

¿Cómo se daría este punto de vista soc iológic o del ob jeto?  
    Primero que todo, fijando la  a tenc ión en esta  espec ie de epopeya del 
“ insumo”  a  todo nivel hoy en d ía : pub lic idad , c ine, p ropaganda , c ienc ia , 
med ic ina , educ ac ión, mec ánic a , etc . Este auge del ob jeto téc nic o, nos hab la  
pa ra lelamente de una  evoluc ión en la  soc iedad , med iante relac iones y 
c onduc tas sistemátic as c on él, transformándose en un med io de c omunic ac ión y 
elemento c ultura l, c onc retando -en su func iona lidad- numerosas ac c iones, para  
esta tuirse c omo mensaje soc ia l que, a  su vez, el med io devuelve a l ind ividuo 
(relac ión rec íp roc a , por ejemp lo: pub lic idad-c onsumidor). 
 

Un ejemp lo de ob jeto a ltamente soc iab ilizado podría  ser el celular, en un 
c omienzo teléfono portá til, de c onsumo elitista , se ha  extend ido tanto que, 
inc luso, c uenta  c on pub lic idad  pa ra  púb lic o infantil. De aquí la  importanc ia  de la  
c omunic ac ión permanente, c ruzando todos los niveles soc ia les, edades y á reas 
labora les, doméstic as, rec reac iona les, imp lic ando c onnotac iones de seguridad , 
c ontrol, permanenc ia  virtua l, op timizac ión del tiempo. Sin embargo, este apara to 
hoy c uenta  c on una  gran prod iga lidad  func iona l (telefonía , ac c eso a  internet, 
juegos, video, reloj, c a lc uladora , etc .) y, p or otro lado, se ha  entronizado de ta l 
modo en los c omportamientos soc ia les, que se p resta  pa ra  todo tipo de traba jos. 
Esto lo transforma  en una  “ máquina”  impresc ind ib le pa ra  las c omunic ac iones, 
pa ra  b ien o ma l: delinquir desde la  c á rc el; ac c eso a  ma teria l pornográ fic o o 
nuevos juegos, c omo la  ya  famosa  “ Happy Slapp ing” 47(c ac hetada  feliz) 

                                                 
                 46 Jean Baudrilla rd , El sistema de los Objetos, 16ã Ed , Méxic o, Ed . Siglo XXI, 1999. 1ãEd. Pa ris, Ga llimard , 1968.  
                 47 Algunos sitios en internet, hab lan sob re Happy Slapp ing, c omo fenómeno : www.julianga llo.c om.a r 
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importada desde Gran Bretaña , entre los niños o adolesc entes, c onsistente en 
registra r en video, una golp iza  violenta  y sorp resiva  a  un transeúnte o c ompañero 
de c oleg io. Nuevo d ivertimento. Todo esto abre una  reflexión sob re c ómo 
a fec tan los ob jetos, a  las c onduc tas del hombre de ayer y de hoy. 
 

Hoy es vertig inoso el desarrollo del ob jeto tec nológic o y, junto a  éste, el ser 
humano modific a  sus c onduc tas, modos y formas. Al respec to, nos fijamos en la  
reflexión que hizo Jean Baudrillard, sob re la  idea  de que junto a  este universo 
ob jeta l se da  también un sistema de func iona lidad pa ra lelo en la  soc iedad 48, del 
que se inferiría  un c onjunto de relac iones c ond ic ionantes en donde el ob jeto -por 
sí mismo- es un mensa je.  
 
Como d ijo, Mc  Luhan49:  

 
 
 

“ the medium is the message”  
 
 
 
 

    Mc  Luhan,“ teóric o c anad iense que se hizo c éleb re c uando p ronostic ó que la  
expansión de los med ios de c omunic ac ión terminarían unific ando a  todo el 
p laneta , lo que posteriormente llamaríamos “ la  Aldea  Globa l” , donde habría  una 
homogeneizac ión de los patrones de produc c ión, d istribuc ión y c onsumo....Este 
envolvimiento del p laneta  en las redes med iá tic as ha  destruido la  noc ión 
trad ic iona l de espac io-tiempo, en “ ...una époc a súper simbólic a” 50. 

      El ob jeto es portador de c ultura  y, el mensa je que c ontiene, es el que se 
transforma  en b ien de c onsumo51. 
 

 
                       
 
 
 
 
 
 
 

 
                                                 
                 48 Bib liotec a  de Cienc ias Soc ia les. Colec c ión Comunic ac iones, Los Objetos; Ab raham Moles: Ob jeto y Comunicac ión. 
                       Buenos Aires, Ed . Tiempo Contemporáneo, 1971, p ., 10. Baudrilla rd , a lud ido por Ab raham Moles. 
                 49 Colec c ión Comunic ac iones, Op ., Cit., p ., 11. Mc  Luhan, Citado por Moles. (Marsha ll, 1911-1980), c anad iense,  
                        soc iólogo, Filósofo, p rofesor de litera tura  inglesa , teórico de c omunic ac ión, uno de los fundadores de los estud ios  
                        c ontemporáneos de los “ med ias” . www.fr.w ikiped ia .org  
                 50 Artíc ulo pub licado en Internet: Freddy Quezada , Páginas Verdes; Posmodernidad y nuevas tec nologías: 
                       Que nada las una para que nada las separe. (“ es una  époc a súper simbólica ”  , frase de Toffler,1990:283) 
                 51 Abraham Moles, El Kitsc h, el Arte de la Felic idad, Buenos Aires, Ed . Pa idós,1ã Ed . Castellana , 1973, p ., 25. 
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1.2.1-EL Objeto según: Jean Baudrillard,      
Abraham Moles y Roland Barthes  

 
 
 
 

Jean Baudrillard 
 
 
 
     
    “ En c ualquier objeto, el princ ip io de realidad puede ponerse siempre 
entre paréntesis. Basta c on que la prác tic a c onc reta se p ierda para que el 
objeto se transfiera a las prác tic as mentales. Esto es tanto c omo dec ir, 
simplemente, que detrás de c ada objeto real hay un objeto soñado” 52. 
 
 
 
 
    Veamos uno de los sentidos esenc ia les que tend ría  el ob jeto, siguiendo la  idea 
de Jean Baudrilla rd : 
 
    El Ob jeto entonc es, es reflejo c ultura l, dado que no puede ser reduc ido 
solamente a  su va lor de uso, sin exp lic a rse su va lor simbólico. Esto, en otras 
pa labras, nos ind ic a  que los ob jetos -más que sa tisfac er una  nec esidad  puntua l 
(doméstic a , labora l, etc .)- estarían denotando d istintos signos de d iferentes 
motivac iones humanas, más c erc anas a  un ámbito psic ológ ic o, que a  un simp le 
interc ambio de relac iones oferta  y demanda. 
 
    Según Baudrilla rd , el ob jeto está  relac ionado a  la  psic olog ía  y soc iología , 
c onvirtiéndose en una  espec ie de lengua tec nológic a , que exp lic a ría  d istintas 
lóg ic as, c omo las de produc c ión, consumo, posesión y personalizac ión. 
   Cada  d ía  estas c a rac terístic as del ob jeto c otid iano se autodesp laza rían de 
forma  más ac elerada . Por ejemplo, el ob jeto desec hab le de hoy, antiguamente 
era  un ob jeto que pod ía  ser c onsiderado pa rte de una  trad ic ión familia r, c omo es 
el c aso de un reloj de pa red , del sig lo XIX. Éste era  de c onsumo elitista , p rec iado 
por su va lor ec onómic o (importado desde Europa , p roduc ido en c antidades 
limitadas), su ma teria lidad  y c omplic ado mec anismo, que los hac ía  c ostosos. 
    Se lo tra taba  c omo una  posesión fac tib le de heredar de generac ión en 
generac ión, su persona lizac ión se entendería  c omo un signo de trad ic ión, estirpe 
familia r, situac ión ec onómic a , c ond ic ión soc ia l, luga r de origen, etc . En la  
ac tua lidad , un reloj -por lo genera l- tiene un c a rác ter bastante más p rác tic o, 
subentend iéndose su durac ión limitada  y su reposic ión dentro de un c osto 
razonab le. Hay innumerab les ejemplos de sistemas de produc c ión hoy en d ía , 

                                                 
                 52 Baudrilla rd , El Sistema  de los Objetos, Op .,Cit., p .,134.  
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que son un espejo del ac elerado ritmo de vida  en la  soc iedad , refle jando -en la  
fab ric ac ión masiva  de éstos- un c ambio de sentido y va lor c on respec to a  sus 
antec esores. Ahora  el ob jeto ha  pasado a  ser pasa jero, desec hab le, transitorio, 
según el ánimo, la  moda , el c anon del momento, expresando va riados sentidos 
que se entrec ruzan ya  no pa ra  fundar “ un solo c anon soc ia l” , sino una 
multip lic idad de c arac teres que se adap ta rían a   d iferentes “ tribus”  (g rupos 
soc ia les identific ados c on d istintas estétic as: trad ic iona l, minimalista , étnic a , etc .) 
 

Por otra  parte, el ob jeto siempre esta rá  en estrec ha  interrelac ión c on otros 
objetos, dejando de lado su sentido únic o pa ra  dar paso a  su va lor 
organizac iona l. Las formas de organiza r los ob jetos siempre serán func iona les, 
respond iendo a  una  rac iona lizac ión -c omo en todo orden de c osas- y a l c a rác ter 
típ ic o de una  c ivilizac ión téc nic a .  
 

Una  parod ia  a  las soc iedades desarrolladas (esenc ia lmente, la  
norteameric ana), se enc uentra  en la  c lásic a  serie de c a ric a turas “ Los 
Pic apiedras” 53, donde se a lude a  una  serie de ob jetos, los c ua les emulan 
c omplejas maquina rias. Pero, en vez de ser una  c onsec uenc ia  tec nológic a , son el 
resultado de ingeniosos mec anismos manua les, donde los ob jetos desafían toda 
lóg ic a  de func ionamiento, p roduc to de tosc os rud imentos del hombre de la  era  
de p ied ra . 
 

 
 

El gesto humano c on su correlativo objeto 
    

En el aspec to antropológ ic o, todo ob jeto c reado por el hombre responde a  un 
gesto, por tanto es esenc ia lmente antropomorfo, med iador entre hombre y 
entorno. Esto signific a  que el ob jeto esta  hec ho por y pa ra  el hombre. Por 
ejemp lo, una  taza  tiene un asa y una  forma  que permite ser manipulada de 
ac uerdo a  la  fisonomía  humana . 
    Ahora  b ien, siempre habrá  nuevos gestos pa ra  nuevos ob jetos y nuevos ob jetos 
pa ra  nuevos gestos. Esta  func ión es interc amb iab le, porque lo que esta  en juego, 
no es tanto el “ ob jeto”  sino el símbolo. Ello, aunque el gesto en la  soc iedad 
desarrollada tenderá c ada vez más a la  minimizac ión (el ob jeto tec nológic o 
“ asume”  el esfuerzo humano). Hoy en d ía  la  tec nolog ía  permite la  c asi tota l 
independenc ia  del operador en relac ión a  su equiva lente téc nic o, busc ando la  
máxima  efic ienc ia  del ob jeto en la  ta rea  a  rea liza r: c ontrol remoto, lavadora , 
c omputador, etc . 

Una  gran d iferenc ia  c on el hombre de otras époc as, que requería  de muc ho 
esfuerzo y muc hos hombres para  logra r un ob jetivo c omo produc ir energía , por 
ejemp lo, o los ba rc os vikingos, que usaban la  fuerza  humana para  avanzar, 
muc hos hombres remaban a l mismo tiempo.  
 

 

                                                 
                 53 (En inglés The Flintstones), una de las series animadas de la  p roduc tora  Hanna-Barbera  Produc tions, más 
                        exitosas. Sa lió a l a ire por p rimera  vez, en los años ‘ 60, en la  c adena estadounidense ABC. Fuente: 
                        www.Wikiped ia .org  
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 Si nos preguntamos cuáles serían estos nuevos gestos 
(asoc iados a l ob jeto tec nológic o), podríamos nombrar 
a lgunos que reflejan c onduc tas de “ a islamiento”  c on 
respec to a l entorno físic o y apertura  a  un espac io virtua l, 
c omo: tec lea r un c omputador, hab la r por c elula r, 
esc uc har músic a  en un mp3, etc .  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                         
          
 
                                 

                                                             
                                
     
 
 
 
   Otros gestos tienen que ver c on pa trones que impone la  moda , c omo las “ tribus 
urbanas”  que se identific an c on ídolos de la  músic a . Por ejemplo, los raperos, 
quienes usan panta lones c a ídos ba jo la  c adera , ob ligando a  un c aminar c on 
ademanes que se adec uen a  éstos.  
    Todos los ob jetos están asoc iados a  un sentido humano, a  una  func ión  y a  una 
determinada  époc a . Al nombra r un ob jeto, inmedia tamente lo asoc iamos c on su 
func ión, ac c ión, servic io y signo: auto-manejar-esta tus-tiempo; vestido-vestir-rol-
traba jo-tiempo; peineta -peina r-presentac ión, zapa to-c aminar-c omod idad-moda-
rol; anteojo-ver-moda-estac ión-esta tus, etc . 
    
                   

 
 

 
 

“ Empuje” , ob ra  del a rtista  c hileno, Ca rlos Fernández.  Imagen de Rev. “ Vivienda  y  Dec orac ión, 
 El Mercurio”  në 587, 6  de Oc tub re del 2007. 
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El c uerpo transformado en objeto: 
     

Baudrilla rd  propone las mismas c ond ic iones ap lic ab les a l ob jeto, pa ra  el c uerpo 
humano(“ posesión-pasión” 54), generándose en ambos c asos su equiva lente 
perversión sexua l. Esto da ría  espac io a  un fetic hismo, deb ido a  la  idola tría  del 
ob jeto que ac túa  por sustituc ión de a lgo, o a lguien, o pa rtes del c uerpo humano. 
Deb ido a  la  imposib ilidad  de c ap ta r a l ob jeto de deseo en su c ontexto integra l, 
c ada  pa rte del c uerpo podría  torna rse en una  c osa  separada  del resto, “ esta  
mujer ya  no es una  mujer, sino sexo, senos, vientre, muslos, voz o rostro: esto o 
aquello, una  c osa , p referentemente” .55 
 
 
 

“ La lógic a de Santa Claus”  
 

Este c onc ep to hac e a lusión a l func ionamiento de la  pub lic idad  en los med ios 
de c omunic ac ión y a l efec to p lac ebo sob re las ansiedades de novedad , esta tus, 
y benefic io que entrega  la  ilusión de adquirir un nuevo artilug io, c omo milagrosa 
gra tific ac ión. Al igua l que la  c omparac ión  que se estab lec e entre el niño y este 
persona je (Viejito Pasc uero, pa ra  los c hilenos), Baudrilla rd  reflexiona  ac erc a  de la  
ac ep tac ión de los espejismos que p ropone la  p ropaganda  sobre los b ienes de 
c onsumo, no c omo a lgo ingenuo, sino c omo una  nueva lóg ic a  en las 
c omunic ac iones: “ no se c ree en lo que se d ic e, pero se ob ra  c omo si se 
c reyese” 56. Esto exp lic aría  que, más que c onfia r en el p roduc to que p resenta  la  
pub lic idad , se rac iona liza  la  c ompra  en un ejerc ic io lúd ic o, donde quedan 
grabadas las supuestas c ua lidades del insumo. Por lo tanto, no se ana liza  
rac iona lmente lo expuesto, sino que se c onfiere c réd ito a  lo que se presenta  en 
los med ios, en forma genera l: “ c reo en la  public idad que me quiere hacer 
c reer” 57. 
 

Lo que hac e Baudrilla rd , a  partir de todo esto, es p rob lematiza r la  idea  de 
“ nec esidad o utilidad” 58. En las soc iedades de c onsumo, el ob jeto se transforma 
p reponderantemente en signo, dejando a trás su esta tus de nec esidad , “ si es que 
a lguna  vez existió” 59. 
   Esto se ve, sob retodo, en las soc iedades europeas y estadounidense, donde es 
sab ido que la  pob lac ión se deshac e permanentemente de ob jetos que, ta l vez, a  
ojos de un la tinoameric ano podrían c onserva r aún un va lor de uso. Se dejan en la  
c a lle, por ejemplo, mueb les en perfec to estado, c ub rec amas, lámparas, etc . 

                                                 
                 54 Baudrilla rd , El Sistema  de los Ob jetos, Op .,Cit., p .,113. 
                 55 Op.,Cit., p .,114. 
                 56 Op.,Cit., p .,188. 
                 57 Ib id ., p .,188.                   
                 58 John Lec hte, ‘La  Posmodernidad : Jean Baudrilla rd ’ .Op ., Cit., p ., 294, 295.  
                 59 Ib id . 
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        La  idea  de que el ob jeto sa tisfac e una  nec esidad  esenc ia l sería  un mito, 
según este teóric o, respa ldando esta  a firmac ión en ob ras de d istintos autores, 
c omo Vab len, Ba ta ille y Mauss60. 
 
 
 
 
 

Abraham Moles 
 

     
 
Agregamos a l estud io del ob jeto el punto de vista  de Abraham Moles, quien c ita  
a  Vanc e Pac ka rd 61, pa ra  a lud ir a l tema de la  “ servidumbre psic ológic a del 
hombre al ob jeto” 62, y otras teorías que a luden a l tema de c ómo la  masific ac ión 
tec nológic a  ha  inc id ido en el c a rác ter del hombre, c reándose una  p roliferac ión 
de ob jetos a  c ambio de un vac ío soc ia l. 
     La  soc iedad  se a tomiza  c ada  vez más, y el sistema adquiere un c arác ter de 
maquinaria . Casi todos los aspec tos estarían próximos a  ser c uantific ab les: por 
ejemp lo, las c argas genétic as de los ind ividuos podrían inc id ir en las polític as de 
las aseguradoras, en los emp leos, en los c réd itos, etc . Los va lores han quedado 
suped itados a  la  ley de la  oferta  y la  demanda .  
 
 
 

La exagerac ión del objeto: el Kitsch 
 

Por otro lado en las c ulturas que produc en pa ra  c onsumir y c rean pa ra  
p roduc ir, se da  el fenómeno Kitsc h63, que da c uenta  de c ómo se a ltera  el va lor 
de las c osas dotándolas de extrema a rtific ia lidad . El ob jeto, entonc es, es portador 
de c ultura , ya  que denota  la  relac ión del hombre c on las c osas, poniendo en 
relevanc ia  un modo de ser med iado por un ambiente artific ia l (b ienes y servic ios 
c reados por el hombre y p roduc tos de una c ultura ), más que un estilo u ob jeto. 
Esta  c ultura  en forma  de mensa je es, rea lmente, el ob jeto de c onsumo.  

Los objetos Kitsc h c ontienen un fac tor novedoso y lúd ic o, son una  espec ie de 
d ivertimento estétic o y, en c ierto modo, un homena je a l hombre c onsumista . Esto 
se destac ó de manera  importante, en el movimiento del Pop  Art, med iante el 
c ua l los ob jetos de c onsumo se eleva ron a  la  c a tegoría  de arte. 
 
                                                                            
 

                                                 
                 60 John Lec hte, Ib id . 
                 61 Period ista  americ ano, c rític o soc ia l y autor.(1914 -1996). Fuente: Wikiped ia . 
                 62 Abraham Moles, Teoría de los Objetos, Colec c ión Comunic ac ión Visua l, Ba rc elona , Ed . Gustavo Gili, 2ã Ed .1975. Prólogo. 
                 63 Palab ra  apa rec ida  en Munic h en 1860. Más que un estilo es una  ac titud  kitsc h, ya  que se nutre de muc hos estilos, por 
                       eso denota  ausenc ia  de él. Se tra ta  de nega r lo auténtico, lo que se vende en tiendas c omo ba ra tijas. Sob re  
                       d imensión de la  func ión de c onfort, ind iferenc iac ión entre lo feo y lo bello. Fenómeno soc ia l universa l,  
                       permanente, p rop io de las culturas burguesas. Ab raham Moles, El Kitsc h, el Arte de la  Felic idad , Op ., Cit. 
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Otro aspec to destac ab le del Kitsc h es la  tendenc ia  hac ia  la  aglomerac ión de 

objetos en un espac io limitado, ya  que c ada uno de ellos nec esita  un rad io c omo 
zona propia. Al invad ir ese espac io, se p resiona  la  zona  pa rtic ula r de c ada  ob jeto. 
Cuando el c ontac to entre c ada  uno a lc anza  un volumen exagerado, se 
manifiesta  el “ estilo”  kitsc h en su máxima  expresión. Por ejemplo, d istintos 
pa rámetros muestran estas agrupac iones: 
 

                 a ) Criterio de heterogeneidad  

                      Amontonamiento de ob jetos sin relac ión entre sí. 
 
                 b ) Criterio de antifunc ionalidad 
                      Agrupamiento de ob jetos sin relac ión func iona l entre sí, más b ien 
                      de modo espontáneo, c omo por ejemp lo: a rtíc ulos de peluquería , 
                      aseo y c a rp intería . 

                 c ) Criterio de autentic idad  

                      Ac umulac ión de ob jetos sin intenc ión deliberada  de desa rrollo  
                      p rogresivo, c omo por ejemp lo: trofeos, testimonios exótic os,  
                      p ruebas de asenso soc ia l, rec uerdos de via jes, etc . 
 
 

Resumiendo, en el ob jeto Kitsc h enc ontramos una  d isoc iac ión extrema entre 
func iona lidad  y antifunc iona lidad  (esta  c a rac terístic a  se da  en los ob jetos 
c reados por los surrea listas, que veremos más adelante). 
 

Table, 1969, Mesa , Fib ra  de vid rio p intada , p iel y pelo na tura l. Ésc a la  na tura l, Allen Jones. 
Aquisgrán,Neue Galerie Sammlung Ludwing. Tilman Osterwold , Pop Art, bened ikt Tasc hen 
Verlag GmbH, 1992, p .,49.                                                                                                    
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El Gadget 
 
El artefac to, c omo soc iopatología64 de lo func ional. 
    ¿Qué es el Gadget? Término norteameric ano que signific a  artíc ulo ingenioso, 
ob jeto pequeño o ac c esorio de un ob jeto más grande65. Elemento a rtific ioso, 
destinado a  sa tisfac er pequeñas func iones espec ífic as de la  vida  c otid iana . Se 
homologa  c on el Kitsc h ya  que, en vez de ser exageradamente estétic o, es 
exageradamente func iona l o, por lo menos, eso p retende. Sin embargo, de igual 
manera  tiene c a rác ter dec ora tivo, pero éste es sec undario. Es lúd ic o y c omo 
p resta  más de una  func ión, c rea  la  ilusión de redesc ubrimiento por adec uac ión 
func iona l y tiempo. 
    Por ejemplo: un láp iz-lab ia l-espejo-luz, una lámpara -rad io-reloj, llavero-linterna-
persona je…En el c ine enc ontramos a l c élebre agente 00766, utilizando vehíc ulos y 
d ispositivos espec ia les, lentes-mic rófono-bomba , reloj-transmisor, etc . 
 

    Todo lo anterior ¿otorga felic idad  ma teria l a                                                              
nuestra  soc iedad?. Por lo menos, ésa  es la       
ilusión de las soc iedades oc c identa les a  las que  
se refiere Moles, donde el c onsumo es  
equiva lente a l sueño de adquirir ob jetos,     
servic ios y esta tus. 
 
    Reparamos en estas dos últimas c a tegorías                                                           
(Gadget y Kitsc h), por sus asoc iac iones, c omo                                                           
desenc adenantes de otros sentidos que                                                            
c onviven de forma  evidente en el ob jeto y por                                                            
que lleva rían a l extremo la  c uestión, de que                                            
pa ra  c ada  situac ión habría  un ob jeto pa ra                                                             
resolverla 67.  

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

                                                 
                  64 Moles, El Kitsc h, el Arte de la  Felic idad , Op ., Cit., p ., 219. 
                  65 Op., Cit.,  p .,220. 
                  66 James Bond ó 007, agente sec reto fic tic io, c reado por el novelista  inglés Ian Fleming, en 1953. Persona je  
                         símbolo de la  guerra  fría , de estética  pop . Representa  la  angustia  de la  c onsp irac ión y del súper poder  
                         c ap ita lista . Fuente: www.es.wikiped ia .org  
                  67 Moles, El kitsc h, el Arte de la  Felic idad , Op ., Cit. Moles c ita  la  tesis filosófica  de Dic hter.  

Láp iz c on ojo (ejemplo de Kitsc h y 

Gadget). Cierra  y ab re el pá rpado, 
p rende  luz c uando se presiona  a l esc rib ir. 
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Roland Barthes 
 

 
 
 

Según Roland  Barthes, el ser humano da  sentido a  las c osas por med io del 
lengua je, ya  que los ob jetos siempre signific a rán med ia tizadamente a  través de la  
pa labra . Nunc a  por sí mismos, de forma  a islada . Cómo designamos a  las c osas es 
lo que les c onfiere su sentido: por ejemplo, a l nombra r la  pa lab ra  OVNI, se denota  
p rec isamente el c onc ep to Ob jeto Volador No Identific ado; c uando aparec ieron 
los españoles en Améric a , los ind ígenas no pud ieron asoc ia rlos a  nada  c onoc ido 
anteriormente, a tribuyéndoles un sentido que fuese c oherente para  ellos, c omo la  
ma teria lizac ión de la  leyenda  de los “ d ioses b lanc os” 68. 

Por lo tanto, lo que natura lmente hac e el ser humano es dota r de sentido a  su 
mundo, p roduc to de la  rac iona lizac ión, mas a llá  de lo que rea lmente pueda  ser 
un ob jeto, una  situac ión o un hec ho. 
 
    El ob jeto, por otro lado, no tan solo c omunic a , sino que signific a . Signific a r sería  
c uando el ob jeto transmite informac iones y sistemas estruc turados de signos, es 
dec ir, sistemas de d iferenc ias, oposic iones y c ontrastes. 
                  
 
              

           El objeto, además, tiene connotac iones de tipo:  
 

Existenc ia l  
Existe fuera  del ser humano, tiene c a rac terístic as perc ep tib les por los 
sentidos, c omo aparienc ias, formas, c olores, etc .  
 
Tec nológic a  
Es a lgo fab ric ado, c on un tipo de ma teria  finita , transformado en 
elemento de c onsumo, p roduc ido en c antidades indeterminadas a  nivel 
mund ia l. Por ejemplo hay ob jetos que ya  tienen un c a rác ter 
marc adamente soc ia l, c omo un láp iz, un c elula r, un mueb le, etc . 
                  
Simbólica 
Todo ob jeto c uenta  c on un sentido meta fóric o, nos lleva  a  pensar de él 
un signific ado y éste, a  su vez, nos remite a  otra  serie de sentidos, c omo lo 
vimos en los ob jetos asoc iados a  los gestos. Por ejemplo, una  lámpara  es 
ac orde a  noc he, living, traba jo.                                 
 
Clasificatoria  
La  soc iedad  impone c riterios de c lasific ac ión a  los ob jetos. Éstos se ven en 
supermerc ados, tiendas, industrias, lo c ua l supone una  organizac ión de 

                                                 
                  68 Hernán Cortés fue identific ado c omo Quetza lcoa tl, d ios rub io de p iel c la ra  y o jos azules, el c ua l, según 
                        c uenta  la  leyenda , hab ría  de regresa r en ayuda de las tribus sometidas por los aztec as, p roc edente desde  
                        el mar. Fuente: www.mexicomaxic o.org  
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efic ienc ia  y op timizac ión de la  informac ión, un orden que invoc a  a  
responsab ilidad . La  desorganizac ión c onlleva  c aos y, c omo ya  vimos, nos 
remite a l Kitsc h. 

 
 
Pa ra  Barthes, el ob jeto siempre transita  hac ia lo infinitamente subjetivo, y ello lo 
hac e aparec er a  vec es absurdo, pues tendría  un sentido y un no sentido a l mismo 
tiempo, es dec ir, se enc ontraría  en un c a llejón semántic o. 
    En d istintas obras se expresa  esta  extrañeza , por ejemplo, en tea tro, los ob jetos 
agob iantes y numerosos de Eugène Ionesc o69; en litera tura , “ La  Náusea” , de 
Sartre70, en que el na rrador siente ma lesta r por la  insistenc ia  del ob jeto de estar 
siempre fuera  del hombre, c omo un árbol, una  mano, etc . 
     

Desde el punto de vista  p rác tic o, el ob jeto sirve a l hombre para  c onstruir o 
c amb ia r su mundo, es dec ir, en c uanto sirve pa ra  a lgo, tiene un uso, una  func ión. 
El hombre ac túa  a  través del ob jeto c omo una  espec ie de intermed iario entre él y 
su entorno, por eso, es imposib le que exista un objeto que no sirva para nada. 
Aunque haya  ob jetos que parezc an inútiles, es probab le que tengan una  func ión 
estétic a . Lo paradójico, en este sentido, es que, aun c uando no tengan func ión 
p redeterminada , signific an y c omunic an. 
 
 
 
 
 
 

“ Siempre hay un sentido que desborda el uso del objeto” 71 
 
 
 
 
 
 

Entonc es, el ob jeto está  med iado por una  forma , que c omunic a  aspec tos 
pa ra lelos a  su func ión.  Barthes lo ejemplific a  c on ob jetos c otid ianos c omo un 
láp iz, que puede denota r va lores ad ic iona les a  su func iona lidad , c omo 
eleganc ia , sobriedad , seriedad , fantasía .  
 
   
 
 

                                                 
                  69 Dramaturgo rumano y francés por adopc ión, (1912-1994). Autor de “ La  Cantante Ca lva ” . Dic c . La rousse; 

www.wikiped ia .org  
                  70 Jean Paul, filósofo y esc ritor francés(1905-1980), teóric o del Existenc ia lismo,” El Ser y la  Nada” ; ha  expuso sus teorías en  
                         novelas c omo “ La  Nausea” , “ Los caminos de la  libertad ” . Rehusó el Premio Novel que le c onced ieron en 1964. Dic c .  
                        La rousse. 
                  71 Roland  Barthes, La aventura semiológic a, ‘Semántic a  del ob jeto’ , Ba rcelona ,1990, Pa idós Ibéric a , p .,247,248. (1985, Ed .  
                        Du Seuil, Pa ris). Conferenc ia  d ic tada en Venec ia . Coloquio sob re Arte y Cultura  en la  Civilizac ión Contemporánea ,  
                        1964. 
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    En la  siguiente imagen, vemos c omo una  pequeña  herramienta , se transforma 
en un ob jeto fetic he72: 
 
 
                  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                             
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 72 Xurxo Souto, ‘ La  Étic a  de las Nava jas de Manuel María ’ , Monografías, Objetos, rev. de Arte y Arquitec tura ,  pub lic . 
                       Semestra l, Ba rc elona , Ed . Gustavo Gili, 2001, p .,348 - 351. Sentimientos de Manuel María  Álva rez, músic o, esc ritor y  
                       d ramaturgo ga llego, c olec c ionista  de nava jas. Ac la rac ión: nosotros a tribuimos el ca rác ter fetiche a l ob jeto, no el  
                       entrevistado. Fetiche: ídolo u ob jeto de c ulto de c iertos pueb los p rimitivos/ Ob jeto que se considera  de buena  suerte,  
                       mascota , ta lismán, amuleto. Dic c . La rousse. 

 

LA NAVAJA, SÍMBOLO DE PODER Y 
VIRILIDAD 

 

    “ Para  mí, la  nava ja  es instrumento 
ind ispensab le. En p rimer lugar, sirve para 
c orta r  e l pan y el c ondumio, sirve para  c orta r 
una  vara   y andar por los c aminos. Inc luso, si 
hac e fa lta , pa ra  meterle miedo a  un 
semejante... 

    La  nava ja  es la  hoz, el a rado, el hac ha . 
Instrumento c lave para  empezar a  
transformar el mundo, c ompañero 
ind ispensab le durante sig los del ser humano, 
hec ho a   la   med ida   de  la   mano. 

    En la  c ultura  ga llega , la  nava ja  tiene un 
rasgo erótic o, símbolo de virilidad , c omo 
suc ede c on la  espada  en las c ulturas 
antiguas. Es tanta  su importanc ia  trad ic iona l 
que este instrumento adquirió un va lor 
simbólic o y litera rio.”   

    Siempre llevo por lo menos dos nava jas, a  
vec es tres, por lo que pueda  pasar. Los 
portugueses d ic en que no se deben rega la r. 
Porque c uando se le da  una  nava ja  a  un 
amigo, su filo tamb ién c orta  la  amistad” .  

 

 
Nava ja  de c olec c ión, orig ina l de Israel. Imagen 
de rev. Monogra fías,  Ob jetos, iIb id .,p ., 349. 
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Cualquier ob jeto puede ac c eder a  una  serie de c lasific ac iones tipo objetos-
signos73, inc luso, los que aparentemente no signific an,  signific ando  el  sentido  
del  no  sentido. 

Esta  razón de ser del ob jeto, se manifiesta  c uando es inaugurado  c on un 
nombre-sentido que lo bautiza . O c omo d ic e Barthes, c on una  asignac ión 
semántic a  que le otorga  signific ado a l momento de ser p roduc ido y c onsumido 
por la  soc iedad . Pa ra  imaginar ob jetos sin ningún sentido, pod ríamos pensar que 
a l  improvisar la  c reac ión de uno, pud iese c arec er de identidad . Sin embargo, 
esto sería  erróneo, ya  que se tiende -por soc ia lizac ión- a  otorgar sentido a  los 
p roduc tos de los ac tos humanos. Por ejemplo, la  improvisac ión de unos zapa tos 
de papel periód ic o pa ra  un vagabundo, dan c omo resultado un ob jeto lib re. 
Podrían pa rec er c arentes de sentido pero, más temprano que ta rde, este c a lzado 
tend rá  el signo del vagabundo. 
 

 
      

Sobre el sistema de signific ac ión de los objetos  
 
    Los ob jetos, c omúnmente, signific an tamb ién a  través de med iadores c omo el 
c ine, la  pub lic idad  y el tea tro.  
    Un ejemp lo fueron los c omentarios hec hos por Bertolt Brec ht74 sob re las puestas 
en esc ena  de “ Madre Cora je” , donde la  idea  de signific ac ión de los ob jetos fue 
traba jada  pa ra  que se pud iese leer en ellos el c onc ep to. Con este a fán, se les 
deb ió someter a  intensas sesiones de traba jo, puesto que no bastaba  que el 
ob jeto fuese rea l pa ra  rep resentar, sino que se hac ía  inevitab le separarlo de su 
sentido rea l. Por ejemp lo, el vestido viejo de la  c antinera  no era  sufic iente para  
signific a r deterioro, luego, el d irec tor tuvo que inventa r los signos del deterioro.  
 
 
 

El objeto, además, tiene signific antes y signific ados 
     
 

Signific antes  
Son las c ua lidades ma teria les de los ob jetos c omo c olor, forma, 
c a rac terístic as, func iones, ac c esorios. A su vez, estos se d ividen en 
d iferentes grados de importanc ia .  
                                     
Signific ac ión puramente simbólic a 
El ob jeto remite a  un sólo signific ado, c omo una  c ruz, una  med ia  luna , 
una  bandera , etc . 
                          
 
 

                                                 
                 73 Signo: unión de signific ante(ob jetos, colores, formas, etc .) y signific ado(concep to), basta rá  esta  asoc iac ión pa ra   
                        c rea r sentido, sin necesa riamente rec urrir a l referente (ob jeto rea l o imagina rio a l que nos referimos en la  rea lidad , 
                        e jemplo: un á rbol es signo de un bosque. 
                 74 Dramaturgo a lemán (1898-1956), c itado por Ba rthes. Dic c . La rousse. 
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Signific ac ión  por desplazamiento de sentido entre objeto  
y significado: 
Relac ión metonímic a 75, Por ejemplo, en un aviso una  na ranja  se perc ibe 
en su integridad , pero signific a  por su c ua lidad de jugo refresc ante, la  
c ua lidad es más importante que la  na ranja  en sí. Lo mismo oc urre c on un 
vestido, que es llevado por el persona je en esc ena , etc . Por lo tanto, hay 
un desp lazamiento de sentido (ya  lo vimos c on el c uerpo transformado en 
ob jeto, de Baudrilla rd ). 
 

 
Signific ac ión según c lasific ac ión o colecc ión 
Cuando el sentido surge a  partir de un c onjunto de ob jetos agrupados en 
un determinado orden. Por ejemplo, en pub lic idad , un hombre está  
sentado en un sillón de c uero, viste un c ómodo jersey de lana  gruesa , hay 
una  lámpara , tiene un d ia rio en la  mano y está  tomando un c a fé, de 
noc he. La  lec tura  que puede tener este anunc io es que de noc he 
tamb ién se puede tomar un c a fé, y no nec esariamente uno tiene que 
estar exc itado. A estas agrupac iones de ob jetos se les llama  sintagmas, o 
c onjunto de signos. Todos los ob jetos están relac ionados entre sí por lo 
que llamamos parataxis, o sea , simp lemente la  superposic ión de éstos en 
el espac io. Los mueb les de una  c asa  tienen un orden y una  c antidad  de 
sillas, sillones, mesas, a rmarios, etc ., que inevitab lemente desemboc an en 
un estilo y, por tanto, en un orden. 

 
 

              
              Ahora la  pregunta es ¿c ómo significan estos c onjuntos de objetos? 

 
No hay una  definic ión exac ta , ni una  regla , pa ra  dar c on el c onc ep to, ya  que 

el sentido es rela tivo. El emisor de los ob jetos no puede determina r c uá l será  la  
perc epc ión del rec eptor, ya  que es este último el que lee el ob jeto y le otorga  
sentido. Esto se debe a  que el ob jeto es Polisémic o76, es dec ir, sugiere múltip les 
lec turas de sentido. Consideremos, además, que la  perc epc ión de un ob jeto, o 
de un c onjunto de ob jetos, estará  med iada  por la  ind ividua lidad  de c ada 
persona , su grado de educ ac ión, su c ultura  de origen, inc luso, su p rop ia  mente 
interviene de forma pa rtic ula r, aunque no se p ierda  la  esenc ia  sistemátic a  y 
c od ific ada  del ob jeto.  
 
 

                                                 
                 75 Figura  retóric a  que c onsiste en designa r una c osa c on el nombre de otra , c uando ambas están reunidas por  
                        a lguna  relac ión, e jemplo: e jerc ito de c ien lanzas: respeta r las canas de uno. Transnominac ión. Dic c . La rousse. 
                 76 Barthes , La  aventura  semiológic a , Op .,Cit., p ., 253. Muc hos sentidos. 



 48 

 
                  
 

 
 

“ El sentido siempre c ruza al hombre y a l objeto”  
 
 
 

 
 
 
Por otro lado, la  func ión siempre tiene un sentido. Por ejemp lo, una  na ranja  

signific a  Vitamina  C; un teléfono, una  ac tividad  en el mundo (inc luso, por reflejo 
c ond ic ionado, a  un perro la  c orrea , le signific a  sa lida  de la  c asa  o paseo). 
 

Sin embargo, el sentido de los ob jetos se estab lec e c omo c a tegoría  utóp ic a  en 
la  mente del ser humano, es dec ir, c omo signo inmutab le, p roduc to de la  c ultura  
(nos referimos a  que ninguna  c a tegoría  que defina  una  func ión del ob jeto, es 
tang ib le c omo el ob jeto mismo). 

Por ejemp lo, en el merc ado de la  moda  se venden muc hos impermeab les que 
p rometen repeler el agua  (signo). Las p rendas son leídas c on una  func ión c ultura l 
de signo a tmosféric o, respond iendo a  la  moda  y a  una  determinada  soc iedad .  
   No obstante, esto puede que no sea  del todo c ierto. Lo que suc ede es que se 
ac tiva  la  func ión utóp ic a  que designa  a  estas ropas (impermeab les), y ésta  es 
puesta  en prác tic a  a l sa lir a  la  c a lle un d ía  de lluvia . Por tanto, es c apaz de 
rec onvertirse. 
 
 
                              
 
 
 
 

                  “ La func ión hac e nac er a l signo, pero este signo es 

rec onvertido en el espec tác ulo de una func ión77” . 
 

  
 
 
 
     

                 
 
 

                                                 
                 77 Barthes, La  aventura  semiológic a , Op ., Cit., p ., 255. 
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1.2.2-Aplic ac ión de las Teorías a l 
    Ámbito Artístic o y Teatra l 

                              
 

¿Pero cómo aplicamos esta teoría a l teatro? 
 

 
     Ya  vislumbramos c ómo el ob jeto es deposita rio de una  c omp lejidad que se 
entrama en el te jido soc ia l, tra tado por su c a rác ter polisémic o en d istintos med ios, 
c omo el pub lic ita rio, c inematográ fic o, y doméstic o. Si los teóric os que tomamos 
c omo referenc ia  a luden a  otros pensadores que c onfieren a l ob jeto un sentido 
c ultura l en nuestra  soc iedad , c abría  la  posib ilidad  de tra ta r este aspec to c omo 
una  herramienta  c onsc iente en el tea tro, asumiendo que éste es el lugar natura l y 
privileg iado de la  produc c ión de signos78.  
 
    Siendo aquel nuestro punto de partida , entenderemos que en el tea tro 
c ua lquier objeto puesto en esc ena experimenta el efec to de artific ia lizac ión o 
abstrac c ión, es dec ir, adquiere c arác ter semiótic o79. Este fenómeno, 
nec esariamente, lo separa del mundo real y lo intelec tualiza.80 
 
        Por lo tanto, la  na tura l simbología  del ob jeto -ana lizada  por estos teóric os- se 
multip lic aría  en este espac io de metá fora , depend iendo del énfasis que la  
d irec c ión a rtístic a  le quiera  otorga r. Por ello, veamos c ómo ap lic amos lo que d ic e 
c ada  uno de ellos, a  través de las siguientes interrogantes. 
 
   Podríamos p reguntarnos, entonc es, c ómo un objeto en esc ena es tratado de 
modo ta l, que denote las d istintas motivac iones humanas de las que hab la  
Baudrilla rd . Éste sería  una  segunda  lengua , permitiendo traspasar signos pa ra lelos 
a l espec tador, c onviviendo c on el ac tor y el texto en una  espec ie de 
“ intertextualidad” 81 traslapada , donde no se sab ría  c uándo emp ieza  una  y 
termina  la  otra  (c onvengamos que este aspec to siempre se da  pero, en este 
c aso, asignamos un énfasis mayor a l p rotagonismo del ob jeto en la  esc ena). 

Si tomamos un ob jeto c ua lquiera  para  la  esc ena , por sus c onnotac iones 
soc iológ ic as, psic ológ ic as y doméstic as, c omo podría  ser una  silla, veremos c ómo 
ésta  hab la  desde sus signific antes82, forma , c olorido, ub ic ac ión, agrupac ión c on 
otros ob jetos (pa ra taxis), iluminac ión, relac ión a l texto, manipulac ión del ac tor, 
sentido meta fóric o, etc . 

                                                 
                  78 Fernando de Toro, Semiótic a del teatro, Buenos Aires, Ed . Ga lerna , 1ã Ed .1987, p .,87. 
                  79 Fernando de Toro, Op ., Cit., p .,88. Produc c ión de sentido, mediante el cua l una cosa  func iona c omo signo, en el  
                        c onjunto de la  ob ra , entre ac tor, ob jeto y púb lic o.  
                  80 Patrice Pavis, Dicc . del Teatro, Ed . Pa idós Ibéric a  S.A.,1ãEd .1998, p .,316. 
                  81 Patrice Pavis, Op ., Cit., p ., 257. Juego de textos que se influenc ian mutuamente, en una  serie de p roced imientos 
                        esc énicos y d ramaturgic os, c reando vínc ulos de d istinta  índole: pa ród ica , exp lica tiva , etc ., c on el texto de origen.  
                        Entregando sentidos que exceden a  un d isc urso linea l.  
                  82 Ver el ob jeto según Barthes, p ., 46,47. 
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¿Ahora, c uál silla  es la que tomaremos? Esta  p regunta  es c lave ya  que, dentro 
del universo de las sillas, hay interminab les formas, ma teria lidades, d iseños, estilos, 
evoc ac iones. Y si, además, a  esta  silla  se le da  un rol determinante, hab rá  
innumerab les maneras de traba jarla… 
 

Por ejemplo, de Robert Wilson83, se d ic e que tra ta  a  las sillas c omo persona jes, y 
a  los persona jes c omo sillas, en sus obras84. ¿Cómo la  silla  hab la  del gesto del 
persona je?, ¿Cómo se da  que ésta  es la  p rolongac ión del c uerpo del ac tor?, 
¿Cómo es la  relac ión entre el persona je y la  silla?85, ¿Cómo puede varia r su 
sentido utilita rio, según su manipulac ión? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                   83 Direc tor tea tra l, d ramaturgo, ac tor, d iseñador, norteameric ano. Estud ió a rquitec tura  en el Pra tt Institute, sus  
                       ob ras, videos e insta lac iones han sido expuestas por todo el mundo. Robert Willson, ‘Vida y memoria  de las Sillas’ , 
                       rev. Monogra fías, Ob jetos, Op .,Cit., p .,251. 
                 84 Ib id . 
                 85 Para este d irec tor la  luz es ac tor p rinc ipa l, le c onfiere la  importanc ia  a l espac io y entrega el énfasis de un  
                       “ lib reto visua l” . Roc io Troc , Tesis: Esc enogra fía  Tea tra l y Posmodernidad , Universidad  de Chile, p .,204. 
 

“ Death, Destruc tion & Detroit” ,1979 (Muerte, Destruc c ión 
y Detroit,1979), Representada  por p rimera vez en el 
Sc haubühne am Hallesc hen, Ufer, Berlín. Sillas de perfiles 
de fierro. Robert Wilson. Imágenes, rev. Monogra fías, 
Ob jetos, Op ., Cit., p ., 250-257. 

“ Alic ia en la Cama” ,1993. 
Representada por p rimera  vez 
en el Sc haubüne am Lehniner 
p la tz, Berlín. 
Silla  de madera  y tubos de 
fierro. Robert Wilson. Imágenes, 
rev. Monogra fías, Ob jetos,   
Op ., Cit., p .,279-281. 
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    La  silla  tiene c a rác ter esenc ia lmente utilita rio, por tanto, está  integrada 
masivamente a  la  c ultura . Al sustraerla  de su c ontexto doméstic o, se multip lic an 
sus sentidos. En este c aso, se observa  una  síntesis p lástic a  intenc ionada , que 
c onstruye rela tos para lelos, por tanto, el ob jeto se “ independ iza ” . 

Ahora  b ien, podríamos ver las d iferentes lóg ic as del ob jeto que Baudrilla rd , 
destac ó de modo meta fóric o pa ra  el tea tro, c omo producc ión, c onsumo, 
posesión y personalizac ión, y aborda rlas c omo un primer punto de partida  o, ta l 
vez, la  razón de ser de ese ob jeto elegido pa ra  la  esc ena . 
 
Produc c ión:  

¿Qué tipo de ob jeto está  en la  esc ena?, ¿Es un ob jeto de c onsumo 
masivo o elitista?, ¿Está  espec ia lmente rea lizado para  la  obra , o es de uso 
c omún, y su intervenc ión sólo rad ic a  en su manipulac ión?, ¿Cómo 
func iona  en el c onjunto de la  rep resentac ión?, ¿Cómo se relac iona  c on 
el resto de los elementos?, ¿Qué sentidos estimula , según su tra tamiento?, 
¿Se manipulan las c ua lidades del ob jeto por med io de su exa ltac ión 
(visua l, ma teria l, volumétric a , narra tiva )? 

 
Consumo:  

¿Qué c onnotac iones tiene su c onsumo en la  soc iedad  y c ómo se podrían 
traba jar éstas posteriormente en tea tro?, ¿Su uso en la  esc ena  enfa tiza  su 
rol en la  soc ia l, o es reinterpretado?, ¿Tiene rep resentac ión importante en 
pub lic idad?, ¿Qué importanc ia  tiene elegir intenc ionadamente un ob jeto 
de c onsumo masivo, pa ra  la  esc ena? 

“ T.S.E” .,1994. Representada  por p rimera vez en el Case d i Stefano, Gibellina , Ita lia . Silla  de Zeus, ma teria l: 
fierro curvo y p ied ra . Robert Wilson. Imágenes rev. Monogra fías, Ob jetos, Op ., Cit., p ., 285, 287. 
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Posesión:  

¿Quién o qué, se ap rop ia  del ob jeto c omo signo?, ¿A q uién le 
pertenec e?, ¿Qué denota  su pertenenc ia  en la  obra?, ¿El persona je es a l 
ob jeto c omo el ob jeto es a l persona je? 

 
Persona lizac ión: 

¿Qué se busc a  transmitir a  través del ob jeto?, ¿Qué sentidos pa ra lelos 
transmite por sí mismo?, ¿Su d isposic ión en la  esc ena , lo enfa tiza  o lo 
d isminuye?, ¿Cómo se mod ific an sus c onnotac iones, según pertenezc an 
a l universo pa rtic ula r de c ada  persona je?, ¿Qué aspec to determina  la  
elec c ión pa rtic ula r de un ob jeto en la  puesta?, etc . 

 
 
 

La organizac ión de los objetos en la puesta  
 
 
    Evidentemente, nada  es a l azar en el esc enario, ya  que todo c omunic a , todo 
se mide pa ra  que el ac tor rea lic e su p lanta  de movimientos. Pero, además, los 
ob jetos hab lan desde sus valores organizac ionales. En sus interrelac iones, 
c omunic an un sentido de tota lidad . Por ejemp lo, las relac iones entre uno y otro, 
entre los ma teria les, los mec anismos, las d isposic iones entre ellos y el ac tor. Esto, 
inc luso, se podría  ver en un títere c onformado por partes u ob jetos pa rc elados, 
que c op ian la  forma  ic ónic a  del rostro humano. Estos tamb ién pud iesen no ser 
simila res a  un rostro y ser usados del mismo modo, a lud iendo a  la  metá fora . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Persona je de la  ob ra  “ Se Vende” ,1989.  
© Carlos Converso, Entrenamiento del Titiritero, 
Méxic o, Colec c ión El otro Tea tro, 
©Esc enología , A.C. 2000, p ., 22. 
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              Objeto-Gesto  
 
    Si c ada objeto tiene un gesto, o si c ada gesto 
puede ser ac reedor de un objeto, podríamos 
p reguntarnos si en el Teatro de Objetos el ac tor 
inventa  nuevos gestos, pa ra  “ nuevos ob jetos”  
de estud io. Ya  que ambos se retroa limentan 
c ontinuamente. Aunque en la  soc iedad 
tec nológic a  los gestos tienden a  aminora r, en 
tea tro estos siempre serán un signo, por lo 
tanto, responderán a  un sentido d ramátic o. 
Ello, a  no ser que se busque c onsc ientemente 
su neutra lidad , c omo pasa  c omúnmente en el 
c aso de la  manipulac ión de marionetas, donde 
hay una  d isoc iac ión entre gesto del 
manipulador y ob jeto manipulado. 
                   
 
 

           

            
 

El c uerpo transformado en objeto 
 
   Los miembros del c uerpo pueden adquirir importanc ia  por separado. Esto 
muc has vec es se da  en la  danza , en el tea tro, en el mimo y en las exp resiones de 
a rte en genera l. Cada pa rte, es un elemento que ayuda  a  c onstruir una  idea , una 
exp resión. Por lo tanto, no es ninguna  novedad  oc upar el c uerpo humano c omo 
materia  y ob jeto. Buen ejemp lo de ello es la  ob ra  futurista , “ la  Mac hina  
tipográ fic a”  (p rensa ) de Giac omo Ba lla , (1914), ya  que representaba  una 
máquina  c on doc e c uerpos humanos, seis c on los brazos extend idos simulaban 
ser p istones y los otros seis c onformaban una  rueda  movida  por estos p istones86. 
Una  danza  mec ánic a  simila r a  la  ob ra  anterior, d irig ida  por el ruso Nikola i 
Foregger, tamb ién mostraba  una transmisión mec anizada ; los ba llets de la  
Bauhaus transformaban a  la  figura  humana  por med io del movimiento y el 
vestua rio en ob jeto geométric o; los movimientos a rtístic os de la  segunda  mitad  
del sig lo XX, c on d iferentes ac c iones, entre a lgunas que nombraron c omo 
happenings87, utilizaban el c uerpo humano c omo med io a rtístic o. 
 
 
 

                                                 
                  86 Roselee Goldberg , Performanc e Art, Ba rc elona , Ed. Destino, 1996, p ., 21, 22. (1ã Ed. Destino,1979)  
                  87 “ Ap rop iac ión de la vida  por medio de una  ac c ión, esc enific ac ión extend ida a  la  ac c ión. Síntesis interd isc ip lina r,  
                         según J. Claus: intersec c ión de tres medios: p lástic o-visua l, music a l y tea tra l p redominando en c ada  caso una 
                         faceta ” . Simón Marc hán Fiz, Del Arte Objetual a l Arte  del Conc epto; Ep ílogo sob re la  sensib ilidad “ posmoderna ” ,  
                         Madrid , 7ã Ed . Aka l, 1997, p .,195,196. (1ã Ed . A.Corazón,1972). 

Un gesto c on su c orrespond iente ob jeto. Ma tthew Rolston, “ Claw 
hand” , Best of Graphis Photo II, ©1993 by Graphis Press Corp .,
Dufourstrasse 107, CH-8008 Züric h, Sw itzerland . 
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Performanc e “ Anthropométrie de 
l’époque b leue Campagne 

Première, 1960. Imagen de Yves 
Klein, Centre Georges Pompidou, 
Musée Nac iona l d ’Art Moderne 

Compañía  de danza  de Foregger, “ Danzas 
mec ánicas” , 1923. Imitac ión de una 
transmisión. Goldberg , Op ., Cit., p .,40. 

Oska r Sc hlemmer: vestua rio del “ Ballet Triádic o” , en la  revista  tea tra l 
“ De nuevo Metropol” , 1926, en el Tea tro Metropol de Berlín. 
Magda lena  Droste, Bauhaus 1919-1923, Berlin, Ed . Bauhaus-Arc hiv 
Museum  für Gesta ltung Klingelhöferstr, p ., 102, © Ed .1991, Tasc hen. 
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Otros Ejemplos  
                                           

Podríamos c ompara r ob ras de a rtistas de d istintas époc as, en p intura  y 
esc ultura , c on el c uerpo utilizado c omo ob jeto, en p lástic a  y tea tro, siguiendo 
ejemp los c omo: las muñec as de Bellmer88, la  p intura  de Arc imboldo89 y Magritte90. 
Ya  que se da  en ellos, la  d isoc iac ión físic a  de las pa rtes, uno pa ra  c onstruir un 
nuevo c uerpo a  modo de puzzle, otro pa ra  sumar ob jetos y humaniza rlos y, el 
último, pa ra  dotar de c a rac terístic as antropomorfas a l ob jeto. 
  
   
                                             
                                             
                                             
                                            
                                             
 
                                              
                                               
                                                                                                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                  88 (1902-1975), p intor, d ibujante, g rabador, fotógra fo, escultor de origen a lemán, influenc iado por los dadaístas de  
                        Berlín, Otto Dix y Paul Klee. Admirado por los surrea listas, apasionado lec tor de Freud y Baudela ire. Fuente: Dic c . Akal  
                         de Arte del Sig lo XX, ©Ed .Aka l,1997 y sitio web : www.rosak.c o.a r 
                  89 Giuseppe Arc imboldo, nac ió en Milán (1527-1593), p intor retra tista  de la  corte de Fernando I(Praga ). Por petic ión 
                         de la  c asa  imperia l, rea lizó p inturas que mezc laban d iversos ob jetos pa ra  c onfigura r rostros en  c rea tivos colages.  
                        En 1587 abandonó Praga pa ra  volver a  Milán. Además  fue d iseñador y a rtesano. Fuente: www.p ixeltec a .c om 
                  90 René Magritte (1898-1967), Pintor surrea lista  belga . 

Pintura  de Giuseppe Arc imboldo 
Imagen:www.b loganonima .b logspot.c om 

La  Demie-Poupée (ha lf-Doll)(1971), Hans 
Bellmer. Bookman Sc hwartz, Body, 
Austra lia , 1997. 
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“ Gianni,Jan,Johan,John, Ivan,Juan,Jean...” ,  
  Mise en scène de Krzysztof Rau, Théâ tre 3/ 4, Zusno, Pologne,1995. 
 
“ Las manos c rean persona jes d ramátic os pero, en vez de oc upar cada  una  pa ra  un rol, func ionan 
c omo ma teria  b ruta  c omponiendo c on va rias, un solo persona je. Los rostros que c onstruyen evocan 
retra tos a legóric os de Arc imboldo, llegando a  a rticula r pa lab ras y c antos. 
Los espec tadores se van asombrando c ada  vez más c on la  transmutac ión de la  ma teria  que evoc a 
tea tra lmente la  vida  humana , desde el nac imiento hasta  la  vejez, y de la  asombrosa  c apac idad  de 
sugerir persona jes a  pa rtir de la  a rtic ulac ión de las manos” . 
 
Dibujo y traduc c ión a  pa rtir de imagen y texto: Henryk Jurkowski, Métamorphoses, La  Marionnette au 
XX Sièc le, Charleville-Mézières, Franc e, Ed . Institut Interna tiona l de la  Marionnette, p .,198,199. 
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El objeto c omo cuerpo  
          
        Cuando los ob jetos adquieren fisonomía  humana , med iante el tra tamiento   
     esc ultóric o.  
 
 
                   
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 

 
 

Pie y Rod illa  como persona jes en “ Ginoc c hio” , 1991, Cervia /  Ita lia , de “ Hugo e Inés” . 
Compañía  de pantomima que maneja  c on destreza y vida  p rop ia , las pa rtes del c uerpo: c abezas, p ies, 
manos, rod illas. Imágenes de art. Sergio Diotti, ‘¿Absolutamente Moderno?’ ,rev. Puc k, Në 5, El títere y las 
otras a rtes, Tendenc ias Ac tua les, España , Centro de Doc umentac ión de Títeres de Bilbao, 1993,  p .43. 

“ La  Philosophie dans le boudoir”  
(Filosofía  en el gab inete),1947, Óleo 
sob re tela . René Magritte. 

Ed ith de Ginestet, a rtista  francesa  rad icada  
en Chile. Resina  y fib ra  de vid rio. Exposic ión 
Galería  Malborough, 2005.  
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El vestuario integrando distintas c onnotac iones del objeto  
 
 
 
                        
                  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                 
 
 
 
 
 
                    
                     
 
 

                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Vestua rio de pasa rela , insp irado en el lib ro “ El perfume”  de 
Pa tric k Süskind . La  modelo viste una “ c haqueta -a rmario” , 
c on botellas de perfume, en las mini rep isas que tiene 
insertas.  Un ventilador en la  c abeza  d ispersa  la  fraganc ia  
sob re el púb lic o. Sue, Jenkyn Jones, Diseño de Moda, 
Ba rc elona , Ed . Blume, 2002, p ., 146. 
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Vestua rio de pasa rela  en mimbre. Jenkyn Jones, Op ., 
Cit., p .,109. 

Josef Astor, The a rt of c hristmas gifts, Best of Graphis 
Photo II, © 1993, by Graphis Press Corpp ., Dufourstrasse 
107, CH-8008 Züric h Switzerland, p ., 68. 
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“ La  Pequeña  Gigante” , de Roya l De Luxe, c ompañía  francesa . El 
vestua rio adquiere c a rac terístic as monumenta les, deja  de ser una 
simple p renda , pa ra  adquirir tra tamiento de c ortina je. Imagen de  
E 20 Artes y Letras, El Merc urio, Domingo, 21 de enero de 2007. 

Sigmund’ s Follies, c reac ión de Philippe Genty, Pa rís, Franc ia , 1983. 
Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p ., 185. 
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¿Distinc ión entre realidad y arte? 
 
     La  lóg ic a  de Santa Claus se puede ap lic a r a l juego tea tra l, donde el sentido 
enc uentra  sus prop ias reg las y el espec tador las subentiende -dentro del 
espec tác ulo- c omo una  nueva  rea lidad , a l menos, tempora l e imag ina ria . Esto 
imp lic aría  que lo que está  en juego no es tanto la  verdad  del tema, sino la  
justific ac ión a rtístic a  que lo hac e viab le, instaurando su prop ia  c oherenc ia .  
 
    ¿Pero qué suc ede c uando las formas de rep resenta r son puestas en jaque? La 
manipulac ión para  ac ep ta r y p roponer reg las en el a rte siempre puede ir más 
a llá , introduc iendo prob lemas prop ios de las soc iedades de c onsumo, c omo el 
sentido de transac c ión y p roduc c ión masiva  del ob jeto. Esto se hac e más 
evidente a  pa rtir de la  influenc ia  de Marc el Duc hamp, quién provoc ó el 
c uestionamiento del esta tus a rtístic o, usando ob jetos c omunes y c orrientes, 
situac ión que desestetizó e influenc ió a l a rte de modo g loba l, hasta  nuestros d ías. 
Los movimientos de los años ‘50-‘60, c omo el a rte de ac c ión, el movimiento Fluxus, 
el Pop  Art91, expusieron p roduc tos industria les c on espec ia l ironía , a lud iendo a  la  
trivia lizac ión de la  rea lidad , en la  soc iedad  de c onsumo92 y, a  través del 
happening 93, se dec la ró c ua lquier aspec to de la  vida  en arte.  

 
     Entonc es, pod ríamos p reguntarnos, ¿qué suc ede después de estos rec orridos 
a rtístic os?, ¿c uá l es la  d iferenc ia  entre los b ienes o ac titudes de la  vida  rea l y lo 
que un a rtista  toma c omo motivo exp resivo?, ¿c ómo se p lantea  la  d iferenc ia  
exac ta  entre happening , performanc e y tea tro?, “ ¿Cuál es la  d iferenc ia entre 
una obra de arte y a lgo que no es una obra de arte, c uando no hay entre ellas 
una d iferenc ia perc eptiva interesante?” 94. 
    Cuando ya  no se pudo ac la ra r esta  d iferenc ia , según Arthur Danto, se abrió la  
posib ilidad  de p lantea r “ la  muerte del arte c omo relato estétic o” , en c uanto a l 
p rob lema filosófic o de d istinc ión entre una  y otra  rea lidad .  
 
     Ahora  b ien, nosotros hemos usado “ La  lóg ic a  de Santa  Claus” , en este 
aspec to, para  relac iona rla  a  un argumento filosófic o, que la  sitúa  c omo un 
c uestionamiento en el med io artístic o. Esto, en c uanto a  qué parámetros se 
pud iesen destac ar c on mayor énfasis: c omo: la  idea , el c ontenido o la  forma  de 
una  obra , y c ómo esto, se p lantea  a l espec tador en un c ontexto que 
p rob lematiza , muc has vec es, fórmulas c lásic as de rep resentac ión. En oc asiones, 
el púb lic o que asiste a  ver una manifestac ión a rtístic a  (insta lac ión, performanc e, 
tea tro, etc ) se desc onc ierta  ante la  c omparac ión de lo que entendía  c omo 
“ p roduc to a rtístic o” , según reglas trad ic iona les subentend idas dentro de un 
ámbito formal (que no c uestiona  los med ios de la  representac ión estab lec idos). 

                                                 
                 91 Nombre derivado de exp resión inglesa “ popula r a rt” ,p ropuesto en 1955 por Leslie Field ler y Reyner Banham, se 
                        refiere a  el repertorio icónic o de la  c ultura  urbana  de masas. Marchán Fiz, Op ., Cit.,p ., 31. 
                 92 ...El “ pop  a rt”  es uno de los fenómenos a rtístic os y soc iológic os que mejor refleja  en sus lengua jes e ideología , la  
                       situac ión del cap ita lismo ta rd ío” . Marchán Fiz, Ib id . /  Arte c onc ep tua l: las c osas se convierten en a rte y el a rte en  
                       cosas. T. Osterwold , Op ., Cit., p ., 226. 
                 93 Ambos, Pop  a rt y a rte-ac c ión, son herederos del dadaísmo. T. Osterwold , Op .,Cit., p .,132. 
                 94 Danto, Op ., Cit., p .,57. 
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Marcel Duc hamp, Fonta ine (Fuente) 1917/ 1964, Ready- 
Made, urina rio de porc elana , 23,5 x 18 c ms., a ltura  60 
c ms. Milan. Janis Mink, Duc hamp, Alemania , © Bened ikt 
Tasc hen verlag  GmbH, 1996, Tr. Ca rlos Caramés, p .,66. 

     Al respec to, la  herenc ia  de Duc hamp (tomando c omo guía  a  Danto) sería  
pensar en la  p rob lemátic a  de d isc ernir entre arte y rea lidad 95. Nosotros 
agregamos a  esto, la  p regunta  ¿existe entonc es, una espec ific idad  notoria  entre 
c ada  área artístic a? Por otra  parte, las motivac iones de los artistas a  través del 
tiempo han sido d isímiles: las razones de Duc hamp eran desestetiza r, muy d istintas 
a  las del pop , c eleb rando la  c ultura  de masas y a  las del happening , uniendo 
vida  y rea lidad , desmateria lizando a l ob jeto a rtístic o, c omo c a tegoría  c onsumib le 
y c olec c ionab le “ de museo” 96. Cada  uno tuvo sus p rop ias lóg ic as que a  su vez, 
fueron c onstruyendo un p risma  c ada  vez más amplio. Deb ido a  ello, hoy en d ía , 
según Danto, pod ríamos hab la r de la  era  del posrela to,97 donde todo c abe en un 
menú infinito de opc iones, según los intereses de c ada  a rtista . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
                    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                     

                                                 
95 Danto, Op., Cit., p .,135. 
96 En este aspec to menc ionamos a Joseph Beuys, a rtista  a lemán (1921-1986), c omo exponente de la  desmateria lizac ión  
    del a rte, ya  que su visión nos muestra  la  unión entre vida  y espíritu, a  través de ma terias básic as que transmiten la  fuerza  
    de la  na tura leza . Su influenc ia  debe perc ib irse a  pa rtir del modo de pensa r y ob ra r. Heiner Stac helhaus, Joseph Beuys,  
    Ba rcelona , Ed . Pa rsifa l, 1990, p ., 5.                    
97 Danto, Op.,Cit., p .,173. (se refiere a  que se ac abaron los rela tos legitimadores de c omo debe ser o hacerse a rte). 

Andy Warhol, “ Ca jas ap iladas de b rillo” ,  Del Monte y 
Heinz, 1964, serig ra fía  sob re madera , 44 x 43 x 35,5 
c ms., Bruselas, c olec c ión pa rticula r. T. Osterwold , Op ., 
Cit., p ., 128. 
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“ How to Exp la in Pa intings to a  dead  Hare” ,(Como 
se le exp lican los c uad ros a  la  lieb re muerta ), 1965, 
Joseph Beuys, en una  ac c ión de a rte en Galería  
Sc hmela  de Dusseldorf.  
Beuys, derrama miel y pan de oro sob re su c abeza , 
c ontempla  impertérrito en sus b razos a  una  lieb re 
muerta , se levanta  de una  silla  y la  pasea por la  
sa la , pa rec e mostra rle los c uad ros y c omunic a rse 
c on ella . Una  de las ideas era  genera r imágenes 
(c ontra imágenes) c on ma teria les, d iversos. Pa ra 
c rea r na tura lezas muertas, y p rovoc a r una  energía  
esp iritua l, escond ida  en ac c iones rutina rias.  
Heiner Stac helhaus, Op ., Cit., p ., 154. Imagen de  
www.elpa is.c om 

Andy Warhol,1962. Close Cover before Striking 
(Pepsi Cola ) Cerra r la  c a ja  antes de enc ender 
(Pepsi Cola ). Pintura  ac rílic a  sob re lienzo, papel 
lija , 193 x 137 cm., Colonia  Museum Ludw ing.  
T. Osterwold , Op ., Cit., p .,29. 
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Preguntas que se aplic an al teatro 
 
    Por todo lo anterior, enc ontramos interrogantes similares en teatro: 
                    
    ¿El c onflic to entre forma o utilidad del ob jeto, se podría expresar de forma 
para lela en a lgún objeto escogido para la  esc ena?, y yendo más a llá  ¿c uál sería 
la  nec esidad o utilidad de trabajar c on objetos espec íficos, para determinado 
tipo de teatro, por ejemplo, el llamado tradic ionalmente teatro de marionetas? 
¿c uál es la  diferenc ia entre un objeto y una marioneta?. 
     
    Si c ua lquier ob jeto es deposita rio de la  imaginac ión del a rtista  y de la  
p royec c ión del púb lic o, basta  c on red imensionarlo en un nuevo espac io c omo el 
esc enario y renombrarlo, pa ra  que c omienc e a  desp legar su prop ia  rea lidad  e 
interac tuar c on el mundo tea tra l. Si rea lmente no hay d iferenc ia  entre ob jeto rea l 
y ob jeto c reado pa ra  la  esc ena , la  búsqueda  de su aporte tea tra l y estétic o… 
¿Estaría en la  manipulac ión que se hace de él?, ¿c ualquier objeto se presentaría 
c omo una exc usa para desarrollar un argumento?. 
 
     De aquí la  idea  de p rob lematiza r “ el por qué un ob jeto espec ífic o, debería  
tener un rol inamovib le pa ra  una  ob ra” , c uando éste puede ser simp lemente el 
que el a rtista  esc oja  lib remente.  
 
      “ La c ultura popular despertó toda una gama de categorías estétic as c omo el   
Kitsc h” 98, c onc entrando en el ob jeto, una  exac erbac ión de sentido que apela  a  
a rtific ia lidad , ma teria  tea tra l por sí misma, ya  que en la  esc ena  esta  exagerac ión 
puede ser manipulada pa ra  c ontener otros rela tos. 
 
     En c uanto a  lo exp resado por Roland Barthes, vimos que el sentido de los 
ob jetos está  relac ionado c on su func ión, pero ésta  es sumamente frágil. 
     Cuando un ob jeto p ierde su func ión, transita  hac ia  lo imag ina rio y es aquí 
donde las c a tegorías de estétic as, belleza  y a rmonía  se ap lic a rían igua lmente a  
una  c osa  “ ord ina ria ” , dando paso a  lo c autivador, lo intrigante y lo mágic o. 
Somos nosotros quienes dotamos de estétic a a l ob jeto y no a l revés, pues el 
ob jeto -por sí mismo- no es poseedor de esta c ualidad. 
 
    El siguiente ejemplo, de Arthur Danto, refleja  esta  idea  
 

Una  bujía  de motor a  c ombustión es una  p ieza  mec ánic a  p rác tic a , a lejada  de 
las a lturas esp iritua les a  las que se supone esta  sometido un ob jeto a rtístic o. “ Sin 
embargo, imaginemos esta bujía esc apada de la  trama del tiempo y enc ontrada 
por un leñador en las c erc anías de Königsberg, en 1790. En ese tiempo, hubiera 
sido inc apaz de satisfac er ningún tipo de interés, ya que su utilidad sería viab le 
sólo un sig lo y medio después. Por esto, su c arác ter de c uriosidad  inc lasificable 
podría haber enc ontrado lugar en la c orte de Federic o el Grande, donde hubiera 
podido ser objeto de contemplac ión forzosamente desinteresada, dado que no se  

                                                 
                 98 Marc hán Fiz, Op.,Cit., p ., 33. 
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hubiera podido hac er otra c osa con ella , sa lvo c ontemplarlo, exc epto quizás, 
usarla  de p isapapeles.” 99 
 
    Sin embargo, este ejemp lo enc uentra  una  c ontrapa rte en el quiebre de 
esquemas que produjo la  p ropuesta  de Duc hamp, ya  que hoy en d ía , esta  bujía  
ni siquiera  tiene nec esidad de ser un elemento extraño para  ser d igna  de 
c ontemp lac ión, a  d iferenc ia   de la  perc epc ión que se tenía  en el sig lo XVIII. 
 
    Danto expone este ejemp lo, para  mostrar que el a rte no tiene nada  que ver 
c on la  estétic a , c omo lo adelantó Duc hamp:  
 
    “ Cuando desc ubrí los Ready Mades, pensé en intimidar a la  estética (...). Les 
arrojé a sus c aras el posabotellas y el urinario c omo reto, ahora los admiran por su 
belleza estética” 100. 
            
    Por tanto, el ob jeto c omún y c orriente, se p resenta ría  c omo una  amplia  ma teria  
a rtístic a  de investigac ión pa ra  el Teatro. 
                    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 99 Danto, Op.,Cit., p .,106.   
                 100 Op., Cit., p ., 107. Duc hamp, c itado por Danto. “ Letter to Hans Ric hter,1962”  en Hans Ric hter, Dada : Art and    
                         Anti-Art, Lond res, thames and  Hudson,1966, p ., 313-314.      
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1.3-Sentido del Objeto en el Teatro 
 
 
El ob jeto en el tea tro se c omporta  de ac uerdo a  sus prop ias leyes, en a tenc ión 

a l tra tamiento que le otorgue la  poétic a  de la  ob ra  y a  que, más a llá  de su 
ub ic ac ión rea l, se presentaría  abstrac to y figurado por c uanto su fin es c ontener 
fic c ión e ilusión. 
 

Por otro lado, según Pa tric e Pavis101, hoy en d ía  el término objeto reemplazaría 
a l de ac cesorio o dec orado, ya  que se ofrec e c omo un c onc ep to neutro y 
ab ierto, en el c ua l se pueden reunir tanto el dec orado figura tivo, la  insta lac ión, la  
esc ultura  c ontemporánea  y la  p lástic a  animada  de los ac tores. Esto susc ita ría  un 
p rob lema para  definir límites nítidos entre ac tor y mundo amb iente. Una  amplia  
perspec tiva  c omo esta  “ ha promovido a l ob jeto, a l rango de ac tante102 princ ipal, 
del espec tác ulo c ontemporáneo” 103. 
 

Conc ordando c on Anne Ubersfeld 104, e l ob jeto permite ac c eder a  la  
a rtic ulac ión espac ia l de la  esc ena , donde ya  no tiene que c onstruir una  rea lidad , 
sino que se va le de sus p rop ias d isc ontinuidades, dejando a trás su sta tus de 
ac c esorio, pa ra  transformarse en elemento signific ante. Todo elemento, inc luso el 
más c asua l sob re el esc enario, adquiere de inmedia to p resenc ia  de ob jeto y se 
vuelve signific ante. En este aspec to, se inc luye una  indeterminada  gama, por 
ejemp lo: pa rte del dec orado, el vestua rio o pa rte de él, miembros del c uerpo 
humano, el c uerpo c omp leto, o c osas que exc eden la  esc a la  humana . 
 

Por tanto, todo lo que aparec e en el esc enario es semiotizable105, es dec ir, c rea  
signos, lo que c onlleva  variados proc esos de simbolizac ión que se manifiestan en 
d istintas figuras retóric as (c ambio de sentido de una  pa lab ra  u ob jeto, para  
ac la ra r o entregar otros c ontenidos106). Ello tend ría  que ver c on el “ nivel de 
ap rehensión” 107 del ob jeto, que puede ser entend ido de va rias maneras: 
 

-Objeto Metáfora 
El ob jeto c omo símbolo ic ónic o, remite a  a lgo. Conc ep to que rec oge un 
sentido más genera l, por ejemp lo: la  metá fora  de la  obra , una  c orona , 
metá fora  de rea leza . 

 

                                                 
                   101 Pavis, Dic c . del Tea tro, Op ,. Cit., p ., 315, 316. 
                   102 Asoc iamos a  ac tanc ia l, por tanto a  noc ión de modelo, esquema o c ód igo, c omo p rinc ipa l elemento de  
                           la  escena c ontemporánea . Pavis, Op ., Cit., p .,28. 
                   103 Ib id . 
                   104 Anne Ubersfeld , La Esc uela del Espec tador, Serie y Prac tica  del Tea tro në 12, Pub lic ac ión de la   
                           Asoc iac ión de Direc tores de Escena  de España , 1ã Ed . Berlín-Pa rís, 1996, p ., 127. 
                   105 Palab ra  ocupada por Pavis. 
                   106 Dic c . La rousse. 
                   107 Pavis, Ib id .,316. 
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-Objeto Metonimia 
Ob jeto c omo índ ic e del signo, por ejemp lo: una  músic a  nos remite a  una 
a tmósfera . Una  c osa por otra… designa r una c osa  c on el nombre de otra , 
c uando ambas se asoc ian por a lguna  razón. Nos rec uerda 
c onstantemente lo que no puede esta r en la  esc ena , pero que sí, puede 
ser sugerido. Ejemplo: un zapa to por un persona je. 

                 
-Objeto Alegoría 
Ob jeto c omo símbolo. Un ob jeto que nos lleva  a  pensar en él, otra  c osa  o 
sentido, a lude a  otra  imagen. Por ejemp lo, un c aba llo rep resentado 
c omo esqueleto, nos remite a  la  muerte.                  

                    
-Objeto Sinéc doque 
Figura  retóric a  que c onsiste en designar un ob jeto por a lguna  de sus 
pa rtes (c abeza  por hombre) o una p lura lidad  por a lgo singular (el hombre 
es morta l por los hombres morta les), el género por la  espec ie108. 

 
 

           El Objeto como Signo 
 

En un p rimer momento, el ob jeto va le por a lgo que existe en el mundo, fuera  de 
la  esc ena  y, por tanto, en la  esc ena  es tomado c omo signo. 
    Según Umberto Ec o109, este es el p rimer nivel de signific ac ión llamado 
Ostensión, es dec ir, e l ob jeto ostenta  a  su referente y, a l mismo tiempo, es 
signific ante. Comúnmente serían ob jetos de la  misma materia lidad que el 
referente. Pa ra  Pavis, sólo el ob jeto na tura lista  es auténtic o c omo su modelo rea l, 
y el rea lista  sólo c onserva  un número limitado de c arac terístic as y func iones del 
ob jeto imitado. 

Según la  semiología  que se insp ira  en Saussure110, e l Signo es la  unión de un 
signific ante (ob jetos, c olores, formas, etc .) y signific ado (c onc ep to). Basta rá  esta  
asoc iac ión pa ra  c rea r sentido, sin nec esariamente rec urrir a l referente(ob jeto rea l 
o imag ina rio a l que nos referimos c omo modelo), c omo por ejemp lo: un á rbol es 
signo de un bosque. 

A d iferenc ia  del objeto signo, el ob jeto símbolo (asoc iados a  los ob jetos 
surrea listas), estab lec e una  c ontrarrea lidad  func ionando de manera  autónoma, 
c omo, por ejemplo, las muñec as de Hans Bellmer111. 
 
 
 
 
 
                                                                                                     
 
  

                                                 
                   108 Dic c . La rousse. 
                   109 Anne Ubersfeld . Op .,Cit., p .,129. Umberto Eco, c itado por esta  autora . 
                   110 Pavis, Op .,Cit., p ., 419. Saussure c itado por Pavis.. 
                   111 Dic c . Aka l de Arte del Sig lo XX, Ib id ., p ., 63. 
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Unos ga leones por una ba ta lla  nava l.  Los ba rc os c omo íc onos del 
mar. “ Pép lum” , 1995. Royal de Luxe, 1993-2001, Franc ia , Ac ted  Sud ,   
2001, p ., 11. 

                
 
                            
 
 
 
 
 
 
 
 
                           Imágenes del sitio web www.rosak.c om 

     Este a rtista  c onstruyó muñec as de forma  pa rcelada . Los c ontornos redondeados y 
rosados, sus mec anismos de manipulac ión, nos hab lan del deseo de una  obsesión. No se 
pa rec en a  nada  igua l, más b ien se p restan a l juego de un anagrama112, c onstituyendo 
enigmas de c onnotac iones sexua les. Estas muñec as pod rían ser un símbolo del erotismo ya 
que no rep resentan a  un modelo rea l, sino que rec onstruyen formas del cuerpo, de modo 
ta l que signific an por sí mismas. 

    
 

           El objeto como signo ic ónico 
 

El ob jeto tend rá  c a rác ter ic ónic o, siempre y c uando sea  más portador de 
sentido que mimétic o de una  rea lidad . Por ejemp lo, un telón p intado no es un 
pa isa je, sino que representa  a  uno; entonc es, será  más un med io que un fin, lo 
que va le aquí, es c omo se organiza  el sentido que porta  el ob jeto pa ra  que sea 
entend ido c omo ta l. “ Son estímulos de sustituc ión” 113, o metonimias, también 
puede ser una  muñec a  ic ónic a  de una  p rotagonista , un bastón por un viejo, etc ., 
(el ob jeto signific a  más de lo que representa ). 
    Sin embargo, es c omp lejo determina r c uá l 
será  la  relac ión de asoc iac ión del ob jeto 
ic ónic o c on un modelo o idea  orig ina l114. Ésta  
puede va ria r, por ejemp lo, ser gestua l (imita r un 
c omportamiento), aud itiva  (un tipo de voz que 
exp resa  una  emoc ión) o visua l (ac tor se parec e 
a  su persona je), o abstrac to,  depend iendo del 
c aso.                                                                                                                                                            
    Los ob jetos, c omo signos ic ónic os, siempre 
estarán insertos en una  red  de relac iones, jamás 
a islados. 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                   112 Transposic ión de la  esc ritura , acertijo. Dic c . La rousse. 
                   113 Ubersfeld , Op .,Cit., p .,130. 
                   114 Pavis, Dic c . del Tea tro, Op .,Cit.,  p ., 239, 240. 
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Trip le Rol del Objeto Teatra l 

 
    Según Anne  Ubersfeld , el ob jeto en el mundo tiene sólo una  func ión de signo. 
Esto, a  grandes rasgos, puede ser pertinente, sin embargo, para  nuestro estud io es 
c uestionab le, ya  que es el motivo por el c ua l nos estamos ac erc ando a  las teorías 
sob re el ob jeto. Como inferimos a  través de Barthes, es c ompleja  la  signific ac ión 
de estos, ya  que no solamente se pueden subentender en estric ta  c orrelac ión a l 
sistema c ultura l. Es dec ir, los ob jetos pueden ser vistos desde múltip les puntos de 
vista , pud iendo tener más de un signo. 
 
    Pa ra  deta lla r aún más lo que hemos menc ionado, mostramos el enfoque de 
esta  autora , sobre el ob jeto teatra l, el c ual tiene a l menos tres func iones: 
 
 
a ) En un p rimer momento representaría a un objeto en el 

mundo, es dec ir, sería  un ic ono de a lgo, inc luso, 
c uando esta  perc epc ión no fuese tan c onsc iente por 
pa rte del espec tador, ya  que en la  esc ena  este 
puede tornarse en otros signific ados, por ejemplo: el 
movimiento de una  tijera  en la  esc ena   puede va ler 
por un c óndor, c omo en la  ob ra  “ El Húsar de la  
Muerte” , de la  c ompañía  “ La  Pa toga llina”  o una  c ara  
de un persona je. 

 
 
 
 
b ) Pero c omo todo -según Peirc e115- puede ser símbolo, ic ono o índ ic e, veamos 

c ua les serían sus c onnotac iones: 
 
      Símbolo:   

    Es el vínc ulo entre rep resentante e idea a  la  que llama . Ésta  puede 
ser c onc reta  o abstrac ta , enc ontrándose c la ramente c od ific ada c on 
antelac ión. Por ejemplo, una  bandera  b lanc a  /  símbolo de paz, una 
c ruz /  símbolo del c ristianismo. Sin embargo, es c onflic tivo definir qué 
es símbolo, según c ada  autor, ya  que lo que Saussere llama  signo, 
Peirc e lo llama  símbolo. Pa ra  el p rimero, símbolo es un signo que 
c onec ta  a  un signific ante y a  un signific ado. Pa ra  el segundo, símbolo 
es un signo que asoc ia  varias ideas a  un referente de forma  a rb itra ria . 

 
  Íc ono:    

    El ob jeto se parec e o rep resenta  d irec tamente a  una idea  que se 
enc a rna en un referente espec ífic o. Ej: Elvis Presley Ic ono del roc k. 
Según Umberto Ec o, “ determinado ob jeto en esc ena esta  ahí pa ra  
pa rec erse a  determinado ob jeto en el mundo” 116. 

                                                 
                      115 Citado por Ubersfeld . 
                      116 Ubersfeld , Ib id . 
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      Índ ic e:  

    Un ob jeto es índ ic e, c uando se estab lec e entre él y una situac ión o 
persona je, un nexo. Por ejemp lo: si en la  esc ena  vemos un trono este 
será  índ ic e de un rey, un c isne de c a rtón puede ser asoc iado c on la  
p resenc ia  de una  laguna . La  idea  es que el ob jeto muestra  todo lo 
que no se puede mostra r en la  esc ena , lo sug iere. 

 
 
 
    Ahora, veamos lo d ic ho por Barthes y las maneras de signific ar del ob jeto 
teatra l: 
 
                      El ob jeto es existenc ia l:  

    Además de estar fuera  del ser humano, el ob jeto tiene 
c a rac terístic as ma teria les que lo ind ividua lizan, llamadas signific antes. 
Éstas adquieren en el tea tro un c a rác ter a rb itra rio, es dec ir, no 
nec esariamente un ob jeto rea l func iona rá  de igua l modo en la  
esc ena , que en la  c otid ianidad . Por ejemp lo: una  tijera  puede ser 
usada  por su func ión p rimera , y aún así se c onvertirá  en ic ono de esa 
func ión. O b ien, puede ser utilizada  por su sentido meta fóric o/  
metonímic o, c omo un c óndor, o un persona je, o c omo índ ic e de un 
persona je que tiene un determinado ofic io, o tamb ién pa ra  simbolizar 
el c orte de una  esc ena , etc .  
    Por otro lado, las d iferentes ma teria lidades de los ob jetos no serán 
c asua les, sino que a  través de ellas el sentido de la  obra  también se 
exp resa rá . 

Las c arac terístic as físic as de los ob jetos, en el tea tro, pueden 
signific a r simbólic amente la  rea lidad . Por ejemp lo, un trenc ito de 
juguete puede signific a r un tren rea l para  los persona jes y, por tanto 
tamb ién para  el espec tador. 

 
  Objeto tec nológic o: 

    Aquí nos remitimos a  las d istintas formas y ma teria lidades de los 
ob jetos p roduc idos industria lmente, que son de uso c omún y están 
c ultura lmente asimilados por el púb lic o. En el tea tro éstos siempre 
aparec erán d istanc iados, aunque se les perc iba  por su utilidad  y su 
nombre doméstic o, y tamb ién expresa rán el sentido que el ac tor les 
c onfiera , volviéndose a  resemantizar117, pa ra  adquirir nueva  vida . 

 
  Objeto simbólic o:  

    Depend iendo del tra tamiento, no solo serán símbolos los ob jetos 
que evoquen asoc iac iones de ideas universa les, sino que, dentro de 
la  obra , se c reará  un mic romundo donde todo es posib le. Entonc es, el 
tra tamiento que dé la  d irec c ión de la  obra  a l ob jeto, será  el que lo 
situa rá  o no, en un sta tus de símbolo.  

 

                                                 
                      117 Ubersfeld , Op .,Cit., p .,146. 
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  Objeto c lasificado:  

    En la  soc iedad  todo tiene un orden y una  jerarquía , deb ido a  lo 
c ua l, los ob jetos que se enc uentran ba jo c lasific ac iones. Éstos, en el 
tea tro, pueden pertenec er también a  grupos o subgrupos de ob jetos, 
fac tib les de organiza r de ac uerdo a  d iferentes c onnotac iones, por 
ejemp lo: 

 
·  Objetos que ayudan a c arac terizar a personajes (ac c esorios). 
·  Objetos relac ionados a l tema de la  obra (simbólic os). 
·  Objetos que se transforman en personajes (c ordel en serp iente, 

según manipulac ión, etc .). 
·  Objetos integrados-desintegrados (pa rtes d isc ontinuas de 

ob jetos). 
·  Objetos nuevos-viejos (signos de uso, paso del tiempo, 

c onstruidos espec ia lmente). 
·  Objetos natura les-c ultura les (sin intervenc ión o a rtific ia les). 
·  Objetos interiores-exteriores (ayudan a  rep resentar el entorno). 
·  Objetos pequeños-grandes (hab itab les o minia turas). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
   
    Todas las agrupac iones de ob jetos en una  ob ra  estarán en c orrelac ión c on el 
orden y frec uenc ia  de su parataxis, es dec ir, agrupac iones, d isposic iones, 
rec urrenc ias, frec uenc ias de aparic ión, modo de aparic ión, lugar en la  serie, etc . 
 
 

Objetos integrados-desintegrados. ‘Petits c ontes nègres’ , Roya l de Luxe, 
1993-2001, Op ., Cit., p ., 137. 
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El objeto en el teatro se potenc ia 
 

Por lo tanto, d iremos que el objeto es un c ódigo más, o un elemento 
protagónic o de la  escena (dependiendo del punto de vista con que se trabaje). 
Su tratamiento y manipulac ión emitirá  sentido, en un lugar que por esenc ia es la 
“ instituc ión del código” 118.  

El ob jeto en el teatro, además de referirse a l ob jeto en el mundo, func iona c on 
una lóg ic a propia, que establec e relac iones simbólic as por asoc iac ión, 
proximidad, superposic ión transposic ión, tra tamiento y manipulac ión. Ya que 
ningún objeto se enc uentra a islado en estado bruto, todo tiende a la 
soc ia lizac ión; con mayor razón en el teatro se magnifica su sentido, debido a su 
teatra lizac ión. Por lo tanto, se cambian las c ondic iones de los c ódigos y se c rean 
nuevas, produc iéndose su semiotizac ión, es dec ir, su artific ia lidad y abstrac c ión, 
lo que nec esariamente lo separa de su sentido real, para dar paso a la 
intelec tualizac ión, integrándose a un proc eso aún mayor, de símbolizac ión. 
 
 
 

                                                 
                      118 Ubersfeld , Op .,Cit., p ., 132. 
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2.1-Antec edentes del Teatro de Objetos en el  
Futurismo 

 
 

Así c omo toda  expresión artístic a , el Tea tro de Ob jetos enc uentra  sus 
influenc ias tanto en la  p lástic a  c omo en el tea tro, sob retodo a  partir  del sig lo XX, 
c uando se p roduc e un quiebre c on la  trad ic ión artístic a  y los va lores 
dec imonónic os que rep resentaba  el sig lo anterior119. 
 

En la  p rimera  déc ada  del sig lo, surge el movimiento ita liano Futurista , 
exac tamente el 20 de feb rero de 1909, en París, c on la  pub lic ac ión de su p rimer 
manifiesto, en el periód ic o ga lo “ Le Figa ro” . Su autor, Filippo Tommaso Marinetti, 
esc rib ía  desde Milán, esc og iendo a  París por ser la  “ c ap ita l c ultura l del mundo” , 
pa ra  desc argar su “ a rtillería ”  anti-ac ademic ista  sobre los va lores estab lec idos en 
p intura  y litera tura .120 Sin embargo, este movimiento se propuso extender su 
influenc ia  más a llá  del a rte, hasta  la  “ polític a , c ienc ia , filosofía , psic ología ” 121, 
litera tura , a rquitec tura , músic a , etc ., entend iéndose más c omo ac titud  filosófic a  
de evoluc ión hac ia  el futuro, que c omo simple manifestac ión a rtístic a 122.  

Esc apa  a l ob jetivo de este aná lisis las c omp lejidades históric as y soc ia les en 
med io de las c ua les surge el Futurismo, por lo c ua l, nos c entra remos en su 
d iversidad  c rea tiva , c omo legado pa ra  el Tea tro de Ob jetos, sumándonos a  la  
siguiente definic ión: 
 

“ En realidad, el Futurismo fue -en sus orígenes- un torbellino de 
ideas y de sentimientos d iversos en el que, a l menos por lo que 
respec ta a a lgunos de sus hombres, la  voluntad de renovac ión no 
era ni puramente p lástic a, ni puramente reacc ionaria .” 123 

 
Ca rac terístic a  espec ia l de los futuristas fue ser c ontesta tarios a  “ nivel 

g loba l” 124. Sus integrantes asumieron una  espec ie de ba ta lla  en la  renovac ión de 
las ideas en los d iversos c ampos de la  vida , inc luso en las c ostumbres y, 
espec ia lmente en lo referente a l pasado, a  la  trad ic ión, a l ac ademic ismo, a  lo 
estab lec ido, a  lo c lásic o, a l c leric a lismo, etc . 
 
 

                                                 
                  119 Mario De Mic heli, Las Vanguardias Artístic as del sig lo XX, Madrid , Ed . Alianza  Forma , 1ã Ed . 1979, p .,17. 
                  120 Goldberg , Op ., Cit., p .,11. 
                  121 Mario Verdone, Qué es verdaderamente El Futurismo, Madrid , © Casa  Ed . Astrolab io Uba ld ini Roma, ©Donc el Madrid ,  
                          1ã Ed .1971, p .,16. 
                  122 Verdone, Op .,Cit., p ., 16, 17. 
                  123 De Mic heli, Op ., Cit.,  p ., 204. 
                  124 Verdone, Op .,Cit.,  p ., 9. 
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    “ Dic ho en términos senc illos, el futurismo significa odio a l pasado.  Aspiramos a 
c ombatir enérg icamente el c ulto a l pasado y a destruirlo.”    
    F.T.Marinetti125. 
  
    “ ¡Hay que esc upir c ada día en el a ltar del arte! Entramos en los dominios sin 
límites de la libre intuic ión” . 
    F. T. Marinetti, “ Manifiesto téc nic o de litera tura  futurista ” (1912)126. 
                                                                    

 
Algunos aspec tos que definen a este movimiento 
 

·  La  ob ra  a rtístic a  importa rá  más c omo proc ed imiento, que c omo ob ra  en sí 
misma. Junto a  esto se sumará  el c omportamiento del a rtista , que deberá  
tender a  la  orig ina lidad  absoluta  de la  innovac ión, sin importa r la  
ap robac ión del púb lic o, ni el éxito.127 

 
·  Desaparec e el c onc ep to de belleza  estétic a , lo que c uenta  es el va lor. La  

ob ra  de a rte deberá  ser extraña  y esta r en relac ión a  la  energía  invertida  
del a rtista  para  produc irla . En este punto hay semejanza  c on lo que 
p lanteó Shklovski, persona je pertenec iente a l Formalismo Ruso128, en 
c uanto a l c onc ep to de extrañamiento, que veremos más adelante y que 
es tomado por Brec ht pa ra  el tea tro. 

 

                                                 
                   125 Martin, Ib id .,  p .,7. 
                   126 Verdone, Op .,Cit., p .,11. 
                   127 Ib id . 
                   128Movimiento surgido en 1915, fundado por el lingüista  c rític o O.Brik en Mosc ú. Mantuvieron estrec ho c ontac to 
                          c on el g rupo futurista  ruso, enc abezado por Maiakovski. Se c entra ron en la  búsqueda de una teoría  de la  
                          litera tura  c omo c ienc ia  autónoma a investiga r. Fuente: Umberto Ec o, Tratado de Semiótic a general, Ba rc elona , 
                         5ã Ed . Lumen, 2000, p ., 176.  
 

Futuristas en Pa ris,1912. De Izquierda a  derec ha : Luigi Russolo,Carlo Carrà , 
 F.T. Marinetti, Umberto Boc c ioni, Gino Severino. Sylvia   Martin, Futurismo,  
Madrid , Uta  Grosenick Ed itora , ©2005 Tasc hen Gmbh, p ., 7. 
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“ Irredentismo, pa lab ras en libertad ” , 1914, tinta , 
pastel y c olage sob re papel,  21,8 x 27,8 c m. 
Martin, Op ., Cit., p ., 19. 

·  “ Debe desaparec er el sentimenta lismo intelec tual. Se le permiten (más 
b ien exigen) a l artista todas las rarezas, loc uras e ilog ic idades. Todo artista 
podrá inventar un arte nuevo, mezc lado de manera caótica, antiestética e 
irreverente todas las téc nic as artísticas presentes y futuras. Y más aún: el 
arte es realmente mensurable, por lo tanto, el pensamiento se puede pesar 
y vender como un produc to c ualquiera…”  

 
·  La obra de arte no es más que un ac umulador de energía c erebra l. El 

género de la  obra en sí no tiene ningún valor. Puede adquirir va lor por las 
c ondic iones ambientales en que está destinada a ac tuar. Es, por lo tanto, 
“ relativa” , destinada a la  obsolescenc ia, a  la destrucc ión.  

 
    Dic e Marinetti: “ Queremos que la  obra de arte sea quemada junto c on el 
c adáver de su autor” ” .129 
  
    Los manifiestos Futuristas además de ser p rogramas artístic os, p royec tos 
c ultura les y dec la rac iones ideológ ic as, “ tomas de postura” 130, son llamadas a  la  
ac c ión, mezc lando la  vida  y el a rte. Pa ra  ello, invitaban a  “ veladas futuristas”  
donde dec lamaban, inc itando esc anda losa  y p rovoc adoramente a l púb lic o. 
Éste, a  su vez, no se pod ía  sustraer, transformándose en ac tor, en med io del c aos 
y la  ana rquía . Esta  ac titud  será  emulada  por los movimientos siguientes, Dadaísta  
y Surrea lista , pero c on d istintos c ontenidos y motivac iones. 
 

“ Grac ias a nosotros -esc rib ió Marinetti-  llegará un momento en 
que la  vida ya no será una c uestión de pan y trabajo, ni tampoco 
una vida de oc iosidad, sino una obra de arte.” 131 

 
    Esta  a firmac ión se c onstituirá  en la  razón de ser de muc has performanc es 
venideras. 
    El manifiesto “ La imaginac ión sin hilos y las 
palabras en libertad” 132 de 1913, ab re un 
espac io pa ra  pensar en asoc iac iones lib res, 
donde las pa lab ras sin relac ión entre sí, se 
juntan a l aza r, a l igua l que las imágenes, 
p roduc iendo  ana logías y evoc ac iones. Esto 
es simila r a  lo que veremos más adelante 
c omo pa rte del traba jo en el Teatro de 
Objetos, en c uanto a  la  c reac ión de 
relac iones poétic as entre ob jetos–signos. 
Como ya  adelantamos c on Barthes, éstas 
estarían dadas por un traba jo de 
improvisac ión c on la  ma teria  en la  esc ena . 

                                                 
                    129 Verdone, Ib id ., p .,12. 
                    130 Verdone, Ib id ., p .,16. 
                    131 Goldberg , Op.,Cit., p .,31. 
                    132 Op.,Cit., p .,46. 
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“ Vida  Futurista ” , 1916, película  rec onstruida 
hoy en d ía , a  pa rtir de fotogramas. Escena 
donde apa rec e un fantasma femenino 
junto a  un enlace de Giacomo Ba lla  c on un 
sillón. Se puede ap rec ia r la c onc epc ión 
estétic a  futurista  en c uanto a  superposic ión 
de p lanos, transpa renc ias, c ompenetrac ión 
y vinc ulac ión c on lo pa ranormal. Imagen, 
Martin, Op ., Cit., p ., 65. 

 

2.1.1-Cine Futurista ����
 
 

Por otro lado, a l Futurismo se le atribuye una c onsiderable influenc ia sobre el 
c ine, sobre el monta je, la  filmac ión ilóg ic a , sin leyes de gravedad , los d iferentes 
p lanos, la  na rrac ión de hec hos absurdos, vinc ulados a  lo oníric o, a  las ac c iones 
pa ra lelas, simultáneas o c ompenetradas. Los futuristas se habrían ap rop iado del 
“ monta je” 133; junto a  éste, todo se mueve, todo está  en perpetuo d inamismo. 
 
    “ Una figura no es nunc a estable ante nosotros, sino que aparec e y desaparece 
inc esantemente” 134. 
 
    Tanto es así, que habría  sido el p rimer movimiento a rtístic o que experimentó 
c on el lengua je c inematográ fic o135.  
    La  pelíc ula  “ Vida Futurista” , de Giac omo 
Ba lla , Remo Chiti, Bruno Corra , Arna ldo Ginna , 
F. T. Marinetti y Emilio Settimelli, c ontiene 
esc enas inc onexas, enc uentros absurdos e 
irrea les, que representa rían la  vida  futurista  y 
donde ya  se podría  dec ir que aparec e el 
ob jeto tra tado c on persona lidad  p rop ia , c omo 
se lo traba jará  posteriormente en el Tea tro de 
Ob jetos. Por ejemplo, una d isc usión entre un 
martillo, un p ie y un paraguas136, o esc enas de 
amor entre Balla  y una silla137. Esta  pelíc ula  se 
estrenó el 28 de Enero de 1917, en el Teatro 
Nic c olini de Florenc ia . 
    En el Manifiesto “ La c inematografía  futurista”  
de 1916,  expresa ron que para  ellos, el c ine era  
“ sinfonía poliexpresiva”  y “ una realidad 
c aotizada” , “ síntesis  ilóg ica y fug itiva de la 
vida mundia l”  138. 
 
  
 “ Nosotros obtenemos un d inamismo absoluto mediante la  c ompenetrac ión de 
ambientes y tiempos distintos” 139. 
                     
 

                                                 
                   133 Verdone, Op ., Cit., p .,65. “El monta je gran desc ubrimiento rea lizado en el sig lo XX, por el mundo del a rte” .  
                   134 Verdone, Op .,Cit., p .,69. Boc c ioni,Ca rrá , Russolo,Ba lla ,Severini en “ Manifiesto Técnic o de la  p intura  futurista ” ,1910.  
                   135 Martin, Op ., Cit., p .,64. 
                   136 Martin, Ib id . 
                   137 Goldberg , Op., Cit., p .,29. 
                   138 Martin, Ib id .  
                   139 Verdone, Op ., Cit., p .,70. 
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2.1.2-Teatro Futurista 
 

 
 
      La  perspec tiva  de enfrenta r la  c reac ión de modo d inámic o, simultáneo y de 
enfa tizar lo más signific a tivo, se había  exp resado en el “ Manifiesto de los 
dramaturgos futuristas”  en 1911.  
        
    “ El arte dramátic o debe tender a una síntesis de la  vida, en sus líneas más 
típ icas y signific ativas” 140. 
 
     Con la  denominac ión “ Teatro Sintétic o Futurista”  en el Manifiesto de 1915141, 
firmado por Marinetti, Settimelli y Corra 142, se rea firma la  idea  de sinc ronía  y 
c ondensac ión breve de ac tos en un c orto tiempo de durac ión. Esto les permitía  
experimentar lib remente y no estar sujetos a  un tiempo “ rea l” , c omo suponía  
representar el tea tro rea lista . En vez de aquello, el Tea tro Futurista  no busc ó 
emula r la  vida , ni imbuirse de solemnidad, sino que se volc ó a  la  d iversidad, 
inc luyendo una  fusión de d isc ip linas. 
  
    “Mezc la de filme, ac robac ia, canc ión, danza, payasadas y la  gama c ompleta 
de la  estupidez, imbec ilidad, tontería y el absurdo...” 143 
 
    “El Teatro Sintético Futurista se pretende,“atéc nico-d inámic o-simultáneo-
autónomo-alógic o-irrea l” .” 144 
�
     La simultaneidad fue exp lorada  en c uanto a  improvisac ión sobre el esc enario, 
c onc ed iendo va lor a  la  intuic ión, a  lo sorpresivo, a  lo revelador, a l c ontra rio del 
tea tro rea lista , que p reparaba  c uidadosamente su rutina  a  representar durante 
meses o años. 
    Tamb ién Marinetti investigaba  situac iones pa ra lelas donde hub ieran va rios 
intérp retes a l mismo tiempo en el esc enario. Otras eran sólo una  imagen, por 
ejemp lo: en la  obra  “ No hay Perro” , la  únic a  imagen era  un perro c ruzando el 
esc enario145. 
    Es así c omo la  libertad  c rea tiva  de los futuristas adelantó una  variada  gama de 
rec ursos tea tra les y c inematográ fic os, c omo los gags146, pa rod ias, burlas (rec ursos 
de sorpresa ), el flashbac k, lo irrac iona l, lo absurdo, la  abstrac c ión, la  mezc la  de 
d isc ip linas c omo “ c ine, c irc o, deporte, rad io y los primeros dramas de objetos147. 

                                                 
                140 Verdone, Op ., Cit., p .,84. 
                141 Goldberg , Op., Cit., p ., 26. 
                142 Verdone, Op .,Cit., p .,19. Ac la rac ión: Bruno Corra  y Carlo Carrá , son dos persona jes d istintos del movimiento Futurista .  
                143 Goldberg , Op., Cit., p .,17. 
                144 Verdone, Op ., Cit., p ., 85. 
                145 Goldberg , Op., Cit., p .,28. 
                146 Dic c . Cambridge, traduc c ión litera l, c histe. Rec urso del “ Tea tro de la  Sorp resa  futurista ” , Manifiesto de  
                       1922. Verdone, Op ., Cit., p .,89. 
                147 Verdone, Op ., Cit., p .,93. 
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Dramas de Objetos 
 
 

       Marinetti hab ía  presentado una  síntesis tea tra l llamada  “ Pies” , en donde sólo 
p iernas, p ies, sillas, dos sillones, un sofá  y una  máquina  de c oser, eran  
p rotagonistas en la  esc ena , c onvirtiendo los c uerpos de los ac tores en ob jetos. 
Sólo debían esta r visib les a  púb lic o desde la  c intura  pa ra  aba jo y tra ta r de da r la  
mayor exp resividad  posib le a  sus extremidades. Constaba de 7 esc enas, sin 
relac ión narra tiva  entre ellas, donde se a rtic ulaban ac c iones entre extremidades 
y ob jetos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                    
 

            
 
 
 
   Otra  síntesis del mismo autor se llamó “ Están 
llegando” , y tra taba de unas sillas que se 
transforman en persona jes p rinc ipa les. 

“ En una  elegante hab itac ión iluminada  por 
una  gran lámpara  c omo “ a raña  de luc es”  un 
mayordomo anunc iaba  “ están llegando” . En 
ese momento, dos c riados c oloc aban 
ráp idamente oc ho sillas en herradura  detrás de 
un sillón. El mayordomo a travesaba la  
hab itac ión c orriendo, mientras gritaba  
“ Bric c a tirakamekame”  y sa lía .  

 
 

Repetía  esta  c uriosa  ac c ión una  segunda  vez. Luego los sirvientes red isponían 
los mueb les, apagaban las luc es de la  a raña , los dec orados permanec ían 
déb ilmente iluminados “ por la  luz de la  luna  que entraba por las c ontraventanas” . 
Ac to seguido, los c riados asustados esperaban en un rinc ón a  que las sillas se 
retirasen por sí mismas de la  hab itac ión. 
  

“ Pies” , 1915, de Marinetti. Síntesis c onsistente en p ies de interp retes y ob jetos. Dibujo a  pa rtir de imagen, de 
Goldberg , Op ., Cit, p ., 26, 27. 

“ Están llegando” , sa lida  de sillas, 1915, 
Marinetti. Imagen de Goldberg, Ib id ., 
26. 
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Hubo también un manifiesto de “ Teatro aéreo futurista” , en 1919, c on el aviador 
Fedele Aza ri, quien estimó que esta  era  una manera  de hac er llega r un mensa je 
ráp idamente a  un gran número de púb lic o. Pa ra  ello, esparc ió en el c ielo el 
nombre del manifiesto ya  menc ionado. En 1920 se esc rib ió un guión pa ra  una 
performanc e llamada  “ Un nac imiento” , se tra taba  ac erc a  de dos aerop lanos que 
hac ían el amor detrás de una  nube  y daban a  luz a  c ua tro parac a id istas148. 
�
                                           

 
 

Teatro Abstrac to 
 
    Los p rimeros en indagar sob re las “ formas de tea tro abstrac to” 149 fueron los 
p intores futuristas, Gina , Corra , Ba lla  y Depero. Investiga ron juegos de luc es sobre 
el esc enario, c reando a tmósferas de abstrac c ión lumínic a  y marionetas c on 
formas geométric as, de fuertes c olores y dec orados móviles, en la  búsqueda  de 
una  c omposic ión integra l entre esc enogra fía  y entorno c ontinuo150. El ob jeto se 
integraba  a l esc enario según una  d isposic ión d inámic a  de líneas geométric as. 
Este aspec to también será  tomado por la  Esc uela  de Tea tro de la  Bauhaus. 
 
  
 
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                    148 Goldberg , Op ., Cit., p ., 25. 
                    149 Ib id ., Verdone, p ., 85. 
                    150 Goldberg , Op ., Cit., p .,24. 

“ Fuegos Artific ia les” , 1917. Performanc e 
d iseñado por Ba lla  c on músic a  de Stravinski. El 
único ac tor era  el dec orado móvil y la  
iluminac ión. Aunque la  p resentac ión duraba  5 
minutos, se hab rían a lcanzado a  mostra r 49 
esc enarios d iferentes. Esta  se hab ría 
p resentado pa ra  un p rograma de Ba llets rusos 
de Diáguilev, en el Tea tro Costanzi de Roma. 
Imagen de Goldberg , Op ., Cit., p ., 25. 
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Marionetas pa ra  “ Danzas 
Plástic as”   (Ba lli Plastic i) 1918, 
de Fortuna to Depero. 
Solamente habían figuras 
geométricas en el escenario, 
c on músic a  y juego de luc es. 
Se p resentaban d istintos 
c uad ros c omo “ Los sa lva jes” , 
en ambientac iones de tipo 
trop ic a les y c olores puros, 
c a rac terística  rup turista  del  
Futurismo. Museo d i Arte 
Moderna   Contemporanea  d i 
Trento e Roveret, Depero, dal 
Futurismo alla Casa d’Arte, 
Milano, © Ed . Charta , , p ., 90, 
91. 
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Las innovac iones y puntos de vista  de los futuristas además de influir 
posteriormente a l tea tro Dadá , y Surrea lista , tamb ién se deja ron sentir en Ionesc o, 
Adamov, Artaud , Brec ht, Pirandello151,etc . Ello, sin c onta r sus innumerab les 
ramific ac iones a rtístic as a  otros pa íses, c omo Rusia , c on Ma iakovski, p rinc ipal 
exponente del Futurismo Ruso y los interc amb ios c on otros movimientos, c omo la  
Bauhaus. 
 
 
 

2.1.3-Umberto Boc c ioni y el Objeto: 
              Herramientas para el Teatro de Objetos 

 
 

La  investigac ión del ob jeto tiene espec ia l importanc ia  en el Futurismo, tanto es 
así, que c onsideramos pertinente resc a tar a lgunos fragmentos de la  teoría  de  
este a rtista . Aquí se desprenden las d irec tric es que lo llevaron a  pensar el ob jeto, 
sob re todo en lo que los futuristas llamaron “ Trasc endenta lismo físic o y estados de 
ánimo p lástic os” 152, ap lic ados en primera  instanc ia  a  la  p intura , sin embargo, 
pensamos que trasc end ió estos med ios, pa ra  ser herramienta  a rtístic a  a  nivel 
genera l en la  p lástic a , tea tro y c ine. Los siguientes enunc iados podrían ab rir una 
reflexión en c uanto a l sentido del ob jeto, en nuestro  posterior enfoque del  Tea tro 
de Ob jetos: 
 

a )“ …es prec iso liberar a l ob jeto de la  relatividad de la  semejanza. Esta es 
la  vía que conduce a la  síntesis que suma y c ombina todos los elementos 
de una obra de arte para formar el arquetipo…”   

�
b )“ Hay elementos emotivos d ispersos que se pueden reunir en una         
c omposic ión p lástica…, estos elementos sentimenta les son c onnatura les a 
la  forma de los objetos, mejor d ic ho, son los elementos p lástic os mismos 
de la  realidad” . 

 
c )“ En los movimientos de la  materia  hay elementos de emotividad que 
hac en c onverger las líneas de un drama p lástic o hac ia determinada  
c atástrofe. Por lo tanto, la  c omposic ión de un estado de ánimo p lástic o no 
se basa en las d isposic iones de los gestos de las figuras o en la  expresión 
de los ojos, de los rostros, de las ac titudes...sino que c onsiste en la 
d istribuc ión rítmic a de las fuerzas de los objetos, dominadas y guiadas por 
la  propia energía del estado de ánimo para componer la  emoc ión.”   

                                                 
                   151 Verdone, Ib id , p ., 86. 
                   152 Umberto Boc c ioni, Estétic a y Arte Futuristas, Ba rc elona , Ed . Ac antilado, 1ã Ed . 2004, p ., 147, 158,159, 161, 162,166. 
                           “ La  ob ra  de Umberto Boc c ioni, tanto c rea tiva  c omo teórica , se fundamenta  en la  emoc ión” , la  cua l susc ita   
                            estados de ánimo p lástic os. 
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d)“ Lo que he intuido en estos estados de ánimo es esta síntesis, es dec ir, el 
esfuerzo de dar vida a unos elementos p lásticos renovados en la  corriente 
de la  emoc ión p lástica…”  

 
e)“ Es prec iso, pues, que las sensac iones natura les sugieran…estados de          
c olor, de forma, de modo que las formas y c olores expresen en sí, sin 
rec urrir a  la  representac ión formal de los objetos ni de sus partes, por eso 
los c olores y las formas han de convertirse en c onceptos arquitec tónic os.”  

 
f)“ Es nec esario que los objetos definan, a través de la  emoc ión el ritmo de 
los signos, los volúmenes, los p lanos, las gamas abstrac tas y c onc retas 
que serían para el ojo, lo que el sonido es para el oído” . Del mismo modo 
que las palabras en libertad de Marinetti o la  música de Pratella, 
rompieron con la letanía y las notas de la  músic a c lásic as.”  

�
g )“ La realidad no es el objeto, sino la  transfigurac ión que éste sufre al            
identificarse c on el sujeto. Creac ión y emoc ión son la misma cosa” . 

  �

� � � � � � � �

� � � � � � � � � �

� � � � �

�

�

�

�

�

�

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Bronc e, 115x 90x 40, 1912, Umberto Boc c ioni, mediante la  idea  de 
simultaneidad , movimiento y ambiente, sintetizó en una esc ultura , el 
c onc ep to “ Compenetrac ión Dinámica ” , enc ontrando una  síntesis 
(desflec ó la  forma y fusionó ma teria  y entorno). Hoy es usua l ver formas 
d inámic as en ob jetos, oc upando la  misma  idea de veloc idad  y 
movimiento. Imagen de, Martin, Op ., Cit., p ., 49. 
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2.2-Influenc ias���� del Formalismo Ruso 
c on Shklovski 

 
 

Es importante el aporte del Formalismo Ruso, en c uanto a  su c ontac to 
esenc ia lmente c on el Futurismo, y sob retodo c on el Futurismo ruso inc luso, para  
c omprender lo que suc ed ió en términos de “ extrañeza” , ra reza  e ilog ic idad  en el 
tea tro de las vanguard ias. Influenc ió también a  d irec tores c omo Brec ht, quien 
adop tó -a  su modo- la  noc ión de “ extrañamiento”  de Shklovski,153 lo que 
posteriormente se llamó “ d istanc iamiento brec htiano, Verfremdungseffec t (en 
a lemán)” 154, hasta  su ap lic ac ión hoy en d ía , en el a rte en genera l y en el Tea tro 
de Ob jetos, en partic ula r. 
 

Pero veamos que p romovían -a  grandes rasgos- los Formalistas Rusos, y en qué 
c onsiste el efec to de Extrañamiento, que c onsideramos esenc ia l en la  perc epc ión 
del tea tro que nos interesa . 
       

De modo muy genera l, e l Formalismo se podría  definir c omo una  tendenc ia  
c rític a , surg ida  en 1915, en Mosc ú, en torno a l Circ ulo Lingüístic o liderado por 
Jakobson, Tomashevski y Brik, que busc aba  las formas y los modos en que se 
perc ib ía  la  c onstruc c ión de una  obra  de arte c omo p rinc ip io forma l, más a llá  de 
los c ontenidos, ap lic ándolo p rinc ipa lmente a  la  litera tura 155. 

La idea era busc ar lo espec ífic o artístic o, mediante la  linguística y la  lec tura  de 
la  obra . Por ejemplo, la  forma  en que se p ronunc ian las pa labras, el ritmo, los 
va lores fonétic os, se perc ib ieron c omo formas que dan sentido a  la  sintaxis de una 
frase. En este aspec to, se puede aprec iar un intercambio con el Futurismo, c omo 
en el a rtíc ulo, “ Sobre el sonido de la  lengua  poétic a”  de L. Yakub inski156; en 
Marinetti, c on el Manifiesto “ La  imag inac ión sin hilos y las pa lab ras en libertad” ; en 
los poemas Dadás, y también en Kantor, quien exp resó:  

 
“ El texto es autónomo, los sonidos son autónomos. Entonc es, es la  vieja  historia, 

desc ubierta en el período futurista y por los dadaístas: hay que despojar de 
ataduras a los elementos del teatro, deben ser c ompletamente extraños entre 
sí” 157. 

                                                 
                 153 Pavis, Dic c . del Tea tro, Op .,Cit., p .,141.  También llamada  Distanc iac ión / Ac la rac ión: el nombre Shklovski, también  se  
                         enc uentra  esc rito c omo Chklovski,. 
                 154 Pavis, Op .,Cit., p .,156. 
                 155 Umberto Eco, Tra tado de Semiótic a  Genera l, Ib id ., p ., 176. 

156 Comunicac ión serie B, Në3, Formalismo y vanguardia Rusos, “El arte como Proc edimiento” , Madrid , Ed . Alberto Corazón, 
      1973, p .,13. 

                 157 Tadeuz Kantor, ¡Que revienten los artistas!, Cuadernos El Púb lico në11, Madrid , Centro de Doc umentac ión Tea tra l del  
                         Instituto Nac iona l de las Artes Esc énic as y de la  Músic a , periód ico mensua l de tea tro, feb rero, 1986, p ., 34 
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De este modo, el interés por el estud io de la  “ forma”  del lengua je poétic o se 
amplió, a  la  a tenc ión sob re lo que lleva a l artista a l proc eso c reativo, en la  forma 
de hacer o produc ir un produc to c ultura l espec ífic o, o “el c ómo”  un artista 
elabora un nuevo lenguaje158. Deb ido a  esto, surge el famoso ensayo de 
Shklovski, “ El Arte c omo Proc edimiento” , ed itado en 1917159. 

Éste tra ta  sobre c ómo la  perc epc ión hab itua l es interrumpida , pa ra  da r paso a  
una  exp resión artístic a . Hab itua lmente, el entorno c otid iano no guarda  ninguna 
sorpresa , los ac ontec imientos y los ob jetos no revisten interés exc epc iona l, sino 
que c omúnmente pasan desaperc ib idos.  
�

Por ejemp lo, en una  c a lle donde se transita  a  d ia rio, puede que existan muc hos 
á rboles pero uno no repa ra  espec ífic amente en ellos. Sin embargo si a lguien 
dec id iera  c ambiar esta  situac ión, basta ría  c on que se p inta ra  uno 
c ompletamente de c olor rojo, e inmedia tamente c onc ita ría  la  a tenc ión masiva  
de los pea tones. 
 
 
Por lo tanto, la  tesis de Shkovski d ic e:  
       
    “Para recobrar nuestra perc epc ión de la  vida, para hac ernos sentir las c osas, 
para hacer de una p iedra una p iedra, existe lo que llamamos arte” 160. 
    “ La fina lidad del arte es proporc ionar una sensac ión del ob jeto c omo visión y 
no c omo rec onoc imiento; el proc edimiento del arte es el proc edimiento de 
singularizac ión de los objetivos y el procedimiento que c onsiste en osc urec er la 
forma, en aumentar la  d ific ultad y la  durac ión de la  perc epc ión. El ac to de la 
perc epc ión en arte es un fin en sí mismo y debe ser prolongado; el arte es un 
medio para sentir la transformac ión del ob jeto, lo que ya está transformado no 
importa a l arte.” 161 
� � � �

Con esta  ac titud  hemos c onseguido llamar la  a tenc ión sob re el á rbol, lo hemos 
singula rizado, extrañado, la  gente lo ha  visto sin med ia r una  intenc ión sobre él, no 
pa ra  rec onoc erlo c omo otro á rbol igua l, sino pa ra  perc ib irlo c omo una  nueva 
visión de árbol. Esto lleva  a  que la  perc epc ión se p rolongue sob re él, que susc ite 
p roc esos de ac omodo intelec tua l, de búsqueda  de sentido, de pensamiento, 
hab rá  quienes lo enc uentren interesante, otros ind ignante, otros desc onc ertante, 
pero a lgo habrá  oc urrido.  
 
    De todas maneras, esto ya  lo hizo Chagall, e l p rimer happening , según Kantor: 
    “El 1 de Mayo de 1918, c uando era c omisario del departamento de p intura en 
el Ministerio de Cultura, mandó a p intar de rojo todos los árboles. Era muy 
hermoso…” 162 

                                                 
                 158 Comunic ac ión serie B, Në3, Op ., Cit.,p .,14. 
                 159 Ec o, Op .,Cit., p ., 178. 
                 160 Ec o, Ib id . 
                 161 Comunic ac ión serie B, Në3, Op .,Cit., p .,96. 
                 162 Tadeuz Kantor, ¡Que revienten los a rtistas!, Op .,Cit., p .,30. 
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    Por lo que podríamos lleva r estas perc epc iones a l terreno del a rte en genera l y 
dec ir que éste, inventa  formas pa ra  llamar la  a tenc ión. 
             
 
                      Muc hos artistas trabajan interviniendo espac ios públicos 
 
  
                  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                      
 
 
 
 
 
 
 
 

              Es así c omo el Formalismo estab lec ió:  
 

“ Los hec hos artístic os testimonian que la  d iferenc ia espec ífica del arte no se 
expresa en los elementos que c onstituyen la  obra, sino en la  utilizac ión partic ular 
que se hace de ellos.” 163 
 
     
 

                                                 
                 163 Comunic ac ión serie B, Në3, Op .,Cit., p .,20. 

“ Dados de aza r” , sob re una  ba rrera  c ostera . José Fernández Ríos, a rtista  español, 
que rea liza   intervenc iones púb lic as de forma  c landestina . Cuando c ae la  noc he, 
aborda  d istintos hitos urbanos (de gran tamaño), c on el fin de hac er una 
embosc ada  a  la  estric ta  organizac ión c itad ina . Los resultados siempre apa recen de 
forma  sorp resiva  a  la  mañana siguiente. Rev. de Arte y Arquitec tura  Monogra fías, 
Ob jetos, p ., 294. 
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“ Esto no es una  p ipa ” , René Magritte, “ La 
tra ic ión de la  imágenes” , 1948. La  
extrañeza  rad ica  en c ontraponer la  
imagen de la  rep resentac ión a  la 
evidenc ia  del ob jeto que p retende 
emula r. Se c rea  un d istanc iamiento de la 
imagen. Miguel Morey, ‘ Los Movimientos 
de la  mirada ’ , rev. Internac iona l de Arte, 
Lápiz, në105, año XII, España , 1994,  p ., 15. 

   Dentro de los rec ursos de los que se va le el a rte, para  interrumpir la  perc epc ión 
automátic a  de la  c otid ianidad  según Shklovski 164, esta rían: 
 

Los Proc edimientos de extrañamiento de los 
objetos (efec to Extrañamiento o d istanc iamiento 
asoc iado a l teatro de Brec ht)“  que devuelven a  la  
imagen poétic a  su novedad , imprevisib ilidad , su 
d istanc ia  c on la  perc epc ión c omún” 165, por 
ejemp lo: situa r un ob jeto o una  frase en un lugar 
no ac ostumbrado, sac ándolo de sus asoc iac iones 
hab itua les: Magritte, Ka fka , Ionesc o, Neruda , etc . 
Con Brec ht, el persona je se pudo sa lir de su papel, 
pa ra  hab lar a l púb lic o. 

    
                                                     
 
 
 
 

 
 
La c omplic ac ión de la forma, c on la  c ua l se logra  
aumentar la  d ific ultad  de rec epc ión y p rolongar 
su durac ión, por ejemp lo: el ag igantamiento de 
un ob jeto c omún, el c ambio de ma teria lidad , etc .  
 

 
 
 
                       
 
 
 
 
   
  
 
 
                                                  
 
 
 
 

                

                                                 
                164 Ec o, Ib id , p .,178. 
                165 Ib id . 

“ Soft Toilet” , 1966, Claes Oldenburg , 
Vinilo relleno c on fib ra  de Ceiba  y 
p intado c on liquitex y madera . 
132,08 x 81,28 x 76,2 c m. N.Y., 
Collec tion of Whitney Museum of 
American Art. T.Osterw old , Op., Cit., 
p .,199. 
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Deslizamiento o desvío semántico 
Consiste en dar un nuevo nombre a  un ob jeto, o  
usa rlo pa ra  un nuevo fin, utiliza r metá foras, 
metonimias, a legorías, etc . 
 
 
 
 
                                                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
����
 
 
 
 
 
 
 
 
        
 
 
 
 
Todos estos rec ursos fueron usados y ampliados c on los movimientos Dadá  y 
Surrea lista . 
 
                                            
             
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ The danc ing c lown” , Jona than 
Borofsky, 1982-1983, Paula  Cooper 
Gallery, Nueva  York, EE.UU. Imagen 
de a rt., Michel Cha illou, ‘Asa lto a  los 
Esp íritus’ , rev. Puc k, në5, El Títere y las 
Otras Artes, Ed . Inst. Internac iona l de 
la  Marionnette /  Centro de 
Doc umentac ión de Títeres de Bilbao, 
p ., 48. Desvío semántic o, llevado a  
una  imagen: Un payaso por una   
ba ila rina . 
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2.3-Proc edimientos del Dadá 
 
 
   El Dadá  es un movimiento de tipo nihilista  surg ido en Zuric h, en 1916, en el  
c ontexto intelec tua l y bohemio del Ca fé Volta ire. Enc uentra  sentido c omo 
respuesta  a  la  irrac iona lidad  de la  Primera  Guerra  Mund ia l, surg iendo c omo 
reac c ión rad ic a l a  las d ic otomías de una  soc iedad  burguesa .  
 
 
    “ El dadaísmo sacó sus c onc lusiones respec to a la  loc ura de una fe 
inc uestionable en el progreso, y procedió a celebrar el triunfo de lo absurdo” 166. 
    “ No era un estilo, ni un programa filosófico o estétic o: fue una serie de ac tos 
ind ividuales anárquicos, para responder a un mundo c olec tivo y terrorista, “ una 
explosión de a legría por la  vida y de furia” ” 167. 
 
 
    Por tanto, busc a ron formas de desa fia r el orden estab lec ido en el a rte. 
 
    “ Arremeten c ontra los fundamentos mismos del pensamiento, poniendo en 
duda el lenguaje, la coherenc ia, el princ ip io de identidad, así c omo los soportes y 
los c anales del arte” 168.   
 
Pa ra  ello, oc uparon todas las p rovoc ac iones de la  performanc e, a l igua l que los 
futuristas pero, a  d iferenc ia  de ellos, no se movieron por un idea l. Esto se c onfirma 
c on el nombre c on que se autodenomina ron: Dadá , que según Tristán Tzara , 
signific aba  nada169.  
    Dentro de sus integrantes destac an Hugo Ba ll, Ric ha rd  Huelsenbec k, Tristán 
Tza ra , Jean Arp , Marc el Janc o, Marc el Duc hamp -que luego tamb ién será  
surrea lista - y otros. 
    En ellos se da  toda  la  gama del absurdo, la  vehemenc ia  b lasfema e 
ic onoc lasta  y la  imposib ilidad  de da r c uerpo a  una  teoría  que los delimite. Un 
ejemp lo es “ La  ironía  c on la  imaginería  que la  c ivilizac ión había  ava lado hasta  
entonc es, en la  Mona  Lisa ” , de Duc hamp, que según él “ mejoró”  a l añad ir un 
b igote c on un título obsc eno: “ L.H.O.O.Q (“ Elle a  c haud  au c ul” , en español “ ella  
tiene el c ulo c a liente” )170. 
 

                                                 
                 166 Ruhrberg , Sc hnec kenburger, Fric ke, Honnef, Arte del sig lo XX, Volúmen I, Madrid , © 2005, Tasc hen, p .,119. 
                 167 Ruhrberg , Sc hnec kenburger, Fric ke, Honnef, Ib id . La  última frase es de Max Ernst. 
                 168 Patric k Waldberg , Dadá la func ión del rec hazo, El Surrealismo la búsqueda del punto supremo, Méxic o, Ed . Fondo de  
                        Cultura  Ec onómic a , México, 2004.  
                 169 Waldberg , Ib id ., p .,16. 
                 170 Ruhrberg , Sc hnec kenburger, Fric ke, Honnef, Op .,Cit.,p .,128. 
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   Deb ido a  estas razones, las siguientes c itas 
muestran la  importanc ia  de lo improvisado, lo                               
espontáneo, lo irrac iona l, lo p rimitivo, c omo 
nuevas búsquedas de expresión no sometidas a  
lineamientos estab lec idos c omo idea les o 
c orrec tos, que tend ieran a  la  perfec c ión. 

 
     “ El artista nuevo protesta: ya no p inta 
(producc ión simbólic a e ilusionista), sino que c rea 
d irec tamente en p iedra, madera, hierro, estaño, 
b loques de organismos móviles a los que el 
límpido viento de las sensac iones inmediatas 
puede hac er dar vueltas en todos los sentidos” 171. 

       
    “Nosotros rec hazábamos todo lo que fuera 
c opia o desc ripc ión, para dejar que lo elementa l 
y lo espontáneo ac tuaran en p lena libertad” 172����

     
    De estas formas, en un princ ip io antia rtístic as, 
heredamos su ac titud  revoluc iona ria  en el a rte, la  
improvisac ión, las c ontrad ic c iones y una  serie de 
p roc ed imientos p lástic os p roduc to de 
exp lorac iones, que en la  ac tua lidad  pertenec en 
a l repertorio c lásic o del a rte c omo:  

·  Desartic ulac ión de la  sintaxis, reemplazo de pa lab ras por g ritos,                     
sonidos, exc lamac iones173. 

·  El poder del inc onsc iente y el sueño c omo fuentes de una  nueva  rea lidad 
pa ra  insp ira r a l a rte, c on el automatismo174. 

·  El aza r c ontrolado (reunión  de ob jetos d ispares, mezc las de formas                    
orgánic as y geométric as). 

·  Mezc la  de ob jetos enc ontrados, restos, desec hos (en vez de ma teria les                    
nob les). 

·  Experimentac ión c on el fotomonta je, interc a lando imágenes y texto c on 
mensa jes d irec tos. 

·  Colage. 
·  Desc ontextua lizac ión de ob jetos. 

              
 
 
 

                                                 
                 171 De Mic heli, Op . Cit., p .,261. 
                 172 Waldberg , Op ., Cit., p . 24. Comenta rio de Arp . 
                 173 Waldberg , Ib id ., p .,16. 
                 174 Ruhrberg , Sc hnec kenburger, Fric ke, Honnef, Op., Cit., p ., 122. 

Reproduc c ión de L.H.O.O.Q, 1919. 
Marcel Duc hamp. Ready-made 
modificado, láp iz sob re una 
rep roduc c ión de la  Gioconda , 
tomada  de una  c a ja  de maleta , 
19,7 x 12,4. Mink, Op ., Cit., p ., 65. 
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Max Ernst, “ Mujer, viejo y flor” , 96,5 x 130,2 c m. 
El mundo de los museos, tomo IV, Ed . Codex, S.A, © 
1967, p .,66. 

 
 

Influenc ias tanto para Dadaístas c omo Surrealistas 
 
     
    Max Ernst, p intor que pa rtic ipó de las veladas Dadás, también influenc ió a  los 
surrea listas c on su p intura  meta físic a , en donde los ob jetos eran sustra ídos de su 
entorno c otid iano, pa ra  estab lec er nuevas relac iones de extrañeza  en un 
c ontexto d iferente. 

 
    Otro referente tanto dadá  c omo surrea lista  
fue la  identific ac ión c on la  bufonada  de la  
ob ra  “ Ubú Rey” (1898), de Alfred  Jarry y en su 
ac titud  genera l, que relac ionaba la  poesía  
c on la  p rovoc ac ión, y lo litera l c on lo 
meta fóric o.  
    Un ac to insólito de Alfred  Ja rry quedará  
registrado, pa ra  deja r c la ro los antec edentes 
de los suc esivos performanc es de las 
c orrientes neodada istas de los años 45 en 
adelante, c uando se mezc lan vida  y a rte, 
ac titud  y ob jeto artístic o. 

 
     
 
 
 
 
    “ Destrozando de un d isparo de revólver el gran espejo del napolitano, para 
después ac ercarse a una señora que deseaba c onoc er y dec irle: ‘señora, ahora 
podemos hablar: se ha roto el hielo.’” 175 
 

      
 
 
 

 
 
 
 
 

                                                 
                 175 Waldberg , Op ., Cit., p .,14, 15. Alfred  Ja rry (1873-1907).  
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2.4-Los Objetos en el Surrealismo  
 
 
      El movimiento Surrea lista  surge en 1924, c on el p rimer manifiesto176, 
enc abezado por André Breton, Paul Elua rd  y Pierre Reverdy. Su origen se remite a  
los interc amb ios y relac iones c on el movimiento Dadá . 
 
Breton da  la  siguiente definic ión de Surrea lismo: 
 
    “ Automatismo Psíquic o puro, por el cual uno se propone expresar, sea 
verbalmente, sea por esc rito o c ualquier otra manera, el func ionamiento real del 
pensamiento. Dic tado del pensamiento en ausenc ia de todo control ejerc ido por 
la  razón, a l margen de toda preoc upac ión estétic a o moral.” 177 
       
    Ap lic arán la  esc ritura  automátic a , c on la  idea  de aniquila r el c ontrol de la  
razón, del d isc urso, y da r c ab ida  a l yo p rofundo, resc a tando el mundo interior del 
sueño y el d ic tado del inc onsc iente c omo revelac ión e insp irac ión. 
     Los p roc ed imientos que utiliza ron fueron: el azar, c omo una  forma  de dejar en 
libertad , una  fuerza  interior que guia rá  la  mano del a rtista ; y el extrañamiento, 
c omo mec anismo tend iente a  provoc a r en el espec tador un sentimiento de 
ra reza , p roduc to de la  búsqueda  de una  rea lidad  pa ra lela  a  la  rac iona l, que 
siguiera  un modelo interior d ic tado por el subc onsc iente. 
 

                  Téc nic as 
 

o El frottage (frota r una  superfic ie y “ leer”  la  imagen resultante), o 
tamb ién leer manc has, sistemas asoc iados a l c onc ep to de “ p intura  
automátic a ” 178. 

o Esc ritura  automátic a . 
o Colage. 
o Ensambla je. 
o Ca lc omanía . 
o Asoc iac iones de imágenes y ob jetos sin p reoc upac iones estétic as o 

mora les. 
o Ob jetos enc ontrados. 

 

 
 

                                                 
                 176 Waldberg , Op ., Cit., p .,63. 
                 177 Waldberg , Op ., Cit., p .,64. 
                 178 Thomas, Op ., Cit., p .,193. 
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“ Mujer de busto retrospec tivo” , Da lí. Ob jeto de 
func ionamiento simbólico,1970 (orig ina l 1933), c on pan, 
tintero y los persona jes del Angelus de Millet, 54 x 35 c m,  
c olec c ión pa rtic ular. Robert Desc a rnes, Dalí; La obra y el 
hombre, Ed . Tusquets, S.A., 1984, España . 

 

El objeto surrealista 
 

       El ob jeto surrea lista  apa rec erá  irrec onoc ib le, y se c a rac terizará  por ser: 
“ Inesperado, inintelig ib le, inidentific ab le, inexp lic ab le” 179, respond iendo así a  lo 
que los surrea listas nombraron c omo: “ objeto de func ionamiento simbólico”  
(nominac ión de Da lí)180. 

               
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
             Estos ob jetos respondían a  una  nueva c onc epc ión:     

 
    
   “ Eran c omo la materia lizac ión de objetos soñados, c uyo osc uro sentido parec ía 
c argado de premonic iones y presagios. Emanaban una singular fasc inac ión, en 
tanto similar a  c iertos objetos sin edad encontrados de manera misteriosa y de los 
c uales no se conocen ya la func ión ni el uso.” 181 
 

                                                 
                179 Luis Puelles Romero, El Desorden Nec esario, Filosofía del Objeto Surrealista, Murc ia , Ed . Cendeac , Ad  Hoc , Serie  
                        Ensayo 7, 2005, p .,18. 
                180 Puelles, Op., Cit., p ., 49. 
                181 Waldberg , Op ., Cit., p .,76. 
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    Los rec ursos de extrañamiento irían desde la  elec c ión a  la  fab ric ac ión. Los 
surrea listas se negaron a  toda  exp lic ac ión, otorgando a  la  obra  una  durac ión y 
vigenc ia  que la  exilió de la  teorizac ión, para  evita r reduc irla  a  c ua lquier tipolog ía  
rec onoc ib le, donde se hizo imposib le dec ir, “ c ómo es aquello que no podemos 
dec ir qué es” 182. 
    Los ob jetos, de este modo, son muy importantes pa ra  Breton, ya  que “ ni sirven 
ni significan, pero sirven y significan” 183. 
 
    Ejemp los de estas ideas, no solo se enc uentran en la  obra  de Da lí, sino en las 
muñec as de Bellmer, los d ibujos c reados c on el nombre de “ c adáver exquisito” , 
las fotos de Paul Nougé, Man Ray, los ob jetos de Mauric e Henry, de Giac ometti, 
etc . 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Los objetos surrealistas serán de espec ia l importanc ia para nosotros, ya que en 
ellos se susc ita  un proc eso de simbolizac ión partic ular para cada espec tador: se 
hac en indesc ifrab les y por tanto sugerentes en d istintos aspec tos, y de forma 
singular para cada individuo. 
    Se tra ta  de a ltera r la  mirada  y, en a lgunos c asos, no intervenir a l ob jeto, c omo 
en los ready-mades de Duc hamp.  
    Algunos integrantes del movimiento franc és pa rod ia ron la  máquina , la  
inutilizaron, otorgándoles una  nueva func ión “ la  de obstac ulizar o averiar el c urso 

                                                 
                 182 Puelles,Op ., Cit.,  p ., 25. 
                 183 Op., Cit., p ., 29. 

 “ Cadáver exquisito” , M. Morise,  
 M. Ray, Y. Tanguy, J. Miró, 
1927.Cada  a rtista  d ibujaba  una  
pa rte, sin saber c omo resulta ría  
el d ibujo fina l. Puelles, Op ., Cit., 
p ., 42. 

“ Violon d ’ Ingres” , Man Ray, 
1924. 1000 Nudes, Uwe Sc heid  
Collec tion, ©1994, Bened ikt 
Tasc hen Verlag GmgH, p ., 670. 
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c omún por el c ual el mundo se resuelve en utilidad” 184, c omo es el c aso de 
Pic ab ia  y Duc hamp. A p ropósito, Juan Antonio Ramírez, c omenta  sob re el ready-
made “ Trébuc het” : 
 
    “Es una perc ha c lavada en el suelo, una verdadera máquina para tropezar” 185 
 
                      
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
     
 
 
 
    
 
 
 
 
 
   
 
 
  Según Luís Puelles Romero, los ob jetos sólo se harían ver c uando se han 
inutilizado. En ese momento “ se evidenc ian c omo c osas” 186, sa ltan a  los sentidos 
c omo una  nueva  p resenc ia  autónoma. 
Al respec to, agregamos lo que Paul Nougé d ijo: 
 
   “ No es sufic iente c rear un objeto, no le basta ser para que se vea. Es nec esario 
mostrarlo, es dec ir, por a lgún artific io, exc itar en el espec tador el deseo, la 
nec esidad de ver” .187 
 
   

                                                 
                 184 Puelles, Op ., Cit., p .,86. 
                 185 Ib id . Puelles, c ita  a  Juan Antonio Ramírez, Duc hamp. El amor y la  muerte, inc luso Siruela , Madrid , 1994, p .,43. 
                 186 Puelles, Op .,Cit., p ., 87. 
                 187 Op.,Cit., p ., 88.  P. Nougé. Quelques Bribes, Did ier Devillez Éd.,Bruxelles, 1995, p .,64. 

“ Trampa” , 1917, Trébuchet, Ready-made, Duc hamp: perc hero de madera  y 
meta l, fijado a l suelo, 11,7 x100 c m. Mink, Op ., Cit., p ., 51. 
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Maurice Henry, Homena je a  Paganini, 1936-68. Puelles, Op ., Cit., p .,88. 

    En este aspec to, d istintos rec ursos de extrañamiento se usaron en los ob jetos 
surrea listas c omo:  
 
-Objetos envueltos (oc ultamiento del ob jeto)  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
-Objetos invisib les (p resenc ia -ausenc ia ) 
 Hac er imagina r a l ob jeto med iante su ausenc ia  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ Ab rigo colgado en el vac ío” , 1929-30, Paul Nougé. 
Dibujo a  pa rtir de Imagen, Puelles, Op ., Cit., p ., 89. 
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“ Mano ap risionada” , Alberto Giac ometti 
madera  y meta l, 1932, Diario del 
Surrealismo, ©1981, Ed ition d ’Art Albert  
Skira  S.A. Genève. 

“ La  mesa  surrea lista ” , Alberto Giac ometti, 1933, b ronc e 143 x 103 
x 42 c m, Musée nac iona l d ’ a rt moderne, Pa ris. Imagen de 
Surrealismo, Ba rc elona , Ed . Española  Políg ra fa  S. A. © 1996. 
 

 
-Objetos a islados (separac ión del c ontexto c omún) 
    Las partes del c uerpo a isladas fueron un rec urso solic itado por el surrea lismo. 
Esto se c onstituiría  en “ un híbrido entre ser sujeto y ser ob jeto ¿es una  mano o un 
ob jeto?, ¿una c abeza  apartada  del c uerpo? ¿y un c uerpo apartado de una 
c abeza?” 188 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                 
                                                          
 
 
 
 
                                                             
 
 
-Objetos c olages189 (heterogéneo, imprevisto) 
 “ Son c onstruc c iones equiparables a l d ispositivo del c olage: los objetos 
surrealistas son objetos de objetos, ob jetos hec hos de objetos” 190. 
                                                                  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                       
 
 
 
 
 

                                                 
                188 Op.,Cit., p .,92. 
             189 Téc nic a  que se le a tribuye a  Picasso y Braque, y que luego tomará el surrea lismo. Thomas, Op ., Cit., p ., 58. 
                190 Puelles, Op.,Cit., p .,94. 
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“ Armario antropomórfico” , Da lí, 1936, óleo sob re 
madera 25,4 x 44,2. Desc ha rnes, Op ., Cit. 

“ Venus de Milo c on ca jones” , Da lí, 1936.  Yeso,  orig ina l 98 x 32,5 x34 (foto 
Reproduc c ión). Desc ha rnes, Op ., Cit. 
 

   
-Objetos c ambiados en su materia lidad y forma 
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    Dentro de los ob jetos c amb iados de ma teria lidad  y forma  por Da lí, está  el rostro 
de Mae West, transformado en sa la  de estar y que, posteriormente, sería  rea lizado 
en tea tro, por el a rquitec to Osc ar Tusquets, en c olaborac ión c on Da lí. 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Izquierda : “ Rostro de Mae West utilizab le c omo apa rtamento” , Da lí, 1934-35. Gouc he sob re papel de periód ico, 31 x 17 
c m., The Art Institute of Chicago. Derec ha  superior: foto de Mae West. Desc ha rnes, Op ., Cit. 
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Esc enogra fía  rea lizada pa ra  el Tea tro Museo de Figuras con el a rquitec to Osc a r Tusquets en c olaborac ión con Dalí. s.f. 
Imágenes de Ramón Gómez de la  Serna , Dalí, España , Ed . Espasa -Galpe, S.A, 1985. 
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“ Esc urridor de botellas” ,1914 /  1964, ready 
–made, Marc el Duchamp. Imagen de 
Mink, Op ., Cit., p ., 52. 

 
-Objetos ready-mades, son ob jetos singulares, perturbadores p rec isamente por su 
“ uni-ob jetua lidad” . El Botellero de Duc hamp es una  p ieza  que -a l ser sustra ída  de 
su antiguo orden- se transformaría  según Luis Puelles Romero, en una  p ieza  
apartada  de un rompec abezas, donde aparec e c omo perd ida  y ena jenada . 
Con ella , el puzzle esta  c omp leto. Sin ella , se revela  la  a rb itra riedad . 
 
 
    “ Duc hamp es un ladrón de p iezas de puzzle c on el que se c ompone la  vieja 
realidad. Duc hamp genera presenc ias, pero no menos produce huec os, pérd idas, 
 c onsigue que la realidad p ierda el orden de sus p iezas” 191. 
                
      
       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    En esta desc ontextualizac ión se juega el Colage que, según Max Ernst, es la 
c onquista de lo irrac ional192.  
      
    En vez de c op ia r la  rea lidad , se ha  produc ido la  p resentac ión del ob jeto 
inc luyéndolo en la  obra . Éste puede ser una  pa rte o todo el ob jeto, eliminando la   
d istanc ia  entre lo que es y lo que pa rec e. 
    La  elec c ión es un ac to c reador que instaura  un nuevo orden; el ob jeto es un 
ob jeto c ua lquiera , hasta  el momento de su elec c ión. El a rtista  será  un infiltrado en  
 

                                                 
                191Ib id .,c omenta rio de Puelles, p ., 94 
                192 Puelles, Op.,Cit., p .,96. 
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e l mundo de las ideas y se enc argará  de d istorsionar un orden p reestab lec ido, 
c oloc ando ob jetos extraños e irrac iona les, pa ra  provoc a r a  la  imag inac ión.  
 
 A esta  idea , Noel Lapoujade, agrega : 
 
 
    “ Imaginar implica d iversas formas de ir más a llá  de (transgredir) un registro 
pasivo, fiel de lo dado. Imaginar significa no c onformarse c on reflejar lo dado, 
admitirlo, sino que es una ac tividad que niega, rec haza, toma d istanc ia ante lo 
que se le ofrece para “ proponer”  una construc c ión propia sobre aquello que se 
trate. La imaginac ión c onstruye, propone, sobre la  negac ión y la  transgresión que 
son -por así dec ir- los d inamos de su ac tividad.” 193 
 
 
 Y agregamos a  esto la  idea  de Breton a l respec to: 
 
 
     “ Tan solo la  imaginac ión me permite llegar a saber lo que puede llegar   
  a ser” 194. 
                                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                193 Op.,Cit., c itado  por Puelles, p .,103. M. Noel Lapoujade, “ Filosofía  de la  imaginac ión” , tr. De Carmen Va lca rc e,  
                        Sig lo XXI, Méxic o, 1998, p .106.  
                194 Puelles, Op.,Cit., p .,104. A. Breton, Manifiesto del surrea lismo, Op., Cit., p .,19.  
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2.5-Las Danzas de la Bauhaus 
 

 
    La  Bauhaus fue una  esc uela  a lemana fundada  en 1919, c omo Ac ademia  
Alemana  de las Bellas Artes, ba jo la  d irec c ión de Wa lter Grop ius. De orientac ión 
c onstruc tivista , se enfoc ó hac ia  la  unión entre arte e industria . Se c onstituía  por 
d istintos ta lleres, entre los c ua les se enc ontraba  un ta ller tea tra l. Una  vez que 
estuvo ba jo la  d irec c ión de Oskar Sc hlemmer, el ta ller de tea tro investigó a l ac tor 
y a l espac io, en una  serie de danzas y abstrac c iones. Estas son las famosas danzas 
de los gestos, c on c olores p rimarios y movimientos mec ánic os e inc luso, estas 
síntesis, se vieron en gestos c otid ianos c omo estornudos agudos, o risas fuertes. 
Siempre en una  forma  de p resentac ión a islada , c on un ritmo que las destac aba . 
    El espac io se propuso c omo búsqueda  de sensac iones, donde se 
interc ep taban p lanos y líneas geométric as c on volúmenes y movimiento de los 
ac tores. 
 
 
                                                                    
 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
    En 1923 se p resentó el “ Ballet Triád ic o” , que era  una  c omb inac ión entre 
pantomima, músic a , danza  y vestua rio. Los ba ila rines estaban vestidos c omo 
muñec os y la  p resentac ión se d ivid ía  en tres danzas y tres partes.195 
    En este c ontexto se d ieron las: “ danza matemática” , “ danza de los espac ios” , 
“ danza de los gestos”  danza de las tab lillas” ,“ danzas de los c rista les” , “ danza de 
formas” , “ danza de meta les” , “ danzas de aros” , donde se experimentaba  la  
ma teria , la  p lástic a  y el ac tor era  transformado en una  espec ie de marioneta-
ob jeto. 
  
 
 
 

                                                 
                195 Droste, Op ., Cit., p .,101.  

Danza en el espac io (delineac ión del espac io c on figuras), fotogra fía  de 
exposic ión múltip le de Lux Feninger, demostrac ión del tea tro de la 
Bauhaus,1927. Goldberg , Op ., Cit., p ., 105. 
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“ Danza  de los Gestos” , 1927. Droste, Op ., Cit., p ., 159. 

“ Danza  de la  Forma” ,1927. Ib id ., p ., 159. 
 

“ Danza  de meta les” , 1929. Goldberg , Op ., Cit.,  p .,119. 
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2.6-Ac titud en las Artes de Ac c ión 
 
 
     De la  influenc ia  del movimiento Dadá , sus ac c iones, su máxima  “ a rte es vida”  y 
del “ automatismo psíquic o”  del surrea lismo, deriva rán más ta rde otros 
p lanteamientos a rtístic os, no nec esariamente de manera  d irec ta , que inc luirán a  
la  rea lidad  c omo pa rte del a rte196. Se desa rrolla rá  entonc es el arte de ac c ión, c on 
movimientos c omo la  Pintura  Abstrac ta  y su más destac ado rep resentante, 
Jac kson Polloc k, quien utilizó una  forma  de p inta r llamada  “ Ac tion Pa inting”  
(Pintura  de ac c ión). 
 

Ac tion Painting 
      
    Jac kson Polloc k, a  través del Ac tion Pa inting  prec ip itaba  una  ac c ión sobre el 
lienzo sin determinac ión p revia , p lasmando en un tiempo determinado c olores y 
tramas d inámic as que quedarían c omo testimonio de la  ac titud  del a rtista  y del 
instante en que ejerc ía  la  ac c ión. 
 
    “ la  obra es un materia l expresivo del estado psíquic o del artista durante el 
proc eso p ic tóric o, en que la fuerza de expresión se desenc adena c on absoluta 
c laridad” .197 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 196 Marc hán Fiz, Op ., Cit., p ., 193. 
                 197 Thomas, Op.,Cit., p .,6. 

Number 17A, 1948, Óleo sob re tela , 86,5 x 
112 c m. Imagen de Kirk Va rnedoe with 
Pepe Karmel, Jac kson Polloc k, The 
Museum of Modern Art, New York, 1998-
1999. 

  



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

109 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Esta  forma  de p inta r es simp lemente un med io para  c rea r una  ob ra  
espontánea , donde lo que va le es la  exp resión, en vez de la  ilustrac ión. Lo que 
importará será la  ac c ión más que el produc to terminado del c uadro resultante, y 
en ella  se desc arta rá  c ua lquier p roc eso c rític o a l respec to, tanto pa ra  el 
espec tador c omo pa ra  el c reador.198 
 
 

 Movimiento Neodadaísta 
 
    El movimiento neodadaísta  toma de esta  exp resión, “ la  liberac ión del gesto 
sub jetivo” 199 y tiene en Allan Kaprow y Claes Oldenburg , a rtistas norteameric anos, 
a  sus más c onsp ic uos representantes. Al c ontra rio del ac tion pa inting , la  idea  era  
ac tivar el pensamiento y la  imag inac ión sob re la  ac c ión presentada . Allan 
Kaprow es el p rimero que menc iona  el c onc ep to “ Happening”  pa ra  referirse a  las 
ac c iones neodadaístas en su teoría , c omo manifestac ión de c a rác ter 
trasc endenta l. El “ Happening”  nac e en los años ‘50 y c onstituye una  forma 

                                                 
                 198 Marc hán Fiz, Op .,Cit., p .,195. 
                 199 Thomas, Op.,Cit., p .,16. 

Pintura   en vid rio. Va rnedoe w ith Ka rmel, Op ., Cit., p ., 112. 
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artístic a  de ac c ión, c on antec edentes en el movimiento neorrea lista . Su ob jetivo 
era  c ap ta r la  vida  en una  ac c ión a rtístic a , c onc ed iendo a  los hec hos de la   
vida  c otid iana  la  importanc ia  de c onvertirse en ma teria  p rima  pa ra  el a rte. Allan 
Kaprow da  la  siguiente definic ión:  
 
 
    “ La frontera entre la vida y el happening debería ser fluida e indeterminada” 200.  
 
 
    Se elimina  entonc es la  d istanc ia  entre el a rtista  y el púb lic o, es dec ir, no habría  
púb lic o ni  ac tores, todo podría  ser interc amb iab le. Se manifiesta  c omo exp resión 
interd isc ip linaria , en c uanto c aben todos los med ios: p lástic a , c ine, p intura , 
poesía , tea tro, músic a , polític a , erotismo, etc . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
   En 1962, se unieron el movimiento happening  y el movimiento Fluxus,                       
este último, inc luye una  forma music a l de arte de ac c ión, c on George 
Mac iunas201 y Joseph Beuys c omo importantes referentes. 
                              

                                                 
                200 Op.,Cit., p .,112. 
                201 Organizador e ideólogo del movimiento Fluxus,  desde 1961.La idea  es  p roduc ir ac c iones simples y emplea r  
                        ma teria l de modo improvisado, por e jemplo: senta rse en  una  mesa y beber una  cerveza . No se busc aba lo  
                        estétic o sino lo soc ia l, eliminando paula tinamente las bellas a rtes. Se pod ría  dec ir que  es  una  forma  de antia rte.  
                        Marc hán Fiz, Op .,Cit., p ., 205, 206. 

Allan Kaprow. Ya rd . 1961. Va rnedoe 
With Ka rmel, Op ., Cit. 

Claes Oldenburg , c omo escultura  viviente, sob re 
un pedesta l ub icado en las c ercanías de 
Grosvenor Square, Lond res. Osterwold , Op ., Cit., 
p ., 193. 
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Elemento pa rtic ipante en el Performanc e 
“ El c urso de la  nava ja ” , Venec ia  1985. Claes 
Oldenburg  y Coosje van Bruggen. Imagen 
de Ramón Almela , Antológic a  de 
Oldenburg , rev. Internac iona l de Arte, Lápiz, 
në121, año XV, España , p ., 29. 

 

Distintos nombres de arte acc ión 
 
    Según las espec ific idades del a rte ac c ión, enc ontramos d iferentes 
denominac iones c omo: 
 

·  Pop-happening, c on Oldenburg  o Dine c omo p rinc ipa les exponentes, 
quienes transformaron a  los ob jetos en importantes p rotagonistas de la  
ac c ión. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

·  Ac c ionismo vienés, basado en la  liberac ión sexua l, instintiva  de los impulsos 
subc onsc ientes y de la  rep resión de la  agresividad . Exp resiones que se 
manifestaron por med io de happenings erótic os, y ac c iones shoc k. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Günter Brus, Ac c ión Ana , 1964, ©Piedad 
Soláns, Ac c ionismo Vienes, Colec c ión Arte 
Hoy, Ed ., Nerea , S. A, 2000. 
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·  Body art, aba rc a  un amplio espec tro de manifestac iones, que pueden ir 

desde el a rte del c omportamiento (Behaviour a rt), a l a rte del c uerpo (Body 
a rt), donde la  frontera  es sutil. El p rimero exp lora  el uso de ob jetos pa ra  
inventa r nuevas manipulac iones, mientras que en el segundo, el c uerpo se 
c onvierte en el med io a rtístic o. En los dos c asos, los ob jetos no interesan por 
ellos mismos, sino c omo la  transformac ión que sufren a  través de la  
manipulac ión, por esto se les c onsidera  una  forma  de a rte ac c ión llamada, 
“ c onc ep tua l performanc e” 202. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

·  Arte procesual, da  importanc ia  a l p roc eso que desenc adena  el hec ho 
a rtístic o, a tend iendo a  las c ond ic ionantes de la  rea lidad , por lo tanto, 
dec lina  el énfasis que tend ría  en otros c asos la  improvisac ión.203  

 
 
     Estos son ejemplos de la  importanc ia  c onferida  a l estud io del c omportamiento, 
c onsiderado determinante para  rea liza r c ada  ac c ión a rtístic a . Aquí pod ríamos 
enc ontra r límites sutiles a  p rimera  vista , pero que fina lmente ayudan a  devela r la  
c omplejidad  de la  c omunic ac ión, sus c onstituyentes y la  utilizac ión de ob jetos 
c entrados en d istintos puntos de vista . Esto es importante, ya  que los p roduc tos 
c ultura les que resulten de ello, c onduc en a  operac iones artístic as d iversas y los 
ma tic es que devienen de estas manipulac iones, entregan riqueza  expresiva , 
c omo lo hizo Tadeusz Kantor, a rtista  que veremos más adelante, y que toma el 
happening  ap lic ándolo a  su ideolog ía , a l c omportamiento del ac tor, a  la  puesta  
en esc ena  y  a  la  manipulac ión de los ob jetos.        
 

                                                 
               202 Marc hán Fiz , Op .,Cit., p .,235. 
               203 Thomas, Op., Cit.,  p ., 29. 

Levi Van Veluw 
Imagen de  www.sta tic .twoday.net 
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2.7-Tratamientos del Objeto en el Pop Art 
 
 
 
     “ El ‘Pop art’ es uno de los fenómenos artístic os y soc iológic os que mejor Refleja 
en su lenguaje e ideología, la  situac ión del capita lismo tardío” 204. 
 
      El pop  art, transforma  en ob jeto a rtístic o a  los ob jetos de c onsumo masivo, que 
han sido elevados a  c a tegoría  de íc onos de la  c ultura  de masas, junto a  los 
p roc esos p roduc tivos de la  industria lizac ión del sistema c ap ita lista . Esto le c onfiere 
un c a rác ter soc iológ ic o. 
    En la  c adena  de p roduc c ión del ob jeto interviene: la  seriac ión masiva , la  
imagen popula r y los mass-medias205, que pa rtic ipan de la  d istribuc ión del 
p roduc to. 
        Se da  en los años ’50-’60, espec ia lmente en Gran Bretaña  y Estados Unidos. 
Lo más bana l tiene c ab ida  c omo motivo insp irador, y se ap rec ia  en la  utilizac ión 
de marc as c omo Coc a-Cola  y Campbell’ s (fetic hes de Andy Warhol), La  ba rra  de 
lab ios de Oldemburg , etc . 
 
    Según Marc hán Fiz, el pop  art tend ría  
d irec tos p rec edentes en ob ras de futuristas 
c omo Boc c ioni, Severino y Carrá ; tamb ién en el 
Dada ísmo, c on Marc el Duc hamp y sus ready- 
mades; en Pic ab ia , en Sc hwitters y en el 
Surrea lismo. Más c erc anos inc luso, esta rían el 
ac tion pa inting  pero, a  d iferenc ia  de éste, el 
pop , no ap lic a ría  la  sub jetividad  de estados 
emotivos, interiores y autoexpresivos sino, más 
b ien, una  ob jetividad e impersona lidad  en la  
c reac ión. El énfasis esta ría  en ob jetos y háb itos 
c ontemporáneos, pa rod iados, y simbolizados, 
hasta  la  c a tegoría  de mito. Con ello, la  
importanc ia  rad ic a  mayormente en la  c reac ión 
de símbolos, más que en el ob jeto p roduc ido, 
va liéndose de p roc ed imientos homólogos a  los 
oc upados por los mass med ias. 
 
 
 

                                                 
               204 Marc hán Fiz, Op .,Cit., p .,31. 
               205 Mass medias: medios de c omunicac ión de masas, Cambridge Klett, Dic c . Ingles-español. 

“ Green Coca -Cola  Bottles” , 1962, Botellas 
de Coc a -Cola  verdes, Andy Warhol. Óleo 
sob re tela , 208,9 x 144,8 c m. Osterwold , 
Op ., Cit.,  p ., 31. 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

114 

“ Road Series”  në13, 1965, Allan d ’Arc angelo 
Serie de c a lles në 13, óleo sob re lienzo,  
200 x 253, Colonia  Museum Ludwing. 
Osterwold , Op ., Cit., p ., 102. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
      
 
 
 
 
 
 
 
    Dentro del Pop menc ionaremos a lgunas c orrientes y d istintos tra tamientos del 
ob jeto: 
 

·  Pop y nueva abstrac c ión: p intura  abstrac ta , minimalista , c on uso de 
“ téc nic as frías” - c ool, en  c uanto a  superfic ies pulc ras y lisas206. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 

 

                                                 
                  206 Marc hán Fiz, Op .,Cit., p ., 35. 

Campbell’ s Soup  Cans, 1962, Andy Warhol. La ta  de 
sopa , Campbell’ s, pollo c on a rroz, y jud ías c on 
toc ino. Pintura  ac rílica  sob re lienzo. Osterwold , Op ., 
Cit., p .,171. 
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“ Perfec t Ma tc h” ,  La  pa reja  perfec ta , 1966-1967, Allen Jones, óleo sob re 
lienzo, 280 x 93 cm., Colonia  Museum. Osterwold , Op ., Cit., p .,76. 

 
·  Pop y nueva figurac ión: importanc ia  de lo figura tivo c omo elemento 

c omunic ac iona l. 
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·  Dadá-pop: identific ac ión c on el neodadaísmo, c omb inac ión de elementos 
“ assemblage”  (ob jetos d ispa res: ropas, fotos, pa labras impresas, etc .). 

                                      
                                                 
                                                                                                                     
                                                  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Otras téc nicas y c onceptos empleados ind istintamente: 
    Ready-made207, ob jec t trouvés, fotomonta jes, c artel, serig ra fía , ob jeto en serie, 
reproduc c ión industria l, d ibujo nítido, g randes d imensiones208, ac umulac ión por 
c antidad  de ob jetos, mezc la  de ma teria les, pa rod ia , c omic s, exp lorac ión de la  
semiótic a  c onnota tiva  (los temas soc ia les se transforman en símbolos). 
 
    
 
 

                                                 
                207 El sentido del ready made fue d istinto a l que le d io Duc hamp, ya  que éste nunc a  lo c onc ib ió c omo ob jeto  
                        estétic o. Marchán Fiz, Op ., Cit., p ., 36. 
                208 La  idea de traba ja r grandes d imensiones era  impac ta r a l espec tador. Marchán Fiz, Op .,Cit., p .,37. 

“ Repository” , Fuente de rec ursos, 1961, George Brec ht, 
Assemb lage, a rmario con pelota  de tenis, reloj, etc . 
Osterwold ,Op ., Cit., p ., 89. 
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    Fina lmente, pod ríamos dec ir que en el pop  a rt muc has vec es la  ob ra  toma la  
aparienc ia  del ob jeto, y el ob jeto la  de la  ob ra . Entonc es, entre ob jeto rea l y 
ob jeto rep resenta tivo, no habría  d iferenc ia , según J.Johns, por lo que nos 
enc ontra ríamos ante la  “ c risis de la  identidad ”  209. Basta  que med ie una  intenc ión 
c readora  del a rtista  -o del espec tador- para  transformar un ob jeto ord inario en 
ob ra  artístic a 210. 
                     
 
 
 

                                                 
                209 Marc hán Fiz, Op ., Cit., p .,38. Término de J. Johns. 
                210 Ib id . 

“ Win a  New House for Christmas (Contest), 
Gane una  c asa  pa ra  Navidad  (c onc urso), 
1964, James Rosenquist, óleo sob re tela , 148 x 
148 c m.  Osterwold , Op .,Cit., p ., 27. 

Ba rra  de lab ios, ascend iendo sob re c adenas de 
oruga , 1974 (rec onstruc c ión del orig ina l de 1969), 
ac ero, a luminio y madera , p intada c on esmalte. 
Claes Oldenburg . Imagen de Almela , Antológic a  
de Oldemburg, rev. Internac iona l de Arte, Lap iz, 
Op ., Cit.,  p ., 27. 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

118 

 
 

 
 

2.8-Artistas Fundamentales�
 
 
 

2.8.1-Las Mil Lec turas de los Ready-Made de 
Marc el Duc hamp 

 
 
    La  idea que c ruza  el traba jo de Marc el Duc hamp (1887-1968)211 es la  novedad , 
la  importanc ia  de lo imag ina rio, romper esquemas p refijados de esta tismo 
estétic o, poner en jaque prác tic as que estab lec ían una  trad ic ión a rtístic a  y se 
a justaban a  una  formula  lograda . Con sus ready-mades, ob jetos ya  hec hos, 
Duc hamp logra  provoc a r, desc onc erta r, desestetiza r, c a rac terístic a  fundamenta l 
de una  “ ac tividad  que será  antia rtístic a ” 212. 
    Ya  menc ionamos, c on los surrea listas, que el ready-made es un ob jeto sustra ído 
de su c ontexto ord ina rio y, por esta  razón, el ob jeto adquiere una  c ond ic ión 
insólita .  
    Por otro lado, Duc hamp va  c ontra  todo lo que él llamó “ retinismo”  en el a rte213, 
es dec ir, desvinc ula r el traba jo a rtístic o de la  estétic a  de lo  visua l y de la  forma .   
    Se c onc entra , por tanto, en abrir un espac io c onc ep tua l para  enc ontra r la  
metá fora  y lo imagina rio. 
    De esta  manera , el ob jeto eleg ido, no es fabric ado por el a rtista , es un 
p roduc to industria l o a rtesana l que no va ría  su c onsistenc ia  una  vez esc ogido, sino 
que más b ien, p ierde su “ destinac ión de uso” 214 ,y pasa  de ser ob jeto utilita rio a  
ob jeto de c ontemp lac ión. Por lo tanto, med ia  una  transformac ión. 
    Ahora  b ien, lo c urioso es que el ac to de eleg ir el ready-made, está  med iado 
por una  ind iferenc ia  estétic a . En pa lab ras del p rop io Duc hamp, se tra ta ría  de una 
“ ind iferenc ia visual, combinada a l mismo tiempo c on una ausenc ia tota l de buen 
o mal gusto…en el hec ho, una anestesia completa.” 215 
    Entonc es, podríamos a firmar que en el ob jeto elegido c onvive a l mismo tiempo 
una  relac ión opera tiva  de un “ antes y un después” , que es lo que c ausa 
desc onc ierto. Ha  sido la  mirada  reformuladora  del a rtista  la  que le c onfirió nueva 
vida , se p roduc e una  “ revelac ión” . 
    Este “ antes y después”  involuc ra  una  rela tividad  en c uanto a  p roduc c ión y 
autor de la  ob ra , ¿quién es verdaderamente el c reador y el autor del ob jeto?, 

                                                 
                211 Mink, Op .,Cit., p .,94. 
                212 Pablo Oyarzún, Anestétic a del Ready-Made, Ed . LOM / Univ. ARCIS, 1ã Ed ., 2000, p ., 79. 
                213 Op.,Cit., p .,77. 
                214 Op.,Cit., p .,82. 
                215 Op.,Cit., p .,84. Duc hamp c itado por Oya rzún. 
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c omo esta  pregunta  no enc uentra  soluc ión definitiva , sólo restaría  ap rec ia r el 
“ c a rác ter exponib le” 216 de la  c osa , el énfasis se c entra  entonc es en el 
espec tador, que tra ta rá  de d iluc ida r el truc o o la  metá fora . 
     Ahora  b ien, Duc hamp d iferenc ia , entre ha lla r un ob jeto (ob jet trouvé) y eleg ir 
un ob jeto (ready-made), puesto que ya  d imos el a rtific io por el c ua l se p roduc e la  
elec c ión, en el ob jeto enc ontrado func iona  una  espec ie de aza r fortuito, que 
p roduc e un desc ubrimiento enigmátic o, donde las c osas se enc uentran c on 
otras, y nosotros nos enc ontramos c on ellas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
           
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

  
                                                 
                216 Op.,Cit., p .,93. 

En p revisión de un b razo pa rtido, 1915, 
In Advanc e of the Broken Arm 
Ready-made: pa la  de nieve, Madera  y 
hierro ga lvanizado. Imagen de Mink, 
Op ., Cit., p ., 58. 

Aire de Pa rís, 1919, Air de Pa rís, Ready-
made: ampolla  de c rista l, imagen de 
Mink, Op ., Cit., p ., 67. 
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“ Le Suic ide  Pierrot” ,1977,  
Philippe Genty. Jurkowski, 
Métamorphoses…, Op ., 
Cit, p ., 184. 

 
 
 

2.8.2-Bertolt Brec ht y el “ Rec urso de 
Distanc iamiento”  

 
 
     Bertolt Brec ht (1898-1956), d ramaturgo a lemán, que da  relevanc ia  a  los 
ob jetivos que p retende la  ob ra , más que a  su esenc ia , es dec ir desmistific a  el 
sentido de la  ilusión, pa ra  dar c ab ida  a  la  func iona lidad  del a rgumento, en 
c uanto a  efic ac ia  a rtístic a . Se opuso a  la  identific ac ión emoc iona l c on el d rama. 
 

     Su definic ión será : 
      
    “ Representac ión d istanc iadora es aquélla que permite 
rec onocer el ob jeto, pero que lo muestra a l propio tiempo 
c omo algo a jeno o d istante. El teatro antiguo y medieval 
d istanc iaba a los personajes c on máscaras de hombres y 
animales. El asiático emplea todavía hoy efec tos 
music a les y mímic os. Estos efec tos impiden sin duda la 
identificac ión y, sin embargo, esta téc nic a se basa en un 
fondo de hipnotismo y sugestión, en un grado mayor que 
aquella  téc nic a que busc a la identific ac ión” 217. 
   
  Pa ra  hac er aun más c la ro este enfoque, según Pavis, el 
efec to de extrañamiento o d istanc iamiento, sería  lo 
opuesto a  efec to de rea lidad . 
 
    “El efec to extrañamiento, muestra, c ita y c ritic a un 
elemento de la  representac ión; lo “ desconstruye” , lo 
c oloca a d istanc ia a l presentarlo bajo un aspec to 
inhabitua l y a l hac er una referenc ia explíc ita a su carác ter 
artific ia l y artístic o (proc edimiento)218” . 
 
   Philippe Genty ap lic a  el rec urso de d istanc iamiento, a l 
sob reexponer la  a rtific ia lidad de la  marioneta , y c onferirle 
a  ésta , un rol exp líc ito de títere. Así, el a rgumento se 
c entra  en el c arác ter de ob jeto de la  figura  manipulada , 
que puede revela rse c ontra  su manipulador. 

 
    Deb ido a l efec to d istanc iamiento que pone en p rác tic a  Brec ht, su tea tro es 
identific ado posteriormente c omo “ ép ic o” , pues este extrañamiento y d istanc ia ,  
 

                                                 
               217 César Oliva  /  Franc isc o Torres Monrea l, Historia básic a del arte esc énic o, Madrid , 3ãEd ., Cá ted ra , S.A, 1994, p ., 382,383. 
               218 Pavis, Dic c . del Tea tro, Op ., Cit., p ., 156. 
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Formas Dramátic as 
 
-Se ac túa  
-Se envuelve a l espec tador en una  ac c ión esc énic a   
-Se absorbe su ac tividad  
-Se le hac e experimenta r sentimientos 
-Se ofrec en vivenc ias 
-El espec tador es introduc ido en a lgo 
-Sugestión 
-Se c onservan las sensac iones 
-El espec tador simpatiza  
-El hombre es a lgo c onoc ido 
-El hombre es inmutab le 
-Las esc enas son c orrela tivas 
-La  ac c ión va  en aumento 
-El pensamiento determina  a l persona je 
-Expresión de sentimientos 
 

Formas Épicas 
 
-Se narra  
-Se hac e del espec tador un observador 
-Se desp ierta  su ac tividad  
-Se le ob liga  a  tomar dec isiones  
-Se ofrec en imágenes del mundo 
-El espec tador es situado frente a  a lgo 
-Argumento 
-Las sensac iones ob ligan a  tomar c onsc ienc ia  
-El espec tador estud ia  
-El hombre es ob jeto de investigac ión 
-El hombre es mutab le 
-Cada  esc ena  es independiente 
-La  ac c ión es c amb iante 
-El c onc ep to soc ia l determina  a l persona je 
-Expresión de la  razón 
 

 
perc ib ido por el espec tador, eran utilizados de manera  c omparab le en tiempos 
antiguos para   las na rrac iones. 
     Inc luso los héroes son perc ib idos c omo seres extraños; ya  no c uentan c on una 
sola  c ara , sino que pueden tener d istintas fac etas. La  primera  ob ra  en que usó 
este rec urso fue “ Cabezas redondas y c abezas puntiagudas”  (1936), donde todos 
los elementos del esc enario c onsp iraban pa ra  c rea r una  situac ión extraña 
med iante ruidos, músic a  y ac c ión del ac tor. 
 
    El siguiente c uadro muestra  las d iferenc ias entre formas dramátic as y ép ic as, 
pa ra  c omprender c omo se exp resa  el d istanc iamiento b rec htiano219: 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    El d istanc iamiento Brec htiano, se puede ap rec ia r de forma  d idác tic a  en la  
ob ra  “ Seis persona jes en busc a  de un autor”  de Luig i Pirandello, donde los 
persona jes ac túan c omo marionetas, busc ando a  un d irec tor que les haga 
posib le rep resentar un papel. Este autor juega  c on el rol de la  ilusión, hac iendo 
d ifíc il a l espec tador identific a rse por la  vía  de la  emoc ión c on sus persona jes. Más 
b ien, lo hac e por med io de la  razón. Por otra  pa rte, el Tea tro del Ab surdo tamb ién 
c rea  d istanc iamiento inc linándose hac ia  la  pa rod ia , c reando persona jes-
marionetas, c omo se vio en las c aric a turas de Ionesc o y en los persona jes 
degradados en Bec kett. Muc has téc nic as utilizadas en este tipo de tea tro fueron 
“ tomadas de la  p lástic a surrealista, del c ine, la  novela, c irc o, marionetas, mimo, 
guiñol…” 220, utilizando situac iones y ob jetos inesperados. 
             
 
 
 

                                                 
                219 Oliva  /  Monrea l, Op .,Cit., p .,383. 
                220 Oliva  / Monrea l, Op .,Cit., p .,399. 
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2.8.3-El Objeto en Tadeusz Kantor 
 
 
        Tadeusz Kantor (1915-1990)221, a rtista  de origen polac o, se destac ó c omo 
p intor, esc enógra fo y d irec tor tea tra l. La  ob ra  de este multifac étic o hombre es 
c ompleja , puesto que su búsqueda  se c entra  en la  c onc rec ión de c iertas ideas 
estétic as c on a lc anc es meta físic os, ya  que toda  su propuesta  p lantea  el 
p rob lema de la  rea lidad 222, la  vida  y la  muerte, ser y no ser. Es por ello que sus 
ob ras transc urrieron en d istintas d imensiones. Pa ra  Kantor, la  rea lidad  no podía  
estar desligada  de la  ob ra , ya  que ésta  siempre la  esta ría  manipulando, 
c onstruyendo y destruyendo. 
  
    “ El ac to c reativo radic a en un proceso menta l, donde la  inic ia tiva, la dec isión y 
la  invenc ión, ingresan a l espec tro estético, la  fic c ión son las imágenes que ahora 
imponen sus nuevas func iones, organizac ión y leg itimidad” 223. 
 
    Experimentó c on la  idea  del hapenning , le fasc inaba  la  frontera  entre la  
ac tuac ión y la  no ac tuac ión224, que rep resenta ría  la  unión de estas dos rea lidades 
aparentemente desc onec tadas en p rimera  instanc ia , pero que una  vez en la  
esc ena , tra taba de genera r en el espec tador, la  ilusión de que la  ac c ión 
transc urría  en el p resente. 
    Por otro lado, esto también interferiría  en la  c onc epc ión y manipulac ión de los 
ob jetos, ya  que en su tea tro no había  d istinc ión entre lo rea l e irrea l, vivo y muerto, 
p resente y pasado. Tanto ob jetos c omo situac iones y personas, se c omb inan 
ind istintamente grac ias a  la  “ máquina  de la  memoria ” .     
                
 

El objeto  
 
    El ob jeto tiene espec ia l importanc ia  para  Kantor. Una  vez que éste p ierde su 
func ión y esta  degradado, se vislumbra  en él un a lma . 
 
    “…solo la  realidad más trivia l, los objetos más modestos y desdeñados son 
c apac es de revelar en una obra de arte su carác ter espec ífic o de objeto.” 225 
 
    “ Lo que el hombre ha tirado c omo desec ho inservib le, volverá a l escenario 
privado de memoria.” 226 

                                                 
                 221 Marc os Rosenzva ig , El Teatro de Tadeusz Kantor, Argentina , Ed . Levia tán, s.a ., p .,105. 

   222 Tadeuz Kantor, ¡Que revienten los a rtistas!, Op.,Cit., p .,20. 
                 223 Tadeusz Kantor, El Teatro de la Muerte, Buenos Aires, Ed . La  Flor, 4ã Ed , 2004, p .,198. 
                 224 Krzysztof  Miklaszewski, Enc uentros c on Tadeusz Kantor, Méxic o, Ed . Conac ulta , 2001, p .,41. 
                 225 Ib id ., p ., 246. 
                 226 Rosenzva ig , Op., Cit., p .,24. 
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    De esta  manera , un ob jeto inservib le, sin p restig io, ni va lor se transformaba  en 
un ob jeto c on a lma . Siguiendo las ideas de Bruno Shultz227, la  muerte no existiría , 
por tanto, tampoc o la  ma teria  muerta . Todo sería  una aparienc ia , y es así c omo 
en sus puestas en esc ena , se mostra ron muertos vivos y vivos muertos, c omo una 
estétic a  de negac ión y destruc c ión elevada  a  método a rtístic o. Pa ra  Kantor, la  
vida  solo se puede exp resa r por med io de la  muerte, de lo inanimado, del 
maniquí, que se c onstituye en el modelo del estado de muerte-vida, pa ra  el 
ac tor. 
    Por ejemplo, en “ La  c lase muerta ”  (1975), los persona jes viejos estaban 
sentados junto a  maniquíes, perd iéndose la  c la ridad  que d istinguía  a  unos de 
otros, a  ra tos tra tados igua lmente c omo marionetas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 227 Citado por Rosenzva ig , Bruno Shultz, importante referente pa ra  Kantor. Novelista  y d ibujante de origen jud ío, 
                         fue asesinado a  temprana  edad por un ofic ia l nazi. Esc rib ió “ Las tiendas de c olor c anela ” , ob ra  que influyó en 
                         Kantor, por su p ropuesta  estética  en relac ión a l hombre visto como un maniquí, aspec to que será  una  constante  
                         en éste d irec tor. 

“ La  c lase muerta ” , apa recen los anc ianos c a rgando a  los  niños muertos, justo c uando 
c omienza a  sona r un  va lse Franç oise, c omo detonador del rec uerdo sonoro. 
Miklaszewski, Op ., Cit., p ., 235. 
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“ La  maquina  de destruc c ión” , en “ El loc o y la  monja ”  1963. Kantor, 
c rea  un ob jeto c on sillas ac umuladas unas sob re otras, c omo absurda 
y amenazante p resenc ia . Hac e de un ob jeto simple, un persona je 
peligroso. Tadeuz Kantor, ¡Que revienten los a rtistas!, Op ., Cit., p .,21,23. 

    Por otra  pa rte, Kantor inc orporó p roc ed imientos de la  p lástic a  a  su tea tro, 
c omo el embala je, el ready-made. En “ La  ga llina  ac uá tic a”  (1967), se ven 
persona jes c on d iferentes tipos de embala jes. Inc luso los mismos ac tores estaban 
embalados, según exp lic ó Kantor, esto tenía  el fin de traba ja r el c onc ep to del 
via je. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Los ob jetos adquieren c a rác ter de persona jes, inc luso, pueden ser hasta  
adversarios pa ra  el ac tor, c omo en “ El Loc o y la  Monja” , donde hab ía  una  gran 
máquina  c onstituida  por sillas, que obstac ulizaba  el espac io pa ra  los ac tores. 
Cuando un ac tor inic iaba  la  ac tuac ión, la  máquina  c omenzaba  a  moverse hasta  
a rroja rlo fuera  de la  esc ena , c omo una  gran fuerza  destruc tora . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

  Dibujos a  pa rtir de imágenes, persona jes y maniquíes de la  “ Gallina  Ac uá tica ” . Tadeuz Kantor, ¡Que 
revienten los a rtistas!, Op ., Cit., p ., 20. 
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   La  pa rtic ula ridad  de Kantor es produc ir ob jetos mec ánic os pa ra  la  esc ena, 
p lanteando la  idea  de movimiento, sinc ronizac ión y reiterac ión. Los ob jetos c on 
esta  c a rac terístic a , c ontaban c on ruedas que les permitían desp lazarse 
ráp idamente. Estaban tamb ién los objetos-prótesis, que ayudaban a  c onstruir 
persona jes, por ejemplo, en el viejo y la  b ic ic leta  de “ La  c lase muerta ” ; el violín 
del viejo, en “ Wielopole-Wielopole” ; además de otros llamados objetos-miembros 
–artific ia les (ob jetos pegados a l c uerpo del ac tor). También está  el c onc ep to 
objeto ac tor, que en 1980 fue llamado b ioobjet, signific ando una  nueva  relac ión 
del ac tor para  c on el ob jeto, en c uanto a  que el ob jeto no sirve pa ra  nada  y está  
c onstituido c omo un c olage de otros ob jetos; los objetos-máquinas, c omo la  
c ámara  fotográ fic a  que deviene en ametra lladora , en “ Wielopole-Wielopole” , o 
el ob jeto máquina -silla -g inec ológic a  de “ La  c lase muerta ” ; y los Objetos-trampa, 
o de c irco que sirven pa ra  efec tos ilusorios, c omo la  desaparic ión de ac tores, 
c amb iando las leyes de la  rea lidad . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
    
    Con todo ello, el ob jeto se vuelve amb iguo y p rotagonista . Lo que interesa  es su 
vida  en c uánto ma teria  y su interc ambiab ilidad  c on el ac tor, unido a  lo que 
Kantor llamó: “ la  realidad del grado inferior” 228, refiriéndose a  que lo importante 
pa ra  él, era  la  elec c ión del ob jeto irrelevante, inc luso la  basura , ya  que p refería  
“ las d isonanc ias, resistenc ias y torpezas”  229 de la  ma teria . En la  siguiente c ita  
vemos c omo se expresa  este pensamiento: 
 
    “ Sobre este montón de basuras, apoyada  c ontra el seto y oc ulta  en el folla je 
espeso de un arbusto, se enc ontraba la  c ama de una c hica tonta, Tonia. La 
llamaban así. Sobre esta montaña de porquería y detritus, donde se pueden 
enc ontrar zapatillas viejas, cazuelas agujereadas y esc ombros, estaba su c ama 
metá lic a p intada de verde, c a lzada con dos ladrillos” 230. 

                                                 
                228 Tadeuz Kantor, ¡Que revienten los a rtistas!, Op.,Cit., p .,11. 
                229 Ib id . 
                230 Ib id . 

“ La  machina  dell’amore e della  morte” , 1987. Dibujo a  
pa rtir de imagen, a rt., Tadeusz Kantor, La  Máquina  del 
Amor y la  Muerte, rev. Puc k në 2, “ Las Marionetas y Las 
Artes Plástic as” , Ed . Inst. Internac iona l de la  Marionnette 
/ Centro de Documentac ión de Títeres de Bilbao,  p ., 77. 
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Conc lusiones del Capítulo 2 
  
 
          Desde el Futurismo, pasando por Shklovski, el Dadá , los Surrea listas, la  
Bauhaus, el happening , el Fluxus, el Pop , Duc hamp, Brec ht y Kantor, el rol del 
ob jeto artístic o ha  tomado d istintas d irec tric es, pero siempre c onservando su 
p rotagonismo. En el c amino se ha  tornado enigmátic o, y ha  servido de p retexto 
pa ra  d iversas teorías y p lanteamientos que van desde la  abstrac c ión, el 
movimiento, la  desc ontextua lizac ión, la  transmutac ión pero, sobretodo, el ob jeto 
c omún y c orriente, ha  sido merec edor de un estud io d igno pa ra  ser 
desentrañado en c uanto a  sentido y func ión, tanto a  nivel p lástic o c omo tea tra l. 
 
    Espec ia l énfasis tienen la  utilizac ión de rec ursos para  p rovoc ar el extrañamiento 
del ob jeto en las a rtes. Grac ias a  esto, puede ser utilizado c omo materia l 
meta fóric o, liberado de sus roles preestab lec idos, puesto a l servic io de una 
espec ie de nueva  sintaxis organizada  en un lengua je poétic o, donde la  imagen 
hab la  c on p rop iedad por sí misma, espec ie de lengua  franc a de la  poétic a . Lo 
sugerente, lo indeterminado, lo inesperado, es c ap tado en su d iversidad  y 
p lura lidad  c ognitiva  por el púb lic o: he aquí su mayor riqueza . Podríamos a firmar 
que así c omo Duc hamp, ha  provoc ado nuevas formas de pensar y perc ib ir a  
pa rtir de a lgo, una  c osa , una  ac titud  para  manipula r un ob jeto, un juego de 
redesc ubrimiento de las p iezas de un puzzle, no es nec esaria  una  fac turac ión 
espec ífic a , sino solamente un punto de vista  que haga  la  d iferenc ia . 
 
    Esta  c ua lidad  será  esenc ia l para  ac erc a rnos a l Tea tro de Ob jetos. Un ob jeto es 
un c onc ep to demasiado amp lio, y es ése el va lor de búsqueda que tienen las 
c ompañías que veremos posteriormente, en las c ua les se manifiesta  una 
imposib ilidad de traza r una  reg la  a  “ tab la  rasa”  para  la  c reac ión. El ob jeto, 
entonc es, será  interp retado de ac uerdo a  c orrientes c ultura les insc ritas en el 
imaginario de c ada  c ompañía , ofrec iendo rad ic a les d iferenc ias en su 
tra tamiento pero, a  su vez, teniendo solo un eje sugestivo pa ra  p lasmar una 
p ropuesta , la  interp retac ión del ob jeto. 
 
    Ahora  veremos c omo se gesta  el Tea tro de Ob jetos, su relac ión c on las 
influenc ias de los movimientos que ya  hemos expuesto, enc ontrando 
antec edentes aún más c erc anos en tea tro.  
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3.1-Antec edentes Direc tos del Teatro de Objetos 
 
    
     El nombre Teatro de Objetos surge en los años ‘80231, ligado a  una  p rác tic a  
c onsc ientemente d irig ida  hac ia  el tra tamiento del ob jeto en la  esc ena  por pa rte 
de c iertos grupos de tea tro en Europa . Sin embargo, ya  habrían a tisbos c onc retos, 
según el teóric o tea tra l Henryk Jurkowski232, en 1948, c on “ Parapluies et Ombrelles”  
(“ Pa raguas y Sombrillas” ) de Yves Joly; “ le Moulin à café” (El Molino de c a fé) en 
1959, de Konstanty I. Ga lc zynski;  ob ras exitosas c omo “ Quelle heure est- il?” (¿Qué 
hora  es?), en 1964 de Zb igniew Wojc iec howski, todas polac as, en las c ua les los 
ob jetos apa rec ían inic iando la  ac c ión en esc ena  e interpretando a  persona jes 
p rinc ipa les. 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 231Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p .,188 / Ana  Maria  Amara l, Teatro de Formas Animadas, Brasil, Ed .,Univ. 
                        de S� o Paulo, 1ãEd .1991, p ., 211. Fec ha  c omo hito histórico de apa ric ión del Teatro de Objetos.        
                 232Jurkowski, Metamorphoses…, Op .,Cit.,p .,183. Importante teóric o de origen polac o, pertenec iente a  UNIMA.  
                        Ver g losa rio.  

“ Le moulin à c afé” , de Konstanty I. 
Ga lc zynski, mise en scène de Henryk Ryl, 
Pologne, 1959. Jurkowski, Métamorphoses…, 
Op ., Cit., p .,183. 

“ Pa rap lues et Ombrelles” , de Yves Joly, pa raguas manipulados 
c omo marionetas. Dibujo a  pa rtir de imagen, Cristiane Oc hsner, 
Les Marionnettes, Pa ris, Ed . © Bordas, 1982, p ., 84. 
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    Otro antec edente importante que inc id iría  en el surg imiento del Tea tro de 
Ob jetos tiene que ver c on el c uestionamiento de los c a rac teres espec ífic os del 
tea tro de marionetas polac o (pa ís c on importante trad ic ión de marionetas), 
durante los años ‘60 y ‘70, donde se c omenzaron a  susc ita r inquietudes en 
relac ión a  las d iversas formas de exp resión c on marionetas y su manipulac ión. 
Con titiriteros de este lado del orbe, se inic ia ría  el llamado “ teatro de marionetas y 
de ac tor” 233, en el c ua l se mostraba  ab iertamente el traba jo del manipulador c on 
la  marioneta , desmistific ando la  ilusión de vida  p rop ia  del muñec o, y develando 
todos los sec retos de la  animac ión. Estas búsquedas se habrían p roduc ido 
simultáneamente en otros pa íses. La  idea más interesante en este c aso, era  
exponer ab iertamente los p roc esos de c reac ión, c omo pa rte integrante de la  
imagen esc énic a . Es así c omo la marioneta dejó de ser una imagen misteriosa y 
se transformó en el produc to de un ac to c reador visib le. El ac tor entró en 
c ompetenc ia c on el muñec o en c uanto a sustituc ión, pudiendo utilizar una 
másc ara, un ac c esorio o un objeto. 
    Esta  situac ión llevó a  desperta r c iertas inquietudes sob re el futuro del tea tro de 
marionetas c omo género tea tra l espec ífic o, y generó una  polémic a  entre 
marionetistas y pedagogos, sob re las c apac idades de los niños pa ra  perc ib ir un 
universo tea tra l tan heterogéneo, que devenía  en múltip les elementos. Sin 
embargo, a  pesa r de todos los a rgumentos, se p resentó una  a firmac ión c onc reta , 
que abrió una nueva manera  de enfrentar los espec tác ulos c on marionetas y 
ob jetos: “ era imposib le volver a un teatro de ilusión pura” 234. 
 
       Ahora b ien, ¿c ómo se relac ionaría esto c on el Teatro de Objetos? 
 
   Es importante devela r c omo se van desestruc turando los antiguos c omponentes 
del tea tro de marionetas, pa ra  ir poc o a  poc o transformándose en una  expresión 
ab ierta . Por lo tanto, se c omienza  a  d isgregar el c onjunto “ tipo”  de tea trito-títere-
manipulador. La  manipulac ión a  la  vista  otorga  otras fac etas en la  representac ión 
entre ac tor y marioneta , dándose una  c oexistenc ia  ambigua , en la  c ua l se 
p ierden las estruc turas sob re los papeles a  rep resenta r. El hec ho de no oc ulta r los 
d ispositivos en la  esc ena , hac e responsab le a l espec tador en la  “ toma de 
dec isiones”  sobre lo que está  viendo, en el sentido de situa rlo mas a llá  de la  ilusión 
obvia . 
    Por otro lado, la  inc idenc ia  de los movimientos p lástic os ha  sido gravitante en la  
mixtura , c olage de téc nic as, c ine, animac ión, monta je, en c uanto a  amplitud  en 
los med ios exp resivos. 
 
    Pa ra  Henryk Jurkowski, es d ifíc il determinar las razones por las c ua les ha  surg ido 
el Tea tro de Ob jetos, pero lo entiende c omo el agotamiento de la marioneta 
c omo sujeto esc énic o235, de modo que podría  haber nac ido espontáneamente. 
Ana  Maria  Amara l236 menc iona , de modo indeterminado, lo que a lgunos teóric os 

                                                 
                233 Oc hsner, ‘ La  manipula tion à  vue’ , Op ., Cit., p ., 77.  
                234 Oc hsner, Ib id . 
                235 Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p .,181. 
                236 Teóric a  tea tra l b rasilera , autora  de lib ros y c readora  del g rupo de tea tro Casulo/ Bonecos. Ver g losa rio. 
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a firmarían, sería  una  evoluc ión del tea tro de muñec os y un lengua je meta fóric o 
c on prec ursores en el Futurismo237. Sin embargo, c oinc ide en que habría  sido una 
evoluc ión espontánea, ya  que no habría  una  esc uela  o rótulo que lo apunta ra  
c omo movimiento espec ífic o. Esta  c a rac terístic a , según nuestra  investigac ión, 
enc ontra ría  ec o en las teorías de la  posmodernidad .                  
  
 

 
 
 

3.2-Surgimiento del Teatro de Objetos 
 
 
    Como ya  menc ionamos, no habría  una  c ausa  exac ta , c omo muc hos 
momentos históric os o c amb ios de époc as que se p roduc en de modo paula tino, 
nos quedaría  entonc es remitirnos a l momento en que según estos teóric os, queda 
c onsignada  la  apa ric ión del Tea tro de Ob jetos, en festiva les internac iona les de 
tea tro, en los años ‘80.   
    Se d istinguen en esta  etapa , d istintas c ompañías franc esas c omo, Théâ tre de 
Cuisine, Vélo Théâ tre, Théâ tre Manarf, Nada  Théâ tre, Théâ tre Éc a rla te, otras 
ita lianas c omo, Tea tro delle Bric iole, Alessandro Libertini, Assondelli e Stec c hettoni, 
Hugo e Inés, entre otras238. 
 
     Sin embargo, podemos ser aún más espec ífic os y a tenernos a  lo exp resado por 
Théâ tre de Cuisine, en c uanto a  que -junto a  otras c ompañías amigas c omo 
Théâ tre Manarf y Vélo Théâ tre- fueron ellos, los que c on fec ha  2 de Marzo de 1980 
ac uñaron el término, p ronunc iado por p rimera  vez por Ka ty Deville, c od irec tora  
de esta  c ompañía .239 
 
    Según Amara l, el Primer festiva l de Tea tro de Ob jetos se habría  dado en el año 
1983, espec ífic amente en Pau, Franc ia . Al año siguiente, se hizo otro festiva l c on el 
nombre de “ Mic ro-Mac ro Tea tro”  y, en 1985, nuevamente en Pau y en Regio 
Emilia , Ita lia 240. 
    Al respec to, un c ritic o ita liano llamado Rena to Pa llazzi, c itado por Amara l, se 
p reguntó, c ómo se hab ía  desarrollado este nuevo movimiento de tea tro, tanto en 
Franc ia  c omo en Ita lia , a  lo que sus seguidores respond ieron que no se tra taba  de 
una  esc uela  o de un movimiento, sino una  relac ión e interc ambio más amistoso 
que de otro c a riz.241  
    Es así c omo él llegó a  la  c onc lusión de que éste es un tea tro sin referenc ias 
externas, es dec ir, que se c onstruye a  sí mismo sob re su p rác tic a , que esta ría  

                                                 
                237 Amara l, Op., Cit., p .,292. 
                238 Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p .,188. 
                239 Informac ión y teoría   pub licada por Théâ tre de Cuisine en doc umento PDF,  www.theatredec uisine.c om  
                240 Op.,Cit. Amara l, p .,211. 
                241 Amara l, Ib id . Rena to Pa llazzi, “ Suic id io in un Bichier d ’Ac qua” , Corriere della  Sera , s,d .(ma teria l enviado por Tea tro  
                        delle Bric io le.). 
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c erc ana  a l tea tro de marionetas, a  la  performanc e y a  la  herenc ia  del ob jeto 
trasp lantado en el Dada ísmo. 
   Otros teóric os, c omo Berna rd  Ra ffa li242, d ic en que el Tea tro de Ob jetos estaría  
c erc ano a  las p ropuestas surrea listas que ponen en jaque lo rea l y lo imagina rio.  
 
                             

 

3.2.1-La Sac ralizac ión del Objeto 
 
     Pa ra  exp lic a r la  importanc ia  del Tea tro de Ob jetos, c abe destac ar el rol del 
ob jeto doméstic o en la  ac tua lidad , destac ándose esenc ia lmente por ser un 
registro antropológ ic o, en el sentido que exp lic a ría  el c omportamiento de nuestra  
soc iedad  de c onsumo. En este aspec to, tanto Jurkowski c omo Amara l c itan a  
c rític os ita lianos, c omo Pietro Bellasi y Pina  La lli243, quienes entregan su visión 
ac erc a  de la  importanc ia  de éste tea tro, en c uanto a  permitir el  estud io de una 
multip lic idad  de signos y formas de c arác ter soc ia l, c ua l ritos populares, c on sus 
mitos, similitudes y metá foras. Ya  que el mundo c ontemporáneo solo puede ser 
entend ido dentro de una  “ polifonía  c ultura l” , de innumerab les d isc ursos c on 
c a rac terístic as que van desde lo psic ológic o, soc ia l, sub jetivo, hasta  lo c olec tivo, 
antropológic o e históric o. 
     Por otro lado Bellasi, -según Amara l- menc iona la  c a renc ia  de ritua l en la  
soc iedad  c ontemporánea , a  d iferenc ia  de soc iedades p rimitivas, donde los ritos 
eran extremadamente requeridos c omo pa rte de la  c osmovisión del hombre, 
exp lic ando su sentido y ordenando su mundo. Hoy, por el c ontra rio, el rito ha  ido 
d isminuyendo, y pa rec e esta r c onfinado a  las performanc es y a l tea tro, ya  que la  
p rioridad  de la  soc iedad  ac tua l sería  lo func iona l.  
    Por lo tanto, dentro del tea tro, el Tea tro de Ob jetos, asumiría , c on mayor fuerza  
un c a rác ter de rito. Puesto que el ob jeto func iona l y c otid iano en el tea tro, pasa  
a l mundo de las formas, signos y símbolos.  
 
“ El objeto se transforma en fetic he en todo el sentido de la palabra ”  244. 
 
    Esta  a firmac ión se enc ontra ría  reforzada c on la  idea  de que el Tea tro de 
Ob jetos ha  sac ra lizado a l ob jeto c otid iano (es dec ir, p rofano), en c uanto a  tomar 
pa rte en la  ac c ión o rep resentac ión de un persona je, adquiriendo un a lma  p rop ia  
y p resentándose dentro de una  ac c ión de tipo animista . 
 
 
 
 
 

                                                 
                242 Amara l, Op .,Cit., p ., 212.  Ra ffa li, “ E Domani?,Il Tea tro degli Oggetti in Disc ussione”  en el Programa del Festiva l  
                         Mic ro- Mac ro, Reg io Emilia , 1987. 
                243 Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p .,192.  Pietro Bellasi e Pina  La lli. Gli esp lora tori dell’ imagina rio. In Rec ita re  
                         c on g li Oggetti. Mic rotea tro e vita  c uotid iana . Cappelli, Bologne, 1987, p .,9., /  Amara l, Op .,Cit., p .,213. 
                244 Amara l, Ib id ., Bellasi y La lli, Op., Cit., p .,14.  
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Imagen de Internet. 

   Como exp resó el g rupo tea tra l suizo Mummensc hanz: 
 
 
    “ El movimiento hace aflorar a lguna c osa que parece existir dentro de un 
 determinado materia l o forma” .245 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Basta ría  traba ja r un ob jeto en esc ena , c on una  iluminac ión prec isa  sobre él, 
pa ra  que éste se torne enigmátic o, y pa ra  que de él, surjan sentidos ambiguos, 
simbólic os, sugerentes, inc luso humanos. Ta l vez oc urre a lgo parec ido a  lo que 
d ic e Bellasi, a l respec to de la  animac ión de ob jetos:  
 
    “ Provocan una sensac ión de malestar c omo si estuviéramos asistiendo a 
a lguna perversión” 246. 
      
    La  func iona lidad que exige nuestra  soc iedad  no sería  sufic iente pa ra  c a lmar las 
nec esidades de “ sentido”  humanas, que enc ontrarían ec o en lo imag ina rio c omo 
motor de vida , pa ra  ac tivar otras ideas a  pa rtir de a lgo, que en un p rinc ip io es 
pa rte de un sistema p reestab lec ido de orden. 
 
 
                   
 
 

                                                 
                245 Amara l, Op .,Cit., p .,293. Mic hel Bührer, Mummensc hannz, Pa rís, Favre, 1984 . 
                246 Amara l, Ib id . 
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3.2.2-“ Mic ro-Mac ro Teatro”  
 

     Esta  denominac ión habría  sido c onferida  en un p rinc ip io a l Teatro de Ob jetos, 
deb ido a  las d iferenc ias de esc a la  entre los ob jetos c omúnmente pequeños, el 
ac tor y el esc enario. Donde las d imensiones muy notorias se magnific arían, 
sob resa liendo ante la  perc epc ión del púb lic o. A d iferenc ia  del tea tro trad ic iona l 
e inc luso, del tea tro de marionetas, -éste último- c ontenido genera lmente en un 
tea trito, que asegura  una c ontinuidad  visua l a  esc a la . Por ejemp lo, un ob jeto 
puede c aber en la  pa lma  de la  mano, c omo una  tapa  de botella  o ser una  parte 
del c uerpo del ac tor. Sin embargo, a l apa rec er d irec tamente ante el púb lic o, sin 
ningún panel que sirva  de a fore, surge una  d isc ontinuidad  de imagen, 
transformándose en una  espec ie de c olage. Esto se presta ría  tamb ién, para  
traba jar el c onc ep to de tiempo, puesto que nada  es rea l, los ob jetos tampoc o 
tienen por qué responder a  un “ tiempo rea lista ” , a l igua l que los ritmos y los 
tránsitos, pueden ser manejados de modo a rb itra rio. Como d ic e Carlo Infante, 
otro c rític o ita liano, c itado por Amara l: 
 
    “ Hay a lguna c osa que nos invita  a abandonar nuestra forma de perc ib ir, para 
ac tivar una sensib ilidad espec ia l de ver y desc ubrir, c omo una visión, el va lor 
inédito del juego teatra l que no reconoce la  c onvenc ión espac io-tiempo del 
teatro c odificado. Es un fenómeno próximo a l arte figurativo y próximo a l teatro 
de muñec os” .247 
 
                            

 

3.2.3-La idea se hac e c arne en el Objeto 
 

     Ahora  b ien, según Jurkowski el ob jeto no tiene ningún p lan de manipulac ión. 
Podríamos agregar a  esto que el c uerpo tra tado c omo ob jeto tampoc o, pero sí 
hab ría  un programa utilita rio en los ob jetos y, en el c aso de la  fisonomía humana , 
una  maniob rab ilidad  ac orde a  su estruc tura  físic a . Por lo tanto el manipulador se 
ve ob ligado a  inventa r un programa de ac tivac ión en func ión de su p rop ia  
imaginac ión y del ob jeto en c uestión.  
    El punto de vista  del a rtista  Philippe Genty sob re el Tea tro de Ob jetos, da  un 
punto de pa rtida  a l respec to, ya  que para  él, este tea tro func iona ría  de modo 
pa rec ido a  la  p royec c ión que hac en los niños sob re los ob jetos, en c uanto a  que 
“ ellos dec iden que ta l ob jeto es un caballo o una espada y después exageran 
para a limentar esa ilusión” 248. 
    Pero entonc es ¿signific aría que dentro de la  esc ena hay a lguien, ya sea un 
ac tor, manipulador, narrador o performer, quien tendría la c apac idad de armar 
un c onjunto a leatorio de objetos y hac ernos partíc ipes de emoc iones profundas, 

                                                 
                  247 Amara l, Op.,Cit., p .,216. Ca rlo Infante, “ Uno Tea trino Pic c olo, Pic colo” , Reporter, s.d .  
                  248 Philippe Genty, La  puerta  de lo imag ina rio, rev. Puc k, në4, Ed . Institut Internac iona l de la  Marionnette/ Centro de  
                          Doc umentac ión de Títeres de Bilbao, 1992, p ., 84. Ver g losa rio. 
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Theo Werneck, músico y a rtista   p lástic o paulista , p resentó un espec tác ulo c on 
luces de c olores móviles, su cuerpo se c onfundía  con el fondo del escenario, 
porque estaba  vestido de negro. Con gestos p rec isos y ob jetos, c reaba  d iseños 
c on luz y pa ra lelamente p royec taba  imágenes de video en el lado opuesto del 
esc enario. Amara l, Op ., Cit., p ., 236. 

por medio de un juego de proyec c ión? Al respec to, Jurkowski, hipotetiza  (c on 
a lgo de ironía ) una  d irec c ión para  enfoc a r el traba jo, donde el ob jeto 
trasc endería  la  ba rrera  doméstic a , med iante el juego tea tra l: 
 
    En el Tea tro de Ob jetos, el ac tor traba ja  por med io de los ob jetos, y no c on los 
ob jetos. Ello se debería  a  la  intensa  c red ib ilidad  que el ac tor otorga  a  los 
ac ontec imientos que se desa rrollan dentro de la  esc ena , por lo que nos puede 
c onvenc er de que lo que oc urre c on las c osas es rea lmente muy importante. Este 
juego del ac tor se fundamentaría  esenc ia lmente en la  sugestión y la  
c onc entrac ión. Esta  c onc entrac ión sobre la  c osa , haría  c reer a l espec tador en la  
animac ión de ésta , c reando la  ilusión de vida . Así c omo el marionetista  da  vida  a  
la  marioneta  por med io de la  manipulac ión, que es su rec urso, el ac tor que 
traba ja  c on ob jetos utiliza , además, el de la  p royec c ión de su idea y la  del 
púb lic o, en la  animac ión del ob jeto. Esto sería  pa rec ido a l animismo249, c omo ya  
lo menc ionó Amara l. El traba jo del ac tor c on los ob jetos estaría  d irec tamente 
enfoc ado sobre los espec tadores en una  p royec c ión c omún: “ c rean c onmigo” . 
Sin embargo, estas reflexiones serían p remisas a  c omprobar. 
    Pa ra  eso, veamos lo que a rgumentan a lgunos de los grupos de Tea tro de 
Ob jetos franc eses, tomados c omo referentes. 
 
 
 

3.2.4-Teatro de Objetos, c onvoc ador de d iversas 
expresiones 

 
    Dentro del Tea tro de Ob jetos -según Amara l- se enc ontra rían el “ Teatro Objeto-
Imagen”  y el “ Teatro de Formas Animadas” 250. 
    El p rimero sería  un tea tro que prioriza  la  imagen, no importando tanto si es 
rec onoc ido el ob jeto, es dec ir, dando c ab ida  a  la  c reac ión de formas abstrac tas 
a  pa rtir de la  manipulac ión de ob jetos, efec tos lumínic os y movimientos. Los 
ma teria les oc upados en la  esc ena serían de gran importanc ia  pa ra  c rear en el 
espec tador emoc iones de tipo estétic as, c omo telas translúc idas, tul, p lástic o, 
papel, fib ras, a lambres, etc . 
  
 
     
 
 
 
 
 

                                                 
             249 Doc trina  que considera  el a lma  como p rinc ip io de ac c ión de los fenómenos vita les/  Culto de los espíritus entre  
                     los pueb los p rimitivos. Dic c . La rousse. 
             250 Nombre que según Amara l fue dado en virtud  del sentido que ella  c onsideró más ap rop iado pa ra  su traba jo  
                     ap roximadamente en el año 1985, en otras pa rtes del mundo se le c onoc e c omo “ Tea tro de Figuras” . Amara l,  
                     Op .,Cit., p ., 241-242. 
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“ Tw ilight” , c reac ión de Philippe Genty, Pa ris, 
Franc ia , 1980. Imagen de Jurkowski, 
Métamorphoses…, Op ., Cit., p ., 187. 

“ Ja rd in à  la  Franç a ise” , de J-P Cealis et H. Ogier, 
Pa ris Franc ia , 1990. Imagen de Jurkowski, 
Métamorphoses…, Op ., Cit., p ., 179. 

“ Voyageur Immobile” , Ac tuac ión de 
Philippe Genty, Pa ris Franc ia , 1996. Imagen 
de Jurkowski, Métamorphoses…, Ib id . 

    En el segundo tipo, se animan las formas de la  ma teria , inc luidas las marionetas, 
pero la  d iferenc ia  c on el tea tro de marionetas es, que son apenas un elemento 
más del espec tác ulo. Por eso los p rotagonistas serán más que nada  los ma teria les 
c omo: telas elástic as que se expanden o se ac hic an, se trasluc en o b rillan, etc . 
Éste esta ría  más c erc ano a  la  performanc e, ya  que es esenc ia l la  energ ía  que le 
imprime el a rtista , y no nec esariamente debe existir un texto elaborado c on 
antelac ión. 
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“ Intime, Intime” , 1985. Jac ques Templereaud , Théâ tre 
Manarf, Franc ia . Imagen de Jurkowski, Métamorphoses…, 
Op ., Cit., p .,189. 

 
 
 
 

3.3-Grupos de teatro franc eses que 
     c omenzaron a usar este término 

 
 

                                               Théâtre Manarf 
     
    El a rtista  Jac ques Teamplereaud , traba ja  solo o en c oproduc c iones c on otros 
a rtistas, genera lmente en espec tác ulos de tipo íntimos, donde logra  c omunic a rse 
c on el púb lic o, inc luso, sin pa lab ras. Él c onsidera  que en sus espec tác ulos hay tres 
elementos princ ipa les: el ac tor, el ob jeto y el púb lic o. Esta  c arac terístic a  -según 
Amara l- sería  tamb ién su fuerza , ya  que logra  maneja r los suc esos que 
eventua lmente se pud iesen susc ita r en la  esc ena , así c omo el interc ambio 
empá tic o c on el espec tador.  
    Utiliza  ob jetos - persona jes y 
ac c esorios en situac iones inhab itua les, 
generando todo tipo de ideas y 
asoc iac iones.  
    Temp lereaud , puede c ontar una 
historia  c lásic a , c omo Caperuc ita  Roja , 
c on ob jetos c omunes y c orrientes, 
c omo suc ede en su espec tác ulo, 
“ Intimes, Intimes” , donde “ Petit 
Chaperon rouge” , es reinventada  en 
un c ontexto de c oc ina . Él, en esta  
oc asión interpretó el rol del c lown 
Gig lio, utilizando una manzana  verde 
c omo c aperuc ita , una  c abeza  de 
pesc ado c omo el lobo, de la  c ua l 
sob resa len unos a filados d ientes y una 
papa  c oc ida  c omo la  abuela . 
    En esta  versión la  madre no era  
importante y el c azador es la  mano de 
Gig lio, que toma un pequeño rifle de 
verdad . Todo esto c on una músic a  de 
ópera  de fondo, que otorga  un toque 
grac ioso y sa tíric o a  la  representac ión. 
 
 
    Cuando c omienza  la  manipulac ión de los ob jetos en la  esc ena , Temp lereaud, 
pasa  a  un segundo p lano, ya  que adquiere mayor relevanc ia  el efec to de 
animac ión. Pa ra  que el espec tác ulo se desa rrolle adec uadamente, pa ra  él, es 
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c ruc ia l que el ritmo, la  visib ilidad , inc luso que hasta  del más mínimo deta lle, deba 
ser visto por el espec tador.  
Por otro lado, destac amos el punto de vista  de este artista , sobre la  d istanc ia  
entre ac tor y ob jeto, en el siguiente c omentario: 
      
    “ Dentro del Teatro de Objetos el ac tor nunc a entra en la  p iel del personaje, éste 
es siempre él mismo sobre el esc enario, desarrollando c iertas partic ularidades 
que le c onfieren su personalidad, pero jamás a l servic io de un texto” 251. 
    
    Le interesa  el Tea tro de Ob jetos c omo ga tillador de nuevas c onnotac iones que 
generen metá foras. Esta  sería  la  razón por la  c ua l el Tea tro de Ob jetos se 
posic ionaría  c omo un espac io a trac tivo a  investigar, según Templereaud . 
                                                                    
                                                                

 

Vélo Théâtre 
 
    Compañía  c onformada  en 1981, por Charlot Lemoine y Tania  Casta ing . 
    Pa ra  ellas, más que el ob jeto, lo interesante en su tea tro, son las relac iones que 
se estab lec en entre ac tor, ob jetos y púb lic o. Uno de los motivos por los c ua les se 
sintieron a tra ídas hac ia  esta  tendenc ia  tea tra l,  fue la  siguiente idea : 
 
 
    “ Cuando los objetos son manipulados adquieren nuevos sentidos, significando 
nuevos mundos particulares, c onstituyéndose en una espec ie de lenguaje lo que, 
tanto para el espec tador c omo para el ac tor permanece oc ulto, se va 
expresando y desarrollando por quien guía esta representac ión en las mentes del 
público, traspasando todo tipo de c ulturas y lenguajes” 252. 
 
 
    Ellas p refieren utilizar ob jetos c on c a rac terístic as pec ulia res, enc ontrándolas en 
juguetes o maquetas en minia turas de la  rea lidad . 
 
    -“ Appel d’a ir” , es una  historia  de un joven que vive solo en a lgún lugar entre el 
c ielo y la  tierra , enc errado en la  c otid ianidad  de su c uarto, donde permanec e en 
perpetuo peligro de c a ída . Su c ama está  en suspenso, en el vac ío, deba jo y 
sob re ésta  se ven las luc es de la  c iudad  y lo que lo c onec ta  a l mundo exterior es 
apenas una  mirada  fija  en el horizonte. Pa ra  mirar c on más deta lle, utiliza  un 
b inoc ular y, todo lo que ve, lo rep roduc e en pequeño hasta  el más mínimo 
deta lle. De esta  forma, este persona je se siente rea lizado. Pero, a l ver la  g rac ia  de 
la  c a ída  de una  p luma en el espac io, p iensa  en la  ligereza  y la  libertad  de ésta , 
asp irando igua lmente a  esc apar de su p risión c on tan solo dar un paso fuera .  

                                                 
                251 Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p .,193. Jac ques Temp lereau, Jouant le Petit Chaperon Rouge reste Jac ques  
                        Temp lereau, Théâ tre d ’ ob jet: l’ ob jet meme du thea ter. Marionettes,1985,në7, p .,44.  
                252 Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p .,188, 190. Penny Franc is. Velo Thea tre. Drama made of things  (Vélo Théâ tre. 
                        Le d rame  Fa it d ’ob jets). Anima tions,1989, në4, p .,79.  
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    Pa ra  sa lir de donde se enc uentra , vuela  en un avión que solo puede ser 
mantenido en vuelo c on un mac abro c ombustib le, a  base de pa lomas, amarga 
metá fora  de las nec esidades a távic as del ser humano.253 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                253 Amara l, Op ., Cit., p .,222. La  autora  c uenta  que pudo asistir a  este espec tác ulo en S� o Paulo, en mayo de 1987,  
                        donde pudo c omproba r a  simbología  de los ob jetos en la  escena . /  Jurkowski, Métamorphoses…,Op.,Cit., p ., 190.  
                        Jurkowski también lo toma c omo referenc ia . 
                      
 

“ Appel d ’ a ir” , imágenes de  www.velothea tre.c om 
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“ Appel d ’ a ir” , Vélo Théâ tre, imágenes de  www.velothea tre.c om 
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 Otra  historia  de esta  c ompañía , es: 
    -“ Enveloppes et Déballages” , c uya   trama c onsiste en un opera rio que traba ja    
empaquetando sus sueños c omo emba la jes. Cuando abre c on d ific ultad  los 
envoltorios, sa len imágenes maravillosas de ilusiones de via jes. De esta  manera , se 
transporta  a  otros lugares sin via ja r físic amente.254 
                                                
 
                                                 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
              254 Amara l, Op.,Cit., p .,221. 

“ Enveloppes et Déba llages” , imágenes de www.velothea tre.c om 
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“ Enveloppes et Déba llages” , imágenes de www.velothea tre.c om 
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Nada Théâtre 
 

    Compañía  que c uenta  c on antec edentes en la  esc uela  de Tea tro “ Físic o”  de  
Jaques Lec oq  255. Se sirven del c uerpo, la  imag inac ión y los ob jetos pa ra  c onta r 
c ua lquier historia . Casi tan simp lemente c omo un juego infantil, van desarrollando 
los persona jes, c on un pañuelo, una  c amisa , o un c ojín, que se pueden 
transformar en montaña  o protagonista  y así, poc o a  poc o, van desa rrollando 
c uentos c on ob jetos.  
    Los instrumentos p rinc ipa les son el ac tor (c uerpo y voz) y el ob jeto (desde el 
elemento manipulado hasta  el dec orado y la  luz)256. 
    Pa ra  ellos es c ruc ia l, antes que c ua lquier otra  herramienta , el manejo c orpora l, 
ya  que si no hay dominio del c uerpo, no se puede pretender el desempeño de la  
manipulac ión de los ob jetos. Por este motivo, les es d ifíc il c onc eb ir un titiritero que 
no sea  ac tor, pues c onsideran impresc ind ib le que éste -en a lgún momento- haya 
pasado por la  másc ara , la  pantomima y las d istintas fases del entrenamiento 
esc énic o, deb ido a  que debe ser c apaz de c arac teriza r a  un persona je e, 
igua lmente, dar vida  a  un pedazo de género o un papel que, a  su vez se 
c onvierta  en animal, en p rotagonista , u otro elemento de la  esc ena . 
     Es interesante lo que manifiestan en c uanto a  que la  elec c ión del ma teria l a  
traba jar, pues está  d irec tamente relac ionado c on el tema y el texto. Por ejemplo, 
en “ Crec er”  (Grand ir) eran las p iedras y  p ieles de gamuza ; en “ Ubú Rey”  las 
verduras; en “ Hansel y Gretel”  un dec orado c omestib le.  
 
 
    “ El ob jeto es más que un únic o elemento, es un c onjunto de materia les 
c onstituidos, que c orresponde a una postura estétic a, pero también dramatúrg ica. 
Esto c onstituye -para el trabajo de la  improvisac ión- una limitac ión irreversib le. Es 
la  resistenc ia perpetua del materia l lo que lleva a l ac tor y a l d irec tor de esc ena a 
busc ar permanentemente lo inc ongruente, lo irresistib le, lo inc onsc iente, el 
azar.257 
 
 
    Deb ido a  esto, es idea l c onta r -desde el p rimer momento en que se c omienza a  
ensayar c on los ob jetos- los imp lementos, el dec orado, la  iluminac ión y la  músic a .   
    Sobre una  base c onc reta , entonc es, se podrán d irig ir las p ropuestas 
intelec tua les y de d irec c ión. Por otro lado, el ac tor manipula  a l ob jeto y éste a l 
ac tor, es un juego lúd ic o de saber esc uc har a  la  ma teria  y deja rse guiar por ella  
pero, a  su vez dominarla . 

                                                 
              255 Jac ques Lec oq , p rofesor y mimo de tea tro francés, famoso a  nivel internac iona l, considerado maestro del “ Tea tro  
                      c orpora l”  fa llec ido el año 1999. Importante formador de c ompañías rec onoc idas c omo Mummenschanz ,  
                      Nada  Théâ tre, etc . Jac ques Lec oq, Dramaturg ia  Franc esa  Contemporánea, 3er vol. El Cuerpo Poétic o, Una enseñanza  
                     sobre la c reac ión teatral, Santiago, Ed . Cuarto Prop io, 1ã Ed . 2001, p .,18. 
              256 Jean-Louis Heckel, ‘Por una d ia léc tica  lúd ica ’ , rev. Puc k, në5, Op .,Cit.,  p .,71.  
              257 Op.,Cit., p .,72. 
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    Una  vez que ya  no interfiera  el manipulador, c on el ob jeto y la  idea , se ha  
ganado la  apuesta . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
 

“ Ubú Rey” ,1991. Nada  Théâ tre, Pa ris, Franc ia . Imágenes de Jean-
Louis Hec kel, Por una  d ia léc tic a  lúd ica , rev. Puck, në5, Ib id ., p ., 72, 
Op ., Cit., p ., 73.  
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    Pa ra  la  ob ra  “ Grandir” (Crec er), se asoc ia ron c on la  c ompañía  Théâtre Éc arlate 
y llevaron a  esc ena  este espec tác ulo, que se estruc turaba  a lrededor de una 
mesa  c on muc hos c a jones. Al interior de éstos, guardaban elementos sorp resas, 
además, de c umplir múltip les func iones simbólic as c ompartidas c on la  
esc enogra fía  y la  ac c ión. Dentro de la  simbología  de éstos, estaban las formas 
na tura les, agua , a rena , p ied ras, hojas. Estas ideas eran c readas por med io de la  
manipulac ión de tres ac tores, quienes oc upaban un trozo de p iel de gamuza . 
    Según Jurkowski, lo maravilloso del espec tác ulo rad ic aba en el sentido 
simbólic o. Los espec tadores pa rtic ipaban c on sorp resa  de los aspec tos psíquic os 
que se les iban develando med iante el juego tea tra l. El p lac er era  p rovoc ado a l 
estimula r la  imaginac ión med iante la  orig ina lidad y las téc nic as de sustituc ión o 
sinéc doque, ap lic adas tanto a  ob jetos c omo dec orado y persona jes. 
    En este aspec to, la  g rac ia  estaba  en ver c ómo los ob jetos se iban 
transformando y el c ontraste que produc ía  el rec onoc erlos c omo pa rte de una 
rea lidad c otid iana , doméstic a , para  ser usados c omo vehíc ulos de nuevos 
signific ados c reados por los a rtistas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                       
 
 
 
 
 
 
 

“ Grand ir” , Nada  Théâ tre y Théâ tre Éca rla te, Franc ia , 1985. Dibujo a  pa rtir de imagen, Jurkowski, Métamorphoses…, b id .,  
p .,190. 
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3.4-Grupos tomados para estudio espec ífic o, del 
Teatro de Objetos 

  
 
 

3.4.1-Théâtre de Cuisine 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
 
    Dentro de la  línea  fundadora  del Tea tro de Ob jetos en Franc ia , nos pa rec ió 
gravitante resc a tar la  visión de la  c ompañía  de Théâ tre de Cuisine, ya  que ellos se 
a tribuyeron -de forma exp líc ita - su autoría  en la  c reac ión del término “ Tea tro de 
Ob jetos” 258. Más a llá  de las dudas respec to a  la  verac idad de esta  a firmac ión tan 
espec ífic a , asumimos que los c ambios en los puntos de vista  entorno a l tea tro y a  
las a rtes, en genera l, pueden susc ita rse de manera  pa ra lela  y, a l mismo tiempo en 
muc hos lugares d istintos. Esto demuestra  la  rela tividad  de d ic ha  autoría , sin 
embargo, no nos referimos a  c ontenidos sino, más b ien, a l va lor de ac uñar un 
c onc ep to que enc ierra  unas perspec tivas de pa rte de estos artistas, que los hac e 
de a lguna  manera , más c onsc ientes  en el ejerc ic io de su p rác tic a . Además 
c onsiderar que el Tea tro de Ob jetos tamb ién se entiende c omo un área 

                                                 
                 258 www.thea tredecuisine.c om, doc umento PDF, Ib id . 

Imagen de  www.thea tredec uisine.c om 
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traba jada  igua lmente, sin tener c onoc imiento de la  ap lic ac ión de esta  
denominac ión por otros a rtistas259. 
 
    Esta  es una  c ompañía  franc esa  c ompuesta  esenc ia lmente por Christian 
Carrignon y Ka ty Deville.  
    El término “ Tea tro de Ob jetos”  habría  surg ido por la  nec esidad  de enc ontra r  
-junto a  otras c ompañías- un nombre pa ra  otro punto de vista  ap lic ado a  la  
p rác tic a  tea tra l. La  idea  era  estab lec er un tea tro que se libera  de todo poder del 
texto, así c omo tamb ién de las exigenc ias y c onvenc iones de la  marioneta .  
 
    Para ellos, la  importanc ia del ob jeto rad ic a  en que se ha  transformado en un 
elemento c entra l pa ra  nuestra  c ivilizac ión, así c omo también lo a testiguan las 
teorías del ob jeto de d istintos autores franc eses260, que se insertan en un c ontexto 
de soc iedad  de c onsumo, donde se observa  un efec to de a tomizac ión sobre el 
ind ividuo. Es dec ir, la  pa rtic ipac ión en una  soc iedad , donde las ind ividua lidades, 
las pa rc elac iones, las mic ro c eleb rac iones, los mic ro dramas, las mic ro 
p rob lemátic as, son las experienc ias que imperan. 
    Por otra parte, la  inspirac ión de esta  c ompañía  p roviene de historias y de 
persona jes famosos c omo, Rob inson Crusoe o Cristóba l Colon; de leyendas; de 
mitos y de autores c omo Julio Verne. Además, enc uentra  sus fuentes en el c ine, 
las artes p lástic as, las marionetas, la  danza , etc .  
 
    Ven el teatro como un colage a  pa rtir de ob jetos manufac turados y 
rec onoc ib les por todos, los que son transformados en ma teria l c rea tivo, para  
c onstruir sus p rop ias historias. 
    Según Jurkowski, ellos definirían el Tea tro de Ob jetos c omo el estado que resulta  
de la  relac ión entre manipulac ión, visualizac ión y objeto, c ombinado c on la 
energía que le imprime el artista. En esta relac ión es gravitante el rol del ac tor, ya 
que es quien organiza y manda en las emoc iones ac tivándolas a medida que las 
va exponiendo.261 
    Amara l agrega  a  esto, que la  c a rac terístic a  de Théâ tre de Cuisine es presentar 
una  sec uenc ia  de esc enas, en las c ua les el ritmo es esenc ia l, ya  que estruc tura  la  
animac ión de los ob jetos. Sin éste, el espec tác ulo quedaría  reduc ido a  nada 262. 
    El ambiente en que se presentan los ob jetos es también de suma importanc ia  
ya  que, inc luso, puede llega r a   signific a r más que el mismo ob jeto. 
 
    No existen reglas a respetar, c omo unidades de tiempo y de ac c ión, ya  que el 
Tea tro de Ob jetos -según Carrignon- puede en un mismo espec tác ulo, simula r ser 
un monta je c inematográ fic o, dando la  posib ilidad  de c ambia r ráp idamente 
p lanos, tiempos y d imensiones de modo multifunc iona l. 
 

                                                 
                 259 A p ropósito de entrevista  inéd ita  a  Javier Swedzky (Buenos Aires, Argentina , 2003), a rtista  a rgentino quien admite  
                         haber traba jado el Tea tro de Ob jetos sin ser consc iente de ello. Ver entrevista , p ., 265. 
                 260 Jean Baudrilla rd , Ab raham Moles, Roland Barthes, Georges Perec , a lud idos por Théâ tre de Cuisine. 
                 261 Jurkowski, Metamorphoses…, Ib id ., p .,188.         
                 262 Amara l, Op .,Cit., p .,219. 
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    De este modo, construyeron un lenguaje esc énic o c on una lóg ic a  prop ia , 
adec uada  a  una  manera  de narra r c on ob jetos, en una  espec ie de gramátic a  
singula r, donde se dan asoc iac iones de ideas e imágenes en una  c onc epc ión 
espac ia l y tempora l flexib le (manejando pasado, p resente y futuro de manera  
lib re). 
    Ca rrignon nombra  una  metá fora  para  asoc ia r d istintas ap roximac iones a  esta  
á rea  del tea tro, por pa rte de  las innumerab les c ompañías Tea tro de Ob jetos:  
 
          
 

      “ El Teatro de Objetos se podría parec er a un bosque, en  
c uanto a que hay muc hos c aminos diferentes para rec orrerlo ” 263.  
 
      
 
    Por lo tanto, asumen que hay una  gran d iversidad , dentro de la  c ua l ellos tienen 
su p rop ia  manera  de c rear. 
    En c uanto a si el Teatro de Objetos es un género teatra l, él no sabe si es 
adec uado da rle una  c lasific ac ión. Pa ra  nosotros, esto es índ ic e de lo que más 
adelante c onc luiremos c omo, una  de las c a rac terístic as esenc ia les que tend ría  
este tea tro. 
                   
    Los personajes-objetos, que c obran vida  en las ob ras de Théâ tre de Cuisine son 
una  manera  de p rovoc a r g randes c ontrastes por las d iferenc ias de esc a la , tanto 
del ob jeto c on el esc enario y c on el ac tor, c omo por las personific ac iones en 
c osas c otid ianas, generando en el espec tador un sentido de absurdo, ironía , risa , 
inc luso ternura , hac ia  estos “ nuevos don quijotes” .264 
     El juguete se adec ua  muy b ien a  estos persona jes, por ser pequeño y estar 
pensado pa ra  ser manipulado c on las manos, c omo una  muñec a  o un autito. El 
hec ho de que sean c osas reproduc idas por millones de ejemp la res, los hac e 
c a rentes de persona lidad , por tanto idea les c omo rec eptác ulos de la  
imaginac ión. 
 
    En el Tea tro de Ob jetos el espec tador debería  reconocer a l ob jeto por ser 
c omún y c orriente, por tanto hab ría  una gran posib ilidad  de que él también lo 
posea . Esta  situac ión de identific ac ión en un ob jeto impersona l c onduc e a l 
espec tador a  soñar junto c on el ac tor, en un mismo elemento que deviene en 
imaginario c on mayor fuerza , por esta  c ontrad ic c ión.  Es por ello que el ob jeto -en 
este teatro- nunc a se transforma, ya que esto lo haría perder su potenc ia lidad 
oníric a, latente en el espec tador.  
    Hac emos el pa ra lelo c on Marc el Duc hamp y sus ready mades, ob jetos eleg idos 
-c omo ya  d ijimos- ba jo una  operac ión de anestesia  estétic a . 

                                                 
                 263 www.thea tredecuisine.c om, doc umento PDF, Op .,Cit.   
                 264 Op.,Cit. 
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    Los ob jetos, además, tienen c onnotac iones simbólic as p rop ias a  c ada  c ultura  y 
tiempo, c omo “ una lata de banania” 265 (c hoc ola te en polvo franc és). Este ob jeto 
hab la  muc ho de la  gente de a llá , de la  vida , ayuda  a  rec orda r una  trad ic ión, o 
una c aja de mentitas negras o un sac ac orc hos De Gaulle266, se transforman en 
ob jetos-mitos, porque tienen una  c a rga  de sentidos, de ac uerdo a  las vivenc ias 
de una  determinada époc a  y soc iedad . Por ello, “ los objetos mistific an nuestras 
existenc ias” 267.               
 
 

En c uanto a reemplazar la marioneta por el objeto 
 
    Pa ra  Théâ tre de Cuisine, el Teatro de Objetos es una reac c ión a l teatro de 
marionetas, refle jando una  espec ie de c ansanc io a  estar detrás de las c ortinas de 
un tea trito. Por el c ontra rio, ahora  el ac tor está  a  la  vista  del púb lic o manipulando 
y ac tuando, pasando a  ser un persona je más. 
    Por otra  parte, c onsideran que la  marioneta  no pertenec e a l Teatro de Ob jetos 
que ellos traba jan, ya  que ven en el muñec o una  forma de induc ir a l espec tador 
a  una  identific ac ión. Distinto es c on el ob jeto, ya  que la  identific ac ión no es 
posib le, pues siempre c ontinuará  siendo el mismo. “ Un objeto es siempre un 
objeto” 268, la  identific ac ión se p roduc irá  a  través del ac tor-manipulador, que es 
esenc ia l en la  esc ena  donde el ob jeto se torna rá  en símbolo.  
    Pero además, una  marioneta  es un ob jeto que ha  sido transformado pa ra  la  
esc ena , por tanto, esta  sustra ída  de la  c a rga  absurda  del ob jeto-persona je. Por 
ejemp lo, si se utiliza  una  tapa  de botella , será  usada  por ella  misma, volviéndola  
persona je y la  botella  pod rá  ser una  torre de un c astillo. El ac tor p redomina rá  por 
su c ontraste de tamaño ante estos elementos, entonc es, el c onjunto se presta rá  
pa ra  narrar una  verdadera  epopeya , tan solo c on una  tapa , una  botella  y un 
ac tor. 
    Ca rrignon sabe que esta  visión, que exc luye a  la  marioneta  del Tea tro de 
Ob jetos enc ontra rá  una  guerra  de definic iones, sob re qué es o no, un ob jeto y 
que puede o no puede, pertenec er a  este tea tro. 
 
    Otro aspec to importante que rea firma  este punto de vista , es la  identific ac ión 
c on el ready–made de Duc hamp, puesto que este artista  c reaba  nuevos 
pensamientos para  los ob jetos, dando importanc ia  a  la  idea . Por tanto, la  
importanc ia  de su visión, fue c onc eb ir el a rte c omo una idea . Es así c omo ellos 
eligen ob jetos manufac turados, sin haber sido mod ific ados pa ra  la  esc ena , por lo 
que evoc an en ellos mismos, generando a  partir de ahí innumerab les 
asoc iac iones. Por estos motivos, no ven a  la  marioneta  c omo un sujeto esc énic o 
adec uado para  su tea tro. Por el c ontra rio, les interesa  investigar el 
desp lazamiento de los ob jetos desde su sentido p rimero a l ámb ito de la  fic c ión. 
Ta l vez pa rec ido a  lo que hac e un pa leontólogo que, a  pa rtir de un ob jeto c omo 

                                                 
                 265 Ib id .   
                 266 Sac ac orc hos c on  persona je Charles De Gaulle, p residente de Franc ia  a lrededor de 1959-1965. Dic c . La rousse. 
                 267 www.thea tredecuisine.c om, doc umento PDF, Ib id . 
                 268 Amara l, Op .,Cit., p .,218. 
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unos d ientes, tiene que oc upar tanto su imag inac ión c omo la  c ienc ia , pa ra  
rec onstruir un modo de vida  pa rtic ula r, de hac e millones de años, desde donde 
deduc irá  qué se c omía , c ómo se c aminaba, etc .269 De forma  simila r, pa ra  ellos los 
ob jetos en el tea tro, son puntos de pa rtida  pa ra  c onta r modestas historias. 
 
    Otro a rtista  c itado por Théâ tre de Cuisine es Julio Molnar270, quien esc rib ió sobre 
la  muerte de la  marioneta , ejemplific ando c ómo el va lor d ramátic o podía  ser 
p royec tado en ob jetos pequeños y c orrientes, en unas fábulas llamadas “ Les Petit 
Suic ides” , y c ómo éstas pod rían haber sido c ontadas c on persona jes de 
aparienc ia  humana , sin embargo, el p rob lema habría  sido que de esa  forma , 
hub ieran perd ido su efec to c ómic o.  
    Pa ra  Théâ tre de Cuisine, este espec tác ulo se remonta  a  los orígenes del Tea tro 
de Ob jetos, c onsiderándolo fundador de este tipo de representac iones, ya  que 
c ontó c on las c arac terístic as que se investiga ron en los años posteriores, c omo las 
c ua lidades que tienen los ob jetos por ellos mismos. Por ejemplo, las prop iedades 
físic as de una  pastilla , de un fósforo o de un grano de c a fé, relac ionados c on lo 
meta fóric o y lo litera l, pa ra  da r sentido a  una  historia .  
 
    A c ontinuac ión un pequeño párra fo muestra  estas ideas: 
 

“ Les Petit Suic ides” , de Julio Molna r 
     
    Programa en minia tura  que c uenta  minúsc ulas historias a  modo de fábulas, 
sob re una  mesa , donde los ob jetos mantienen sus rasgos c a rac terístic os. 
Esc ena  “ La tragédie de l’aspirine” : 
    Un grupo de c a ramelos juegan c omo niños, una  asp irina  desea unírseles, pero 
es rec hazada , entonc es, ésta  ap lic a  una estra teg ia , la  de oc ulta rse ba jo un 
d isfraz de dulc e. Muy p ronto, sin embargo es desenmasc arada  y repelida . 
Desesperada  y triste por su soledad , sa lta  en un vaso de agua  d isolviéndose en un 
montón de pequeñas burbujas danzantes.  
    Jurkowski, hac e nota r que estas historias se pueden desa rrolla r a  modo de mini 
sketc hes. La  que ac abamos de leer, en pa rtic ula r, evoc ó los p rob lemas del 
universo infantil, en c uanto a  los entornos que enfrentan los niños. Por otra  pa rte, 
aquí se presentaría  la  metá fora  de la  resoluc ión del p rob lema por med io del 
suic id io, signific ando las prop iedades físic as del med ic amento271, donde la  
imagen y sentido, van muc ho más a llá  de lo que pueda  c ontar un texto. 
 
 

El espac io y tiempo trabajados c omo objeto 
 
    Como ya  d ijimos, pa ra  ellos, el Tea tro de Ob jetos se sustenta  en un ritmo y 
tiempo determinados, que a  su vez, utilizan exp resamente c on una  simbología  
espac io-tiempo, oc upando el sentido de las figuras retóric as: metá foras, 

                                                 
                269 Comparac ión hec ha  por Théâ tre  de Cuisine. 
                270 www.thea tredec uisine.c om, doc umento PDF, Op ., Cit./ También a lud ido en Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit.,191. 
                271 Jurkowski, Métamorphoses…, Ib id ., p .,191. 
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sinéc doques, metonimias, etc .272, para  juga r c on todo tipo de rep resentac ión 
tea tra l.  
    Las siguientes referenc ias espac ia les, en el p róximo ejemplo, nos muestran la  
forma  de perc ib ir el espac io-tiempo, c omo una  abstrac c ión: 
                     
     Christian Carrignon se refiere a  una  situac ión hipotétic a , donde él mismo se 
enc uentra  en una  c iudad  desc onoc ida , junto a  una  amiga . Amb os via jan en un 
auto pequeño. Nec esitan orientac ión, por lo que ac uden a  un mapa  que se 
enc uentra   en el fondo de un bolsillo y, a l ab rirlo, éste oc upa  c asi todo el espac io 
del auto. 
                    

 Aquí, ellos ven 4 d istintos espac ios: 
 

�  El interior de un auto es un espac io c la ramente delimitado.  
�  El espac io del mapa , que simboliza  un espac io mayor. 
�  El espac io del bolsillo donde c abe un espac io simbólic o que 

de otro modo no podría  c aber en ese luga r. 
�  El espac io de la  c iudad  que es amplio y que sólo puede ser  
      rec orrido para  ser c ap tado pero que, sin embargo, se lo  
      c ontiene de modo virtua l en el mapa . 

  
    Otro ejemplo c itado por ellos, es un espec tác ulo llamado “ Georges” , de la  
c ompañía  “ 4okki” 273, donde un ac tor c oloc a 4 metros de c inta  c on forma  de 
c uadrado en el suelo. Durante 50 minutos, él solo se refiere a  lo que suc ede en 
ese c uadrado pero, llegado un momento, abre simbólic amente ese espac io, 
quitando uno de los c ostados de la  c inta  y dando por fina lizada  la  ob ra . 
 
    Por otro lado, el tiempo que se le c onfiera  a  c ada  esc ena  es muy importante, 
ya  que éste c uadra  a l rela to (tiempo rea l e imag ina rio). Al c rear c ada  esc ena , el 
tiempo y el espac io se vuelven por sí mismos persona jes, ya  que deben ser 
animados c on ritmo, luz, y ac c ión. No se tra ta  de traba ja r estas c ua lidades de la  
representac ión de modo a rb itra rio, sino que de c rea r una nueva  sintaxis entre 
c ada  aspec to que interviene, pa ra  generar nuevas asoc iac iones. 
 
    Por tanto, pa ra  Théâ tre de Cuisine, el espac io y el tiempo tienen “ límites b ien 
definidos” , que pueden ser traba jados c omo ob jetos, para  abrirlos o c errarlos de 
modo figura tivo, a l igua l que un juego, permitiéndose aborda r lo mic ro y  lo 
mac ro en sus persona jes, o el p lano delimitado de una  p intura  que, a  su vez, 
representa  el horizonte infinito de un pa isa je. Como si fuesen tomas 
c inematográ fic as, que van sumando a l c onjunto de la  rep resentac ión. Por lo 
tanto, utilizan estas fronteras para  entra r y sa lir virtua lmente. 
 

                                                 
                 272 Figuras. Retóric as. Cap. 2.3,  Metáfora: Comparac ión menta l que traslada el sentido de una  pa lab ra  a  otra , a legoría . 
                          Sinéc qdoque: Consiste en tomar una pa rte por el todo, o el todo por una  pa rte, o la  ma teria  de  una c osa  por la   
                         c osa . Metonimia: Consiste en designa r una  c osa c on el nombre de otra . Dic c . La rousse. Ver p ., 67, 68. 
                 273 www.thea tredecuisine.c om, Op .,Cit., doc umento PDF. 
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“ Théâ tre de Cuisine” , Espec tác ulo de Christian 
Carrignon, Marseille, Franc ia , 1983. Imagen fac ilitada 
por la  c ompañía . 

Algunas obras 
 

-L’Opera Bouffe 
    Obra  donde lograban una  ambigüedad  en c uanto a  d istinguir entre reino 
anima l, vegeta l y humano. Cuando era  uno y c uando era  el otro era  pa rte de la  
p ropuesta  imaginaria 274. Esta  historia  era  rec reada  med iante la  utilizac ión de 
ob jetos doméstic os, c omo: Una  mesa  c on un mantel azul, que rep resentaba  el 
mar; unos c oc ineros que c oloc aban unos p la tos c on frutas, c omo islas; y así, hasta  
que en un momento dado ya  no solo se veían los ob jetos y los c ub iertos sob re la  
mesa , sino un d rama donde la  c ivilizac ión se tornaba  agresiva 275. 
 

-Théâtre de Cuisine 
    Esta  ob ra  llamada  igua lmente que la  c ompañía , está  c onformada  por mini 
ob jetos c omo un c orc ho de botella  viejo, un molinillo de c a fé, un azuc a rero en 
una  c a ja  de la ta , una  botella  de jugo, una  c a ja  de té, etc . 
    Cada  elemento toma c onnotac iones opuestas a  su pequeñez, c omo si fuesen 
hitos a rquitec tónic os de una c iudad , donde también otros ob jetos son  
persona jes, pero la  grac ia  es que en ellos se c onc entra  el rec uerdo de lo que 
fueron en sus envases, develándose a l mismo tiempo, “ un antes y un después”  en 
la  mente del espec tador, sirviendo c omo nuevos rec ep tác ulos para  la  
imaginac ión. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 274 Amara l, Op .,Cit., p .,219. 
                 275 www.thea tredecuisine.c om, doc umento PDF, Op .,Cit. 
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“ Vingt minutes sous les mers” , espec tác ulo de Ka ty Deville. Imágenes c ed idas por la  c ompañía  y de  
www.thea tredecuisine.c om 

 

-Vingt minutes sous les mers  (Veinte minutos ba jo los mares) 
    Ka ty Deville, muestra  c omo un ac uario de 50 litros de agua  está  ded ic ado a  50  
espec tadores y c omo a l mismo tiempo, éste rep resenta  la  inmensidad  del 
oc éano, donde transc urren las historias de grandes mitos marinos. Este ac uario 
func iona  c omo una ventana  hac ia  la  fantasía , donde hab itan c ria turas 
relac ionadas c on sueños y pesad illas. Aquí se juega  una  pa rte por el todo, lo 
minúsc ulo por la  inmensidad  del mar. 
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-La Caverne est un Cosmos (La  Caverna  es un Cosmos) 
     La  idea  de la  ob ra  se basa , nuevamente, en el enc uentro entre lo mic ro y lo 
mac ro o “ g randes temas pequeñas formas” 276. A modo de c eremonia  anc estra l, 
rememorando el origen de la  humanidad , se p resenta  una  c averna  c omo c ueva 
y, a l mismo tiempo, el c osmos. Espec tác ulo pa ra  c ua renta  y nueve personas 
dentro de una  c a rpa , c on una  amb ientac ión de arena , c omo si fuese un pa isa je 
desértic o, se desarrolla  en una  a tmósfera  de  osc uridad  tota l. 
     Los ac tores p royec tan luc es sobre figuras de animales, c omo un d inosaurio y un 
mamut de p lástic o, c reando sombras enormes en los c ostados de la  c arpa. 
Desde el c entro desc iende un muñequito pa rac a id ista  c ayendo en la  a rena, 
c omo un sob reviviente en el desierto. Carrignon rep resenta  a  un c hamán c ómic o, 
en el c ontexto de la  evoc ac ión. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
              276 www.thea tredec uisine.c om. Pa tric  Ba ta rilo, Presse Thea ter der Dinge/  Die Tageszeitung, 20 Ma i 2003, La  Caverne est  
                      un Cosmos, 
                       

“ La  c averne est un cosmos” , espec tác ulo de Christian Carrignon. Imagen ced ida  por la  c ompañía .  
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“ La  c averne est un cosmos” , imágenes  de www.thea tredecuisine.c om  
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Punto de vista c inematográfico 
 
     Así c omo en la  téc nic a  c inematográ fic a  es usua l enc ontrar d iferentes p lanos 
de ac c ión, c omo, esc enas interiores y exteriores, p lanos ab iertos y c errados 
c onviviendo ind istintamente. En el Tea tro de Ob jetos también se pueden ap rec ia r 
d istintos p lanos de foc a lizac ión (c uadros c errados, c uadros más ab iertos), por 
ejemp lo, Théâ tre de Cuisine c ita  una  esc ena  de “ París, Bonjour” , de Jac ques 
Templereaud : 
    Jac ques anima  una pequeña  marioneta  sob re una mesa . Ésta  c uelga  su ropa 
en un tendedero, Jac ques insta la  una  nube de c artón por sob re ella  y luego 
p roc ede, pa ra lelamente, a  rea liza r una  c eremonia  de té, c on una  tetera  
marroquí, c omo en un lento ritua l. Sin embargo, hac e pasa r el c horro de la  tetera  
entre la  nube, c ayéndole a  la  ropa de la  marioneta , c omo si fuese lluvia . Ésta  
levanta  la  c abeza , se enoja  y c omienza  a  retira r su rop ita , mientras Jac ques c on 
sus p ies, hac e el ruido de p isar sobre el agua , pa ra  rep roduc ir las p isadas de la  
marioneta  sob re el c ha rc o. 
    En este ejemplo, se ven d iferentes p lanos de ac c ión, c omo el del ac tor 
Jac ques, que es un demiurgo o semid iós, e inc luso, pod ría  ser un ob jeto más, ya  
que él no pretende ser un persona je, sino simp lemente una  pa rte c onstitutiva  de 
la  esc ena .   
    De este modo, pod ríamos enumerar d iferentes elementos de la  puesta :  
    La  mesa , la  nube, la  tetera , la  marioneta   y el hombre; todo esto ob jetivado de 
ta l modo que el ac tor tamb ién pasa  a  ser un ac tor-ob jeto. 
                       
            Los d iferentes p lanos de ac c ión esta rían fusionados: 
 

·  La  nube (p lano lejano). 
·  El espac io donde ac túa  (p lano c errado). 
·  La  c abeza  del ac tor que se ríe de la  b roma (c uadro genera l). 
·  La  marioneta  (persona je d iminuto ba jo la  lluvia , c uadro lejano). 
·  Los p ies de Jac ques (p lano c errado). 

 
    Todos estos p lanos func ionan c omo una  asoc iac ión de los enc uadres 
c inematográ fic os a  modo de metá fora , ya  que éstos son perc ib idos por el 
púb lic o a  med ida  que se van desa rrollando (la  esc enogra fía  se  va  inventando en 
el p roc eso). 
     
    A p ropósito de esto, en c uanto a  las formas de rep resenta r, el a rtista  Julio 
Molna r agrega  su punto de vista  pa ra  un método de c reac ión en el Tea tro de 
Ob jetos: 
                 
    “ no hay que buscar expresar a lgo, hay que ser simplemente una parte del 
c uadro, como c ualquier otro elemento” 277. 
              

                                                 
                 277 www.thea tredecuisine.c om, doc umento PDF, Op ., Cit. 
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      Asumimos que la  d iferenc ia  de oc upar una  marioneta , en este c aso, rad ic aría  
en que más que usa rla  pa ra  exp resar por med io de ella , se la  usa ría  c omo un 
ob jeto más dentro del c uadro. El sentido de la  esc ena  la  sobrepasaría , es dec ir, la  
ilusión de animac ión no se c entra ría  en ella . 
 
 

Los c uentos 
 
    Son ma teria l interesante para  estud ia r en el Tea tro de Ob jeto, según Théâ tre de 
Cuisine, ya  que están llenos de arquetipos a  nivel inc onsc iente en el espec tador, y 
son rec onoc ib les por todos, por tanto, no guardan sorp resas. Tra tan sob re historias 
c erradas, en c uanto a  que tienen un p rinc ip io y un fin, donde “ todos”  sabemos 
que es lo que oc urrirá . Al momento de rec rearlos, van develando aspec tos 
oc ultos, c omo “ ob jetos enc ontrados” , espec ies de ready -mades, desp legando 
su mitología  profunda . En este aspec to, se torna  en un potenc ia l, e l poder de la  
sintaxis de los “ ob jetos”  reunidos a l azar, que se c ohesionan frente a  la  
rac iona lizac ión, que busc a  sentido. 
 
 

El objeto- re-semantizado 
 
      Pa ra  Théâ tre de Cuisine, es interesante c ita r lo que d ic e Jac ques 
Templereaud , en c uanto a  c onsidera r a  los ob jetos c omo nuevas posib ilidades 
pa ra  c onjuga r la  fonétic a  de las pa labras que los nombran, c on las c ua les se 
puede “ esc rib ir”  una  nueva imagen en esc ena . Cada  ob jeto, a l ser trasp lantado 
a l esc enario c on un sentido d ramátic o, puede ser renombrado (ready-made), 
agregándole c onnotac iones verba les, que c ompleten o ayuden a  c onstruir una 
imagen en la  mente del espec tador. Es dec ir, se juega  a  re-semantiza r.  
     
    Por ejemplo, en la  ob ra  “ Théâ tre de c uisine”  (mismo nombre que la  c ompañía ): 

                   
·  El ta rro de c a fé, es el c a fé del pueb lo. 
·  La  c a ja  de té, es el tea tro. 
·  El c orc ho enrojec ido por el vino es un persona je eb rio.   
·  La  c astaña  pelea  c on todo el mundo da  c astañetazos. 

 
    Esto p roduc e asoc iac iones sugerentes. En el c aso de la  c astaña , más que 
dota rla  de un nuevo nombre, se la  eleva  a l rango de persona je, por las 
c ua lidades asoc iadas a l juego de pa lab ras que se orig inan de su denominac ión 
orig ina l: c astaña- c astañetazo (agresividad , movimiento, ritmo, etc .). 
    Las pa labras también adquieren c ua lidad  de ob jetos, a l ser manipuladas 
med iante juegos de sentidos, fonétic a  y re-ub ic adas en otros espac ios 
imaginarios. 
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Definic ión de Teatro de Objetos por Théâtre de Cuisine  
                
    El Tea tro de Ob jetos no sería  un género o una  c a tegoría  de tea tro, sino más 
b ien, un método que une dos rea lidades, que no tend rían otro modo de 
enc ontra rse en la  esc ena , sino fuese por la  elec c ión que hac e de ellas el a rtista .  
    Ta l c omo sería  un sistema de grados o un método de esc ritura , donde los 
elementos sirven pa ra  c rista lizar la  imaginac ión.  
En el Tea tro de Ob jetos se c rea  un mundo materia l, ed ific ado sob re una  serie de 
relac iones entre seres y ob jetos, espec ie de poema visua l. Por tanto, muy c erc ano 
a l c olage surrea lista 278 y a l c ine. 
    Una  vez que el a rtista  dec ide las imágenes y sentidos a  c rear, c omienza  un gran 
traba jo de c onstruc c ión sob re una  historia , sin embargo, el apoya rse sólo en los 
ob jetos o en imágenes podría  c onstituirse en una  deb ilidad  para  este tea tro, pues 
no son sufic ientes para  un espec tác ulo tea tra l. La  idea , entonc es, es enc ontrar su 
justo equilib rio279. 
                   
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 278 Toman las téc nicas surrea listas: esc ritura  automática , transc ripc ión onírica , c olage, etc . 
                 279 www.thea tredecuisine.c om, doc umento PDF, Op .,Cit. /  Amara l, Op ., Cit., p ., 219. 
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3.4.2-Ciklos 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Dentro de los grupos de tea tro que tomamos c omo exponentes a  c ontinuac ión 
está  “ Ciklos” , c ompañía  c hilena  que, junto a  “ Periféric o de Ob jetos” 280, a firma 
espec ífic amente traba jar el Tea tro de Ob jetos. 
    Nos interesa  esta  sec uenc ia , además, por su relac ión de c ontinuidad  c on sus 
antec edentes de origen franc és, que podrían estar relac ionados -en a lgún 
aspec to- c on las c ompañías que ya  menc ionamos anteriormente c omo gestoras 
del término “ Tea tro de Ob jetos” .  
 
    El g rupo de tea tro Ciklos, se c onstituyó en 1999, c uando sus integrantes, 
Gonza lo Mora , Álvaro Mora les e Iván Tomasevic , egresa ron de La  Esc uela  
Internac iona l del Gesto y La  Imagen, La Manc ha281, c ontinuadora  de las 
enseñanzas de la  d ramaturg ia  de Jac ques Lec oq 282.  

                                                 
                 280 Compañía  Argentina . 
                 281 “ La  Escuela  Internac iona l del Gesto y La Imagen La  Manc ha”   se fundó en1995, con Rodrigo Malb rán c omo d irec tor.  
                         Emplazada  en Fa rellones, Santiago, Chile. Seguidora  de la  “ Escuela   Internac iona l de Tea tro”   fundada en 1956,  
                         en Pa rís por Jac ques Lec oq . Lecoq , Dramaturg ia  Francesa  Contemporánea, El Cuerpo Poético, Op .,Cit. 
                 282 Profesor de mimo y tea tro franc és, considerado gran maestro del tea tro c orpora l, c onoc ido internac iona lmente,  

“ Armados, Desa lmados y Hermanos” , 2007, imagen c ed ida  por la  c ompañía . 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

160 

    Posteriormente se les unió otra  integrante, Edurne Rankin egresada  de otras 
instituc iones tea tra les.  
    La  Esc uela  de la  Manc ha  tiene c omo importante c omponente de su 
formac ión, el énfasis del lengua je c orpora l, puesto que Lec oq  fue profesor de 
mimo y educ ac ión físic a , y otorgaba  esenc ia l relevanc ia  a  la  riqueza  exp resiva  
del c uerpo humano, enseñando sistemas para  abordar las múltip les posib ilidades 
c orpora les a  investigar en tea tro. 
    El Tea tro de Ob jetos, dentro de esta  línea  tea tra l, es visto c omo una téc nica 
más, utilizada  pa ra  c rea r imágenes poétic as sobre la  esc ena , según nos c ontó en 
una  entrevista  su d irec tor, Rodrigo Malbrán283.  
Siendo así, el ob jeto eleg ido para  la  obra  tiene que c ontar c on c a rac terístic as 
espec ífic as c omo: 
  

 1- Ser rec onoc ib le pa ra  el púb lic o. 
 2- Ser tra tado evitando su p rop ia  identidad , por ejemplo: si hay una  pa la , 
     ésta  nunc a  func iona rá  c omo pa la , sino c omo otro elemento. 
 3- El ob jeto debe c obra r sentido poétic o dentro de la  historia . 
 4- Ser eleg ido de ac uerdo a  sus p rop ias posib ilidades para  adquirir otras  
     c onnotac iones, es dec ir, no manipularlo ind isc riminadamente, ni   
     marionetiza rlo, ya  que éste debe c omunic a r dentro de sus p rop ias  
     leyes y formas. 
 

     Pa ra  Álva ro Mora les, el Tea tro de Ob jetos es un c onc ep to amplio, ya  que 
dentro de el, hay muc has téc nic as d iferentes. 
 

    Para trazar a lgunas diferenc ias en este panorama, Morales 
c ompara distintos puntos de vistas: 
 

·  Las enseñanzas de Lec oq  sob re el Tea tro de Ob jetos apuntaban a  tomar    
      c ua lquier ob jeto por otra  c osa  a jena  a  éste, pa ra  c rear una  imagen  
      poétic a , o c omo apoyo visua l pa ra  el ac tor en la  esc ena .  
 
·  Por otro lado, se lo ve c omo una  téc nic a , ya  que es un rec urso que puede  
      ser utilizado en c ua lquier género tea tra l, sob re todo, los que traba ja  esta   
      esc uela , c omo: melod rama, c omed ia  del a rte, bufones, traged ia  y c lowns.  

 
·  Tamb ién están las c ompañías que traba jan c on ob jetos y los marionetizan,    

dándoles vida  c omo persona jes desde va riados aspec tos, que pueden ir 
desde el rango psic ológ ic o, menta l, emoc iona l, físic o, etc . 

 
·  Cita  el ejemp lo de la  c ompañía  “ La  Troppa” , ya  que traba jaba  c on 

ob jetos tipo muñequitos, pa ra  usa rlos en téc nic as c inematográ fic as a  favor 
del espec tác ulo en genera l. Sin embargo, no tiene c la ridad , sobre si ésta  

                                                                                                                                                                                 
                         fa llec ido en 1999. Op ., Cit. 
                 283 Ver entrevista  rea lizada a  Rodrigo Malb rán en 2003, ver  p ., 269. 
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“ Armados, Desa lmados y Hermanos” , 2007, imagen c ed ida   
  por la  c ompañía . 

c ompañía  c onsideraba  el término “ Tea tro de Ob jetos”  dentro del traba jo 
que hac ían. 

 
 

    Utilizac ión de objetos en la obra: “ Armados, Desalmados y 
Hermanos”  
     
    Ca rac terístic as de la  ob ra : 
    Mezc la  de d istintos estilos y téc nic as tea tra les c omo, Comed ia , Clown de 
Tea tro, Mimo Narrador, Tea tro de Sombras y Tea tro de Ob jetos. 
    Espec tác ulo que se está  montando desde 2001 hasta  la  ac tua lidad , a l c ual 
tuvimos la  oportunidad  de asistir, e l 6 de julio de 2007, en el Tea tro Fac etas, 
ub ic ado en Vic uña  Mac kenna  # 602, Santiago de Chile. 
 
    La  historia  tra ta  de tra ic ión, amb ic ión y sueños. Tres hermanos delinc uentes, 
apodados “ Los hermanos Montoya” , que se han fugado rec ientemente de la  
c á rc el, p lanean un p róximo golpe, c onsistente en asa lta r el c asino de Viña  del 
Mar, pa ra  huir del pa ís c on el botín y, por fin, rea liza r c ada  uno sus prop ios sueños.    
    Sin embargo, a l llega r a  Va lpara íso 
se a lojan en la  c asa  de una  anc iana 
(persona je Clown284), que trastoc a rá  
todos sus p lanes.  
     
    En ésta  obra , Ciklos traba ja  c on 
ob jetos tanto figura tivos c omo 
abstrac tos, pa ra  da r d istintas 
c onnotac iones c on c ada  uno, 
inc luso, oc upando un mismo ob jeto 
va rias vec es, pa ra  sugerir a lgo 
d istinto, en d iferentes oportunidades. 
Por ejemp lo, c uando emp lean un 
manubrio de auto, la  idea  es c rear la  
imagen de un auto c ompleto, 
c onsiderando que la  imaginac ión 
del espec tador, c ompletará  el resto.  
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
              284 Los c lowns apa rec ieron en la  metodología  de enseñanza de Jac ques Lec oq durante los años ‘ 60, en respuesta  a  la   
                      inquietud por investiga r va riedades cómic as, basadas en la  c omedia  del a rte y el c lown de c irc o. Pa ra  ello, utilizan el 
                      rec urso de la  na riz de payaso c omparándola  c on la  idea de másca ra   pequeña . Dentro de este enfoque, permite  
                      exp lora r otras exp resiones. Lec oq , Dramaturgia  Franc esa  Contemporánea, El Cuerpo Poétic o, Op .,Cit., p .,164, 165. 
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    Otros elementos, c omo un marc o de madera  rec tangula r y una  ba rra , más que 
representar ob jetos espec ífic amente rec onoc ib les, son formas geométric as 
estilizadas y utilizadas en d istintas imágenes, c omo puerta , ventana, c uadro, barra  
de bar, eje de esc a lera , etc . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ Armados, Desa lmados y Hermanos” , 2007. Marco oc upado como ventana . 
Imágenes ced idas por Ciklos. 
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    “ Armados, Desa lmados y Hermanos” , 2007. Marc o oc upado c omo 
    puerta  y mesa , ind istintamente. Ba rra  oc upada  c omo mesón de ba r.  
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“ Armados, Desa lmados y Hermanos” , 2007. Ba rra  usada c omo c a rro de 
montaña  rusa y eje de esca lera . 
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“ Armados, Desa lmados y Hermanos” , 2007. Cuerpo   
  ocupado c omo c ama. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Tamb ién utilizan el c uerpo c omo elemento esc enográ fic o. En un momento de 
la  obra , los tres ac tores forman una  puerta  g ira toria , una  mesa  y una  c ama. Así, el 
c uerpo se integra  c omo un elemento más a  la  p lástic a  móvil del esc enario. 
    La  forma  de utiliza r estos ob jetos es c uidando que se vean a islados y 
c la ramente, durante la  ac c ión, para  entrega r una  nueva  c onnotac ión de éste, 
en el espac io de la  imagen que desean genera r. Ello de modo que siempre 
c onstituyan imágenes pulc ras, sin otros elementos a lrededor que d istra igan 
visua lmente. 
 

 El Teatro de Objetos, según Álvaro Morales 
 
    Pa ra  Álvaro Mora les, el Tea tro de Ob jetos -c omo á rea  a  definir- se inserta  en 
una  amplia  d isc usión c omo c ua lquier otra  temátic a , ya  que tiene que ver c on 
d istintas visiones y puntos de vistas. 
     
    Para mí, tiene sentido el Teatro de Objetos, c uando la  func ión del ob jeto en la 
esc ena es primordia l. Por ejemplo, en el juego donde es transformado en muc has 
c osas d istintas para ayudar a dec ir a lgo. A d iferenc ia del títere, que es construido 
para encarnar un personaje, el ob jeto es d istinto, ya que se le puede dar sentido 
en a lgunos momentos y en otros no. Por ejemplo, cambiar la  func ión de una mesa 
de una escena a otra, donde puede ser usada para representar un esc udo u otra 
c osa. La animac ión de un objeto c ualquiera entra en el amplio rango en el Teatro 
de Objetos, por ejemplo también la  connotac ión de soledad que se le puede dar 
a una silla  en el esc enario, a l separarla  de su rol orig ina l, para transformarla en un 
personaje. Claro que hay una c ierta ambigüedad en c uanto a delimitar 
drásticamente la  frontera entre títere y objeto, ya que éste, también es un objeto 
animado, pero me parec e que a d iferenc ia del títere, el ob jeto ayuda a c rear una 
imagen o situac ión285. 

                                                 
                285 27-junio-2007, Entrevista  a  Álva ro Mora les, fundador de la  c ompañía  “ Ciklos” . 
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     3.4.3-Periféric o de Objetos 
 

 
 
 

 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
    En Argentina  se destac a el g rupo tea tra l “ Periféric o de Ob jetos” , c onstituidos 
c omo ta l en 1989, e integrado por Daniel Veronese, Ana  Alvarado y Emilio Garc ía  
Wehb i. 
    Su nombre es estra tég ic o, en c uanto a  que en él se c onc entra  su p rop io punto 
de vista  de c ómo aborda r la  c reac ión tea tra l, según lo exp lic a  Daniel Veronese: 
 
    “ Lo de Periféric o nos gustaba por la  manera de pensar nuestra ubic ac ión en el 
teatro. También porque nos definía estétic amente: nos interesaba la  búsqueda de 
autores periféricos, el mirar el teatro desde otro lugar. Por otra parte, c reemos que 
trabajamos en una zona periférica entre “ teatro de ac tores”  y el “ teatro de 
objetos” . Tratamos de no inc linarnos para ninguno de los dos lados” . 

“ Monteverd i Método Bélic o (M.M.B)” , 2000, Periférico de Objetos, imagen de Rev. 
Teatro, La Revista del Teatro San Martín, Buenos Aires, año XXI, në 61, Sep tiembre, 
2000, p ., 100. 
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    “ La noc ión de ‘Teatro de Objetos’ define un c onc epto más amplio que el ‘teatro 
de títeres’: lo ‘desantropomorfiza ’ y además implic a la  profundizac ión del 
lenguaje estético de la  narrac ión entre el ac tor y el muñec o o el ob jeto, que ya 
no tiene por qué mantener la  forma del títere c lásic o. Nosotros también usamos 
objetos antropomórficos, pero c reamos una mirada d istinta sobre la  esc ena. Uno 
habla de títeres y esta ac ostumbrado a l retablo.” 286 
 
    Esta  c ompañía  dec ide, entonc es, tomar la  estra teg ia  de invoc a r otra  
denominac ión para  da r a  c onoc er su traba jo, c on el fin de desmarc a rse del 
tea tro de títeres, por esta r fuertemente asoc iado a  un tipo de tea tro de muñec os 
y retab los, pertenec ientes a l repertorio de una  trad ic ión que, en Argentina , era  
c onoc ido para  un universo infantil, y un poc o subva lorado en sus posib ilidades 
exp resivas y temátic as. 
    Por otro lado, esto les permitió situa rse lib remente dentro de su p rop io proc eso 
de c reac ión y poder p lantear p rob lemátic as universa les, más enfoc adas a l 
espec tro adulto.  
 
    Esto tamb ién se rec a lc a  por el a rgumento que da  Emilio Garc ía  Wehb i, 
respond iendo a  la  p regunta :  
 
“ ¿El Teatro de Objetos es una noc ión más amplia  que la  del teatro de títeres? 
 
    “Es más abarcadora. Se vinc ula c on la  c orriente titiritera de experimentac ión 
que se desarrolló en Europa en los oc henta, espec ia lmente, a  través de la 
esc uela franc esa y alemana, que tienen p lanteamientos muy d iferentes a la 
c orriente trad ic ionalista, tan vigente en Améric a. Los europeos ampliaron la 
noc ión del títere, lo desantropomorfizaron, le quitaron su forma c lásic a y 
empezaron a indagar en las relac iones entre títere y ac tor. Le d ieron al 
manipulador otro estatuto estético. Pero para muc hos titiriteros nosotros no 
hac emos títeres. Con sus exc epc iones, el gremio de los titiriteros, es muy 
c onservador287.”  
 
    La formac ión de sus integrantes es variada, en c uanto a  esta r vinc ulada  a l á rea  
de la  p lástic a  c omo: esc ultura , p intura , rea lizac ión esc enográ fic a , estétic a  de 
resistenc ia  de los años ‘70 y la  posic ión c rític a  de la  ac tividad  c ultura l, en relac ión 
a  la  visión de la  postd ic tadura . 
 
    Posteriormente a  haberse formado c omo a rtistas p lástic os, se suman a l traba jo 
que venía  rea lizando Ariel Bufando y Adela Mangani en el Teatro San Martín, 
durante los años ‘70, donde se destac aba  el esfuerzo de estos c readores por ab rir 
espac ios de experimentac ión en el mundo del títere y de lo que se venía  
hac iendo hasta  ese entonc es, revoluc ionando la  esc ena porteña  (de Buenos 
Aires). Dentro de lo más signific a tivo para  ellos, en ese momento, fue la  noc ión del 

                                                 
                286 Veronese, La Deriva, Op ., Cit., p ., 29,30. 
                287 Jorge Duba tti, El Periféric o de Objetos, Buenos Aires, El Cronista/ 2, s.f.(ap roximada 1993-94). 
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titiritero a  la  vista  insa turada por Bufano, desde donde parte el traba jo 
experimenta l del Periféric o de Ob jetos.288 
    Según c uenta  Ana  Alva rado, éste es el punto de partida  de la  c ompañía , 
inic iando un traba jo sistemátic o pa ra  c rea r sus p rop ias d irec tric es en c uanto a  
manipulac ión e interp retac ión, sobrepasando los límites de la  estétic a  del títere289. 
 
 

 Influenc ias 
 
    A fines de los ‘80 y p rinc ip ios de los ‘90, tuvieron la  posib ilidad  de c onoc er los 
traba jos de c ompañías franc esas c omo, Roya l de Luxe, Philippe Genty, 
Dominique Houdart y Vélo Théâ tre en “ La  Semana  de la  Marioneta  Franc esa” , 
rea lizada  en Buenos Aires, hec ho que impac tó en la  perc epc ión que hasta  ese 
entonc es tenían sob re las posib ilidades y lengua jes a  desa rrolla r c on títeres y 
ob jetos sob re la  esc ena . 
 
    Dentro de los referentes artístic os c on los c ua les se sienten más c erc anos en su 
p ropuesta  están: Alfred  Ja rry, Tadeusz Kantor, Heiner Muller, Ka rl Kraus, Deleuze, 
Ka fka , Duc hamp, Beuys, Cindy Sherman, etc . 
 
 

Énfasis de “Periféric o de Objetos”  en su investigac ión 
 
    El ob jeto pa ra  este grupo debe justific a rse por su c a rác ter perturbador en la  
esc ena , sin nec esidad  de oc ulta r los p roc esos de animac ión. Esto se expresa  en la  
siguiente c ita : 
 
    “Tradic ionalmente, el manipulador estaba oc ulto detrás de tarimas o vestido de 
negro, con la  cara c ubierta y, si llegaba a estar desc ubierta, mostraba 
neutra lidad en la  expresión y en su gesto. Este artilug io produc ía c omo único 
objetivo un efec to mágic o: un objeto que se mueve solo como si nada hubiera 
detrás, debajo, o sobre él. Según Alvarado y Veronese, esta forma de c onvocar a 
la  magia puede resultar bella , pero en términos de la  investigac ión del lenguaje 
espec ífic o, resulta hasta ingenua. 
Alvarado explica que si el manipulador es un ac tor la tente en la  esc ena, por qué 
no usarlo como una instanc ia más290. 

 

                                                 
               288Ana  Alva rado menc iona que el nivel de experimentac ión  c on el títere que se c omenzó a  da r en Argentina , por los  
                     ‘ 70, ya  se venía  traba jando en  países c omo Rusia , Rumania  y Chec oslovaquia . Ana  Alva rado, El Objeto de las           
                     Vanguardias del sig lo XX en el Teatro Argentino de la Post-dic tadura c aso testigo: El Periféric o de Ob jetos, tesis 
                      p resentada   a l Instituto Universita rio Nac iona l del Arte, Dp to. de Artes Visua les, a  c a rgo de Jorge Duba tti, pub licada  
                      en www.ana lva rado.c om,  p .,7. 
               289 Ib id . 
               290Cec ilia   Propa to, El signific ado del Tea tro de Ob jetos a  pa rtir de los años ochenta , Centro de Investigac iones en Historia   
                      y Teoría  Tea tra l(CIHTT), Cuadernos de Historia y Teoría Teatral  në 3, Universidad  de Buenos Aires, Ed . Nueva  Generac ión,  
                      marzo, 2000, p ., 12. 
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Por lo tanto, les interesa  juga r c on esta  posib ilidad  y c onvertirla  en una  ac titud  
d ramátic a  que desmistifique el efec to mágic o c omo ilusión de vida  en el ob jeto y 
donde el ac tor se haga  c a rgo de todo lo que oc urre en la  puesta . Por otro lado, 
está  el juego de desc entra r la  mirada del espec tador, desp lazándola  desde el 
ob jeto hac ia  los otros c omponentes y sentidos del espec tác ulo291. 
 

·  Dentro de los c onc eptos que nutren sus trabajos está  la  estétic a  de lo 
obsc eno, es dec ir, lo que aparentemente no se deb iera  ver en tea tro. 
Dentro de ella  c uentan: la  rep resentac ión de la  violenc ia , lo que se 
destac a  por esta r situado en el lugar equivoc ado; las relac iones perversas 
entre manipulador y ob jeto; la  manipulac ión en todos los sentidos. 

 
·  En variadas oportunidades utilizan muñecas antiguas, c omo elemento 

rec urrente en sus puestas. Éstas son oc upadas sin a lterac ión en su 
aparienc ia  estétic a , muc has vec es sin ojos, c on sus pa rtes d isc ontinuas, 
huec os en la  c abeza , ob teniendo de ellas un sentido pervertido, ya  que 
son ob jetos c on una  c a rga históric a  que a l ser transgred idos, ob ligados, 
sometidos a  rep resenta r otros sentidos, esc apan a l rol infantil pa ra  los 
c ua les fueron destinados en un p rinc ip io y se tornan grotesc os, terrorífic os. 

 
·  Elementos fundamenta les en su dramaturg ia 

Síntesis, repetic ión obsesiva  del elemento sintetizado y obsc enidad  en 
c ada  esc ena , junto a  una  manipulac ión bastante depurada , según 
exp lic a  Veronese292, pa ra  logra r dar c on un mensa je poétic o. 

 
 

Como perc iben el objeto en su teatro 
 
    Cuando ab rieron un á rea  de investigac ión en torno a l ac tor y a l ob jeto 
(másc aras, muñec as, autómatas, etc .), se d ieron c uenta  que de ellos, se podían 
desprender nuevas relac iones, p lanteándose entonc es otras formas de rela ta r 
una  historia . Además, tomaron c onc ienc ia  de que pod ían ac c eder a  un permiso 
mayor para  tra ta r las temátic as que les interesaban: op resión, temor, muerte 
med iante un tra tamiento c orrosivo, inquietante y siniestro. Por otro lado, esto tra jo 
la  adec uac ión a  las leyes que el p rop io ob jeto imponía , dando la  posib ilidad  de 
desc ubrir nuevas opc iones d ramátic as. 
 
    Ana Alvarado y Daniel Veronese, refiriéndose a l ob jeto encontrado: 
 
    “El ob jeto enc ontrado prueba la  importanc ia del ob jeto por sí mismo a l margen 
de su utilidad, desorienta a l ser ubicado en un contexto d iferente a l 
ac ostumbrado. Provoca un c hoque en la  c onsc ienc ia de quien lo mira 293.”  
 

                                                 
                291 Cuadernos de Historia  y Teoría  Tea tra l  në 3, Ib id . 
                292 Veronese, Op ., Cit., p ., 30, 31. 
                293 Cuadernos de Historia  y Teoría  Tea tra l  në 3, Op ., Cit., p .,9. 
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    En este aspec to, a luden a  una  operac ión ready-made en sus ob jetos, ya  que 
les interesa  la  p resenc ia  de ellos, no por lo que representan, sino por lo que son.294 
    De a lguna  manera , son estos ob jetos-persona jes los que determinan la  historia  y 
la  ac c ión d ramátic a , de p rinc ip io a  fin de la  ob ra .  
 
    Según Ana  Alva rado, tamb ién se desenc adena otro p roc eso a l inserta r un 
ob jeto en la  esc ena , ya  que inmedia tamente éste se mod ific a , puesto que 
c amb ian sus relac iones espac ia les. Es así c omo se observan c ambios de tamaño, 
c olor, forma , etc . Esto func ionaría  c omo si el espec tador lo viera  por p rimera  vez y 
el espac io tea tra l resulta ra  fec undado de una  nueva  presenc ia  poétic a . 
 
    Fina lmente, ven en el ob jeto un aspec to ideológic o que a traviesa  la  poétic a  
Periféric a , c omo es su dua lidad  “ vida -muerte” , sensib ilidad  próxima  a  la  de 
Kantor. Es dec ir, pa ra  ellos el ob jeto es un rep resentante idea l de la  muerte, ya  
que es ma teria  inanimada  que pretende vida . Esto mismo les permite transgred ir 
aspec tos que en el tea tro de ac tores no serían tan viab les, c omo la  permisividad 
que otorga  la  a rtific ia lidad  de éste, pa ra  ser expuesta  sin pudor y étic a . 
 
 

Su propia definic ión de Teatro de Objetos 
    
    El Tea tro de Ob jetos utiliza  ob jetos c reados por el hombre (a rtific ia les y 
c onc retos) y los transforma  en p rotagonistas, investigando posib ilidades expresivas 
a  pa rtir de la  relac ión “ ob jeto ac tuante y sujeto manipulador-ac tor” 295, 
ap rovec hando sus posib ilidades meta fóric as, que lo llevan a  superar sus func iones 
p rimeras para  transformarlo en persona je, según la  línea  interp reta tiva  que utilic e 
su manipulador-ac tor. El ob jeto tra tado c omo ac c esorio no es pa rte de este 
tea tro296. 
 
 

Algunas Obras 
 

Ubú Rey  (1990) 
    Primera  obra  en la  c ua l, aún c onservaban los rasgos del manipulador 
enc ub ierto, p rop io del tea tro de títeres trad ic iona l, pero donde ya  se vislumbraba 
su tendenc ia  a l quieb re de las c onvenc iones de la  marioneta , por ser un 
espec tác ulo c on c arác ter p rofano y sanguina rio. 
    Utilizaban una  mesa c ub ierta  c on una  tela  negra , desde la  c ua l ac c ionaban las 
marionetas. Los manipuladores tenían un aspec to neutro, c on gorros y 
vestimentas negras. 
 

 

                                                 
                 294 Ib id . 
                 295 Alva rado, El Ob jeto  de las Vanguard ias del sig lo XX…, Op ., Cit., p .,3. 
                 296 Ib id . 
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“ Va riac iones sob re B…” , 1991,“ Periféric o de 
Ob jetos” , Bab ilonia , d ibujo a  pa rtir de imagen, 
Olga Consentino, Del Silenc io a l Grito: Lengua je, 
sometimiento y resistenc ia  cultura l. rev. Teatro 
Apuntes, në116, 2do. Semestre 1999, Ed .,   
Esc uela  de Tea tro, P.U.C., p ., 79. 

Variac iones sobre B (1991)  
    Espec tác ulo insp irado en el imaginario de 
Bec kett, en c uanto a  oc upar ma teria les y 
sentidos de su poétic a : desnudez, frustrac ión, 
silenc io, inmovilidad, espera , repetic ión, 
ac c iones forzadas, soledad , humor trág ic o. 
    Pa ra  ello, busc aron tensiona r la  relac ión entre 
manipulador-ac tor y ob jeto. Los ac tores usa ron 
masc arillas y guantes quirúrg ic os pa ra  da r la  
sensac ión de asepsia . Además oc uparon la  
d isoc iac ión, en la  manipulac ión a  la  vista . El 
juego de miradas c ómp lic es y la  resp irac ión 
c ontenida  dentro de las masc arillas, fue rec urso 
importante para  lograr este efec to. Las miradas 
de este modo, c ontaban una  historia  pa ra lela  
a  lo que estaba  suc ed iendo en esc ena  y el 
ac tor-manipulador estaba  presente c omo 
elemento signific ante de la  historia . 
 

El Hombre de Arena  (1992) 
    Rec reac ión a  pa rtir de un c uento de E.T.A Hoffmann, basada  en la  idea  de lo 
siniestro, investigada  por Sigmund  Freud  y, p rec isamente, vinc ulada  a  esta  misma 
historia . Sin embargo, la  visión Periféric a , c ondujo a  otros c ontenidos que 
desemboc aron en un tenebroso aquela rre, donde los ac tores -vestidos c omo 
viudas negras- entierran y desentierran persona jes-muñec os de una c a ja  de tierra .      
    Se da  una  serie de relac iones de manipulac ión, en que los ac tores adop tan 
síntesis gestua les, meta forizando a  los ob jetos. En a lgunas esc enas se usa ron las 
c orpora lidades de los ac tores, entremezc ladas c on la  de los muñec os, 
hac iéndose d ifíc il la  d istinc ión entre uno y otro (símil de la  poétic a  de Kantor). 
 

Máquina Hamlet (1995) 
    De Heiner Müller y d irig ida  por el d irec tor y 
ac tor a lemán, Dieter Welke. En esta  puesta , 
había  muñec os a  esc a la  humana , espec ies de 
dob les y autómatas. Inc luso, c on la  misma c a ra  
de los ac tores, c on la  idea de c onfund ir a l 
púb lic o y p roduc ir un efec to perturbador 
med iante la  similitud . Estos muñec os eran 
tra tados c on violenc ia , desc uartizados y 
expulsados por los ac tores. Oc uparon la  
d isoc iac ión entre texto e imagen 
(“ p roc ed imiento llevado a  c abo med iante la  
d istanc iac ión brec tiana .297” ), por ejemplo los 
manipuladores observaban c on extrañeza lo 

                                                 
                  297 Teatro al Sur, Revista Latinoameric ana në 10, Ed . Espec ia l, 2/ mayo/ 1999, p .,26. 

“ Máquina Hamlet”  1995, Periféric o de Ob jetos.  
Imagen  de www.ana lva rado.c om 
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“ Máquina Hamlet” , 1995. Dibujo a  pa rtir de imagen, Consentino, rev. 
Tea tro Apuntes, në 116, Op ., Cit., p ., 80. 

que los muñec os, que ellos mismos animaban,  
hac ían c omo matar, mentir y c orromper, 
c reando una  tensión y extrañamiento entre 
manipulador y ob jeto. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Zooedipous (1998) 
    Tomando c omo referentes a  Ka fka , Deleuze y Ed ipo, c omenzaron a  investigar 
simbologías c ontenidas tanto en las historias, c omo en la  ma teria . Llegaron a  una 
síntesis, a  través del c onc ep to de animalizac ión de Deleuze, referido a l ac to 
sexua l entre hijo y madre, situac ión que devolvía  a  Ed ipo a  un estado de 
anima lizac ión. Además, traba jaron los c onc ep tos de destino, orác ulo, 
segregac ión de la  c omunidad , quebrantamiento de las leyes, etc . Surg ió así la  
posib ilidad  de manipular ma teria  orgánic a , viva  y muerta . En un espec tác ulo 
p resentado c omo una   historia  d isc ontinua , se mostra ron muñec os, insec tos ba jo 
lentes de aumento que se proyec taron en una  panta lla , destac ando el sonsonete 
sordo de éstos, y las va riac iones de los roles entre ac tores-manipuladores y  
muñec os. 
  
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 “ Zooed ipous” , 1998, imágenes de video ced ido por la  c ompañía . 
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El Suic id io Apóc rifo (2002) 
 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obra  que tra ta  a l suic id io c omo supuesto ob jeto de estud io, relac ionando el 
sentido del sin sentido, meta forizando c ontenidos tanto a  nivel universa l c omo 
humanos en la  soc iedad  a rgentina . La  historia  se desa rrolla  a  modo fragmentario, 
p resentado imágenes pa ra  ser asoc iadas lib remente por el espec tador. Se 
p roduc e un inquietante juego entre lo verdadero y lo fa lso. No se sabe qué, de lo 
que se d ic e, es rea lmente verdad  y qué no. Hab lan de un suic id io que aún no se 
ha  p roduc ido, en una  c onc a tenac ión de ac ontec imientos a  modo de testimonio. 
    La  presenc ia  de muñec os en la  esc ena d isminuye notoriamente en relac ión a  
otras puestas, mostrando c la ramente a  los ac tores, quienes se c oloc an másc aras 
de animales (oveja , c aba llo, c abra , vac a) dándose d iá logos en torno a  la  
muerte, en espec ia l, de las vac as c uando se d irigen a l ma tadero. Por otro lado, 
se hac e espec ífic a  a lusión a  íc onos de la  identidad  a rgentina  c on un video que 
muestra  imágenes de vac as y de una  maqueta  de un ma tadero. Obra  en que se 
inserta  un ma tiz autorreferenc ia l, por la  insc ripc ión que lleva  un baúl en la  esc ena , 

“ El Suic id io-Apóc rifo” , 2002, foto c ed ida por la  c ompañía . 
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c on el texto: “ Periféric o de Objetos, materia l de teatro” 298 y un persona je da  a  
c onoc er los postulados a rtístic os del g rupo. La  ob ra  c uenta  c on variados ejes de 
c uestionamientos, p resentados c omo núc leos temátic os que dan la  posib ilidad 
de muc has lec turas.299 
 
 
    “El dominio de los suic idas está regido por la  perspec tiva c lásic a. Por formas 
c lásic as. (Enumerar suic idas c lásic os.) Aparienc ia real. Arte de la  sin razón. 
Libertad de la  ind iferenc ia. La ind iferenc ia es el más a lto grado de libertad. El 
suic ida, en su ida y vuelta, rec ita  letanías hasta el c ansanc io: vida lenta. Círc ulo 
vic ioso. Onanismo. Frente están los testigos oc ulistas. Siempre habrá un público. El 
suic id io se c omete ante ellos. Proc eso que susc ita  una enigmática a lterac ión. Una 
reflexión sobre el erotismo, la  muerte, el espac io escénic o. Proyec c ión de los 
princ ipales puntos c lave de un c uerpo de un animal en tres d imensiones. Manual 
de instruc c iones de uso de máquinas y aparatos lác teos. No hac er solo teatro 
para los ojos. Desc artar interpretac iones c onc luyentes. Diseños esquemátic os y 
d iagramátic os c on explic ac iones d isueltas, no resueltas. Teatro de imprec isión. 
Desnudos veloc es que atraviesan sin ser vistos. Deformac ión y aplanamiento de 
los c uerpos desnudos a c ausa de la veloc idad. Anamorfosis humana 
espontánea.” 300 
                    
 

Manifiesto de Niños (2005, 2007) 301 
    En su más rec iente c reac ión, Periféric o de Ob jetos muestra  una  esc enogra fía  a  
modo de insta lac ión, fusionada  c on panta llas de videos. La  ac tuac ión del elenc o 
(tres ac tores), se desarrolla  a l interior de una  hab itac ión c errada , de c olor b lanc o, 
que por fuera  es perc ib ida  c omo un c ubo, donde se muestran p royec c iones.   
   El c ontac to c on el púb lic o se da  por med ios aud iovisua les c omo c ámaras de 
video, panta llas externas, p royec c iones, televisores y sonido. Sin embargo, hay 
una  ventana  que se extiende a  lo la rgo de la  hab itac ión, por los c ostados, que no 
supera  los treinta  c entímetros, por donde el púb lic o lib remente se puede ac erc ar 
y eleg ir el ángulo que más le ac omode pa ra  enc ontra r su prop ia  exp lic ac ión a l 
evento que se le p resenta . 
    La  temátic a  tra ta  de niños sometidos, abusados, torturados, asesinados, 
abandonados, y toda  la  gama de perversiones y sad ismo que se han reg istrado a  
través de d istintas époc as, luga res y situac iones. Pa ra  ello, los ac tores hac en las 
vec es de niños o adultos, vic timas y vic timarios que se expresan por med io de 
c antos, gritos, p roc lamas, reac c iones, todo esto, en med io de un c ontexto de 
inoc enc ia  e inc omprensión pa ra  c on este entorno. 
    Los ac tores utilizan másc aras y manipulan muñec os. El púb lic o deambula , se 
pasea , se detiene,  se sienta  y mira  por la  ventanilla .302 

                                                 
                 298 Patric ia  Esp inosa , Audaz e interesante, pero exige un púb lic o pac iente, Ámbito Financ iero, Buenos Aires,  
                         Viernes 25 de oc tub re de 2002, p ., 3. 
                 299 Periód ic os y Arc hivo virtua l a rtes escénicas, www.a rtesescenic as.uc lm.es 
                 300 Texto de Veronese, “ Periféric o De Ob jetos” , “ Apóc rifo 1: El Suic id io”  2002. 
                 301 2005, estreno en Bruselas, Bélgica , pa ra  el “ Kunsten Festiva l des Arts” , 2007 pa ra  estreno en Buenos Aires. 
                        Fuente:  www.la razon.c om 
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                   302 Martín Wullic h, 05-03-07, www.cuidadc ultura lkonex.org  

“ Manifiesto de Niños”  2007, Buenos Aires, fotos fac ilitadas por la  c ompañía . 
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“ Manifiesto de Niños” , 2007. Imágenes de 
www.ana lva rado.c om y  www.la razon.c om 
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3.4.4-La Troppa 
   
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
   
 
  
 
     “ La  Troppa”  se forma  en 1987, a l egreso de La  Esc uela  de Tea tro de la  
Universidad  Ca tólic a  de Chile, c on el nombre “ Los que no estaban Muertos” , que 
perduró hasta  el año 1989, pa ra  c ambiar entonc es a l nombre por el c ua l se 
ha rían c onoc idos a  partir de 1990.  
    Es fruc tífera  la  c reac ión de esta  c ompañía , dejando un interesante legado por 
su forma  de enfrentar el p roc eso c rea tivo, doc umentado a  través de artíc ulos y 
revistas, c omo “ Tea tro Apuntes” , de la  Esc uela  de Tea tro de la  Universidad 
Ca tólic a . Sin embargo, la  emblemátic a  labor c rea tiva  c omo c olec tivo “ La  
Troppa” , llega ría  a  su fin el 2005303, después de18 años de intenso traba jo. 
       
    A nosotros nos interesa  el traba jo desarrollado por La  Troppa ya  que tomó 
elementos de d istintas fac turas para  c rear sus prop ias “ síntesis de imágenes” 304, 
que pod ían ir desde marionetas, muñec os, ob jetos en minia tura , hasta  ob jetos de 
gran tamaño que pa rtic ipaban tanto de la  esc enogra fía , c omo del dec orado.   
Al p ronunc ia r la  pa lab ra  imagen, no es menor el c onc ep to que en ella  se 
enc ierra , ya  que pa rec iera  que más c onsc iente que c asua lmente sus c readores 
tend ieron a  fusiona r el lengua je tea tra l c on el c inematográ fic o desde sus inic ios, 
dando importanc ia  c ruc ia l a  la  representac ión y a l traba jo de forma tos que 

                                                 
                303 Eduardo Miranda , El Merc urio, s.f./  Rod rigo Quiroz Castro, www.lanac ión.c l, 26-03-06. 
                304 Jurado, rev. Ca ras në415, Op ., Cit., p ., 24. Exp resión de J. C. Zaga l.  

“ Gemelos” 1999, d ibujo pa rtir de imagen, María  Cristina  Jurado, Gemelos de La  Troppa, El Retorno de la  
poesía , rev. Caras, në 415, año 16, Santiago, 27 de feb rero 2004. 
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emulaban a l c ine. Los ob jetos, entonc es, se transformaron en una  exc usa , para  
func ionar c omo rec ursos que permitieran hab la r a  d istintas esc a las, en d iversos 
“ p lanos de c ámara ” , dando variadas lec turas sob re una  imagen a l espec tador. 
Nada  era  c asua l, los ob jetos sa lían a  esc ena  en el momento justo. Por ejemplo, 
c uando se mostraba un c uadro donde los “ persona jes-muñequitos”  eran vistos 
dentro de panorámic as. 
 
 
 
    ¿Pero es este fac tor visual, por el c ual se justificarían los objetos y su d istanc ia 
de lo que podría ser llamado un teatro propiamente de Marionetas (ya que los 
objetos no son los protagonistas en c uanto a constituirse en un fin), lo que le 
c onfiere a la  Troppa carac terístic as para ser c onsiderada como un tipo de Teatro 
de Objetos? 
 
 
 
    Como todo traba jo a rtístic o que llevó años desa rrolla r, esta  c ompañía  c uenta  
c on una  evoluc ión en sus puestas, que muestran a l ob jeto desde un punto de 
vista  meta fóric o, hasta  da r más énfasis a  su rol, c omo rec urso. Utilizado c omo un 
dob le del ac tor, transformándolo de tamaño a  otra  esc a la . Esta  situac ión llevó ta l 
vez a  ob jetivar a l ac tor, pa ra  que rep resentase muc has vec es los persona jes 
c omo un híbrido entre ac tor-muñec o. Todos estos rec ursos nos p lantearon una 
ba rrera  virtua l, manejada  na tura lmente en el c ine y la  animac ión, que agregaba 
enc anto a l rela to, ya  que se superponía  a l espac io-tiempo del tea tro.  
     
   Dentro de este c ontexto, el ac tor busc a  una  síntesis gestua l de la  ac c ión y los 
ob jetos se transforman en importantes med ios narra tivos. En esta  poétic a , el ritmo 
es gravitante, ya  que otorga  vertig inosidad  a  la  imagen, c reando la  sensac ión de 
tiempo, pues éste no se perc ibe c omo tiempo rea l, sino c omo un fac tor rela tivo, 
más lento o más ráp ido, según se usan los med ios de expresión esc énic a  (ob jetos, 
luz, ac c ión, músic a , etc .). De este modo, se p lantean juegos tea tra les que c rean 
sus prop ias reglas de func ionamiento. Entonc es, el espec tador pasa  por “ a lto”  las 
d iferenc ias de ma teria lidad , a rtific ios, y tamaño, pa ra  entra r en el c uento genera l 
que se le p resenta . 
 
 

La imagen de la puesta, se relac iona c on el objeto 
 
    La  d ramaturg ia  de este grupo entonc es, se c entró en “ el c ómo narrar”  historias. 
Esto siempre estuvo ligado -en d iferentes grados de su evoluc ión- a  la  veloc idad  y 
ag ilidad de los med ios aud iovisua les. Para  ello, La  Troppa  busc ó la  exp resión 
d ramatúrg ic a  que más le ac omodó pa ra  na rra r, en la  c ua l se p lanteó el juego 
c on el ob jeto, de modo p rotagónic o y a lejado del rea lismo.  
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    “ Nec esitábamos las c osas para ac tuar…Nuestro teatro es de c osas305.”  
 
 
 
 
 
 
 
    Pa ra  esto, el ob jeto deb ía  pa rtic ipar de la  ac c ión, de modo c ontra rio solo 
hab ría  permanec ido dec ora tivo. Los ob jetos entregan otras c ua lidades a  la  
c onformac ión de la  esc ena , sup len textos, na rran historias sin nec esidad de 
exp lic ita rlas. También permiten a l ac tor a rtic ula rlos c omo puntos de apoyo o 
c ontrapunto de una  ac c ión, entregando belleza  y na rrando c on una 
c orpora lidad  exp resada  por med io del “ ob jeto interloc utor” . 
    Es así c omo La  Troppa , fue adosando c ada  ac c ión dramátic a  a  un sentido 
mayor de engrana je esc énic o, donde todo c onfabulaba pa ra  c rear una 
“ maquinaria-espec táculo” , sumando una serie de ac c iones d ramátic as: 
asoc ia tivas, pa ra lelas, de c ontrapunto, simbólic as, sub limina les e ilustra tivas, junto 
a l tra tamiento del texto, el c ua l tamb ién c ontenía  una  fuerte c arga  visua l en los 
pa rlamentos. La  idea era  estimula r a l espec tador a  través de la  pa labra , c on 
poderosas asoc iac iones e imágenes, oc upando para  ello un lengua je ac tua l, 
delirante, agresivo y poétic o, unido a  lo rítmic o y sorpresivo se busc aba  el 
“ ac c ionar del texto” 306. 
 
 
 
 

El objeto en distintas puestas en escena: 
 
 
“ Salmón Vudú”  (1988) 
    Historia  que tra taba sobre un idea lista  desc ubridor español del sig lo XVI, Don 
Pedro Fernández de Quiroz y de seres extraños, loc os que deambulaban en una 
c iudad laberíntic a . Este persona je español, emprendía  un via je a  través del mar, 
c on el fin de aventura rse a  desc ubrir un nuevo c ontinente, en un viejo ga león. 
 

                                                 
            305 Alejand ra  Serey, La  esc enogra fía : un saber del espac io de espec tác ulo, rev. Teatro Apuntes, në 126-127, Ed . Esc uela   
                    de Tea tro P.U.C., 2005, p ., 63. Ja ime Lorc a, en Eduardo Guerrero, “ Ac to único, d irec tores en esc ena” , RIL Ed itores, 
                    Stgo., 2003, p ., 208. 
            306 S.a ., Sa lmón-Vudú y la  búsqueda  de un método, rev. Teatro Apuntes, në 98, Ed . Esc uela  de Tea tro P.U.C.,1989, p ., 58.   
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“ Sa lmón Vudú” 1988, Los que no estaban 
Muertos, Dibujo a  pa rtir de imagen, Reporta je 
via je a l c entro de la  Tierra , María  de la  Luz 
Hurtado, Rec orrido a  través de La  Troppa , rev. 
Teatro Apuntes, në 109, Ed . Esc uela  de Tea tro de 
La  P.U.C., p ., 59. 

     Aquí aparec e un objeto que  sintetiza la 
ac c ión de la  obra. Una  silla  mec edora , 
utilizada  meta fóric amente c omo ga león, 
que permitía  ser ba lanc eada   med iante el 
c uerpo de los ac tores. El ob jeto se torna  
poétic o y simboliza  más de lo que 
estric tamente pud iese rep resenta r, si fuese 
un ga león litera l. La  historia  rea l se fusiona 
c on la  fantástic a . La  Troppa  desc ubre el 
poder de la  metá fora  en el ob jeto, c omo 
fac tor fundamenta l en su tea tro” 307. 
 
El ob jeto, que en un p rinc ip io pertenec ió a l 
orden doméstic o, es transformado a  un 
tamaño sufic ientemente grande, pa ra  
c onvertirse en espac io c ontenedor pa ra  los 
ac tores, por tanto, tra tado espec ia lmente 
pa ra  la  esc ena . 
    Su representac ión c omo silla  era  rela tiva , 
pues estaba  rec onstruida  de modo 
estilizado. Se tornaba  en símbolo a l ser usada  
por los persona jes, pa ra  transita r espac ios 
imaginarios. 
    Por otra  pa rte, ya  en esta  puesta  la  
c ompañía  manifiesta  el uso de síntesis en 
va riados niveles de dramaturg ia , c omo en 
interp retac ión, gestua lidad , simbología , 
lengua je e imágenes.  
 
     “ …la silla  que c onstruimos no solo daba la 
sensac ión de ir navegando, también el 
d iseñador le hizo ojivas que c onnotaban el 
elemento c ristiano, guía de Don Pedro para ir 
a  c onvertir a los pueblos paganos del mar 
del Sur. Entonc es, ya no se trataba solo de 
una oc urrenc ia ingeniosa, sino que 
empezaba a tener una simbología.” 308 
 
     “ A partir de ese momento, el espac io se 
p iensa a través de un objeto, el c ual ayuda 
a l ac tor a ejec utar los movimientos y ambos 
rec rean el espac io dramátic o.” 309 

    

                                                 
            307 Jurado, rev. Ca ras, në415, Op .,Cit., p ., 22. 
            308 Reporta je via je a l centro de la  Tierra , rev. Tea tro Apuntes, në 109, Op , Cit., p ., 63.  J. C. Zaga l.  
            309 Serey, rev. Tea tro Apuntes, në 126-127, Op ., Cit., p .,64. 

“ Sa lmon Vudú”  1988, Los que no estaban 
muertos, imagen de Bá rba ra  Muñoz, La 
amb ic iosa  nueva  ob ra  de los ex Troppa, 
rev. Wikén, El Merc urio, Viernes 20 de Julio 
de 2007, p ., 16. 
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“ El Rap del Quijote” , 1989. Imagen de a rt. Hurtado, Gemelos: un p rod igio 
de La Troppa, rev. Tea tro Apuntes, në116, Op ., Cit., p ., 9. 

 Ya  no se tra taba  de c onstruir litera lmente la  rep resentac ión del mar, sino que 
habían desc ub ierto otro aspec to importante para  aborda r la  investigac ión 
espac ia l de la  esc ena : 
 
    “Crear un espac io no significaba pensar solo en su aspec to sino también en su 
esenc ia.” 310 
     
     Este “ ob jeto esc ultura  u ob jeto fundador” 311, se inserta  en med io del espac io 
esc énic o, siendo rec onoc ido c omo un elemento en sí mismo. La  idea  de éste, era  
representar un c onc ep to que la  c ompañía  c onsideraba  gravitante destac ar. Se 
traba jaba c omo lugar de muc has lec turas c onc ep tua les y d ramátic as, de modo 
“ c a leidosc óp ic o” , donde se c onc entraba  la  perc epc ión físic a  e imag ina ria  de la  
ob ra .312 
 

“ Rap del Quijote”  (1989) 
     Historia  c lásic a , rec onvertida  a  una  visión c ontemporánea  por el uso de los 
ob jetos y el lengua je. El persona je de Don Quijote es un aventurero en med io de 
de persona jes margina les y un mundo violento. 
    El elemento que sintetizaba la  obra , era  una  cama elástic a que impulsaba  a  
don Quijote a  la  aventura . Éste c ontaba  c on un c asc o de moto, una  lanza  que 
era  un tac o de pool, zapa tillas y se movilizaba  en un c a rrito “ go-kart” . Ya  se 
c omienzan a  usar ob jetos en minia turas pa ra  rela ta r la  historia , en p lanos 
pa ra lelos313. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
             310 Ib id . 
             311 Hurtado, Gemelos: un p rod igio de La  Troppa , rev. Teatro Apuntes, në116, Op ., Cit., p  10,12. ‘esc ultura-objeto’ , ‘ esc ultura- 
                    símbolo’, c oncep to dado por J. C. Zaga l, en un enc uentro c on a lumnos de la   U.C., también Llamado ob jeto fundador,  
                    ind istintamente en d iferentes pub licac iones.  
             312 Serey, rev. Tea tro Apuntes, në 126-127, Op ., Cit.,  p ., 65. 
             313 Jurado, rev. Ca ras, në415, Ib id ., p ., 22. J.C. Zaga l.  
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Pinocc hio  (1990) 
    Rec reac ión del c lásic o c uento, c on un lengua je y ob jetos del imaginario 
tec nológic o ac tua l. Gepetto era  un viejo, espec ie de loc o inventor, que se 
movilizaba en un Aerogeppeto móvil. Pinoc c hio era  el resultado de un 
experimento en que exp losionaba  en un horno. Esta  obra  c onstituye la  p rimera  
puesta  donde los ob jetos pequeños son utilizados c omo dob les, dando la  
posib ilidad  de c ita r a l lengua je c inematográ fic o en tea tro. Por ejemp lo, en tomas 
de mayor perspec tiva  (Gepetto sa lía  a  busc a r a  Pinoc c hio en su Aerogeppeto y 
era  interc ep tado por un c aza  bombarderos, se lo mostraba  c omo muñequito en 
su auto, montado en una  la rga  varilla ). 
     Por otra  pa rte, el ob jeto que c onc entra  la  metá fora  de la  obra  era  un gran 
“ perro”  (p inza) de ropa, de 3.5 mts. x 1.2 mts. x 1mt. de anc ho, de c olor azul c on 
líneas rojas de formas c urvas. Su aparic ión se justific aba  tanto a  nivel simbólic o 
c omo esc enográ fic o, pa ra  c onc reta r las ac c iones de la  historia . La  p inza  se ab re 
y c ierra  c omo las fauc es de un tiburón; sus ángulos inc linados eran adec uados 
pa ra  que los ac tores juga ran, representando las d istintas fases de la  ac c ión. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ Pinoc c hio”  1990, imagen de Muñoz, La ambic iosa nueva  obra  de los ex 
Troppa ,  rev. Wikén, El Merc urio, Ib id ., p .,16. 
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“ Pinoc c hio”  1990, d ibujos a  pa rtir de imágenes, Hurtado, Reporta je Via je a l Centro de la  Tierra , 
rev. Tea tro Apuntes,  në 109, Op., Cit., p ., 63  y Hurtado, Gemelos: un p rod ig io de La  Troppa , 
rev. Tea tro Apuntes, në 116, Op ., Cit., p ., 16. 
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Lobo  (1992) 
   Adap tac ión basada en el c uento de Boris Vian, “ El Hombre Lobo” . Historia  de 
amor y solidaridad  que oc urre en la  gran c iudad , donde los persona jes son, 
Quic o, un taxista ; Fanny, su esposa ; y el Hombre Lobo. En esta  puesta  no hay un 
“ ob jeto-esc ultura” , sino muc hos ob jetos: la  esc enogra fía  c ontaba  c on una 
ic onogra fía  de c ómic  y muñequitos en minia tura  de los persona jes. La  idea  era  
seguir la  línea c inematográ fic a  y potenc ia r las posib ilidades dramátic as, por 
med io de los ob jetos. 
 
 
    “ Del objeto pasamos a la  estruc tura del árbol, c on ramific ac iones de imágenes. 
La esc enografía es c omo una panorámic a de c ine y nos vamos ac erc ando a las 
imágenes como en c lose up, o luego nos a lejamos de ella  y la  observamos desde 
d istintas d istanc ias y ángulos. Es como usar permanentemente un lente que va 
artic ulando un hilo dramático a partir del c olage de ángulos, proporc iones, 
c erc anías y d istanc ias respec to de la  acc ión y los personajes. Vamos c ontando 
una historia mientras va sa liendo un auto, y después aparec e un auto c hiquito y 
c uenta una historia  completamente d istinta. Los objetos van contando historias, 
sin nec esidad de texto d ic ho por los personajes.” 314 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
              314 Reporta je Via je a l Centro de la  Tierra , rev. Tea tro Ap untes, në 109, Op ., Cit., p ., 64. 

“ Lobo”  1992, escenas que rep resentan a   los persona jes en versiones d istintas (ac tores y 
minia turas de éstos, pa ra  c rea r un p lano ab ierto). Imágenes de Reporta je a  Lobo, rev. 
Teatro Apuntes, në 104, Ed . Escuela  de Tea tro, P.U.C., 1992, p ., 53,58. 
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Viaje a l Centro de la Tierra  (1995) 
 
    Adap tac ión basada  en la  novela  de Julio Verne. Dos aventureros, Otto 
Lidenbroc k y Axel, emprenden un via je de aventuras, tanto a  través del mundo 
exterior c omo interior, en la  époc a  de la  revoluc ión industria l, en una  loc omotora   
-g ran ob jeto-esc ultura  que sintetizó la  metá fora  de la  ob ra -. 
    Esta  loc omotora  es un ob jeto de 300 kilos, tota lmente ensamb lada  y c onstruida  
a rtesana lmente c on madera  y otros elementos rec olec tados. Contaba  c on 
d istintos d ispositivos, que se ac tivaban a l ser utilizados por los p rotagonistas, pa ra  ir 
develando d istintos esc enarios de la  historia . Ventanas, huec os, puertas, 
esc a leras, ruedas se transforman en d iferentes med ios de transporte c omo 
c a rrua je, barc o, ofic ina , g lobo aéreo, entrañas de la  tierra , etc .315 
     El ob jeto se transforma en hab itab le y transformab le316, c onstruyendo una  
potente síntesis que involuc ra : c onc ep tos, metá foras, gestos, ritmos, posib ilidades 
de juego y ac c ión. Podríamos dec ir que un ob jeto c onvoc a  una  gran c antidad 
de energía  c onc entrada  y a rtic ulada  de muc has formas c ada vez.  Al utilizar 
siempre el mismo “ ob jeto-esc ultura” , se iba  develando en éste una  fuerza  
simbólic a  que lo devolvía  renovado, c on c ada  nueva  func iona lidad . 
         
 
   “Hay desc ubrimientos del lenguaje c inematográfic o que nos estimulan y exigen 
una c apac idad de síntesis narrativa. En vez de c ompletar un gesto, lo cortamos y 
vamos a otra c osa: cambio de toma, cambio de p lano, apoyados por la  luz, la 
músic a, un cambio de bastidor. Cambiamos en vivo, sin dejar cabos sueltos. Los 
enlac es tienen que ser simples, pero efec tivos: hay que estar muy lúc idos para 
hac er fluir el relato, para no irlo trancando. En eso, el c ine nos da pautas de c ómo 
narrar. Pero no hay que c onfundir: nosotros hac emos teatro, con todo el riesgo de 
la  presenc ia del ac tor ante el públic o, desarrollando paso a paso la  narrac ión en 
un espac io real317. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                  315 Gemelos: un p rod ig io de La  Troppa , rev. Tea tro Apuntes, në 116, Op ., Cit., p ., 12. 
                  316 Reporta je Via je a l Centro de la  Tierra , rev. Tea tro Apuntes, në 109, Ib id ., p ., 63. 
                  317 Gemelos: un p rod ig io de La  Troppa , rev. Tea tro Apuntes, në 116, Op ., Cit., p ., 13. J.C. Zaga l, 1999. 

“ Via je a l c entro de la  tierra ” ,1995, interior loc omotora  y locomotora  de juguete. Un 
mismo ob jeto traba jado en d istintos tamaños. Imágenes de Reporta je via je a l 
c entro de la  Tierra , rev. Tea tro Apuntes, në 109, Op ., Cit., p ., 54, 67. 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

186 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Gemelos(1999) 
    Tomaremos espec ia lmente esta  ob ra , ya  que c on ella , la  c ompañía   
definitivamente se c a tapultó a  nivel internac iona l. Por otro lado, es la  última ob ra  
de una  serie de monta jes en que se aprec ia  una  búsqueda  en c uanto a  fusión 
meta fóric a  entre el lengua je c inematográ fic o y tea tra l. 
    Obra  que surge a  pa rtir de una  adap tac ión de la  novela  “ El gran c uaderno” , 
de Agota  Kristof. La  historia  c uenta  ac erc a  de la  sobrevivenc ia  de dos niños 
gemelos, abandonados en la  c asa  de su “ abuela-bruja ” , luga r inhósp ito, agresivo, 
ambientado en tiempos de guerra  y hambruna . Pa ra  ello, deberán sortear 
p ruebas y hac erse “ hombres”  a  fuerza  del rigor, que ellos mismos se 
autoimpondrán, únic a  forma  de sortea r el dolor, la  desesperanza , la  orfandad , el 
desarra igo y el ma ltra to. 
 
Objeto-esc ultura:  
    El g ran ob jeto esc ultura , en este c aso, fue un “ teatrito de guiñol” , enc a rgado 
de c onc entra r la  estétic a  y metá fora  de la  ob ra . Pero, más que un ob jeto 
maniob rab le e independ iente espac ia lmente c omo en otras puestas, en este 
c aso se tra ta  de una esc enogra fía  de tamaño c onsiderab le que, sin llegar a  
oc upar todo el esc enario, es lo sufic ientemente importante c omo pa ra  desa rrolla r 
todas las ac c iones dentro de ésta , c on a fores, maniob rab ilidad  enc ub ierta , 
paneles, poleas, etc .  

“ Via je a l centro de la  tierra ” , 1995. Dibujo a  pa rtir de imagen, Reporta je via je a l centro de 
la  Tierra , rev. Tea tro Apuntes, në 109, Op ., Cit., p .,52. 
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    Es más b ien su conc epto (“ tea trito de títeres” ), lo que la  sigue situando en el 
mundo de los ob jetos318 usados c lásic amente en el tea tro de marionetas. Éste, 
c omo en otras oportunidades, se c onstituía  de ma teria les nob les, c omo madera ,  
transformab le en d istintos espac ios, hab itados por los persona jes c omo: 
habitac ión c entra l de la  c asa de la  abuela , donde también se artic ulan d istintos 
paneles c on pa isa jes de pueb lo, molino, ig lesia , vitra les, a lberc a , pa rac a id istas; 
a ltillo superior donde está  la  c ama de la  abuela ; muralla  latera l izquierda, donde 
se representa  a l persona je, Lab io Leporino; muralla  latera l derec ha, donde está  la  
tumba  del abuelo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

Oc upar la d isoc iac ión como herramienta de transfigurac ión: 
     
    La  forma  de c onc eb ir este d ispositivo esc énic o tiene su razón de ser en la  
asoc iac ión de elementos aparentemente d isoc iados. Este énfasis entre la  
d istanc ia  de la  imagen y su simbología , otorga  un c a rác ter de extrañamiento a l 

                                                 
                 318 Asoc iamos el “ tea trito”  c on ob jetos pertenec ientes a l imagina rio de la  c ultura  popula r, por tanto anteriores a  
                         la  ob ra  y traba jados como símbolos icónicos para  tea tro, simila r a  a lgunos ob jetos tra tados en el pop a rt.  
                         Por e jemplo las esc ulturas de Claes Oldemburg (ba rra  de lab ios gigante, ver  p ., 117). 

“ Gemelos” 1999, Festiva l de Avignon. Imagen de Jurado, Gemelos de La  Troppa, El Retorno de la  poesía , rev. 
Ca ras, në 415, Op ., Cit. 
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“ Gemelos” ,1999. Imágenes de Hurtado, Gemelos: un 
p rod igio de La  Troppa , rev. Tea tro Apuntes, në 116, Op ., 
Cit., p ., 35,43. 

c onjunto de la  obra , entregando a l espec tador la  oportunidad  de devela r las 
c laves que se le van presentando a  med ida  que se desa rrolla  el rela to. 
    Dentro los elementos asoc iados, se enc uentran: 

 
·  Estétic a antigua c on una visión c ontemporánea: 
      Tea tro de títeres de époc a , en el c ua l se insertan enfoques  
      c inematográ fic os (unión entre lo b id imensiona l y lo trid imensiona l). 
·  Ambientac ión de c uento con atmósfera de guerra:  
      Iluminac ión y c olorido c á lido, c on una  narrac ión y síntesis p rop ia   
      del c uento, desa rrolladas a  partir de un c onflic to de sob revivenc ia . 
·  Gestualidad del ac tor trabajada c omo muñec o:  
      Mitad  muñec os, mitad  humanos, movimientos ríg idos y c ortados,  
      a lejamiento de la  c orpora lidad  humana  en la  interp retac ión,  
      c onstruc c ión de persona jes tipos, semejantes a  signos. 
·  Objetos, marionetas y muñequitos c omo réplic as: 
      Dob les de persona jes p rinc ipa les y sec undarios.  

 
 

 
    “El vestuario, las másc aras y el trabajo c orpora l del ac tor son medios que 
busc an c onstruir una d istanc ia entre la  realidad del ac tor y la  fic c ión del 
personaje, quien habla a través de su aparienc ia, no desde el interior del ac tor319. 
 
 
 
    Todos estos aspec tos func ionan c omo engrana jes en una  “ maquinaria  de 
sentido”  mayor,  Lo enc antador de la  sintonía  c on el mundo infantil, versus lo 
siniestro de la  trama, mezc la  que potenc ia , por oposic ión poétic a , el a rgumento 
c omo la  p ropuesta  estétic a . Utilizac ión de metonimias, metá foras, sinéc doques. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                  319 Serey, La  esc enogra fía : un saber del espac io de espec tác ulo, rev. Tea tro Apuntes, në 126-127, Op ., Cit., p ., 71. 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

189 

“ Gemelos”  1999, Abuela - b ruja , c on muñec a -madre. Dibujo a  pa rtir 
de imagen, Hurtado, Gemelos: un p rod ig io de La  Troppa , rev. 
Tea tro Apuntes, në 116, Op ., Cit., p ., 29. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Estruc tura y estétic a de c uento 
     
    Ya  d ijimos que Théâ tre de Cuisine utilizaba 
c uentos c lásic os, c onoc idos por todos, c omo 
espec ies de ready-mades. La  Troppa, se 
c a rac terizó por emplea r una  forma  de na rrar, tipo 
c uento fantástic o. Esta  c a rac terístic a  se puede 
ap rec ia r en esta  obra , a l c ompara rla  c on la  
estruc tura  arquetíp ic a  de los c uentos de hadas, 
c omo lo doc umentó el formalista  ruso Vlad imir 
Propp  y los estruc tura listas franc eses (Greimas y 
Bremond)320 .       
      Por otro lado, los persona jes son rec reados 
c omo estereotipos. Por ejemp lo, en la  historia , la  
abuela  representa  a  la  b ruja ; la  madre-muñec a , 
el idea l de bondad  y belleza ; los gemelos a  los 
muñec os-niños del tea trito de títeres, etc . 
 
 
 
 

                                                 
                 320 Hurtado, Gemelos: un p rod igio de La Troppa , rev. Tea tro Apuntes, në 116, Op ., Cit., p ., 24, 25. 

“ Gemelos”  1999, p resentac ión de la  ob ra , c on un efec to de cámara  fotográ fic a  (enfoque, apertura  de d ia fragma), 
dando relevanc ia  a l c ontraste entre la  historia  y “ el c omo”  se c uenta  esta  historia . Dibujo a  pa rtir de imagen, 
Jurado, Gemelos de La Troppa, El Retorno de la  poesía , rev. Ca ras, në415, p ., 21.   
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 “ Gemelos”  1999, “ El ca rtero” . Imagen y d ibujo a  pa rtir de, Hurtado, Gemelos: un 

p rod igio de La  Troppa , rev. y portada , Tea tro Apuntes,  në 116 , Op ., Cit., p ., 39. 
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Aplic ac ión de algunas func iones del c uento  
 
    Los héroes de c uentos se verían enfrentados a  d iversas fases de superac ión 
antes de a lc anza r el estado superior, que los c a tapulta  c omo ta les. En “ Gemelos”  
se verific a rían a l menos 4 de estas fases, que llevan a  transformar en héroes a  los 
p rotagonistas: 

·  Expulsión del hogar y experimentac ión de pelig ro extremo. 
·  Experimentac ión de la  nec esidad  de c ontrola r la  na tura leza  y sus  
      p rop ias nec esidades. 
·  La  nec esidad  de relac iona rse c on otros, ya  sea  de sexo opuesto o 

más déb iles. 
·  Enc uentro del tesoro: rec onquista  de la  familia , de la  trad ic ión y de 

la  identidad .321 
                 
    Estos roles arquetíp ic os permiten juga r c on el tra tamiento de persona jes y la  
estétic a  de c uento c omo si fuesen ob jetos, en c uanto a  re-c onjugar modelos 
universa les. 
 
 

 “ Jesús Betz” (2003) 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Obra  insp irada  en el lib ro infantil de Fred  Berna rd  y Franç ois Roc a , sob re un 
pequeño invá lido sin p iernas ni b razos, que supera  sus limitac iones. 
    En esta  ob ra , pod ríamos dec ir que ya  no hay un “ objeto-esc ultura”  c omo ta l (ni 
físic o, ni simbólic o) que a rtic ule una  p lanta  de movimiento c on sus c onsec uentes 
situac iones d ramátic as, ni un lengua je que ac c ione imágenes visua les c onc retas 
a lud iendo a  la  c otid ianidad  ni a  los mod ismos prop iamente c hilenos, c omo en 
otras ob ras. Aunque hay un énfasis poétic o, desaparec e en c ierto modo el 

                                                 
                  321 Hurtado, Gemelos: un p rod ig io de La  Troppa , rev. Tea tro Apuntes, në 116, Op ., Cit., p ., 26. 

“ Jesús Betz”  2003, imágenes de www.lanac ion.c l 
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rec urso de d istanc iamiento que le daba  a l púb lic o el humor y el juego de ir 
c onstruyendo -a  vista  y pac ienc ia  del espec tador- espac ios imagina rios ac tivados 
simp lemente, por la  interpretac ión de los persona jes med iante los ob jetos. Más 
b ien, la  historia  transc urre dentro una  presentac ión téc nic a muy ac uc iosa, en 
c uanto a  “ efec tos” , pa ra  entregar imágenes c on ángulos de visión p rec isos, 
semejantes a  una  panta lla  de c ine. Para  ello se oc upan igua lmente objetos c omo 
rec ursos poéticos, pero a  d iferenc ia  de otras presentac iones, sus a rtic ulac iones 
estarían oc ultas, a l igua l que todos los d ispositivos esc énic os. Nos enc ontramos 
frente a  la  idea  de ilusión pura, sub limada , y litera l. Por tanto, la  mag ia  del tea tro 
vivo, dec lina  en favor de grandes imágenes c on a tmósferas de c uento y de una 
historia  donde el persona je vive una  espec ie de epopeya , pero p ierde la  c a rga 
exp resiva  del rela to en vivo pa ra  enfa tizar la  fuerza  de las imágenes oníric as, 
espec ia lmente porque esta  ob ra  no tiene muc ho texto. 
    Todo este esfuerzo pa ra  oc ulta r los d ispositivos mec ánic os c on el fin de p roduc ir 
efec tos, nos remontaría  -en términos téc nic os- a  un sistema más trad ic iona l de 
representac ión, volviendo a  utilizar una  gran maquinaria  tea tra l.  
    Según la  p rop ia  Laura  Piza rro322, ésta  fue una  ob ra  c omp leja  de manejar ya  que 
el persona je no c ontaba  c on una  progresión d ramátic a , tampoc o los persona jes 
sec undarios, por lo que se presentan d istintos c uadros de situac iones y estados 
anímic os en los que pa rtic ipaba  el p rotagonista , junto a  los otros persona jes.  
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
             
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 322 Entrevista  a  Laura  Piza rro de La Troppa ,  por Rodrigo Ac evedo, c on motivo de la  presentac ión de Jesús Betz  
                         en el Tea tro Munic ipa l de Va lpa ra íso, en 2003. 7 de Enero del 2004. Fuente: sitio Web , s.r.. 

“ Jesús Betz”  2003, imagen de, Muñoz, La Amb ic iosa  nueva obra  de los ex Troppa , rev. Wikén, El 
Mercurio, Op ., Cit., p ., 17. 
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3.4.5-Equilibrio Prec ario  
  
 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     Fina lizamos c on otro enfoque del ob jeto en el tea tro, c on la  c ompañía  
“ Equilib rio Prec a rio” . Ellos toman objetos de “ desec ho” 323 pa ra  c onstruir 
marionetas y los c oloc an en ac c ión dramátic a , involuc rando una  serie de 
fac tores (manipulac ión, músic a , narrador, exp resión c orpora l, etc .) a  nivel integra l 
del espec tác ulo, p resentando una  pa rtic ula r c osmovisión tea tra l. El ob jeto 
genera lmente, es trasp lantado -c omo ya  hemos visto, que suc ede a  d istintos 
niveles en el tea tro- pero, en este c aso, adquiere un aspec to antropomorfo, 
fusionándose c on el ac tor quien, a  su vez, se marionetiza  y permanec e anónimo.   

                                                 
                 323 Expresión referida  a l uso de ob jetos rec ic lados que esta  c ompañía  toma  en forma  ideológic a  pa ra  su poética . 

“ El Ña to Eloy”   1994, Imagen c ed ida  por la  compañía .  
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    Ambos c onstituyen una  unidad  donde la  extrañeza radica en cómo el objeto 
sigue siendo reconoc ib le ind ividualmente pero, a  la  vez, forma parte de un 
extraord inario c olage c on vida dramátic a. Existen c onnotac iones meta fóric as, 
que c onforman pa rte de la  ic onogra fía  íntima  de la  c ompañía . El púb lic o las 
perc ibe, las intuye, le son sugerentes, pa rtic ipa  de la  mag ia  que signific a  desc ifra r 
la  ma teria lidad  asoc iada  a l rol de los persona jes, desde su partic ula r punto de 
vista , desde donde se le p resenta  esta  “ ob jetua lidad”  traba jada  c on una 
simbología  p rop ia  de la  c ompañía . Ahora  b ien, el ob jeto no transgrede la  
simbología  inic ia l, c omo es el c aso de otras c ompañías que ya  hemos visto, en las 
c ua les el ob jeto es muc hos ob jetos y sentidos, c ada  vez que se lo anima . Por 
supuesto que tomamos un espec tro de c ada  c ompañía , ya  que éstos son 
lengua jes que van evoluc ionando y mod ific ando sus formas.  
 
    Se c onstituyen c omo c ompañía  en 1994324, después de haber traba jado y 
pa rtic ipado en d istintas ta reas en el “ Gran Circ o Tea tro”  de Andrés Pérez, en 
monta jes c ómo “ La  Negra  Ester”  y en una  g ira  que rea lizó por Europa , c on la  ob ra  
“ Popol Vuh” .  
    
    El núc leo c entra l de la  c ompañía lo c onforman Arturo Rossel y Carmen Luz 
Ma turana , también se c uenta  entre sus integrantes inic ia les Ignac io Manc illa  y 
Gonza lo Muñoz, este último se integró, posteriormente, a l “ Circ o du Soleil” . Hace 
a lgunos años, se sumó a  la  c ompañía  el ac tor Roberto Cob ian. Sin embargo, hay 
un sta ff de integrantes que son variab les según las c irc unstanc ias en las c ua les se 
desarrollan d istintos p royec tos de investigac ión tea tra l. 
     
    Este grupo rec ibe, por lo tanto, g ravitante influenc ia  de la  d ramaturg ia  de 
Andrés Pérez, ob teniendo de él una  visión del “ ser”  la tinoameric ano, punto de 
vista  esenc ia l pa ra  poder p lantear posteriormente un desa rrollo tea tra l, que 
c entra  su visión en la  investigac ión de la  identidad  c hilena  y la tinoameric ana .  
    Tamb ién, dentro de otros referentes importantes para  la  c ompañía , están el 
legado de Antonin Artaud  y su inc linac ión a  la  integrac ión de elementos del 
tea tro orienta l a  modo de ritua l, en la  puesta  en esc ena . Es así c omo siguen la  
línea  de exp resión popula r tanto en la  búsqueda  de temátic as y ma teria lidad. 
Junto a  ello desa rrollan sus monta jes itinerando, tanto en sa las, c omo en tea tro 
c a lle jero.  

 
    

  Formac ión: 
 
Arturo Rossel 
    Estud ió lic enc ia tura  en Historia  en la  Universidad  Ca tólic a  en la  déc ada  de los 
oc henta . Fue en esta  époc a  c unado c omenzó a  ac erc a rse a l med io tea tra l, por 
med io de c ontac tos c on estud iantes de tea tro de la  Universidad  de Chile325. 

                                                 
                 324 Ana  Venec ia  Olguín y Yani Nuñez Sa laza r, Uso del Desuso: Un Equilibrio Prec ario, Semina rio de Investigac ión Teóric a ,  
                         Esc uela  de Tea tro, P.U.C, p ., 1. 
                 325 Op ., Cit., p ., 5. 
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Luego c ursó estud ios en la  Esc uela  de Tea tro de d ic ha  universidad , y tras  haber 
permanec ido dos años en esta  c asa  de estud ios, c omenzó a  traba jar en 
c ompañías de tea tro c omo “ Tea tro Provisorio” , de Horac io Videla  y, luego en el 
“ Gran Circ o Tea tro”  de Andrés Pérez, hasta  llegar a  formar su p rop ia  c ompañía , 
denominada  “ Equilib rio Prec ario” . 
 
Carmen Luz Maturana 
    Luego de estud iar lic enc ia tura  en Letras, en la  Universidad  Ca tólic a  y de haber 
pa rtic ipado en labores menores en monta jes de la  c ompañía  de Andrés Pérez, 
dec ide estud ia r Diseño Tea tra l en la  Universidad  de Chile. Sin embargo, los 
c ompromisos labora les y las nec esidades c onc retas de enfrenta r va riados 
p royec tos, le demandaron c omenzar de inmedia to c on la  p rác tic a  tea tra l, 
desestimando fina liza r la  c a rrera . 
 
 

El Objeto: 
     
    Dentro de la  c omp lejidad  de la  c reac ión, donde intervienen c uantiosas 
va riab les, nos fija remos -primero que todo- en el aborda je del ob jeto c omo 
elemento que c onvoc a  un pensamiento poétic o de “ Equilib rio Prec a rio” , para  
traba jar en la  puesta  en esc ena . 
    El traba jar c on ob jetos rec ic lados, que llamaron expresamente “ de 
desec ho” 326, se p resta  por d istintas razones, tanto p rác tic as c omo ideológic as, a  
su tea tro. 
 
 
    “ El trabajo c on desec hos surg ió de las c irc unstanc ias de precariedad real c on 
que trabaja el grupo, y también de la  idea de que con poc os elementos  también 
es posib le un trabajo c reativo.327”  
 
 
    Por otro lado, el c onc ep to de “ ob jeto de desec ho”  tiene que ver c on una 
mirada  c rític a , donde el ob jeto reúne una  entidad  la tinoameric ana  mestiza , entre 
soc iedad  de c onsumo oc c identa l, c ultura  popular y va lores anc estra les, en los 
c ua les la  simbolog ía  del p lástic o, la  p roduc c ión en masa , el idea l de esta tus se ve 
trasp lantado, c onstituyéndose en una  espec ie de provoc ac ión, que ellos utilizan, 
pero de forma  inversa , pa ra  devolver esta  visión. 
 
 
    “Entendemos en los objetos desec hados la  c arga que trasunta su desuso, el 
va lor que tuvieron para quien los usó, el paso del tiempo y su marc a. Valoramos 
los objetos de desecho también, c omo la forma inversa del desprec io a los 

                                                 
                326 Arturo Rossel ac uña  esta  exp resión en d istintas entrevistas y pub licac iones pa ra  da r a  c onoc er su c onc epc ión  
                        teóric a  a l respec to: Estrenan Fábula  Fina l de “ La Niña de la  Ca laca , C 22, El Merc urio, 3 de Junio de 1995 /  
                        Arturo Rossel, El Ña to Eloy y La Niña  de La  Calac a , Tea tro desusado, rev. Tea tro Apuntes, në 109, Op ., Cit., p .,101. 
                327 C 22, El Merc urio, 3 de Junio de 1995, Ib id . 
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pobres, a los viejos, a  los ind ios y a todo lo que huela a usado y a jeno a la 
supuesta modernidad. Valoramos a todas las personas que conservan y atesoran 
los rec uerdos c ontenidos en la  materia lidad de los objetos, asignándoles la 
importanc ia que se merec en” … 
    “Este engranaje llamado prec ariedad tiene que ver c on lo que somos: 
habitantes la tinoameric anos, sostenidos por p lanos c ultura les que se entrec ruzan 
y c onviven en nosotros328.”  
 
     
    La  elec c ión de los ob jetos a  usa r en la  puesta , tiene muc ho de ritua l, puesto 
que c ada  ob jeto es eleg ido espec ia lmente por lo que signific a , tanto a  nivel 
interno para  los a rtistas, c omo externo en su ma teria lidad . Pero esto no signific a  
que sean expresamente grá fic os, ni intelec tua lizados por su forma , sino que 
trasunta  en ellos un motivo más intuitivo y esp iritua l.  
 
    
    “Es absolutamente nec esario que los elementos a utilizar tengan un a lgo 
espec ia l; que hayan sido cariñosamente ocupados; o que mantengan una c ierta 
belleza que les da el paso del tiempo, la  marc a de los años. Si el objeto en desuso 
es un objeto prec iado para el que lo posee (heredado, c argado o íntimo, o sea lo 
que sea) y es fac ilitado, regalado a l otro mundo, a l teatra l, hay una suerte de 
desprendimiento, cargado de sentido y que posee la virtud de brillar en el 
esc enario c on luz propia.329”  
 
    
    Por ejemplo, en el c aso de las másc aras, Carmen Luz menc iona  una 
experienc ia  marc adora  que vivió junto a  Andrés Pérez, en c uanto a  perc ib ir estos 
ob jetos desde una  perspec tiva  sagrada . En una  oportunidad , se d io la  oc asión de 
c onoc er unas másc aras de Ba li y ella , sin mayor intenc ión, las tomó por los ojos. 
Ante ello, Andrés le ind ic ó que su ac titud  era  una trasgresión para  éstas, puesto 
que imp lic aba  restarles energ ía  y, en términos esp iritua les, una  forma  de  
ma ta rlas. De ahí en adelante, entend ió estos elementos tea tra les c omo 
poderosos, p rohib idos y  respetab les.330 
 
    La  elec c ión de los ob jetos, además, está  guiada  por la  temátic a , que 
d irec c iona el estilo a  traba jar de la  obra  y según la  c ua l se va  produc iendo un 
p roc eso integrado de los c omponentes del espec tác ulo. Por ejemplo, un 
determinado persona je va  unido a  una  ma teria lidad  espec ífic a  que, a  su vez, 
sugiere una  c a rac terizac ión, animac ión y músic a  c onc reta  dentro de la  historia . 
Todo va  enc a jando a  la  med ida  requerida  pa ra  c ada  ob ra , ya  que éstas siempre 
son el resultado de una  a rdua  experimentac ión. 
 

                                                 
               328 Ana  Venec ia  Olguín y Yani Nuñez Sa laza r, Op ., Cit., p ., 45,47. Arturo Rossel, c on ocasión del enc uentro cultura l en 
                       Ba rc elona  “ Espa i Contemporani a  Xile” , 2002.”  
               329 Arturo Rossel, El Ña to Eloy y La Niña  de La Calaca , Tea tro desusado, Tea tro Apuntes, në 109, b id .  
               330 Ana  Venec ia  Olguín y Yani Nuñez Sa laza r, Op ., Cit., p ., 40. 
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Aspec tos de origen oriental 
 
    La  c ompañía  traba ja  la  manipulac ión integrándola  a l c uerpo del ac tor. De 
esta  manera , resc a ta  aspec tos simila res a  la  téc nic a  del Bunraku331, donde las 
pa rtes de la  marioneta , genera lmente, van adheridas a l intérprete. También 
oc upan de modo simila r la  músic a en vivo, siendo ésta  muc has vec es un 
persona je más de la  ob ra , c on un músic o na rrador que, en a lgunos c asos, 
interp reta  la  voz de a lgún persona je. Esta  músic a  es la  enc a rgada  de otorga r a l 
espec tác ulo d istintos estados emotivos pero sobretodo, debe ser d ramátic a  y 
rítmic a . 
    Integran además telones, de modo simila r a  c omo se utiliza  en Oriente, 
espec ia lmente en el Tea tro Nô, en el c ua l se anunc ia  la  llegada del persona je a l 
moverlo (este rec urso lo heredaron de la  d irec c ión de Andrés Pérez, c uando 
p resentó la  ob ra  “ Noc he de Reyes” ). La  c orpora lidad, espec ia lmente de las 
manos, tiene muc ho de téc nic as orienta les tanto traba jadas por Andrés Pérez, 
c omo de ka ta-kha li y mudra . 
    Utilizan el lengua je del Teatro de Sombras c omo una exp resión espec ífic a  para  
representar mundos simbólic os, deb ido a  su riqueza  abstrac ta  de c arác ter 
universa l, y lo hac en med iante proyec c iones de figuras en panta llas de d istintas 
ma teria lidades. En la  ob ra  Rosa  Yagán332, inc orpora ron Tea tro de Sombras a  un 
traba jo aud iovisua l, que mezc la  esc enas de c ine, en una  p ropuesta  multimed ia .  
  
 

Teatro c allejero  
 
    Les interesa  el tea tro c a lle jero, ya  que produc e un fenómeno soc ia l interesante 
a  estud ia r en términos a rtístic os. Hay un interc amb io más puro y espontáneo c on 
el c iudadano c omún y c orriente, a  d iferenc ia  de una  sa la  de tea tro, donde todo 
está  p revisto y donde el espec tador se p red ispone a  ver el espec tác ulo. Por otro 
lado, exp lic an que no tiene nada  de simp le, ya  que exige una  c oord inac ión y 
retroa limentac ión viva , pues este espec tador tamb ién es exigente. Los rec ursos 
que se emplean tienen que ser senc illos, pero efec tivos.  
    Con el fin p rác tic o de ob tener mayor movilidad  en sus p resentac iones, oc upan 
pequeños “ tea tritos”  reduc iendo espac io y tiempo en relac ión a  un espec tác ulo 
trad ic iona l. De esta  manera , pueden traslada rse a  luga res inhósp itos o d ifíc iles de 
ac c eder.  
    Todas estas va riab les son a trac tivas de estud ia r para  este grupo, que ve en 
estos fac tores un tea tro de investigac ión tanto a  nivel temátic o, c omo forma l.  
 
 
 

                                                 
                331  Tea tro trad ic iona l japonés, que se remonta  a l sig lo XVII. 
                332 Carmen Luz Ma turana , Rosa Yagán, rev. Teatro Apuntes, në 125, Ed ., Esc uela  de Tea tro P.U.C., 2004. Obra   estrenada   
                        en el Centro Cultura l  Ma tuc ana  100, d irig ida  por Ca rmen Luz Ma turana . 
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Forma de trabajar 
 
    Busc an textos, ya  sea de novelas, rela tos c ostumbristas, mitos y leyendas 
c hilenos, que luego adap tan e insertan en un c ontexto c ontemporáneo, 
resc a tando muc has vec es la  trad ic ión ora l y anc estra l de nuestra  id iosinc rasia . 
    Junto a  la  elec c ión de la  temátic a , abordan d istintas ideas y p ropuestas 
traba jando las esc enas por separado, pa ra  luego enlaza rlas de ac uerdo a  un 
ritmo y music a lidad . Por ello, el desa rrollo d ramátic o se va  a justando en c ada 
ensayo. 
 
 

Obras que integran Teatro de Objetos 
 

El Ñato Eloy(1994) 
    La  p rimera  ob ra  que p resenta ron c omo c ompañía  fue el “ Ña to Eloy” . Está  se 
basada en la  novela  homónima de Carlos Droguett, que c uenta  las últimas horas 
de la  c ap tura  de un band ido que existió, aproximadamente en 1941, el c eleb re y 
temido Eleodoro Hernández, más c onoc ido c omo “ El Ña to Eloy” .  
    La  obra  se basa en el mundo soc ia l y psic ológic o del band ido, que es ac osado 
y se enc uentra  agónic o. Para  c ontextua lizarla  en una  a tmósfera  espec ífic a , 
oc uparon c rónic as polic ia les de la  époc a , letras del c antante Sandro, ba ila ron 
una  c uec a c on textos de Rimbaud , a lud ieron a lgunos westerns, a  Bergman y a  
Coppola . 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 “ El Ña to Eloy”  1994, imagen c ed ida  por la  compañía . 
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    El trabajo c on objetos, -c omo ya  
menc ionamos- c onsistió en integra rlos a l 
c uerpo de los ac tores, logrando una mezc la  
entre fisonomía  humana  y ob jeto. Es así c omo 
los ob jetos partic ipan de las emoc iones que se 
exp resaban por med io de la  gestua lidad  de las 
manos y c uerpo.  
    Los ob jetos utilizados más emblemátic os en 
esta  obra , eran: una  c a fetera , una  c abeza de 
c a lavera , meta les c romados, c uero, c aba llos 
hec hos de guantes de box, etc . 
    El a rgumento se daba  entre -y detrás de- un 
tea trito que pa rec ía  ser un vagón de un tren, 
c on c ortinas a  modo de telón. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Deta lle, c abeza  de c aba llo hec ha  c on guantes 
de box. Imagen ced ida por la  c ompañía . 

“ El Ña to Eloy”  1994, imagen c ed ida  por la  compañía . 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

200 

Los Amores del Diablo de Alhué  (1996) 
    Basada  en la  novela  de Justo Abel Rosa les, pub lic ada  en  los años ’30, y 
ambientada  en la  époc a  de la  Colonia , momento en que el pueb lo de Alhué era  
rec onoc ido por su riqueza  aurífera . 
    Tra ta  de un suizo que llega  a  busc ar oro a  Chile, a  la  loc a lidad  menc ionada , 
c asándose c on Juanita  Putiel. Luego, este persona je c ambiará  su nombre orig ina l 
de Bernet Pla tz a  Santiago Barreta , y será  ac usado de c ometer inc esto c on su 
hija . Sin embargo, esto será  produc to de una  intriga  más del d iab lo, quien se 
entromete en esta  familia  med iante arguc ias y tentac iones hac ia  el padre de 
familia . La  c úpula  ec lesiástic a  santiaguina  se entera  de estos entuertos, y via ja  a  
exorc iza r a  Barreta , ya  que se c ree ha  estab lec ido un pac to c on el d iab lo. 
 
    Algunos objetos-personajes serán: una  c a fetera , c omo Barreta ; su esposa , un 
embudo; un perrito, c omo una  c añería  de agua  potab le; sillines de b ic ic letas, etc . 
 
    El tea trito pa ra  esta  obra  era  más grande que el de “ Ña to Eloy” , 
c onfec c ionado c on madera  de a rauc a ria , delimitado por dos ba laustradas, c on 
fondos de d iversas fac turas, fab ric ados de telones p intados en a rp illera  y pedazos 
de ropa . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

“ Los Amores del Diab lo de Alhué”  1996, imágenes ced idas por la  c ompañía . De izquierda a  derec ha : 
“ Ba rreta ”  (persona je p rinc ipa l), “ Fa ramalla ”  (d iab lo), “ Siroc o”  (empleado de Ba rreta ).  
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“ Tres Rosas y un Gavilán”  (1997) 
    Texto de Guillermo Charpentier (c hileno), tra ta  sob re Rosa , una  ba ila rina  de 
c abaret que sufre una  enfermedad  inc urab le (su c uerpo es inflab le y ha  sido 
p inc hado). Tras pensar en el poc o tiempo de vida  que le resta , manda  una  c a rta  
c on d inero a  su familia  de Santiago, pa ra  desped irse. Para  ello, rec urre a  Gavilán, 
un persona je que supuestamente ha rá  de intermed ia rio, pero que se arrep iente, a  
med io c amino, abriendo el sob re y enterándose del ma l que padec e Rosa . No 
obstante este d rama, dec ide roba r el c ontenido y c ambia r el sentido de la  c arta , 
pa ra  hac erse pasar, ante la  familia  de Rosa , c omo su rep resentante. De ahí en 
adelante, se suc ederán una serie de fec horías, que c ulminarán c on el 
enfrentamiento de Gavilán y  Rosa  a  ba lazos, muriendo ambos. 
 
    En esta  ob ra  se observa  una  evoluc ión, tanto a  nivel de rep resentac ión, c omo 
temátic o, ya  que se ac usa  mayor sentido del humor y se emp lean ac tores de 
c a rne y hueso, interac tuando c on ac tores que hac en de marionetas. Pa ra  esto, 
los ac tores son vestidos c on ob jetos (pero no dejan de ser ac tores, enc a rnando 
un persona je) y otros usan másc aras-ob jetos pa ra  representa r persona jes 
animados a l estilo de marioneta  c on ac c esorios adosados.  
    Hay variados esc enarios del rela to que son rep resentados med iante bastidores, 
en una  c ámara  negra  c on un telón que ab re y c ierra  las esc enas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ Tres Rosas y un Gavilán”  1997, “ Rosa ”  c onfec c ionada  a  base de ob jetos p lástic os, dando a l c uerpo   
  de la  ac triz, c a rác ter inflab le. Imagen c ed ida  por la  compañía . 
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           Gavilán en un ba r (imagen superior) y abuela  de Rosa  (imagen inferior) c ed idas por la  c ompañía . 
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Deta lle, c olage de ob jetos (ca fetera  y muñeca  
ba rb ie) c onforman cabeza de persona je. 

 Esc ena fina l, muerte de Rosa y Gavilán, imagen ced ida  por c ompañía . 
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“ Caballo Caballero” (1998) 
    Obra  unipersona l, representada  por el p rop io Arturo Rossel, para  tea tro 
c a lle jero, basada en ingeniosas historias de d iverso origen, sintetizadas en el nob le 
anima l llamado c aba llo. El ga lope, su rol en las apuestas, el juego, el traba jo, en 
las guerras. Por otra  pa rte esta  el lado mág ic o de este animal, c omo su 
representac ión en Pegaso, Caba llo de Troya , Caba llito Blanc o, etc ., y el supuesto 
origen mític o  que posee, a  pa rtir de un d ragón. 
    Dentro del ingenio de esta  p ieza  se c itan variados lugares, a  los c ua les 
c onvoc a  el p rotagonista  med iante la  a rtic ulac ión de ob jetos tanto en el 
esc enario c omo en su p rop io c uerpo, amarrados a  su c inturón. Al lado izquierdo 
de la  esc ena  enc ontramos un dragón de fierro, que además lanza  fuego y a l 
lado derec ho, un exótic o c arrusel c on c inc o figuras de c aba llos (esc ulturas de 
d istintos ob jetos). 
    En esta  ob ra  se oc uparon zanc os y bastones para  maniobra r d istintos 
elementos desde el c entro del esc enario y, además, por razones de impac to 
visua l y rea lc e del únic o persona je. Aunque no se c uenta  c on músic a , el rela to 
logra  c ap tura r la  magia  que le otorga  su intérp rete. 
 
 
 
                                                 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ Caba llo Caba llero” , 1998, Arturo Rossel,  imagen c ed ida  por la  c ompañía . 
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Conc lusiones Capítulo 3 
 
 
    Hemos rec orrido el traba jo c on el ob jeto en la  esc ena , desde d istintos puntos 
de vista , según c ada una  de las c ompañías que utilizamos c omo exponentes, 
busc ando d iferenc ias y similitudes dentro de las ramific ac iones de lo que 
podríamos entender por Tea tro de Ob jetos. Estos grupos son -en extremo- d isímiles. 
Algunos, c omo Théâtre de Cuisine -que rep resenta  la  c orriente franc esa  de 
nuestro estud io- se remiten a  los antec edentes del a rte del sig lo XX, c entrándose 
más en la  visión de Marc el Duc hamp, c on el ready-made, en el surrea lismo y en el 
tra tamiento del lengua je c inematográ fic o, a  modo de síntesis en el esc enario. 
Tamb ién, utilizando a  los ob jetos por lo que son ellos mismos, en c uanto a  
c onnotac iones c ultura les y poétic as. En esta  visión, todo es fac tib le de ser tra tado 
c omo ob jeto (tiempo, espac io, ac tor, elementos, etc .). Exp loran el c onc ep to de 
ob jeto en todos sus niveles: tanto meta fóric os, c onc ep tua les, simbólic os y sobre 
todo c ultura les (los ob jetos “ son” , en la  med ida  en que pertenec en a  un sentido 
c olec tivo de soc iedad). Este último aspec to, los hac e más interesantes pa ra  
traba jar su “ mutac ión”  en tea tro, según esta  c ompañía . 
 
    En c ambio, Periféric o de Objetos, usa  el ob jeto siguiendo lineamientos 
reelaborados por ellos mismos, e insp irados en una  serie de a rtistas y teóric os, 
sob retodo en Kantor, en c uanto ven en el maniquí, un exponente de la  muerte y 
de la  p rop ia  na tura leza  pervertida  del ser humano. Lo inanimado se transforma  en 
a lgo monstruoso, c amb iando la  c onnotac ión orig ina l que tenía  el ob jeto. La  
animac ión aquí es sob reexpuesta , evidenc iada  de ta l modo que suc ede un 
efec to c ontra rio, ya  que no importa  que el ac tor esté a  la  vista , lo que suc ede es 
muc ho más impac tante que repara r en la  p resenc ia  humana manipulando 
muñec os.  
    La  ma teria  parec e trasc ender su estado de ob jeto y se transforma  en 
poseedora  de sentidos perturbadores. El ob jeto, en este c aso, c asi siempre es 
antropomorfo. Traba jan todos los tipos posib les de manipulac ión: a  la  vista , a  
c ontrol remoto, inanimada , simbólic a . Insertan va riados ob jetos pa ra  estos fines: 
insec tos, animales, maniquíes, muñec as, rép lic as a  otras esc a las, etc . La  utilizac ión 
del término “ Tea tro de Ob jetos” , pa ra  este grupo, es más b ien polític a  e 
ideológic a , p rop ia  de su pa rtic ula r visión, que los desmarc a  del tea tro de títeres o 
marionetas. Los motiva  desa rrolla r un tea tro, que c onmueva  desde las más 
p rofundas p rob lemátic as del ser humano. 
      
    Otra  c ompañía  c omo Ciklos, sigue la  d ramaturg ia  del ac tor y mimo franc és 
Jac ques Lec oq , enfa tizando el juego c orpora l en relac ión a l ob jeto y ap lic ándolo 
c omo un rec urso más a  la  esc ena , para  otorga rle sentido lúd ic o y versá til. La  
c a rac terístic a  del ob jeto, en este c aso, es ayudar a  c rea r imágenes, según sea  su 
utilizac ión, más que una  animac ión (tipo marioneta ). Esto se d istingue en que 
c ada  vez que reutilizan el mismo ob jeto, éste adquiere un sentido d istinto. Es la  
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imaginac ión y la  exp resión c orpora l de los ac tores la  que entrega  una  nueva 
visión de la  ma teria  en el espac io. El espec tador sueña  c on ellos, c omo si ese 
ob jeto en rea lidad  tuviera  todas las c onnotac iones litera les de la  func ión que le es 
reasignada  de vez en vez. Es un énfasis tea tra l más abstrac to y sintétic o, 
p robab lemente p róximo -por momentos- a  la  danza , depurando la  
representac ión por med io de síntesis gestua les, mientras el rol de los elementos es 
jugar c on sus múltip les c onnotac iones poétic as. 
      
    La Troppa, g rupo emb lemátic o c hileno, en sus puestas utilizaba  ob jetos c omo 
rec ursos, p rinc ipa lmente, c inematográ fic os, c on una  partic ula r estétic a  de 
c uento. Dentro de su evoluc ión d ramatúrg ic a , vimos también c omo el sentido 
simbólic o de éstos, se p resentaba  en variados niveles de signific ac iones, ya  que 
eran puestos a l servic io de la  imaginac ión, tanto del espec tador c omo del ac tor, 
quien ac tivaba  meta fóric amente c ada  espac io c ontenido en los “ mac ro-
ob jetos” . El traba jo hec ho por esta  c ompañía , a l sintetiza r la  metá fora  de la  ob ra , 
en la  elec c ión de un ob jeto espec ífic o (sin ser éste litera l a  la  narrac ión), 
entregaba  un ma teria l c onc ep tua l a l espec tador, quien a  modo de puzzle, tenía  
el desa fío de desc ifra r una  serie de c laves que se le iban p roponiendo. Todo esto 
c on un ritmo y ac ento aud iovisua l p rop io de nuestros tiempos, logrando efec tos 
de “ ed ic ión”  a tingentes a  la  manipulac ión de la  imagen hoy en d ía . Por otro lado, 
los ob jetos-muñequitos y marionetas estaban en esc ena  solamente pa ra  c umplir 
su papel de rec urso y por tanto, el tiempo requerido pa ra  c onformar los 
enc uadres y flasc h bac k, que hab laran desde d istintas perspec tivas a l 
espec tador, quien pod ía  “ c ompletar”  la  historia , enlazando c ada  c uadro. 
 
    Equilibrio Precario, c ompañía  que se ha  destac ado por emplea r una  estétic a  y 
temátic a  la tinoameric ana  y popula r, c on fuertes influenc ias del legado del 
d irec tor Andrés Pérez, Antonin Artaud  y del Tea tro Orienta l. Rec rea en su poétic a , 
ob jetos c otid ianos traba jados c omo partes c orpora les de los ac tores, quienes 
p restan sus b razos, p iernas y manos a l servic io de una   marioneta  mixta  entre 
ob jeto-humano, insta lada  en la  c orpora lidad  del ac tor (delante, a rriba , sob re, 
detrás). Aquí el ob jeto deviene en una pa rte más, de un gran c olage tipo 
Arc imboldo333, manteniendo su forma  e independenc ia  visua l de “ c osa ” , en un 
juego dua l que inserta  una  ambiva lenc ia  de c ontextos, sintetizados c on forma  de 
ob jetos sin relac ión aparente entre sí. Por ejemp lo, lo que un ob jeto era  antes de 
ser reutilizado, c on lo que deviene posteriormente en esc ena , transformándose en 
persona je c on c a rac terístic as estétic as abstrac tas, que van de ac uerdo a  su rol 
en la  puesta . Estas asoc iac iones se p resentan sugerentes a l espec tador, sin que 
haya  una  simbología  exp resa .    
    La  repetic ión de ob jetos de una  puesta  a  otra , tendría  que ver c on una 
utilizac ión ic ónic a  de c iertos ob jetos, que tienden a  permanec er en el imag ina rio 
de la  c ompañía . Esto se torna  partic ula rmente simbólic o a  nivel íntimo pa ra  los 
a rtistas, ya  que se evidenc ia  una  pec ulia ridad  ma teria l tra tada  c omo sello 
esc ultóric o, que red itúa  los ob jetos a  un c ontexto tea tra l. 

                                                 
                 333 Pintor ba rroc o ita liano, c onoc ido por utiliza r una mixtura  de ob jetos en sus c uad ros que mantienen su c a rác ter   
                         figura tivo, ver p ., 55. 
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4.1-Antec edentes del títere en otras c ulturas y 
époc as 

 
 

    En este c ap ítulo, revisa remos un punto de vista  que va  de ac uerdo a  la  
perc epc ión de la  marioneta  c omo un elemento a rtístic o c ontemporáneo. 
    Pa ra  ello, nos c entra remos brevemente en su evoluc ión, hasta  llegar a  
c onvertirse hoy en d ía , en un med io visua l de las a rtes esc énic as usado c omo 
exp resión “ ab ierta ”  en la  puesta , donde se mezc lan tanto la  d ramaturg ia , los 
ac tores y los ob jetos ind istintamente, sean estos marionetas, ob jetos de tipo 
doméstic os o abstrac tos. 
    Nuestro ob jetivo es perc ib ir c ómo fueron c amb iando las formas de na rra r y de 
integrar el títere a  un imag ina rio c olec tivo, de ac uerdo a  una  evoluc ión marc ada 
por ac entos históric os y c ultura les. 
    Por otra  pa rte, pa rec iera  una  nec esidad  anc estra l del ser humano en todas las 
c ulturas y en todas las époc as, su autorep resentac ión figura tiva .  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
      Marionetas de la  antigüedad . Izq . Marioneta  griega , Der. Marioneta  romana . 

Ernest Maind ron, Marionnettes et Guignols, Pa ris, Ed . Felix Juven, s. f. 
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    La  marioneta  “ amuñec ada”  habría  aparec ido en China  a lrededor del año 
1000 A. de J.C. y hay antec edentes que menc ionan que ya  en el año II, A. de J.C. 
se le c onc edía  importanc ia  c omo d ivertimento soc ia l. En otras c ulturas c omo la  
Ind ia , y la  á rabe se sabe de espec tác ulos de c orte relig ioso, aproximadamente, 
en el sig lo IX de nuestra  era .334 
    Europa  c uenta  c on una  la rga  trad ic ión titiritera , c omo da ta  la  historia  de los 
romanos en el sig lo V A. de J.C., quienes asistían a  representac iones por 
separado, según la  c lase soc ia l a  la  c ua l pertenec ieran, c omo p lebeyos o 
pa tric ios.335 
    Los antiguos griegos, los a fric anos, los eg ipc ios, las c ulturas p rec olomb inas 
tamb ién deja ron testimonio de la  utilizac ión de títeres. 
    Durante la  Edad  Med ia , en Europa , la  ig lesia  rec urría  a  los títeres para  na rrar 
pasa jes de la  Bib lia  y los milagros de María . De ahí deriva ría  el nombre 
marioneta 336.   
    Muc hos jug la res y na rradores portaban un pequeño retab lito que c ontenía  
figuras. En el sig lo XV, en España , se c eleb raban festiva les relig iosos presentando  
esta tuillas móviles. En el Renac imiento y Barroc o, los monarc as ofrec ían 
espec tác ulos a l pueb lo, donde se mostraba  este tipo de rep resentac iones, dentro 
de un repertorio lib re, más que puramente tea tra l 337. 
    Es así c omo se c uentan innumerab les ejemplos de la  existenc ia  universa l e 
históric a  de las marionetas a  lo la rgo del desarrollo de la  humanidad . Ello da  
c uenta  de c ómo la  psic ología  humana  enc uentra  en la  síntesis y metá fora  de la  
imagen antropomorfa , un poderoso instrumento pa ra  representar una  c ultura . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
              334  Ana  María  Allendes Ossa, La a legría  de ser titiritero, rev. Tea tro Apuntes, në 109, Op ., Cit., p ., 107.  
              335  Op ., Cit., p ., 108. 
            336  Maind ron, Op ., Cit., p ., 104. 
              337 Henryk Jurkowski , Considerac iones sobre el Teatro de Títeres, Bilbao, Ed . Concha de la  Casa , 1990, p ., 42,43. 
 

Bura ttini, por F. Maggiotto. Grabado, 1780. 
Maind ron, Op ., Cit. 
 

Rep resentac iones popula res en ferias, g rabado Charlet, 
1842. Maind ron, Op ., Cit. 
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4.2- Distintas époc as d istintas perc epc iones 
 
 

    Pero, más a llá  de la  utilizac ión de la  marioneta  en estos pasa jes de la  historia , lo 
que aborda remos es la  idea  de “ el c ómo”  se rep resentó y perc ib ió el títere a  
med ida  que fue evoluc ionando dentro del c risol c ultura l europeo. Es a lgo 
c omplejo de d iluc ida r, sin embargo, nos guia remos por el teóric o Henryk 
Jurkowski, destac ado espec ia lista  en el estud io de la  marioneta , para  d istinguir 
a lgunas va riac iones en su tra tamiento. 
 

·    Del Animismo a l Rito 
    Desde tiempos inmemoria les, el ser humano busc ó sentido a  su 
existenc ia , enc ontrando justific ac ión a  su c onc epc ión de vida  en los 
hec hos na tura les, a  los c ua les les a tribuyó vida  p rop ia . Es así c omo las 
p ied ras, el viento, los á rboles, el sol y la  luna, fueron dotados de un ánima 
o ha lito de vida  esp iritua l, que c onvivía  c on el ser humano. Nac ieron, 
entonc es, los mitos y leyendas que nos heredaron nuestros anc estros. Las 
antiguas tribus estab lec ieron c eremonia les en los que, muc has vec es, 
pa rtic ipaban c hamanes o b rujos, pa ra  lo c ua l utilizaban a tuendos, 
másc aras y figuras c eremonia les. Éstas últimas –posteriormente- se 
transformaron en ídolos338.    
    De aquí derivaría  toda  una  gama ritos simbólic os, que c ontienen 
c omponentes a távic os, rec onoc ib les en d iversos c uentos c lásic os y 
universa les, ya  que tra ta rían sobre el sentido de supervivenc ia  nec esario 
pa ra  poder supera r las pruebas que nos permitieran perpetua rnos c omo 
espec ie (Blanc a  Nieves es relegada  a l bosque, Caperuc ita  Roja  debe 
sortea r los pelig ros del mundo exterior, Hansel y Gretel deben enfrentar 
una  ma lvada  b ruja ). 
    Los ob jetos que se usa ron en a lgunos ritua les c omo los de inic iac ión, 
muc has vec es, fueron animados dentro de un c ontexto de magia  y tabú. 
 

·    El títere como sustituto del humano 
    Los títeres, en la  Edad  Med ia  y el Renac imiento, p retend ían reemp lazar 
a l humano. Muc has vec es, los titiriteros eran sind ic ados c omo magos y  
perseguidos por la  ig lesia  por viola r los designios d ivinos. 
 

·    El títere como sustituto del ac tor 
    Cuando el títere ya  es c onsiderado c omo persona je de un rol 
espec ífic o. Sin embargo, igua lmente pretendía  ser simila r a l ac tor 
humano. 

                                                 
                  338 Jurkowski, Considerac iones sob re el Tea tro de Títeres, ‘Hac ia  un Tea tro de Objetos’ , Op ., Cit., p ., 48. 
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·    El títere como ac tor artific ia l 
    Durante el sig lo XVIII, Samuel Foote, ac tor y esc ritor ing lés, busc ó una 
forma  de rep resentac ión avanzada  para  la  époc a , donde mostraba  a l 
títere c omo ob jeto inanimado a l fina l de la  func ión, en c ontraste c on el 
ac tor. Posteriormente los romántic os siguieron esta  idea , interesándose en 
el títere c omo ac tor a rtific ia l. 
 

·    El títere amuñecado 
    Se perc ibe a l títere c omo un muñec o, sin embargo, no se tra ta ría  de un 
persona je humanizado, sino que se representa  c on la  d istanc ia  sufic iente 
pa ra  deja rlo reduc ido a  una  c op ia  de la  estruc tura  humana . También 
tiene que ver c on la  c onc epc ión romántic a  del marionetismo a  
c omienzos de S. XX. Se identific a ría  c on el tea tro de Paul Brann e Ivo 
Puhonny339 
 

·    El títere como ac tor artific ia l de origen definido 
    Se tra ta  del tra tamiento del títere dentro de una  obra  de ac tores, 
donde aparec e en c onjunto o, por momentos, c on el ac tor vivo. 
 

·    El títere como un objeto materia l e impersonal 
    Cua lquier ma teria l u ob jeto que es animado en esc ena , c omo lo 
rea lizado por Yves Joly, quien animaba  ob jetos efímeros o c otid ianos 
c omo papel y Sergei Obraztsov, quien animaba c omo persona jes a  sus 
p rop ias manos desnudas y a  bolas de p lástic o. Aquí la  importanc ia  de la  
representac ión se c entra  en la  imaginac ión del ac tor, quien es c apaz de 
c omunic a r su p royec c ión imaginaria  a l púb lic o. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                 339 Jurkowski, Considerac iones sob re el Tea tro de Títeres, ‘Hac ia  un Tea tro de Objetos’ , Op ., Cit., p ., 49. 

“ Soy la  mano derec ha : soy la  más poderosa . Porque pongo la  firma , tan necesa ria  soy” . 
“ Magnífico –ofend ida , rep lic ó la  izquierda -. Más d i, ¿qué ha rías tú si no existiera  yo?...” . 
 Dibujo a  pa rtir de imagen y texto de Serguei Obraztsov , Mi Profesión, Ed ic iones en 
 Lenguas Extranjeras, Mosc ú, s.a ., p ., 200.  
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·    El títere como personaje títere en manos de su c reador y compañero 
    Después de que c ua lquier ob jeto pudo ser animado en esc ena , el 
ac tor titiritero, igua lmente, rep resentó c on su antiguo c ompañero títere 
amuñec ado. Pero, a  d iferenc ia  de los anteriores tra tamientos, se 
evidenc ió la  manipulac ión y éste se transformó en una  p resenc ia  
suministradora  de vida , ayudando a  este persona je-títere a  ac tuar. 

 
·    El títere  c omo personaje- títere que se revela en manos de su c reador 

    El traba jo de Philippe Genty, y su Pierrot g ra fic an c omo, a  pesar de 
estar manipulado a  la  vista , la  ilusión de independenc ia  que c rea  el 
manipulador c on respec to a  la  marioneta , lo hac e mágic o a l igua l que si 
fuese una  suerte de animismo. 
 

·    El títere ac cesorio para el ac tor 
    El títere solo es usado pa ra  rep resenta r una  func ión ic ónic a , dándole 
vida  el ac tor, según sea  la  nec esidad  de mostrar este rol. 
 

·    El títere como ídolo 
    Se tra ta ría  de un títere en esc ena  que no es animado, sino apenas 
movido, lo que le otorga  vida . Es la  c onstante referenc ia  a  él, c omo si lo 
estuviera , por pa rte de los ac tores, lo que le c onc ede este estado. Se 
asemeja  a  una  “ forma más ritua l de hac er vivir” 340. 
 

·    El títere simplemente c omo objeto  
    Cua lquier ob jeto de orden doméstic o, tra tado c omo ob jeto y que 
inc luso, ni el púb lic o ni el ac tor busc an c reer en una vida  virtua l. Nunc a 
llega a  c onvertirse en persona je. Más b ien es un juego momentáneo en la  
esc ena . 

                                                 
                 340 Jurkowski, Considerac iones sob re el Tea tro de Títeres, ‘Hac ia  un Tea tro de Objetos’ , Ib id ., p ., 48. 

Dibujo a  pa rtir de imagen, Obraztsov, Mi Profesión, Op ., Cit., p ., 195. 
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“ Théâ tre sur le Fil” , Castillo de ca rtón, 1995. Imagen 
de Claude Monestier, Esc enarios Compartidos,   
rev. Puc k, në5, Op ., Cit., p ., 100,101. 
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    Según Jurkowski, se d istinguen -a  propósito de todas las variac iones en la  forma 
de manipular y perc ib ir a l títere, que hemos apenas enunc iado- dos grandes 
períodos en la  historia  del títere que no son exc luyentes uno del otro, pero que se 
d iferenc ian: 
 
    “Primer c ic lo: títeres mág ic os, ritua les, relig iosos y simila res, todos basados en el 
animismo y en lo sobrena tura l. 
    Segundo c ic lo: Títeres p rofanos y sec ulares, en los que el interés se basa  en el 
p roc eso de c reac ión” 341. En este c aso, el ac tor que aparec e en el esc enario es el 
p rinc ipa l p rotagonista  de la  esc ena  y el títere es, apenas, un pa rtic ipante de este 
traba jo. 
 
    Ahora  b ien, este teóric o rec onoc e que -en la  ac tua lidad- c ua lquier c osa 
puede ser llamada  títere, deb ido a  que para  muc hos artistas el sentido de títere 
signific a  “ ser transformado” 342. 
     Dentro de esta  manera  de pensar el títere, no hay un rango espec ífic o de 
ma teria lidad o manipulac ión, pud iendo abarc a r un espec tro amp lio: ob jetos, 
pa rtes del c uerpo, ma teria les d iversos, animac ión a  la  vista , enc ub ierta , etc . 
 

 
 
 
 

4.3-Evoluc ión de la Marioneta 
 
 
    Pero, más a llá  de las formas de manipulac ión del títere y sus d iversas 
c onnotac iones en d iferentes soc iedades, hoy estaríamos en posic ión de a firmar 
que nos interesa , c omo un med io p lástic o más, en la  esc ena , donde se 
manifestarían d iferentes formas de c onc eb irlo en una  p ropuesta  d ramátic a . 
 
 
¿Pero cómo se da esta afirmac ión? 
 
    Primero que todo, hay una  vertiente, a rtístic a  e históric a , que c orrobora  esta  
perc epc ión. Según Jurkowski, la  inc linac ión hac ia  un Teatro de Objetos, se da  por 
una  fuerte p referenc ia  de los titiriteros oc c identa les hac ia  un tea tro que integra  
elementos p lástic os. Esto tiene que ver c on la  búsqueda  de una  síntesis visua l, c on 
la  influenc ia  de artistas y las artes p lástic as, desde el sig lo XX hasta  nuestros d ías, 
en el tea tro.    
    Por nombra r a lgunos persona jes, pod ríamos c ita r a  Edgard  Gordon Cra ig , quien 
busc ó sobrepasar los límites de la  litera tura  tea tra l y el ego del ac tor, pa ra  da r c on 
una  c reac ión artístic a  integra l. Tamb ién Bertold  Brec ht, quien oc upó el rec urso del 

                                                 
                341 Jurkowski, Considerac iones sob re el tea tro de títeres, ‘Hac ia  un Tea tro de Ob jetos’ , Op ., Cit., p ., 51. 
                342 Ib id . 
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d istanc iamiento pa ra  mostra r el efec to ilusión a l espec tador (el ac tor pudo 
d irig irse, en su p rop io nombre, a  la  aud ienc ia  y quebra r la  ilusión de la  
representac ión). Por su parte, Antonin Arta ud  busc ó enriquec er los lengua jes 
tea tra les imaginando un tea tro tota l, donde la  p lástic a  y el ac tor c onformaran un 
espec tác ulo que provoc a ra  la  sensib ilidad  del espec tador a  todo nivel. 
 
     Todo ello tra jo apa rejada  la  desartic ulac ión del texto dramátic o, en la  puesta  
en genera l y en una  nueva  c onc epc ión del tea tro de marionetas. Al no 
respetarse la  litera tura  tea tra l, se p rodujo una  suerte de adap tac ión de textos 
sueltos, dando c omo resultado una  organizac ión de c uadros de imágenes, 
c onoc ido también según Jurkowski, por el término, “ esc rib ir en la  esc ena” 343. Esto 
imp lic ó romper c on la  ac c ión esc énic a  linea l. Se eliminó la  estruc tura  dramátic a  
c lásic a  y, junto a  esto, tend ió a  desaparec er el tea tro de títeres c omo sustituto del 
tea tro de ac tores, volviendo más c omo imagen, que c omo representac ión 
misma. Además, se agregó una  multip lic idad  en med ios exp resivos que 
c onvivieron junto a l títere surg iendo, de esta  forma , ac tores enmasc arados y todo 
tipo de ob jetos en c opartic ipac ión c on ac tores vivos. Todos estos med ios, en 
c onjunto, d ieron relevanc ia  a  la  metá fora  visua l.  
      
    Según Jurkowski, el p rimer ejemp lo marc adamente p lástic o se d io en 1960, c on 
la  rep resentac ión de “ Die Klappe”  de Göttingen344, que solo c on trapos y c uerdas 
logró emula r el fana tismo de una  multitud  avasa llada  por el despotismo polític o. 
Otro ejemp lo es el a rtista  a lemán Alb rec ht Roser, quien ac tuaba solo c on 
ma teria lidades espec ífic as para  c rea r sus marionetas. Hoy en d ía , podemos ver 
a rtistas que utilizan d iversos med ios expresivos, c on d istintas func iones, en 
d iferentes niveles de rep resentac ión. 
    Por otro lado, la  místic a  que antiguamente poseía  el títere, hoy está  reduc ida  a l 
p roc eso de c reac ión en la  esc ena , evidenc iada  en c ua lquier ob jeto esc ogido 
pa ra  ta l efec to. Este títere-ob jeto solo puede vivir grac ias a  la  energía  humana 
del ac tor, “ fin de la  mistific ac ión: no existe teatro de títeres, sólo existe teatro 
c reado por el hombre” 345.  
 
    Coinc id imos c on Jurkowski en que, ba jo este punto de vista , la  antigua 
definic ión de marioneta resulta  anac rónic a 346. La  estétic a  trad ic iona l de la  
marioneta  aún hoy se c ultiva , sin embargo en el tea tro c ontemporáneo, ésta  es 
dejada  de lado, para  pa rtic ipa r -c omo ya  d ijimos- de una  heterogeneidad  infinita  
de med ios expresivos, abandonándola  por razones artístic as347.  
 
    Pero, inc luso, pod ríamos preguntarnos si ¿existió a lguna vez un teatro de 
marionetas puro?. Es d ifíc il hac er una  c la ra  d istinc ión de aquello, ya  que es una 
exp resión vinc ulada  a  otras a rtes, en c uanto a  que la  marioneta  func ionaría  

                                                 
                343 Comillas de Jurkowski, Op ., Cit., p ., 45. 
                344 ib id ., p ., 45. 
                345 Henryk Jurkowski, Vac as Gordas y Vac as Flac as, Tendenc ias innovadoras y va lores c ultura les, rev. Puc k, në 5,  
                        Op ., Cit., p ., 41.  
                346Jurkowski, Vacas Gordas y Vac as Flac as, Tendenc ias innovadoras y va lores c ultura les, Op .,Cit., p ., 37. 
                347Ib id .  
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c omo “ elemento b isagra de otras realidades c omo: lo animado, lo inanimado, el 
ob jeto, el ac tor, el c uerpo y el a lma” 348. Si a  esto le agregamos la  époc a  históric a  
en que transc urre, tend remos muc has variantes que c omb inadas se p resenta rían 
inestab les, c onfirmando la  c onsec uente perc epc ión ac tua l de mixtura  de 
lengua jes a  modo de hib ridac ión en las a rtes349, donde lo visua l ha  ganado 
espac io relevante. 
    Pa ra  Jurkowski, ya  no se podría  hab lar de un “ verdadero teatro de títeres, sino 
de un teatro que solo se sirve de los títeres c uando no puede rec urrir a  otros 
medios” 350. Esta  perc epc ión es c ertera  en un aspec to, pero c uestionab le en otro, 
ba jo nuestro prop io punto de vista , el c ua l expondremos más adelante.  
                   
                  
                   
 
 

                   4.4- Entre Marioneta y Objeto 
 
 
     Deb ido a  la  c omplejidad  de med ios que intervienen en la  esc ena  ac tua l, 
p roc ura remos c irc unsc rib ir las p rinc ipa les c a rac terístic as en la  forma  de perc ib ir 
un tea tro de marionetas c lásic o y uno c ontemporáneo. 
 
 

Marioneta tradic ional 
     
    Persona je c reado espec ia lmente pa ra  la  esc ena , c omúnmente identific ado 
por su forma antropomórfic a , c on c la ros lineamientos téc nic os que la  c a ta logan 
dentro de un género tea tra l, motivo por el c ua l la  asoc iamos a  una  trad ic ión. 
    Las formas de representar están insc ritas dentro del género med iante la  
a rtic ulac ión téc nic a  y simbólic a  de la  trad ic ión a  la  que pertenezc an, inc luyendo 
sus respec tivos soportes, c omo el retab lo -en a lgunos c asos- y el titiritero 
manipulador enc ub ierto, pa ra  p rivileg ia r la  ilusión de vida .  
 
    Dentro de los títeres y marionetas se rec onoc en d iversos tipos, c omo: títere de 
guante (simp le, c omb inado); hilo (hilo, varas); Bunraku (va riantes que derivan de 
la  téc nic a  de manipulac ión por la  espa lda ); varillas (javanés, de marotte, de 
c asc o, de tec lado); boc ones (c on pa rtes vivas, c on va rillas); de sombras (opac as, 
transparentes), etc . 
 
 
 
 

                                                 
                348 Brunella  Eruli, La  Flor de Puc k, Las Vanguard ias y los Títeres, rev. Puc k, në 1, Ed . Institut Interna tiona l de la  Marionnette/   
                       Centro de Doc umentac ión de títeres de Bilbao, p ., 3 
                349 Santiago Fondevilla , El hilo del tiempo, rev. Puc k, në 5, Op ., Cit., p ., 65. 
                350 Jurkowski, Vac as Gordas y Vac as Flac as, Tendenc ias innovadoras y va lores c ultura les, rev. Puc k, në 5, Ib id ., p ., 41.  
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Marioneta c ontemporánea 
 
    Es una  marioneta  d ifíc il de definir, ya  que en ella  c onvergen demasiadas formas 
exp resivas, que exc eden a  una  c a ta logac ión a tribuib le a  un género espec ífic o. 
    Más b ien, pod ríamos dec ir que es una  forma  de a rte heterogénea , c on un 
sistema de signos extremadamente abundante. 
    Según Jurkowski, “ el teatro de títeres c ontemporáneo apenas podría ser 
denominado como ta l.351” , p roduc to de que ya  en 1960352, se evidenc ió la  
destruc c ión de los elementos del teatro de títeres, c omo “ c onjunto trad ic ional 
tea trito-títere-p resentador353” . Se d isgregó la  barrac a ,  e inc luso, el persona je de la  
ob ra  y el mismo títere, según este teóric o.  
    Cuando se ba rrió la  esc ena  y los b iombos, el espac io quedó ab ierto y desnudo, 
pa ra  ser fec undado por nuevas relac iones esc énic as, “ c ambiando la  existenc ia  
de los persona jes de la  ob ra ” . La  manipulac ión a la  vista se genera lizó, teniendo 
que c onvivir el ac tor-titiritero c on el títere, c asi olvidándose este último de su 
aparienc ia  humana , pa ra  dar paso a  las d iversas formas.  
     
    Jurkowski también p lantea  que desaparec ieron las unidades integradas 
visualmente, (sistemas de rep resentac ión). Por ejemplo, el titiritero ya  no estaba 
pulsando las artic ulac iones del títere detrás de una  bambalina  que lo oc ulta ra , 
sino que se c omp lejiza ron las relac iones entre uno y otro. Ello, en el c aso de 
traspasar los ac tores a  los títeres su p rop ia  expresión c orpora l, pa ra  otorgar a l 
persona je su estado dramátic o, o c uando un ac tor hac ía  un gesto que se a tribuía  
a  un estado del títere y tamb ién en el c aso inverso, c uando el ac tor se 
transformaba  en ob jeto. 
    Las relac iones se volvieron ambiguas, p redominando uno de los dos “ soc ios” 354 
depend iendo de la  oc asión. Se terminó la  rep resentac ión del títere c omo 
persona je monolític o de p rinc ip io a  fin de la  ob ra . 
    El teatro de marionetas se abrió a la experimentac ión en todo ámb ito: 
manipulac ión, ma teria lidad , metá fora , etc ., y se tejieron otros vínc ulos tea tra les 
junto a l púb lic o. 
 
    La  marioneta  c ed ió su luga r autorreferente, pa ra  transformarse en un med io 
exp resivo más de la  esc ena . Se aprovec haron sus c ua lidades ma teria les para  fija r 
una  d istanc ia  na tura l entre ac tor-manipulador y ob jeto-marioneta . 
    A toda  esta  desa rtic ulac ión de los lengua jes esc énic os de la  marioneta , 
Jurkowski le llamó “ atomizac ión del teatro de títeres” 355, ya  que este tea tro se 
transformó en una espec ie de puzzle, en donde c ada p ieza  entra ría  
c onstantemente en nuevas relac iones c on otros c omponentes de la  esc ena .  
 
     

                                                 
               351 Jurkowski, Considerac iones sob re el tea tro de títeres, ‘El sistema de signos del títere’ , Op ., Cit., 76. 
               352 Ib id . 
               353 Claude Monestier, Esc enarios Compartidos, rev. Puck, në 5, Op ., Cit., p ., 98. Exp resión del autor. 
               354 Expresión de Monestier, Ib id . 
               355 Jurkowski, Considerac iones sob re el Tea tro de Títeres, Op ., Cit., p ., 77. 
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     “ Hemos levantado el velo del títere porque hemos sentido la  ilusión de su 
autonomía c omo fa lsa realidad ante la  atomizac ión, hac ia 1960-1970, de a lgunas 
c ertidumbres y c onvenc iones. Hac er esta llar el conjunto homogéneo teatrito-
títere-manipulador, para rec onocer franc amente las natura lezas respec tivas del 
demiurgo y del objeto, era una forma de sustituir unas relac iones armoniosas, 
pero “engañosas” , por la realidad primera de las c osas, anterior a su 
organizac ión.356”  
 
 
    Deb ido a  esto, hoy en d ía , c ua lquier ob jeto puede ser llamado títere357, en el 
lib re juego de las relac iones esc énic as, tanto títeres, formas animadas, 
ma teria lidad  inexp resiva , figuras, c uerpo humano, ob jeto y las que 
eventua lmente los a rtistas puedan seguir traba jando. Es más, esta  a tomizac ión 
del tea tro de marionetas enc ontraría  un a rgumento más, en el g rupo franc és 
Nada  Théâ tre: 
 
 
    “Espec tác ulo de títeres, teatro de figuras, Teatro de Objetos, espec tác ulo visual: 
ya no se polemiza sobre etiquetas, enc asillamientos y categorías: Se aprende a 
desaprender, se olvidan los estereotipos, los tic s lingüístic os, se poda, se pule, 
para llegar a figuras mitológic as que finalmente nos llevan a l c uento.358”  
 

 
 
 
 

4.5-El Objeto-Materia animado 
    
    
    Ahora  b ien, para  que el ob jeto o ma teria  pura , mute a  persona je en esc ena , se 
tienen que da r una  serie de c ond ic iones que lo d iferenc ian de la  marioneta . 
    
    En el c aso de la  marioneta, es un ob jeto p rec onc eb ido pa ra  el espec tác ulo 
c omo un signo ic ónic o de un persona je. Por tanto, su forma  siempre rep resenta   
un rol tea tra l. Por este motivo, aunque no sea  manipulada  en la  esc ena , es un 
ob jeto que c ontiene una  vida  dramátic a  en forma  la tente (hab la  desde sus 
c ua lidades físic as) pero, a  la  vez, esta  vida  dramátic a  sólo puede ser desarrollada 
por med io de su manipulac ión, p roduc iendo “ su animac ión” . 
 
 
 
 

                                                 
               356 Monestier, Escenarios Compartidos, rev. Puc k, në 5, Ib id ., p ., 98, Op ., Cit., p ., 99. 
               357 Jurkowski, Considerac iones sob re el tea tro de títeres, Ib id ., p ., 51. 
               358 Jean-Louis Heckel, Por una d ia léc tica  lúd ica , rev. Puc k, në 5, Ib id ., p ., 72. Nada Théâ tre. 
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Marioneta  de madera  y autómata , de Bill Nelson, usadas pa ra  ventríloc uo 
y efec tos de animac ión, donde hay gestos y movimiento rota torios, hac ia 
aba jo, hac ia  el lado y d iferentes exp resiones. Imagen de Suasana Oroyan, 
Designin the Doll, ©1999, C&T Pub lishing. 
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    En el objeto que no está pensado para la esc ena, la  situac ión es d istinta . Éste 
tiene que pasa r por dos etapas de transformac ión: en la  p rimera  debe adquirir 
vida  y en la  segunda , debe tornarse en persona je. El espec tador lo “ lee”  c omo 
ta l, c uando el manipulador lo anima , lo mueve, le agrega  pa lab ras, músic a  u otro 
aspec to que lo singula ric e. Estos fac tores d ic en que es un persona je esc énic o 
vivo, sin embargo, sus c a rac terístic as de ob jeto “ hab lan”  más a llá  de su 
representac ión litera l y se tornan simbólic as. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
 
 
 
 
 
 
 
     “ En el teatro c ontemporáneo esto es c onsiderado una venta ja, ya que la  
  transformac ión tiene que ser más sofisticada y más intensa.359”  
 
 
 
   Por otro lado, Jurkowski llama  “ efec to opalizac ión” 360 a l “ espac io”  ambiva lente 
en que se perc ibe c omo vivo o muerto a l “ ob jeto-títere” , de ac uerdo a l lapso de 
tiempo en que pasa , de ser ma teria  inanimada  a  ob jeto-persona je, de uno a  otro 
instante. Esto se p roduc e med iante unidades de tiempo d isc ontinuas, en que se 
rompe la  sec uenc ia  de animac ión, pa ra  ser retomada  nuevamente en otro 
momento. 

                                                 
                359 Jurkowski, Considerac iones sob re el Tea tro de Títeres, Op ., Cit, p ., 52. 
                360 Ib id . 

“ Manos desnudas” , Dir. Roberto Avendaño. Imagen de Carlos Converso, 
Entrenamiento del Titiritero, Op ., Cit., p ., 82. 
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      “Cuando el movimiento domina c ompletamente un objeto, sentimos c omo el 
personaje nac e y se presenta en escena pero, c uando es la  naturaleza del ob jeto 
la  que domina, vemos todavía a l ob jeto.361”  
  
    Ya  d ijimos que la  p rinc ipa l d iferenc ia  entre el títere y el ob jeto, en este c aso, es 
que el primero c uenta  c on la  animac ión c omo una  posib ilidad  más de existenc ia . 
Es dec ir, e l títere existe c omo persona je, aun c uando permanezc a  inanimado. Y 
c uando se le dota  de vida  esc énic a , se produc e una mutac ión que d iferenc ia  lo 
rea l y lo mágic o. 
    En el caso del segundo, ésta  es una c ond ic ión sine qua  non, p re-requisito, ya  
que el ob jeto, sólo puede p resenta r otra  forma , a  través de la  animac ión, 
p roduc iéndose un g iro, desde lo rea l a  lo imag inario, por med io de un efec to, que 
lo transformará , a  su vez, en persona je u otro elemento esc énic o. Esta  situac ión se 
apoya , c omo ya  menc ionamos en otro c ap ítulo, en que el ob jeto debe ser 
redesc ub ierto en sus posib ilidades exp resivas, pues no c uenta  en su estruc tura  c on 
un sistema que garantic e su animac ión. Esto es d irec tamente p roporc iona l a  la  
imaginac ión del ac tor. Por ello se p resta  a  la  experimentac ión, pues se le 
c onsidera  a trac tivo, estilizado y c ontemporáneo. 
 
    El ob jeto o ma teria , entonc es, está  a l servic io del ac tor, quien lo tra ta  c on 
maestría  y ta lento, pa ra  transformarlo en instrumento dóc il o nuevo esquema 
simbólic o.     
     Olvidamos lo rea l pa ra  “ ver”  lo abstrac to, lo imaginario. De a lguna  manera , el 
ac tor-manipulador enc uentra  las relac iones pertinentes que “ hacen salir una voz 
de las cosas” 362. La  manipulac ión a  la  vista  ha  situado a l púb lic o en una  nueva  
c omunión ya  que, a l no ser litera l, lo hac e pa rtíc ipe de los proc esos, entrando en 
una  d inámic a  triangula r ac tor-púb lic o-ob jeto. 
 
 

El siguiente texto, menc ionado por 
Rafael Curc i (titiritero, autor y d irec tor 
argentino), quien partic ipó de un 
“ Taller de Dramaturgia y Objetos”  
d ic tado por Mauric io Kartun363, 
muestra la  manipulac ión de un 
objeto c ualquiera, como lo es una 
c ajetilla de c igarros.364 

 
 
 

                                                 
                361 Ib id . 
                362 Monestier, Escenarios Compartidos, rev. Puc k, në5, Op ., Cit., p ., 100. 
                363 Más adelante aborda remos a  este d ramaturgo a rgentino. 
                364 Rafael Curc i, De los objetos y otras manipulac iones titiriteras, Buenos Aires, Ed . Tridente Lib ros, Colec c ión “ Ensayos” , 
                       © 2002, p ., 80,81,82,83. 
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“ La seduc c ión de una c ajetilla  de c igarros”  
 
     

    La  luz c enita l ilumina  una  c a jetilla  de c iga rrillos Marlboro box, puesta  sobre una  mesita  c ub ierta  
c on un paño de terc iopelo negro. 
     A un c ostado se d istingue un apara toso rad io grabador a  la  espera  de de ser c onec tado. 
    Por detrás aparec e un muc hac ho vestido de negro que se aproxima a  la  mesa   y pulsa  la  tec la  
del apara to, una  músic a  rítmic a  y ac ompasada  fluye por los parlantes (se tra ta  de la  banda  sonora  
del film Nueve Semanas y Med ia ). 
    El muc hac ho toma la  c a jetilla  de c iga rrillos c on extrema delic adeza  y la  rec uesta  sobre la  pa lma 
de la  mano derec ha . Extiende los dedos índ ic e y med io de la  mano izquierda  y rec orre el c ontorno 
de la  c a ja , simulando c á lidas y sugestivas c a ric ias. 
    La  c a jetilla  pa rec e reac c ionar ofend ida  a l tac to p rovoc a tivo de los dedos y simula  aparta rse de 
la  mano ac osadora , tra tando de p reservar su pudor y poniendo c ierta  d istanc ia . 
    Pero los dedos vuelven a  tenta rla , rec orren nuevamente todos sus c ontornos, deteniéndose en 
c ada  uno de sus ángulos c on ga lantería  y refinamiento. 
    La  d istanc ia  entre la  c a ja  y la  mano se emp ieza  a  ac orta r, mientras los dedos juguetean 
a rreba tados por los bordes del envase. 
    La  c a ja  desfa llec e ante el éxtasis de c a ric ias, c ae rendida  hac ia  a trás sobre la  pa lma  de la  
mano y se deja  llevar por la  c a lidez del c ontac to. 
    Ac to seguido y sólo c on dos dedos, el muc hac ho retira  la  c inta  dorada  que sujeta  el envoltorio 
de la  c a ja  hac iéndola  g ira r en el a ire c omo una  serpentina , pa ra  a rrojarla  luego sobre el tapete. 
    La  sensua lidad  de la  músic a ac entúa  el c lima  volup tuoso y hasta  parec e sugerir la  intenc ión de 
las manos, el c ontenido de los gestos. 
    Sus dedos rec orren ahora  la  parte superior del paquete. Quitan la  parte de a rriba  del envase de 
c elofán, moviendo la  c a ja  de ta l manera  que parec e libera rse de una  fa lda  a justada . Retira  el 
papel transparente a l ritmo de la  músic a  y lo deja  c aer c on sutileza  sobre la  tela  negra . 
    Los dedos vuelven a  rec orrer la  superfic ie de la  c a jetilla , c omo si tra ta ran de mantener pa lp itante 
la  llama de la  seduc c ión. 
    Por momentos, la  c a ja  se inquieta  ante el a trevimiento del manipulador, pero desfa llec e un 
segundo después, embriagada  de éxtasis. 
    Con sumo tac to el muc hac ho quita  la  estamp illa  de seguridad  que p rotege  la  c a jilla  y c on el 
dedo pulgar p resionando sobre la  tapa  la  desliza  hac ia  a trás, dejando a l desc ubierto el papel 
p la teado que envuelve los c iga rrillos. Tironea  suavemente del p liego metá lic o hasta  deja r a l 
desc ub ierto el c ontenido del paquete. 
La  yema de los dedos rec orre la  superfic ie tubula r de los c iga rrillos apretujados, se detiene sobre 
uno y c omienza  a  a lza rlo c on suaves impulsos del dedo índ ic e hac ia  a rriba , ub ic ándolo por enc ima 
de los otros. 
    Lentamente, el manipulador a lza  la  c a jilla  hasta  la  a ltura  de su rostro y se pone de perfil, lleva  el 
filtro sobresa liente hac ia  su boc a  y retira  el c iga rrillo suavemente, ejerc iendo una  leve p resión c on 
sus lab ios. 
    Sac a  un enc endedor zippo del bolsillo del panta lón, enc iende el c iga rrillo y lo fuma sa tisfec ho, 
exha lando una  espesa boc anada  de humo seguida de tres o c ua tro a ritos vaporosos, que se 
elevan por el a ire hasta  desvanec erse c on los últimos c ompase de la  músic a .”  
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    Esta  p resentac ión se rea lizó c on púb lic o y en un entorno adec uado a  las  
c onvenc iones tea tra les, donde luego, los asistentes eva lua ron el pequeño ac to. 
Un ob jeto c omún y c orriente “ se había  transformado en esenc ia  y no en 
aparienc ia ” , abandonando el p lano de la  rea lidad pa ra  aborda r el de la  fic c ión. 
Sin embargo, a  la  aud ienc ia  le quedaron dudas ac erc a  de si la  c a jetilla  se había  
tornado en persona je. La  músic a  jugó un fac tor importantísimo pa ra  dar 
intenc iona lidad  a  las ac c iones.  
    Los espec tadores interpretaron d iferentes versiones sob re lo que perc ib ieron. 
Éstos estaban c ompuestos mayorita riamente por titiriteros, que pa rtic ipaban de la  
muestra  c on d istintas presentac iones. 
    De este modo, un ac to c omún y c orriente se transformó en a lgo espec ia l. El 
manipulador, a  la  vista , partic ipó de una  serie de proyec c iones por pa rte de la  
aud ienc ia .  
   A c ontinuac ión, Ra fael Curc i menc iona  a lgunos ejemp los de estas 
perc epc iones enumeradas del 1 a l, 6. 

 
1) El muc hac ho es un hombre tímido e inc apaz de c omunic a rle a  una 

mujer sus sentimientos, por esto, le es más fác il jugar a  la  seduc c ión 
c on una  c a jetilla . 

 
2) La  p rotagonista  era  la  c a ja , que rep resentaba a  una seduc tora  

ba ila rina  de vodevil; y el manipulador c umplía  el rol de asistente de 
esc ena . 

 
3) El manipulador juega  el rol de seduc tor-humano y reduc e la  

imagen de la  mujer a  un fetic he. El ob jeto se c onvierte en la  mujer-
ob jeto y en c onsec uenc ia , solo sa tisfac e la  lib ido del hombre. 

 
4) La  c a ja  de c iga rrillos rep resenta  a  la  novia  del sujeto, y juega  c on 

ella  rememorando o rec reando un juego de seduc c ión 
ac ontec ido tiempo a trás, o p royec tándolo en un futuro. 

 
5) El sujeto es un fumador empedernido y se deleita  seduc iendo c ada 

c a ja  de c iga rrillos que debe ab rir. El p lac er de la  nic otina  c orriendo 
por su c uerpo c a lma  su ad ic c ión, y se refleja  en los a ritos de humo 
que exha la  hac ia  el fina l. 

 
6) El sujeto es lisa  y llanamente un onanista . Se masturba  c on la  c a ja  

de c iga rrillos a  solas, en la  intimidad  de un baño y c on músic a . La  
boc anada  de humo del fina l remite a  una  eyac ulac ión.” 365 

 
        El c onjunto de op iniones que ac abamos de ver c onfirmaría  que un ob jeto 
transformado “ en su esenc ia , y no en su forma” , y puesto en situac ión dramátic a , 
sugiere a l espec tador un sentido más simbólic o que litera l, entrando en una  zona 
de perc epc ión ambigua . 

                                                 
                   365 Curc i, Op ., Cit.,  p ., 83. 
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4.6-De la representac ión tradic ional a la  artístic a 
 
 
     En el tea tro de marionetas c ontemporáneo, el “ ac to c reador”  adquiere 
relevanc ia  en la  esc ena , llegando a  tener muc ho más importanc ia  que otros 
aspec tos366. 
     Según Jurkowski, esta  situac ión tamb ién sería  una  c arac terístic a  del tea tro de 
“ avanzada” , observándose un ac erc amiento entre tea tro de ac tores y de títeres, 
ya  que un punto de vista  relevante en la  puesta , en ambos c asos, se c entraría  en 
la  misma idea :  
 
 
 
    “El teatro es una c reac ión, y c reac ión es “ statu nascendi” , que quiere dec ir que 
el desarrollo -desde el primer impulso hasta el efec to fina l- es ejec utado por su 
c reador (ac tor o titiritero).” 367 
 
 
 
   De este modo, tanto Jurkowski c omo Monestier368, dan c uenta  de que el tea tro 
de marionetas, hoy en d ía , se ha  re-ed itado c omo un arte le jano a  las 
representac iones artesana les y folklóric as que, en un momento dado, lo situaron 
de forma  espec ífic a . 
 
    
     
    “ Buena parte de la produc c ión ac tual tiene poc o que ver c on los esquemas 
tradic ionales…Los lenguajes usados quieren ser rec ompuestos y la  c reac ión 
impone las rupturas que han de a justarlo a su époc a. 
    Hablar de un arte nuevo implic a una forma inaprensib le, siempre d istinta, 
aunque -para el gran público- se enc uentra detrás del títere su imagen a lbergada 
por trad ic iones populares. 
    Curiosa suerte la  de la  marioneta: soc ia lmente marginada hasta hac e poc o, 
hoy sus ambic iones no son sufic ientemente conoc idas” 369. 
 
 
   

                                                 
                366 Jurkowski, Considerac iones sob re el Tea tro de Títeres, Ib id ., p ., 53. 
                367 Ib id . 
                368 Autor del a rtíc ulo: ‘Esc enarios c ompartidos’ , rev. Puc k, në5, Op ., Cit., p .,101.  
                369 Monestier, Ib id . 
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    Por otro lado, si se han ampliado los med ios ma teria les c omo rec ursos pa ra  
c rea r nuevos títeres c omo, por ejemplo, el c uerpo humano transformado en 
ma teria  manipulab le. Según Da libor Foretic 370, pod ríamos dec ir que habría  una 
intersec c ión entre danza , pantomima y exp resiones esc énic as simila res, 
rompiéndose la  espec ific idad del “ a rte del títere” . Ta l vez, el aná lisis debería  
desc entra rse desde el títere hac ia  el c uerpo del ac tor y los ob jetos c on los que se 
relac iona  en esc ena .  
 
    Por tanto, pa ra  Foretic , hoy es dudoso p retender enc ontrar una  frontera   entre 
tea tro de títeres y otros tipos de tea tro, ya  que la  p remisa  fundamenta l que 
justific aba  a  esta  exp resión esc énic a , se basa ría  en el siguiente argumento: 
 
 
 
    “ La idea c entra l del teatro de títeres es la  c reac ión de una visión d inámic a a la 
que todos los demás lenguajes esc énic os deben subord inarse371. 
 
 
 
    Esta  situac ión, c omo ya  hemos visto, no es posib le hoy en d ía , c uando se 
p rivileg ia  lo interd isc ip linario y, por tanto, este mismo c rític o se refiere a  una 
apertura  expresada  en los siguientes términos: 
 
 
 
    “ El teatro de títeres c omparte en la ac tualidad su espac io c on el Teatro Visual, 
llamado también “ Teatro de Objetos” . La denominac ión Teatro Visual es más 
universal, pero no nec esariamente más prec isa, porque sus objetos son, muy a 
menudo, esc énic amente objetivados en un sentido metafóric o, y porque sus 
ejec utantes partic ipan físic amente. En la  ac tualidad, el desarrollo de la  poética 
del teatro visual por medio del títere u artefac to ofrec e grandes posib ilidades para 
el teatro de títeres372” . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                  370 Foretic , Títeres adorados, títeres humillados, rev. Puc k, në5, Op ., Cit., p ., 87. 
                  371 Ib id . 
                  372 Op., Cit., p ., 89. 
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5.1-Alusión a la “ Dramaturgia de la Materia” , 
según Mauric io Kartun 

 
 
        Como ya  hemos visto, tanto en las vanguard ias artístic as, c omo en las 
c ompañías que hemos estud iado, el ob jeto es reinterp retado ac erc ándose a  un 
c onc ep to básic o, que resume a  grosso modo su desa rrollo en la  esc ena , el c ua l 
c orresponde -según nuestro punto de vista - a  la  idea  del ready-made. Es dec ir, 
volver a  rec rea r c on una  nueva  mirada , c ua lquier ob jeto y luego dotarlo de 
sentido dramátic o. Esto imp lic a ría  toda una gama de asoc iac iones, d isoc iac iones 
y c olage, p rop ios del p roc eso c rea tivo. Si a  este enfoque agregamos el ejerc ic io 
que hoy en d ía  tiene la  esc ritura  d ramátic a , según Mauric io Ka rtun373, se 
c omplementa ría  esta  visión:  
 
 
 
    “El ac to de esc ritura teatra l no es otra c osa que la  improvisac ión imaginaria  de 
un mundo de fantasías d inámic as a las que exploramos c on todos nuestros 
sentidos. Una obra esc rita  es, senc illamente, el reg istro de esas impresiones 
organizadas, ahora en un todo orgánic o y bello. Sus acc iones, lo que mis ojos de 
autor vieron en la  ensoñac ión, sus palabras, lo que oí en ella374” . 
 
 
 
    Por lo tanto, el a rtista  extrae de su universo vita l un mundo temátic o de 
obsesiones estétic as, filosófic as, c onc ep tua les, etc ., donde todo lo que exp resa 
sob re la  esc ena  se transforma  en dramaturg ia . En este aspec to, el más mínimo 
deta lle c onstruye d isc urso: 
 
 
 
    “ Un mismo texto que d ic e a lgo c on una luz melanc ólic a, cobra un sentido 
d iferente c on una atmósfera enc endida de colores375.”  
 
 
 
     

                                                 
                373 Dramaturgo, doc ente, autor de va riados ensayos y textos teóric os, a rgentino. Ver g losa rio.   
             374 Kartun, Mauric io, Esc ritos Mauric io Kartun, 1975 > 2001, Lib ros del Rojas, Universidad de Buenos Aires, 1ãEd . 2001, p ., 97. 
                375 Op., Cit., p ., 98. 
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    La  graduac ión entre pa lab ra  e imagen es vita l; ambas tienen importanc ia  pero, 
además, Ka rtun agrega : 
 
 
 
    “Ambas, también, contienen un riesgo y es la  retórica: c uando c uentan a lgo, 
en el sentido narrativo literario, suelen ser insoportables. Cuando la  imagen o la 
palabra a luden, y c on esa a lusión impulsan a l espec tador a c onstruir a lgo en su 
c abeza, es c uando se vuelven irreemplazables376.”  
 
 
 
    En este aspec to, la  g rac ia  de trabajar con objetos, marionetas y/ o títeres en su 
amplio espec tro de formas y modos, es su utilizac ión exp resiva . No pa ra  
reemp lazar a l humano, sino que pa ra  c onc reta r lo que para  el ac tor es imposib le.  
    Entonc es, las figuras retóric as: metá fora , sinéc doque, metonimia , a legoría , etc ., 
entran a  jugar un papel importantísimo. 
    Aquí no se tra ta  de ilustra r, sino de entender a  la  ma teria  c omo materia l de 
elaborac ión poétic a 377. 
 
Al respec to, Ka rtun da  un ejemp lo: 
 
 
 
    “En un retablo un c onejo cava la  tierra -el p iso imaginario- para hacer su 
madriguera. La tierra natura lmente no está, pero por manipulac ión, por 
animac ión, por el movimiento y el sonido que le proporc iona el titiritero los 
espec tadores c rean en su imaginac ión el gran agujero. El c onejo desaparece por 
él. No hay nada que represente el agujero pero, c uando entra el cazador, los 
c hic os se ríen esperando el momento en que c aiga en él. También el c azador 
c ae y c uando entra el niño amigo del conejo los pequeños espec tadores lo 
a lertan del riesgo de hundirse él también. Un gesto del títere ha c reado por 
a lusión una ilusión378.”  
 
 
 
    La  ilusión es tan fuerte que ni  el más espec tac ula r agujero c reado c on med ios 
téc nic os, equipa ra ría  a l imaginario. Si, por el c ontra rio, se rep leta  el esc enario c on 
efec tos tec nológic os, la  perc epc ión del espec tador tiende a  igua la rse, tra tando 
de ad ivina r de dónde y c ómo p rovienen estas ilusiones. 
    Un ejemplo de aquello, es la  experienc ia  del g rupo “ Zapallo de Troya” 379  
c uando monta ron un espec tác ulo llamado “ H”  (basado en una  leyenda  bud ista ), 

                                                 
                376 Ib id . 
                377 Op., Cit., p ., 99. 
                378 Op., Cit., p ., 101,102. 
                379 Colec tivo de a rtistas p lásticos, c onformado el año 2001. Ver entrevista , p ., 274. 
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que tra taba  sob re el sentido p rofundo de la  vida , a  través de un via je de 
autoc onoc imiento, el c ua l era  representado por med io de marionetas. En una 
esc ena , la  idea  era  interpretar el a lma  c on una  luz y c uando el persona je muere, 
la  luz sa le de su c uerpo. Una  vez ac abada  la  func ión, se ac erc aban los niños c on 
los papás y, en una  oc asión una  niña  p reguntó:  

 
Niña:¿Por qué hay una luz, que es esa luz que aparece?  
A los c ua l uno de los integrantes (David  Coidan), un tanto c omp lic ado 
pa ra  exp lic a r el sentido de la  vida  y la  muerte a  un niño, respond ió:  
David: “ esa luz, es la  luz de la  vida interior...”  
Niña: “No, si yo sé eso, ¿pero, qué es: una linterna?” . 

    
    Esto p rodujo desc onc ierto y una c a rc a jada  genera l entre los a rtistas, la  niña  
sabía  perfec tamente que se tra taba  de una  energía , pero lo que la  intrigaba  era  
el fac tor téc nic o. 
 
    Esta  situac ión muestra  que el c onc ep to de ilusión, es un aspec to a  manejar, 
oc upando los rec ursos que den a l espec tador la  magia  y la  d istanc ia  sufic iente, 
que le permitan dec id ir entra r en el juego de la  rep resentac ión. Esto es lo que 
hac e Periféric o de Objetos, en c uanto a  evidenc iar el juego de la  ilusión.   
   Cua lquier espec tador y, sob retodo un niño, puede entra r en este juego. Sin 
embargo, no es posib le sustituir la  magia  por el efec to téc nic o. Éste siempre 
estará  presente y eso lo sabe el espec tador. Lo que desea  ver es “ la  otra  c ara  de 
la  moneda” , la  de la  imag inac ión.  
 
    Es por ello que hac emos nuestra  la  a firmac ión de Kartun, pa ra  aborda r el Tea tro 
de Ob jetos, en c uanto a  que su princ ipa l forta leza  sería  la  c apac idad  de sugerir. 
 
 
 
    “El milagro del teatro y, en partic ular, el del teatro de títeres, la  garantía de su 
supervivenc ia, está en su c apac idad de a lusión a una acc ión, una historia , que 
en realidad oc urre en a l cabeza del espec tador, ob ligándolo a la enormemente 
p lacentera ac tividad menta l del imaginar. Como la pequeña parte de un iceberg 
- la  obra- que remite, a lude y permite c onstruir en la  imaginac ión una tota lidad 
enormemente mayor que es el argumento380.”  
 
 
 
 

 
 
 
 

                                                 
                380 Ib id ., “ Esc ritos Mauric io Ka rtun…” . 
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5.2–La Lógic a del “ Extrañamiento” , c omo proc eso 
c reativo 

  
 
    Tanto el formalista  ruso Shklovski c omo los Surrea listas, y el a rte en genera l, 
rec urren a l extrañamiento c omo una  forma  pa ra  c rea r o idea r a lgo. 
    En este punto aborda remos, por tanto, d istintos mec anismos c rea tivos sobre 
c onc ep tos basados en la  guía  de Gianni Rodari381, utilizando asoc iac iones, 
d isoc iac iones y c olage.  
 
    A c ontinuac ión, una famosa  frase c onc entra  una  extraña  mixtura : 
 
 
 
    “ Bella  c omo el fortuito enc uentro de un paraguas y de una máquina de c oser 
sobre una mesa de operac iones” 382.”  
 
 
 
    Según este autor, el juego fantástico surge c uando p roduc imos asoc iac iones 
que c rean ac erc amientos extraños, generando c omp lejos movimientos de 
imágenes. Esto es ap lic ab le tanto a  c onc ep tos, juegos lingüístic os, pa lab ras 
sueltas, ob jetos, etc . El aza r, la  improvisac ión son esenc ia les pa ra  ir desc ubriendo 
un desarrollo c rea tivo.  
 
 
 

5.2.1-Asoc iac iones a partir de un objeto o palabra 
 
 
    La Troppa d io c uenta  de c ómo eran sus p roc esos c rea tivos, es así c omo 
busc aban relac iones que guiaran un juego pa ra  p roduc ir sentido. Por ejemplo, a  
pa rtir de un ob jeto:  en “ Pinoc c hio” , desc ubrieron que el ob jeto “ Perro de ropa”  
se pod ía  asoc ia r a  la  idea  “ perro mundo” , mundo violento, Gepetto c astigador. 
Por otra  pa rte, la  c oinc idenc ia  de que tuviera  insc rita  una marc a  llamada 
“ Tiburón”  fue el punto de pa rtida  pa ra  asoc ia rlo a  la  idea  de peligro, inestab ilidad 
c orpora l, fauc es, tiburón litera l, etc . 

                                                 
                381 Period ista , esc ritor, ganador del p remio Andersen (Nobel de litera tura  infantil), de origen ita liano(1920-1980). 
                382 Lautréamont: Los cantos de Maldonor, (poema pub lic ado en 1923, c itado por Breton en el 1ë manifiesto surrea lista ).  
                        Frase c itada  porRodari. Gianni Rodari, Gramática de la Fantasía: Introducc ión al arte de inventar historias, Buenos  
                        Aires, Ed . Colihue/ Bib lioser,  2005, p ., 11. (© 2000 Ed ic ioni EL S.R.L)  
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    Por lo tanto, aquí intervino lo que -según Rodari- los lingüistas llaman “ eje de 
selec c ión” 383, que c onsiste en asoc iac iones de pa labras o c onc ep tos p róximos a  
lo la rgo de una  c adena  de signific ado, que c onstruyen el desa rrollo de una  idea 
o historia . 
 
    Rodari da  otro ejemp lo384. Un niño, c reó una  pequeña historia , c on un eje de 
selec c ión a  pa rtir de la  pa labra  “ hola ” , asoc iándola  c on otras pa labras c omo: 
pa labras buenas y pa lab ras malas, pa lab ras c ortas y pa lab ras la rgas. A su vez 
éstas fueron expresadas c on gestos que ind ic aban d iferentes long itudes que, más 
que c orresponder a  una  improvisac ión, eran una  ap rop iac ión del c onc ep to. 
 
    “Un niño había perd ido todas las palabras y sólo le habían quedado las feas: 
mierda, c ac a, cagón, etc . 
    Entonc es su mamá lo lleva a l médic o, que tenía unos b igotes así de largos, y le 
d ic e:- Abre la  boca, sac a la  lengua, mira hac ia arriba, mira adentro, hinc ha los 
c arrillos. 
    El doc tor d ice que debe ir por ahí a busc ar una buena palabra. Primero 
enc uentra una palabra así (el niño ind ic a una longitud de unos veinte 
c entímetros) que era “ uf” , que es mala. Luego enc uentra otra larga así (unos 
c inc uenta c entímetros) que era “ arreglátelas”  que también es mala. Más tarde 
enc uentra una palabrita  rosa, que era “ hola” , se la mete en el bolsillo, la  lleva a 
c asa y así aprende a dec ir pa labras amables y se vuelve bueno385.”  
 
    Pronunc ia r pa labras relac ionadas es p roponer ideas que se relac iona ran 
posteriormente en una  c onstruc c ión d irig ida . Por lo genera l, e l juego de la  
improvisac ión c on la  idea  y la  ma teria , es esenc ia l en el Tea tro de Ob jetos. 
 
 
 

5.2.2-Binomios Fantástic os 
 
 
    Los b inomios fantástic os a luden a  la  idea  de que el pensamiento tiene una 
estruc tura  b inaria , es dec ir, una  idea  es c omprend ida  a  c aba lidad  c uando 
sabemos de su idea  opuesta . 
 
 
    “ No existen c onc eptos por sí solos, sino que igualmente son “ b inomios de 
c onc eptos386” . 
 

                                                 
                 383 Rodari se refiere a  Jakobson. 
                 384 La  historia  c itada  corresponde a  un niño de un ja rd ín infantil de Regio Emilia , Ita lia . 
                 385 Op., Cit., p ., 15,16. 
                 386 Op., Cit., p ., 18. 
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    A d iferenc ia  del p rimer ejerc ic io sobre asoc iac iones, la  idea  ac á  no es tanto 
busc ar c onc ep tos simila res, por lo menos, en una  primera  instanc ia ; sino que todo 
lo c ontra rio, busc ar los c onc eptos d isoc iados.  
 
    Por ejemplo, en vez de evoc a r dos imágenes simila res c omo:  
“ Caballo-perro” , que según Rodari no c onstituye un b inomio fantástic o, por ser 
una  simp le asoc iac ión, ya  que la  imag inac ión permanec e ind iferente ante la  
na tura leza  c orrela tiva  de dos c uadrúpedos y no se p resiente a lgo exc itante. 
 
    Sin embargo, lanza r la  unión de dos pa labras sin ninguna relac ión, o lo 
sufic ientemente lejanas c omo para  c rear un nexo inmedia tamente insólito, ob liga  
a  la  imaginac ión a  estab lec er un pa rentesc o entre ambas y c rea r una  historia , 
por ejemplo: 
 
“ Armario-Perro”            (Rodari). 
“ Coc ina-Caperuc ita”  (asoc iamos a  “ Intimes, intimes”  de Théâ tre Manarf). 
“ Tragedia-Aspirina”     (asoc iamos a  “ Petit Suic ides”  de Julio Molna r). 
“ Juguete-Guerra”        (asoc iamos a  “ Gemelos”  de La  Troppa). 
“ Paquete-Sueño”         (asoc iamos a  “ Enveloppes y Déba llages”  de Vélo Théâ tre). 
 
    ¿Ahora , por qué Rodari ve en este juego a lgo exc itante para  c onstruir una 
idea?  
     
    Es por la  idea  de “ desarra igo sistemático” , ac uñada  por Max Ernst, que se 
refería  a  un armario en med io de un pa isa je c lásic o, entre olivos y templos 
griegos, p intado por De Chiric o. 
 
 
 
    “Así ‘desarra igado’ y arrojado a un contexto inédito, el armario se c onvertía  en 
un objeto misterioso. Quizás estaba lleno de ropas, o quizás no: pero, eso sí, 
estaba lleno de encanto387.”  
 
 
 
   Esto se produc iría  por que en el “ b inomio fantástic o” , los c onc ep tos se liberan 
de sus signific ados orig ina les, pasando a  c omportarse c omo desterrados de sus 
c ontextos orig ina les y, entonc es, se tornan extraños, en “ espac ios nunc a  antes 
vistos” 388. Es en esa  oc asión c uando se transforman en terreno fértil para  la  
c reac ión. 
 
    A c ontinuac ión, c itamos c ómo este autor va  desarrollando un juego c on las dos 
pa labras del p rimer ejemplo, “ Armario-Perro” : 

                                                 
                 387 Op., Cit., p ., 19. 
                 388 Op., Cit., p ., 20. 
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    Lo p rimero, sería  busc a r una  manera  de unir ambas pa lab ras por med io de una 
p reposic ión: 
 

 1-“ el perro con el armario. 
 2- el armario del perro. 
 3- el perro sobre el armario, etc .”  

 
 

1. La  p rimera , podría  sugerir la  idea  de que el perro ac arrea  un armario a  
c uestas, c ua l c aparazón. Ta l vez no es lo más c ómodo, pero se podría  
desarrolla r la  idea . 

 
2. La  segunda podría  ser más adec uada  pa ra  un d iseñador de ac c esorios 

pa ra  perro, que d iseña  un armario a  la  med ida  del c an, c on ab rigos, 
boza les, c orreas, pantuflas, huesos de gomas, ga tos a rtific ia les, etc . 

 
3. Esta  es la  a lterna tiva  ta l vez, más sugerente. “ El doc tor Polifemo vuelve a  

c asa , ab re el a rmario pa ra  sac ar la  ba ta  y se enc uentra  c on un perro389”  
de inmedia to surgen nuevas p reguntas: ¿qué tipo de perro es?, ¿c ómo se 
c omporta?, ¿hay más de un perro?, ¿por qué está  ahí?, etc . 
 
 

    Esto es lo mismo que hizo Frank Kafka, c on el persona je Gregor Samsa  en 
“ Metamorfosis” , ¿que oc urriría  si un día un hombre amanec iera convertido en un 
inmundo escarabajo?. No signific a  que la  historia  se haya  generado de igua l 
manera  que los juegos que p roponemos, sino que pertenec e a  la  misma idea  de 
desarra igo. Por tanto, el enunc iado de la  p regunta : ¿qué pasaría si…?, es 
adec uado a  las hipótesis de tipo fantástic o, generando mec anismos de 
asoc iac iones, fac tib les de ser a tribuidos a  las ob ras de las c ompañías que ya  
hemos visto, c omo una  forma  de induc ir la  unión de c onc ep tos y ob jetos 
aparentemente d ispares.   
 
 
 

5.2.3-Distorsión del c uento c lásic o 
 
    Como ya  d ijimos, estas narrac iones son oc upadas c omo verdaderos ready-
mades en el Tea tro de Ob jetos ya  que, a l manipula rlas, se tornan desa rra igadas. 
El c uento c lásic o se presenta , entonc es, c omo una oportunidad , c omo un viejo 
esquema que permanec e “ está tic o” , esperando que a lguien dec ida  sac a rlo de 
su inmovilidad  c on su p rop ia  interpretac ión. Aquí se ponen en ac c ión los 
mec anismos lúd ic os pa ra  d istorsionar, equivoc ar o invertir la  historia . 
    La  estruc tura del c uento es pa rtic ula rmente interesante, ya  que c uenta  c on una 
p rogresión d ramátic a  p rop ia . 

                                                 
                389 Ib id ., p ., 20. 
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1-En vez de Caperuc ita  en el bosque, ahora  es Caperuc ita  motorizada  y  
   punk, rebelde y a loc ada , que se junta  c on sus amigos de la  c uadra  y  
   uno, espec ia lmente apodado “ El Lobo” , es una  pésima  influenc ia , etc . 

  
    O, c omo d ic e Rodari, lanzando pa labras sueltas que c ontengan la  simbología  
p rimaria  del c uento y una  tota lmente d isoc iada , para  genera r nuevas 
va riac iones, por ejemplo: 
 

2- “ Caperuc ita ” , “ bosque” , “ lobo” , “ abuela” , “ flores” ,” helic óp tero” . 
    El lobo está  golpeando la  puerta  de la  c asa  de la  abuelita , sin  
    embargo, es desc ub ierto por una  operac ión c omando en helic óp tero,  
    que lo ac orra la , enviándolo justo a  la  trampa  que le tiene p reparada  el  
    c azador, etc . 

 
    Aquí, más importante que la  mutac ión ideológic a  de la  historia , es lo que se ha  
puesto en movimiento390. 
 
 
 

5.2.4.1-Estruc tura del c uento 
    
    Vlad imir Propp 391 investigó el sentido de las fábulas, c onc luyendo que en ellas 
se c onc entran c ontenidos de ritua les anc estra les p rop ios de soc iedades 
p rimitivas. 
    Cuando el antiguo rito ora l dec ayó, quedó la  historia  que, a  su vez, se fue 
rep itiendo de narrador en narrador a  través de los sig los, p roduc iéndose su 
mutac ión de ac uerdo a  la  époc a  y a  las soc iedades en los pueb los 
indoeuropeos. Estas historias deriva rían por tanto, en una  d iversidad de rela tos: 
 
    “ Mitos desac ra lizados, narrac iones de aventuras, leyendas y anéc dotas” 392 
 
    Por esta  razón, Propp , a tribuye una  ligazón p rofunda  a  nivel de inc onsc iente 
c olec tivo, por med io de la  fábula , entre el joven prehistóric o y el niño ac tua l. Esto 
no sólo tiene una  justific ac ión psic ológic a , sino una  muc ho más p rofunda , 
“ enra izada en la osc uridad de la sangre393.”  
 
    
 
 
 

                                                 
                  390 Op., Cit., p ., 57. 
                  391 Etnólogo soviético, estud ió las formas de las fábulas popula res. Cuenta  c on rec onoc idas pub licac iones a   
                          nivel internac iona l c omo, Morfología  del c uento (1928), Las ra íc es históric as del c uento, c itado por Rodari. 
                  392 Op., Cit., p ., 71. 
                  393 Ib id . 
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    Pa ra  Propp , la  estruc tura  genera l de las fábulas rad ic a  en la  siguiente 
c omposic ión: 
 

“ 1) Lo que permanec e ina lterable en las fábulas son las func iones, 
     independientemente de su ejec utor y de la  forma de ejec uc ión 
  2) La c antidad de func iones es limitada 
  3) La sucesión de las func iones es siempre idéntica394.”  

 
 
    Este etnólogo rec onoc ió a l menos 31 func iones: 

 
“ 1) Alejamiento 
  2) Prohib ic ión 
  3) Infrac c ión 
  4) Investigac ión 
  5) Denunc ia 
  6) Trampa 
  7) Complic idad 
  8) Mutilac ión(o carenc ia) 
  9) Mediac ión 
  10) Consenso del héroe 
  11) Partida del héroe 
  12) El héroe sometido a la  prueba por el donador 
  13) Reacc ión del héroe 
  14) Donac ión del a tributo mágic o 
  15) Transferenc ia del héroe 
  16) Luc ha entre el héroe y el antagonista 
  17) El héroe marc ado 
  18) Vic toria  sobre el antagonista 
  19) Reposic ión de la  mutilac ión o c arenc ia 
  20) Regreso del héroe 
  21) Su persec uc ión 
  22) El héroe se salva 
  23) El héroe llega de inc ógnito a casa 
  24) Pretensiones del fa lso héroe 
  25) Al héroe se le impone una misión d ifíc il 
  26) Ejec uc ión de la misión 
  27) Rec onoc imiento del héroe 
  28) Desenmasc aramiento del falso héroe o del antagonista 
  29) Transfigurac ión del héroe 
  30) Castigo del antagonista 
  31) Nupc ias del héroe” 395. 

 

                                                 
                  394 Ib id . 
                  395 Op., Cit., p ., 72. 
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    Por supuesto que en una  historia  no se enc uentran todas las func iones, sino que 
se puede pa rtir de c ua lquiera  y a rmar una  historia  c on a lgunas que siguen hac ia  
delante. Sin embargo, es d ifíc il que su lóg ic a  retroc eda  a  resc a tar las que 
quedaron a trás. Por ejemplo, a rmar una  historia  c on la  1ã, 7ã o 12ã.  
    En genera l, c ada  func ión puede c ontener a  su c ontraria , c omo, por ejemplo, la  
1) a lejamiento- ac erc amiento. 
    Es inc reíb le c omo en muc has pelíc ulas se enc uentran estas func iones 
estruc turando el a rgumento, basta  menc iona r la  serie del agente 007. 
 
    Con estos rec ursos tan solo nos hemos ap roximado a l punto de vista  de 
extraña r a lgo, una  historia , un ob jeto, etc ., generando asoc iac iones no trivia les, 
c on la  idea  de busc a r metá foras sugerentes a  modo de c olage, pa ra  traba ja r el 
ob jeto en la  esc ena . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                    
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

239 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

El Objeto en la 

Pelíc ula Franc esa 

“Delic atessen”  



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

240 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
         
 

 
 
 
 
 
 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

241 

 
 
 

6.1-Introduc c ión 
 
 
    Al busc ar otros forma tos que d ia loga ran c on el med io tea tra l, c ontemplando la  
idea  de exponer aún más grá fic amente el tra tamiento y manipulac ión de los 
ob jetos en el mundo a rtístic o, pensamos en el c ine. Surg ió así la  inic ia tiva  de 
c oteja r el traba jo del ob jeto en la  pelíc ula  franc esa “ Delic a tessen” , filme que 
años anteriores tuvimos la  oportunidad  de ver y que, desde entonc es, quedó 
grabado en la  retina , por su tra to pulc ro, deta llado y fetic hista  de los ob jetos.   
    Fue entonc es, c uando nos d imos a  la  ta rea  de c omprobar si esto era  una 
intuic ión o sólo una  idea  sub jetiva . La  sorpresa  fue en aumento c uando no solo 
c omprobamos similitudes en c uanto a  la  utilizac ión reiterada  de  ob jetos, c on un 
tra tamiento que los transfiguraba  por manipulac ión sino que, además, se podían 
ap lic ar los c onc ep tos a rtístic os de las vanguard ias del sig lo XX, que habíamos 
estud iado pa ra  entender el ob jeto en este enfoque tea tra l. 
    Por otra  parte, la  visión c inematográ fic a  posmoderna  a lud ida  por Fred ric  
Jameson, en c uanto a  retomar temas y époc as de otros períodos históric os, 
tamb ién enc uentra  ec o en esta  pelíc ula , ya  que está  situada  en un período 
indeterminado del pasado, denotando la  c arac terístic a  nostá lg ic a  del 
posmodernismo. Inc luso, otra  idea  que subyac e en el a rgumento, se aunaría  c on 
lo expuesto por este teóric o, a l sugerir la  p rob lemátic a  de un c onflic to 
ec onómic o, que determinaría  el desa rrollo de d istintos tipos de soc iedades, tema 
que relac ionamos a l posmodernismo y c ap ita lismo ta rd ío, tra tado por Jameson.  
    
    Es así c omo se p resentó la  posib ilidad  de identific a r los c onc ep tos 
anteriormente estud iados c omo parámetros, pa ra  el tra tamiento del ob jeto en la  
esc ena : 

 
Ob jetos extrañados 
Ob jetos fuera  de c ontexto 
Ob jetos emba lados 
Ob jetos manipulados 
Ob jetos c olages 
Ob jetos aglomerados 
Ob jetos fetic hes 
Ob jetos Kitsc h, etc . 
 

     
    Esta  forma  de “ ver”  los ob jetos, queda  evidenc iada  c omo p ista  de lo que 
suc ederá , en una  toma fugaz y un poc o d ifusa  a l inic io, a l c ita r en un c la ro 
homena je, el “ Botellero” , de Duc hamp.  
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“ Pa rade Amorouse”  1917, Franc is 
Picab ia , imagen, Op ., Cit., “ Dia rio 
del Surrea lismo” . 

    Lo que p rimaría  en esta  c inta , desde 
nuestro punto de vista , es la  desviac ión del 
ob jeto, que trasc iende su sentido p rimero 
pa ra  tornarse amb iguo y simbólic o, ma teria  
poc o c omún en el c ine, ya  que c uenta  c on 
los rec ursos p rop ios de la  imagen litera l. Sin 
embargo, partic ularmente conc erniente a l 
mundo teatra l, donde se busc an variadas 
lec turas med iante la  c ondensac ión de 
sentido.  
    Los ob jetos, entonc es, superan su estado 
p rimero para  volver a  nac er c omo materia  a l 
servic io de d iversos tipos de manipulac ión, 
que les otorga  la  imaginac ión de los 
p rotagonistas y la  d irec c ión de la  pelíc ula . 
    Podríamos dec ir que ésta  es una  pelíc ula  
c onstruida , asoc iando la  idea de los ready-
made de Duc hamp y la  parod ia  a  la  
“ maquinaria  inútil” , hec ha  por los surrea listas.  

 
 
     
    Por otra  parte, el tra tamiento espac ia l también es equipa rab le a  la  
manipulac ión del ob jeto, pues se busc a  su uso, c omo si se tra ta ra  de exp lora r 
todas las posib ilidades ma teria les de un envase o maqueta .  
     

    
 Otro aspec to a  c onsiderar, es el 
d ia logo entre los forma tos, tea tra l 
y c inematográ fic o. La  c inta  está  
hec ha  en sets interiores, c on 
dec orac ión semejante a  una 
estétic a  de c ómic  y usados 
muc has vec es c on más de un 
sentido en el aspec to 
c onc ep tua l. A esto se suma que 
a lgunos sets c uentan c on un 
tra tamiento evidente de p intura  
de telón a rtific ia l, c omo a lgunas 
vistas exteriores. 

    En tanto, el Tea tro de Ob jetos utiliza  la  imagen c inematográ fic a  c on espec ia l 
relevanc ia , a l oc upar la  perspec tiva  del c ine en d istintos enc uadres, g rac ias a  la  
transformac ión de los ob jetos, a  la  utilizac ión de figuras retóric as y a  la  
manipulac ión espac io-tiempo de sus persona jes, c reando una  fusión de 
lengua jes. Ma teria  c omún en esta  époc a , que se c arac teriza  por la  mezc la  
indeterminada  de med ios, c on resultados híb ridos. 
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Delic atessen (1991) 
 
Direc c ión: Jean Pierre Jeunet y Marc  Caro 
Género: c omedia  
Interp retes princ ipa les: Dominique Pinon, Marie Laure Dougnac , Pasc a l Benezec h, 
Jean Claude Dreyfus 
 
 

Trama 
    En una  époc a  inc ierta , de post holoc austo, Louison (Dominique Pinon), un 
payaso retirado, llega un d ía  a  un inmenso desc ampado, donde se yergue un 
ed ific io en el c ua l hab itan extraños a rrenda ta rios que, pa ra  sobrevivir han de 
c omer c a rne humana. El p rop ietario del ed ific io es un c a rnic ero (Jean Claude 
Dreyfus), el c ua l posee su negoc io en la  pa rte ba ja  del inmueb le. Es él quien 
c obra  a rriendo y organiza  a  todos los inquilinos.  
Louison c onc urre donde este 
persona je, c on el fin de c onseguir un 
traba jo c omo enc argado de 
mantenimiento. Sin embargo, esto 
es un pretexto pa ra  c onvertirlo en la  
siguiente vic tima , mientras tanto 
Louison ignorante de aquello, 
c omienza  a  traba jar y a  a lterna r 
amigab lemente c on los hab itantes 
de ese luga r, desp legando todo tipo 
de enc antos, p roduc to de las a rtes 
c irc enses que ejerc ía  en el pasado. 
 

Uso de objetos cotid ianos 
    La  estétic a  de la  pelíc ula , está  
c onstruida  en base a  ob jetos 
doméstic os, c omunes y c orrientes, 
utilizados genera lmente c on sentidos 
d istintos pa ra  los c ua les fueron 
fab ric ados en su origen, por tanto, el 
espec tador los identific a  y los sitúa  
en a lgún lugar de su memoria , pero 
tamb ién ve c omo éstos son 
mod ific ados en su esenc ia , sin 
a lterac ión a lguna  en su aparienc ia .  
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Manipulac ión y sonido en el tratamiento de los objetos 
 
     La  manipulac ión de los ob jetos, entonc es, es permanente y transversa l en 
va rias esc enas, ob teniendo de ellos una  music a lidad  traba jada  c on d iferentes 
ritmos. Esto es importante pa ra  el Tea tro de Ob jetos, si c onsideramos que los 
elementos oc upados pasan a  tener vida  d ramátic a , según la  manipulac ión, 
movimiento y reiterac ión que se haga  de ellos, en esc ena . Basta  tomar un ob jeto, 
moverlo c on una  intensidad , un tiempo, una c onc entrac ión espec ífic a , juga r c on 
sus resistenc ias, sus limitac iones y vinc ularlo a  una  sensac ión o idea  y se estará  
c reando un foc o de a tenc ión, donde el p lano de observac ión del espec tador se 
c entra rá  sobre éste, y donde el tiempo de rep resentac ión se adec uará  a  esta  
manipulac ión396. Algo c omenzará  a  nac er, no nec esariamente una  animac ión de 
tipo antropomorfa , dándose un lengua je y sentido a  pa rtir de ob jetos en un 
tiempo de na rrac ión pa rtic ula r. 
    Notab le es, entonc es, una  serie de sonidos que se van desp rend iendo de 
d iferentes p lantas del ed ific io, donde transc urren las esc enas, c uando los 
persona jes ac c ionan d istintos elementos utilizados en ta reas c otid ianas, en una 
perc usión c rec iente.  
    Asoc iamos además esta  idea  a  la  manipulac ión de ob jetos c orrientes, a jenos a l 
mundo music a l, que en oc asiones presenta  la  danza , c omo en el c aso del g rupo 
israelí Ma yumana .  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
                  396 Ideas a  pa rtir de Stephen Nac hmanovitc h ,“ Free Play, la Improvisac ión en la Vida y en el Arte” , 1ë Ed . 2004, Buenos  
                          Aires, Ed . Pa idós, p ., 68. 

Mayumana , imágenes de Internet. 
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6.2-Aplic ac ión del Objeto Surrealista 
 
 
     Si c onsideramos que a lgunos ob jetos surrea listas se c arac teriza ron por ser 
c reados ba jo la  denominac ión “ func ionamiento simbólic o” , es dec ir, eran 
c onstruc c iones a  pa rtir de otros ob jetos anexados según la  pec ulia r simbolog ía  
que le otorgaba  el a rtista , entonc es, podríamos relac iona rlos a  los ob jetos de esta  
pelíc ula , en c uanto a  que en ellos se susc itan c onnotac iones pa rtic ula res, según 
su reutilizac ión. Ya no podemos dec ir que lo que son (mezc la  entre lo que fueron y 
lo que son ahora ),“ ya no func ionan c omo antes” , por lo tanto, tamb ién c ump lirían 
c on la  c ond ic ión surrea lista  de independ iza rse c omo p resenc ias enigmátic as. El 
espec tador no tiene una referenc ia obvia sob re c ua l ob jeto será  utilizado en la  
p róxima  esc ena  para  determinada  func ión. Es más, c ua lquier ob jeto, según la  
imaginac ión de los persona jes podría  eventua lmente, transformarse en un nuevo 
d ispositivo “ simbólic o” . Algunos ob jetos semejan a  los ready-mades, se muestran 
desc ontextua lizados, otros permanec en agrupados c omo hec hos a  partir de 
otros ob jetos, en una  espec ie de “ mezc la  fortuita ” . 
 
 
 

6.2.1-Diferentes tratamientos del objeto extrañado 
 
 

Objeto desviado 
    Los ob jetos adquieren nuevas func iones, inc luso, podrían ser rebautizados por 
ejemp lo: las c añerías del ed ific io son oc upadas c omo vasos c omunic antes, pa ra  
envia r mensa jes, mandar ob jetos, podríamos pensar en renombrarlos c omo 
“ teléfono-c añería -c onduc to”  o “ sopapo-ventosa ” , etc .  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“ Teléfono-c añería -conduc to” , c añerías utilizadas como c onduc tos, pa ra  envia r mensa jes y ob jetos entre  los   
  persona jes 
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Objeto ensamblado 
    Tamb ién se observan ob jetos c ompuestos por otros ob jetos, ensamblados, 
c omo, en este c aso, transformados en maquinaria  de exterminio. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Objeto embalado 
    Se hac e a lusión a  este tipo de ob jetos, envueltos, emba lados, c uyo interior está  
oc ulto. En la  pelíc ula  éste es c od ic iado, ya  que rep resenta  un tesoro.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ Sopapo-Ventosa ” , utilizados pa ra  esca la r. 

“ máquina  de c oser- lámpara -tela -timbre de autoeliminac ión” ,  persona je que busc a suic ida rse por golpe de 
c orriente, pa ra  ello, c onstruye esta  c omplic ada  maquina ria . 

“ Suspensores- soporte” , pa ra  equilib rismo. 

                     Esc ena en que se p roduc e una  pelea pa ra  ob tener el paquete, que el ca rtero trae a  Julie. 
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Objeto ac umulado 
    Los ob jetos ac umulados o desec hos de la  soc iedad  de c onsumo, son una 
forma  de a rte ob jetua l, c onfiriendo nuevas p rop iedades a  los desperd ic ios c omo 
es el c aso de los “ ob jets-trouvés”  utilizados por los surrea listas. 
 
                   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Objeto a islado 
Algunos ob jetos se vuelven espec ia lmente ra ros, a l ser desc ontextua lizados c on 
mayor énfasis. Por ejemp lo, mostrar partes a isladas del c uerpo o unir animales c on 
ob jetos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Habitac ión de persona je donde hay acumulac ión de 
c a rac oles y agua . 

Louison, rec rea un número de c irc o, c omo si su c abeza hub iese sido cortada y puesta  en un p la to.  
 

Esc ultura  c on ca rac ol y c ocod rilo embalsamado c on c a racoles (c olage, ma teria  viva  c on ma teria  muerta ). 
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6.3-Otros aspec tos de la pelíc ula 
 
 
 
 

 
     
 
 

6.3.1- Manipulac ión de Objetos 
 
 
 
 
Manipulac ión dual 
 
 
 
 
                                                          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Manipulac ión con sentido erótico 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Debido a l “ molesto”  ruido de los resortes de la  cama, los persona jes encuentran un nuevo uso pa ra  ésta . Se 
mueven rítmicamente, p roduc iendo un sonido que se ac op la  a  la  música  del televisor en la  esc ena . La  c ama se 
transforma  en “ c ama-music a l” . 

El timbre es manipulado, insinuando la  p royec c ión de 
deseo del persona je, pa ra  con su “ amada” . 
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Manipulac ión vertica l  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Manipulac ión music a l 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                           
Manipulac ión por destreza 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ Cuc hillo-c orta  p luma” ,  utilizado c omo bumerang. 
El persona je en esta  esc ena , d ic e a lgo esenc ia l pa ra  el 
Tea tro de Ob jetos: “ Este objeto no es nada sin mí” . 
Premisa  fundamenta l pa ra  el tra tamiento de c ua lquier 
ob jeto en este tipo de tea tro, ya  que c omo exp lic amos 
a  través de Jurkowski, el énfasis esta ría  en el ac to 
c reador, que imprime el ac tor a l ob jeto, en esc ena . 
Louison, se luce c omo héroe, mediante su destreza   y 
manipulac ión. 

Louison,  “  persona je - b ric olage”  , es c apaz de transformar los ob jetos mediante el a rte de la  manipulac ión. 
En este c aso, transforma  un serruc ho y los quemadores de c oc ina , en instrumentos musica les. 

Mediante c uerdas, los niños hac en travesuras. En el 
c aso de estos persona jes, se ap rovecha  el forma to 
vertic a l del ed ific io. 
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Manipulac ión mecánic a (monito a  c uerda ) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Manipulac ión icónic a (ac tividad  de feria ) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Metonimia , un ob jeto remite a  un persona je ausente, la  manipulac ión en esta  oportunidad es ap rovec ha r las 
c ua lidades del ob jeto, por lo que es, un juguete. 

Manipulac ión de burbujas a   pa rtir de lavaza  en las ta reas c otid ianas. El persona je rec rea  un juego popula r 
de feria . 
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6.3.2-Estétic a kitsc h 
 
    En la  mayoría  de las esc enas, se observa  una  ac umulac ión de ob jetos d ispa res: 
trofeos, esc ulturas, rec uerdos, etc . Como vimos c on Abraham Moles, los ob jetos se 
p resentan aglomerados y d isímiles entre sí.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Imágenes que apa rec en en la   p resentac ión de la  pelíc ula .  
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6.3.3-El Espac io como Objeto 
 
    El espac io está  tra tado de ta l manera , que no solo c onforma  las perspec tivas 
hab itua les de los d istintos sets, sino que a l igua l que un ob jeto es manipulado pa ra  
jugar c on su vertic a lidad : a rriba , aba jo y entremedio. Además, pod ríamos dec ir 
que adop ta  d istintos roles, c omo si fuese otro persona je de la  pelíc ula , pues 
adquiere c ua lidades de: “ espac io-trampa” , “ espac io-túnel” , “ espac io-
sub terráneo” , “ espac io-ac uá tic o” , “ espac io-tec ho-poétic o” , etc . De ta l manera , 
que pa rec iera  ser estud iado c omo un envase, a l que se desvía  de su p rimer 
sentido, otorgándole d iferentes c onnotac iones, en las c ua les se dan una 
d iversidad  de desp lazamientos por parte de los persona jes, dentro de lo que 
nosotros c onsideramos un “ ed ific io-ob jeto” , deb ido a  este tra tamiento. 
 
 
Espac io-tec ho-poético                                   Espac io-tec ho-esc ondite 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Espac io vertica l (Arriba -aba jo) 
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Espac io intermedio (c onduc tos internos del ed ific io, donde transitan persona jes 
del mundo sub terráneo) “ espac io-túnel-sha ft-basurero” . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Espac io ac uátic o (hab itac ión de persona je que vive en un mic ro-mundo 
inundado de agua). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Espac ios-trampa (a lfombra-d ispositivo-trampa , usada  pa ra  c ap turar a l 
“ p rotagonista ” ). 
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Baño-p isc ina-trampa (Louison en una  ac c ión desesperada , inunda  el baño). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Espac io subterráneo (mundo ba jo la  c iudad). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

256 

 

6.3.3.1-Tránsitos 
 

    Así c omo los espac ios, los desp lazamientos se adec uan a  todos los sentidos 
posib les de vertic a lidad , interior-exterior, entremedio-intermed io, inferior-superior. 
    Por ejemp lo, el desp lazamiento vertic a l-invertido de dos persona jes: uno sube y 
otro ba ja  de c abeza ; una  lana  que rueda  por la  esc a lera , moviendo a  la  ac c ión 
de otro persona je, etc . 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 

 
 
 
 
 

Breve c onc lusión Capítulo 6 
    
 
    Esta  pelíc ula  func iona , desde nuestro punto de vista , c omo una  síntesis de las 
teorías del ob jeto y del legado de las vanguard ias, que vimos en los c apítulos 2 y 
3. Por otra  pa rte, es interesante c oteja r este med io exp resivo, sab iendo que el 
Tea tro de Ob jetos, toma el forma to c inematográ fic o en d istintos aspec tos, unos 
más meta fóric os, otros más litera les, deb ido a  la  utilizac ión de ob jetos a  pequeña 
esc a la  y a  la  importanc ia  de la  imagen en sus posib les enc uadres. 
    El uso simbólic o tanto de ob jetos, espac ios y desp lazamientos, hac en que c ada 
vez que se ap lic an, reinventan el sentido de la  esc ena , enc ontrando semejanza 
c on el uso tea tra l, donde hab itua lmente éste es índ ic e, signo, ic ono y metá fora  
ind istintamente. 
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Apéndic e: 

Entrevistas 
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Daniel Veronese, en su casa el d ía  de la  entrevista . 

 
 
 

 

7.1-Entrevistas en Buenos Aires, Argentina, 2003 
 
 
    Las entrevistas que se p resentan a  c ontinuac ión, se rea liza ron a  pa rtir de 2003, 
año en que se inic ió la  investigac ión de la  tesis. La  razón de éstas era , en aquel 
entonc es, relac iona r el sentido y c onc ep tos que a lgunos grupos y otras personas 
integrantes del mundo tea tra l, manejaban sob re el “ Tea tro de Ob jetos” .  
    Las op iniones vertidas dejaron más dudas que c ertezas, ya  que se mantuvieron 
en el ámbito persona l de c ada entrevistado. Luego, c on la  ayuda  del ma teria l 
teóric o rec abado princ ipa lmente en Argentina , en Internet y las teorías 
posmodernas, se hizo posib le entender estas visiones y sintetizar un panorama 
g loba l del tema, c omo lo exp lic amos a l p rinc ip io de la  tesis.  
 
 

·  Daniel Veronese  
 
    Direc tor, d ramaturgo, ac tor, titiritero, c o-
c reador del g rupo “ Periféric o de Ob jetos” , 
c uenta  a  su haber c on numerosos 
p remios, entre los que destac an el 
Segundo Premio Nac iona l y el Primer 
Premio Munic ipa l de Argentina , ambos en 
d ramaturg ia . 
 
    ¿Cómo se da la  evoluc ión de teatro de 
títeres a Teatro de Objetos, en la 
experienc ia de Periféric o? 
    Nosotros (Ana  Alvarado, Emilio Garc ía  
Wehb i, y Daniel Veronese), traba jamos en 
un c omienzo c omo titiriteros del Tea tro 
San Martín, sin embargo, de ahí en 
adelante, c omenzamos a  desa rrolla rnos 
en otros ámb itos del tea tro c omo 
d irec tores. Queríamos d iferenc ia rnos del 
“ Tea tro de Títeres”  por su c onnotac ión 
infantil. Fue entonc es, c uando el nombre 
“ Periféric o de Ob jetos”  surg ió lib re de 
enc asillamientos, dando lugar a  un 
espac io ab ierto a  la  investigac ión, que 
era  lo que nos interesaba . 
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Títeres de la  ob ra  Zooed ipous, en c asa de Veronese. 

    Si b ien nosotros en casi todas las obras trabajamos c on muñec os antropomorfos 
que se podrían c ata logar de títeres, nuestra búsqueda se d irige hac ia la 
experimentac ión y c reac ión de nuevas leyes esc énic as que no tengan 
fundamento ni aquí en Argentina, ni en el exterior. La  d iferenc ia  es pa ra  demarc ar 
una  ac titud  o mirada  sob re el med io. 
     
    Usualmente el teatro de títeres utiliza 
objetos antropomorfos y el Teatro de 
Objetos no. Pero esto tampoc o es tan así, 
por que si vos movés esos ob jetos en 
ac c ión d ramátic a , podés dec ir que eso es 
un títere. Una  marioneta  antropomorfa  
tamb ién es un ob jeto, así que son dos 
d isc ip linas que se interrelac ionan, y no 
tienen una  d iferenc ia  sustanc ia l. 
    
    Nuestra  d iferenc ia  iba  por una  ac titud  
frente a l traba jo, queríamos investigar, 
p rofund iza r. Casi te d iría  que es una 
d iferenc ia  ideológ ic a . El tea tro, sob retodo 
pa ra  nosotros tiene que produc ir un 
quiebre en la  mente del espec tador. Este 
quiebre o mirada “ Periféric a ”  que nosotros 
hac emos sobre el tea tro, pa ra  poder 
entra r en esta  zona turb ia , desc onoc ida , 
se rea liza  rec urriendo a  los ob jetos. Pa ra  
eso fuimos desarrollando, en c ada  puesta , 
nuevos puntos de vista . 
 
     
 
    Con nuestro primer espec tác ulo, “ Ubú Rey” (Alfred  Ja rry), pod ríamos dec ir que 
era  un espec tác ulo de títeres. El segundo, “ Variac iones sobre B”  (Bec kett),                                                              
c omenzó a  apa rec er el manipulador c omo ac tor, que manejaba a l muñec o sin 
utiliza r va rillas ni guantes negros, sino que eran sus p rop ias manos. Sin embargo 
intentamos c rea r la  d isoc iac ión de la  imagen, en c uanto a  que el espec tador 
viera  por separado a l manipulador y a l muñec o. En otro espec tác ulo, se d io la  
utilizac ión de replicas del ac tor a  tamaño g igante; en otro, utilizamos animales 
vivos y muertos y así; en otro, también el muñec o c omenzó a   ser manejado a  
d istanc ia , med iante c ab les, c omo una  manipulac ión mec ánica, luego 
c omenzamos la  manipulac ión del ac tor.  
     
    Nuestra  mirada  es sob re la  manipulac ión y sus relac iones, tomando a l títere 
c omo modelo posib le, pa ra  juga r c on los roles de vic tima  y vic timario. La  idea  es 
no quedarse en el títere, ya  que es a ltamente peligroso, porque p roduc e 
fasc inac ión en la  esc ena . No queríamos quedarnos en eso, queríamos 
rep lantearnos a  nosotros mismos otras formas de manipular, inc luso de busc ar 
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otros ob jetos, de mostra r esta  manipulac ión a l púb lic o y desmistific a r la  magia . 
Demostrar el hec hizo, es dec ir, evidenc ia r que “ la  magia  de los enanitos es 
mentira ” . Cla ro que, a l exponerla  de ese modo, simp lemente c reamos otro tipo 
de magia . 
 
    ¿Se podría dec ir que el Teatro de Objetos es más c onc eptual que el Teatro de 
Títeres? 
    Pa ra  nosotros es la  posib ilidad de traba ja r un espec tác ulo ab ierto en todo 
sentido. Por ejemplo, usa r a l ac tor c omo un elemento más de la  esc enogra fía , 
esto no signific a  que permanezc a  inmóvil, sino que su desafec tac ión entregue 
otras lec turas sobre él, tanto c omo persona je o simp lemente c omo ac tor 
humano, que puede intervenir en d istintos grados del espec tác ulo. “ Trabajar el 
nivel de verdad”  en la  ac tuac ión, que te permita  pensar en una  rela tividad  en 
c uanto a  los roles de ac tores y ob jetos. Dar c omo para  pensar si hay o no 
ac tuac ión, o quién está  detrás del ac tor, el humano o el persona je o si el ob jeto 
es sólo eso, un ob jeto. Todo esto va  hac ia  una  mirada  sobre la  manipulac ión, y no 
tiene que ver c on que si es ob jeto o títere, por eso te d igo que nuestro c ampo de 
investigac ión se abrió. 
 
    ¿Qué signific a y que entiende el Periféric o por objeto? 
    Comenzó siendo a lgo que no es uno, que está  fuera  del c uerpo de uno y que 
puede expresa r las emoc iones del c uerpo de uno. La  posib ilidad  de exp resar a lgo 
más a llá  del c uerpo, poder d inamiza r las emoc iones que están en el c uerpo del 
ac tor en un otro que la  exp resa . Eso es un ob jeto pa ra  nosotros. 
 
    ¿Las posib ilidades de búsqueda o de experimentac ión con el ob jeto tienen que 
ver con replantearse o intelec tualizar c onc eptos del ob jeto, o no llega a tanto? 
    No es tan así, c reo que eso son intervenc iones que hac e el púb lic o sob re el 
tea tro, es dec ir, p royec ta r infinitas posib ilidades sob re el sentido que le estamos 
sugiriendo. La  mag ia  está  en que uno propone “ una  mano y el púb lic o ve el resto 
del c uerpo, “ el amado y el od iado” . Por lo genera l, nosotros somos un grupo muy 
inc onsc iente, traba jamos más c on lo que queremos dec ir y c on lo que c reemos 
que la  gente no quiere ver. Por ejemplo, c uando hic imos “ El hombre de Arena” , 
ensayábamos en un luga r donde hac ía  muc ho c a lor, sin luc es y sin vestimentas, 
yo veía  esas esc enas y  me pa rec ían terrorífic as. Fa ltaba  aún toda la  pa ra ferna lia  
detrás y aun así, yo no pod ía  soporta r ver los ensayos, para  que te des c uenta  de 
la  magnitud  del horror de las esc enas. La  simbología  que después el púb lic o 
asoc ió c on la  obra  era  la  de la  d ic tadura , la  desaparic ión, la  muerte, la  tortura . 
Nosotros nunc a  pensamos en un c riterio polític o ni ideológic o, pero sí estétic o y 
c la ro, toda  estétic a  es ideolog ía  indudab lemente.  
    La  idea  es ir más a llá  de lo que se espera . Nosotros teníamos nec esidad  de 
toc a r lo siniestro. 
  
    ¿Ese tema es una c onstante en Periféric o? 
    Si, es una  c onstante porque c reo que el ob jeto remite a  eso. El ob jeto te lleva  a  
lo siniestro de la  rep resentac ión, c reo que esta  fasc inac ión que p roduc e, tiene 
que ver c on c onoc er a lgo de la  muerte, toda  persona  quiere c onoc er a lgo de la  
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muerte, ésta  no le es a jena  a  nad ie. El estado na tura l del ob jeto es la  muerte, a l 
animarlo se produc e a lgo entre vida-muerte. Yo c reo que se da  ese sentido 
siniestro, sob retodo c uando usamos muñec as antiguas, que son tota lmente 
antropomorfas, entonc es rep iten c omportamientos humanos c on muc ha 
fac ilidad . 
 
    ¿Pero éstas no tienen un mecanismo c omo del títere, c ierto?  
    No, por lo genera l, nosotros agarramos el ob jeto sac ado de un antic ua rio, sin 
intervenirlo y lo ponemos en esc ena , y func iona  c omo antiguamente func ionaba 
pa ra  nuestras abuelas. Pero, a l sac a r estas muñec as de c ontexto, ponerlas en 
tea tro y en func ión de un d isc urso espec ia l, se les otorga  un sentido siniestro. 
 
    ¿Periférico entonc es, se identifica con la estétic a de estas muñecas? 
    Si, traba jamos muc ho c on ellas, pero más que todo se debe a  que forman 
pa rte de la  estétic a  fundante del grupo, donde nos d imos a  c onoc er a l exterior. 
Tamb ién hemos traba jado c on grandes muñec os artic ulados y tosc os que 
representaban a  los ac tores en “ Máquina  Hamlet”  y en “ Monteverd i Método 
Bélic o”  donde habían dos muñec os que hac ían el amor y un hombre c on el pene 
erec to y estaban d ispuestos de forma  enc a jada , manejados a  d istanc ia  c on 
c ab les y los c ab les estaban a  la  vista . En nuestros espec tác ulos c asi todo esta  a  la  
vista , sa lvo en Ubú Rey. 
 
    ¿La propuesta dramática que propone Periféric o busca en a lgún aspec to, 
desagradar a l espec tador? 
    Nosotros hac emos un tea tro perturbador, siempre mostramos a lgo que hac e 
aparec er las c ontrad ic c iones p rofundas del ser humano. Éstas son las nuestras 
tamb ién, no damos tampoc o una  soluc ión a  eso, simp lemente tenemos una 
ac titud  “ Periféric a” , rad ic a lizamos la  mirada  y p roduc imos a lgo que el púb lic o no 
espera , tomamos el tea tro c omo un labora torio. La  idea  es entrega r a l púb lic o un 
momento de mod ific ac ión, que puede tener de agrado o no. Ahora  desagradar 
c la ro que no, por que si a  mí a lgo me desagrada , yo me quiero ir. Tiene que ver 
c on presentar una  estruc tura  que lo desequilib re y lo haga  pensar, que a ltere su 
sistema nervioso, c uando quizás no tenga tiempo de pensar en lo que está  
pasando, pero que le interese y que sea  bello. Que sea  a trac tivo y que justifique 
que ese espec tador este ahí mirando ese espec tác ulo, que tampoc o debería  ser 
c ríp tic o. El púb lic o agradec e c uando le muestran a lgo que p iensa , pero por 
razones de c ontrad ic c iones o de c omplejidad  de la  vida , es d ifíc il que se lo 
muestren. Pa ra  mí, el espec tador traba ja , de esta  manera  el tea tro puede c umplir 
una  func ión soc ia l. Hay un tea tro que se emparenta  más c on el agradar y c on lo 
superfic ia l, c onsiguiendo un púb lic o más masivo, pero sin posib ilidad  de 
mod ific ac ión. Ésta  se p roduc e solo c uando uno c omienza  a  profund izar. Durante 
una  hora  y c ua rto mantenemos una  mirada  más p rofunda  sob re un tema y 
tra tamos de ser más rad ic a les dentro del med io tea tra l, no p roduc ir c onsenso, no 
ser polític amente c orrec tos, mostrar las fisuras de la  c ultura , no siempre nos sa le, ni 
tampoc o siempre podemos hac erlo b ien, pero esa  es nuestra  ac titud , así es 
Periféric o.      
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Ana  Alva rado, en su c asa  el d ía  de la  entrevista . 

  ¿Se podría definir el término “ Teatro de Objetos” ?                            
    Yo c reo en el tea tro c omo un luga r de enc uentro del púb lic o c on el ac tor, aun 
c uando haya  títeres, porque detrás está  el ac tor vivo, no hay ni rec etas ni formas. 
La  forma  aparec e c uando está  el espec tác ulo, pero ese c onc ep to no lo puedo 
soluc ionar. El tea tro es un med io de exp resión donde todo va le, a  mí me fasc ina  
esto de no tener nada  definido y desc onc erta r, no c reo que haya  que hac er un 
“ tipo”  de Tea tro de Ob jetos. 
    Con Periféric o nos fuimos a lejando de los ob jetos y ahora  volveremos a  
tomarlos. Lo más importante es que hay que busc ar formas que no hayan sido 
investigadas y después busc ar otras, el púb lic o tiende a  busc a r lo c onoc ido. 
 
 
 

·  Ana Alvarado   
 
    Ac triz, d irec tora , marionetista , autora , 
doc ente, c o-c readora  del grupo 
“ Periféric o de Ob jetos” . 
 
    ¿Cómo podría definir el Teatro de Objetos? 
    El “ Tea tro de Ob jetos”  es un d isc urso 
ab ierto, donde hay muc has op iniones 
d istintas en c uanto “ a  qué a tañe”  
espec ífic amente. Esto es bueno, ya  que 
imp lic a  que es un tema c ontingente, de lo 
c ontra rio, esta ría  muerto.  
    Ahora , espec ífic amente, una  definic ión 
simp lific ada  de “ Teatro de Objetos” , sería 
una ampliac ión del c onc epto de títeres, 
entend ida  c omo la  superac ión de la  
representac ión enc asillada  en la  forma 
antropomorfa , de “ muñequito” , ab riéndose 
el c ampo hac ia  los ob jetos. Por supuesto que 
heredando el lengua je de los títeres, ya  que 
la  manipulac ión sigue siendo humana , en el 
sentido de otorga r a  un ob jeto c ua lquiera , 
vida  desde nuestro p rop io c uerpo c omo, 
vivir, moverse, resp ira r o lo que sea . 
 
    El Tea tro de Ob jetos, así c omo nosotros lo traba jamos en el Periféric o, deriva  a  
pa rtir del tra tamiento del ob jeto en las Vanguard ias de las a rtes visua les. Por 
ejemp lo, de Duc hamp, del Dadaísmo, de Tadeusz Kantor. No me parec e que 
tenga  que ver c on la  trad ic ión popula r del títere, y ninguno de nosotros tuvo 
nunc a  pa rtic ula r interés por la  trad ic ión popula r del títere. Ni somos titiriteros 
c a lle jeros, ni usamos la  ic onogra fía  trad ic iona l o med ieva l de los títeres. 
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    ¿Pero su formac ión, en c uanto a títeres, se relac iona en a lgún aspec to c on la 
trad ic ión?  
    Yo vengo del á rea  p lástic a . Cuando me ac erqué a l mundo títere, fue a  través 
de Ariel Bufano, y aquí hay una  gran d iferenc ia  c on lo que se entiende c omo 
“ títere popular” , porque a  mí los títeres trad ic iona les no me gustan. Si yo veo “ El 
Panadero y el Diab lo” , el bostezo me mata ; me pa rec e bárba ro el fenómeno, 
pero yo no lo hub iera  traba jado nunc a . Ahora , lo que hac ía  Ariel Bufano397 en el 
Tea tro San Martín, (donde Ana  c ontinuó su formac ión) era  otra  c osa , él era  un 
hombre de tea tro y un gran intelec tua l que hac ía  títeres. En este aspec to, el 
Tea tro San Martín fue un gran reformulador del tea tro de títeres, y ese punto de 
vista  es el que me interesó a  mí, así c omo me interesó el traba jo de Kantor, quien 
fue un innovador de la  p resenc ia  del ob jeto y de la  manipulac ión en la  esc ena . 
Esto es importante, por que yo no me siento ub ic ada  en la  trad ic ión, y sí en 
Duc hamp. Por ejemplo, mi p rimera  c lase c omo doc ente tra tó del Dadaísmo. El 
hec ho de que yo labure en el Tea tro San Martín, y que se siga  llamando tea tro de 
títeres, no quiere dec ir que no haya  hab ido una  revoluc ión a l respec to. Entonc es, 
el momento en que se mostró a l manipulador y se le d io c ierto c arác ter 
dramátic o, d iferente a lo que se venía hac iendo, para mí es c entra l en la 
aparic ión del Teatro de Objetos.   
    Yo c reo que el tema no se reduc e a  que el ob jeto no sea  una  “ personita ” , sino 
tamb ién a l lugar que tiene en la  esc ena  el ob jeto y quien lo manipula . Éste es el 
énfasis de Periféric o. 
 
    ¿Cómo enfrentan el tema de la  manipulac ión en Periféric o? 
    Nosotros pa rtimos utilizando el manipulador a  la  vista . Solo en la  p rimera  obra , 
los manipuladores estaban semioc ultos. Esto no lo inventamos nosotros, pero 
a rranc amos de ahí, o sea , que no a travesamos la  etapa  del retab lito ni nada , 
fuimos d irec tamente a l esc enario.  
    Yo c reo que lo que más desarrollamos nosotros, es la  zona de tensión entre 
ac tor y ob jeto, ese “ entre”  que hay ahí, que no tiene forma  o c onsistenc ia  
ma teria l. Esto es más importante que la  destreza  de la  manipulac ión para  que el 
muñequito pa rezc a  vivo, ya  que ésta  se ap rende mediante téc nic as, va rillas, 
guante, etc . En nuestro c aso, oc upamos la  manipulac ión d irec ta , c omo tomar a l 
títere c on las manos. 
    Pero la  idea  p rinc ipa l es jugar c on los vínculos entre ac tor y títere. Nuestro ac tor 
no está  permanentemente ligado a l títere, sino que también es persona je dentro 
de la  obra . Estas relac iones generadas a  partir del juego de la  manipulac ión son 
innumerab les, uno puede manipula r sin siquiera  toc a r a  un ob jeto. Un ac tor 
puede sugerir la  vida  del ob jeto a  siete metros de el, med iante la  ac tuac ión, 
hac iéndole c reer a l espec tador que ese ob jeto está  vivo, porque él lo c ree, y si él 
lo c ree, el espec tador tamb ién.  

                                                 
                397 Ariel Bufano(1931-1992), referente fundamenta l del tea tro de títeres en Argentina . Su traba jo marc ó un antes y un  
                        después en la  p roduc c ión titiritera . Formado c on Javier Villa fañe, fue fundador y d irec tor del “ Grupo de Titiriteros del  
                        Tea tro Munic ipa l Genera l San Martín” , entre 1976 y 1992, fecha en que fa llec ió. De ahí en adelante, la  d irec tora  fue  
                        Adela ida Mangani (mujer y c ompañera de Bufano por años).Nora  Lía  Sormani, La  Bella  y La Bestia  de Ariel Bufano,  
                       Centro de Investigac iones en Historia  y Teoría  Teatra l(CIHTT), Cuadernos de Historia y Teoría Teatral  në 2, Universidad  
                        de Buenos Aires, Ed . Nueva Generac ión, Oc tub re, 1999, p .,17. 
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Javier Swedzky. Imagen www.a lterna tiva tea tra l.c om 

    Traba jamos múltip les sentidos de la  pa labra  manipular. Y tamb ién va riamos los 
ob jetos o la  importanc ia  de éstos, en c ada  puesta , por ejemplo, “ La  Última Noc he 
de la  Humanidad”  era   menos ob jeta l. En la  segunda  parte, una voz en off, era  
tra tada  c omo ob jeto, c omo si fuese una  espec ie de programa de “ El Gran 
Hermano” , donde se manipulaba  a  los persona jes, ordenándoles d istintas 
ac c iones. 
 
 
 

·  Javier Swedzky 
 
    Ac tor, d irec tor, traba jó c on “ Periféric o 
de Ob jetos” , en las obras “ Máquina  
Hamlet”  y “ Zooed ipous” , estud ió Cine y TV 
en la  Universidad  Nac iona l de Córdova , 
en la  “ Ec ole Na tiona le Superieure des Arts 
de la  Marionnette del Institut Internac iona l 
de la  Marionnette”  de Charleville- 
Méc ières, Franc ia , entre otros. 
  
¿Cómo ves el Teatro de Objetos? 
    El “ Teatro de Objetos” , es un tea tro, 
donde los ob jetos tienen tanta  
importanc ia  c omo el ac tor, el texto y las 
ac c iones.  
    El ob jeto puede ayudar a  narrar o ser p rotagonista . Está  fuertemente ligado a  la  
p lástic a , por sus c a rac terístic as y su ma teria lidad , abriendo infinitas posib ilidades 
exp resivas.  
     
    Me d i c uenta  que estaba  hac iendo Tea tro de Ob jetos, c uando en una  g ira  c on 
la  c ompañía  de Grac iela Ferrari398, p resentamos un espec tác ulo y un ac tor de la  
c ompañía  de Philippe Genty, d ijo: “ ¡ah, pero eso es Teatro de Objetos!” . Yo no 
tenía  idea de qué era  eso, entonc es me hab ló de la  esc uela  donde Philippe 
Genty enseña . Postulé a  la  Esc uela  de Charleville, en Franc ia , que es un referente 
dentro del tea tro de figuras c ontemporáneas. Es así c omo pude adquirir una 
visión amplia  de d iferentes aproximac iones a l traba jo c on ob jetos, desde la  
animac ión de ob jetos, o los que se aproximan más a  la  p lástic a , o a  las 
insta lac iones, o inc luso a  la  elaborac ión de “ universos p lástic os”  tipo Arc imboldo. 
Hay una  vastedad  enorme de gente que traba ja  c on c osas que, a  vec es, son 
más de títeres y otras vec es más de ob jetos. 
     
    Sin embargo, a  mí me sigue llamando la  a tenc ión lo que aprend í c on Grac iela , 
donde los ob jetos c uentan por lo que son y por sus p rop iedades, no por otras 

                                                 
                398 Direc tora  que formó un grupo llamado “ Libre tea tro lib re” , muy importante en Argentina  y Améric a  La tina   
                        (según nos c ontó Swedzky). Se exilio durante la  d ic tadura , y c uando volvió p resentó un espec tác ulo 
                        llamado “ Aveva ls La Tierra  Ninguna” , que marc ó a  p rofundamente la  visión de Tea tro de Objetos, de Swedzky. 
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c osas. Investigar c ua les son sus p rop iedades y deja r que éstas sean las que 
c uenten.  
     
    Pa ra  mí el espec tác ulo “ Avevals La Tierra Ninguna” , de Grac iela , es uno de los 
espec tác ulos más hermosos de Tea tro de Ob jetos, que vi en la  vida . Los ob jetos 
no hac ían nada  más que ser ob jetos, c onformaban pa isa jes, eran p resentados y 
gua rdados, apenas c on animac ión. 
    Otra  influenc ia  es un amigo arqueólogo que es c apaz de restaurar una  historia  
a  pa rtir de un ob jeto. 
    A mí me gusta  la  idea  de no agregarle c osas a  los ob jetos, deja r que ellos o la  
ma teria  hab len por sí mismos. También p refiero la  evidenc ia  de la  animac ión, 
mostrar el mec anismo, y a  eso da rle un sentido d ramátic o. Así c omo me gustan 
las minia turas y las limitac iones que impone el ob jeto a l ac tor. 
 
    En c uanto a la  obra “ Los Efec tos del Via je” 399, me parec ió inmersa en un 
universo surrealista, ¿como se logra eso? 
    La  forma  de traba jar a  la  marioneta , c omo en la  obra  de anoc he, es dándole 
un sentido dramátic o dentro de la  historia . En un p rinc ip io, esta  ob ra  estaba 
pensada  para  un ac tor que enc arnara  el persona je de “ Ulises” , pero éste se fue y 
pensé que mejor lo hac ía  un muñec o. Comenc é a  pensar en c omo pod ía  estar 
un muñec o en el luga r de una  persona  y que signific a  que haya  un muñec o, 
c asua lidad  no podría  ser. Ya  que esta  marioneta  tiene una  c abeza  entre pá ja ro y 
rep til, esto es misterioso, y yo pensaba  en un pá ja ro migra torio c omo a lguien, que 
no sabe muy b ien lo que tiene en la  c abeza  y que esta  ligado a  la  migrac ión. 
   Pregunta rse qué pasa ría  si esa  c abeza  se c ombinaba  c on un c uerpo vestido 
c on un tra je de via jero, de la  époc a  de los ’50. Me gustó pensar en unirla  a  
d iferentes c uerpos humanos y a  la  idea  de variados via jes a  d iferentes niveles: 
está  el via je de los ac tores, el de la  ma teria  (una  manzana  se muestra  podrida ). 
Todo esto, c omo en un c olage.  
 
    ¿Esta simbología esta pensada de modo sutil para el espec tador? 
    A mí no me gusta  exp lic a r todo, hay c iertas c osas en el monta je que se dejan a l 
espec tador, sugiriéndole. Los ob jetos son na rra tivos por sí mismos, uno se queda 
viendo sus c ua lidades y los ve por lo que son pero, a l esc uc har lo que viene antes 
o después, es que tienen una  lec tura  d iferente. También el paso del tiempo 
puede entregar una melanc olía  terrib le, ya  que los evidenc ian y evoc an 
universos, o pueden ser muy c orrosivos y p rovoc adores. 
 
    ¿La frontera entre Teatro de Títeres y Teatro de Objetos es a lgo muy leve?,          
¿depende de la  perspec tiva que lo trabajes? 
    La  d iferenc ia  entre tea tro de títeres y de ob jetos pa ra  mí, rad ic a  en que en el 
Teatro de Títeres trad ic ional, el títere es muy importante y se emplean los rec ursos 
del títere c omo base p rinc ipa l. A pa rtir de ahí el a rtista  c omienza  a  d ivagar según 

                                                 
                399 Obra  a  la  que tuvimos oportunidad  de asistir. Dramaturgia  y d irec c ión de Swedzky, de la  “ Compañía  Traba jo a   
                        Reglamento” , tra ta  sob re la  idea  del via je más interno que externo, de un persona je llamado “ Ulises” , interp retado  
                        a  través de una marioneta  vestida  con terno y c abeza  de animal indefinido, junto a  otros ac tores.  
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el d isc urso de la  ob ra . En c ambio, c uando hay ac tores y sólo a lgún títere, c omo 
que c omienza  a  haber un terreno intermed io, bastardo, que a  mí, es el que me 
interesa . 
 
    En el Teatro de Objetos se dan estos terrenos basta rdos. Pa ra  mí es c omo una 
invenc ión teóric a , más que un género en sí. Es dec ir, veo el Teatro de Ob jetos 
c omo una  c onsec uenc ia  justific ada  por la  nec esidad  de enc ontra r un nombre 
familia r, pa ra  gente que labura  c on ob jetos en la  esc ena  y tra ta r de ver o de 
aborda rlo de a lguna  manera . Hay gente que usa  el c ontraste del ac tor y los 
ob jetos en esc ena  y otros, c omo Periféric o, que traba jan c on muñec as de 
porc elana  de époc a c on la  c abeza  c ortada , o un maniquí, etc . Otros se 
ap roximan de modo más teóric o, tra tando de estab lec er leyes genera les, 
c uando en rea lidad  es c omo el universo p lástic o donde, llegado un punto, no 
tienes c la ridad  de si lo que ves, es una  insta lac ión, una  performanc e, o un c uadro. 
Yo c reo que el Tea tro de Ob jetos func iona  a l revés de la  teoría , p rimero es la  
p rác tic a  y luego esas p rác tic as se teorizan, porque están ligadas a  universos muy 
persona les. 
     
    El Tea tro de Ob jetos c omenzó en Franc ia  c omo definic ión c onsc iente. Se d ic e 
que surge el término, en los ‘80. 
    Una  de las p rimeras ob ras c on este punto de vista , c omo tea tro, tra taba  de una 
historia  de amor entre un grano de c a fé y un fósforo. Consistía  en agarra r un 
grano y meterlo dentro de una  c a jita  de fósforos y el ac tor le dec ía : búsc a lo y el 
g rano busc aba  y busc aba  hasta  que enc ontraba  a l fósforo. Entonc es otra  vez 
agarraba  a l g rano, lo molía  y le tiraba  agua . Cuando le dec ía  a l fósforo: búsc a lo, 
el miraba y miraba , entonc es se p rendía  y se tiraba  a  la  taza  de c a fé. Ésta  es una 
antigua  historia…  
 
 
                 

7.2-Entrevistas en Santiago, Chile, 2003-2007 
 
 
 

·  Foro  con “ La Troppa”  (2003) 
 

    En 2003, se d io la  oportunidad  de asistir a  un foro ab ierto a  púb lic o, pa ra  
interac tuar c on la  c ompañía  “ La  Troppa” , en el Centro de Eventos Casa de la  
Familia  Manetti, ub ic ado en Apoquindo 5123, las Condes. El enc uentro fue 
d irig ido por la  teóric a  y p rofesora  espec ia lista  en tea tro, de la  Fac ultad  de Letras 
de la  Pontific ia  Universidad  Ca tólic a , Carola  Oyarzún Lobo. 
     
    Este espac io ab ierto a  la  c ultura , era  parte de un p royec to llamado “ Tobac c o 
& Friends”  de Chiletabac os, el c ua l en esta  oc asión presentaba a  la  c ompañía , 
en un forma to de tertulia .  
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    La  ac ogida  que tuvo la  c onvoc a toria  por pa rte del púb lic o fue exitosa , ya  que 
rep letó el espac io de la  sa la  en su tota lidad . En aquella  oportunidad , el grupo 
c ontestó va riadas p reguntas, en c uanto a  su trayec toria , p roc esos de c reac ión, 
referentes, etc .  Al fina l de la  c onferenc ia , pud imos ac c eder a  formula r, a lgunas 
p reguntas. 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
   ¿Qué opinan del género, Teatro Marionetas, si es que lo puedo llamar género?, 
¿qué p iensan de que sea una línea teatra l muc has vec es asoc iada a un públic o 
infantil?, ¿c ómo les influye en su trabajo?, ¿se podría pensar que es un rec urso 
más para ustedes, ya que habitua lmente lo utilizan? 
 
Laura Pizarro: 
    Es un rec urso más de los que usamos. A vec es la  marioneta  o la  minia tura . Por 
c a ta loga r c osas genera lmente hay equivoc ac iones, o sea , hab lar de tea tro de 
marionetas puede ser tan amp lio c omo hab la r, de qué se yo, el tea tro c lásic o, o 
c omo quieran llamarlo.  
    Pero hay un tea tro pa ra  todo espec tador y no para  todo espec tador. Es c omo 
ponerse a  pensar en las nec esidades de un niño, versus las de otros tipos. 
 
Juan Carlos Zagal: 
    A nosotros nos gusta  pensar poétic amente y c inematográ fic amente, ¡por qué 
no!. Nos hemos c riado c on la  imagen y es bonito, en un momento dado, da rle 
vida  a  un ob jeto. Si pensamos en la  vida  que le da  el marionetista  y por un 
instante tú c rees que está  vivo, eso es un momento inolvidab le o un momento 
esp iritua l, de ilusión. De hec ho, en el doc umenta l de “ Gemelos” , se mostraba 
c omo el c a rtero (marioneta ), rec orría  París y toda  Franc ia , y nunc a se c ansaba , a l 

Imagen de “ Diálogos c on la Cultura, Tertulias 2002-2003” , Comité Ed itoria l, Chiletabacos y 
Universidad  Finis Terrae. Gentileza  de Consuelo Pa lma (Gestión Cultura l Chiletabac os). 
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c ontrario de todos los demás. O sea , en el fondo, se tra ta  de usa rlo c omo un 
rec urso, c omo una  téc nic a  c inematográ fic a  que permite c ambia r p lanos, pero 
también se trata de reforzar la  ilusión de que el teatro es mentira . Curiosamente, 
c reemos que todo lo que pasa ahí, es verdad y de que ese mundo, que esta  
pasando ahí, ante nuestros ojos es rea l. Entonc es, rec urrimos a  todo aquello que 
p rovoque esa  ilusión, en nosotros p rimero, porque somos los primeros 
espec tadores de nuestras ob ras y a  todo lo que desp ierte esa  c apac idad  de 
soñar o de c reer, por qué no, “ Todos c reamos” … (tono solemne irónic o, risa  
genera l.)  
 
 
 

·  Rodrigo Malbrán, d irec tor de La Esc uela Internac ional del 
Gesto y la Imagen, La Manc ha (2003)              

     
    Rodrigo Malbrán Conte se d ip lomó en La  Esc uela  Internac iona l de Tea tro de 
Jac ques Lec oq , en París en 1985. Continuando su legado, en “ La  Esc uela  
Internac iona l del Gesto y La  Imagen, La  Manc ha” , fundada  en 1995400. 
 
    ¿Cuál es la d iferenc ia entre usar objetos y títeres para la  esc ena? 
    Hay que hac er una  d istinc ión, pues están: el teatro de títeres; el teatro donde se 
usan objetos que se vinc ulan d irec tamente a su propia identidad, es dec ir, usados 
por lo que son; está  el teatro donde se rec ic lan objetos, que pueden ser 
desec hab les c on el fin de c onfigura r un muñec o o una esc enogra fía ; y después 
está  el Teatro de Objetos, en que éstos tienen que ser rec onoc ib les para  el 
púb lic o y nunc a  ser usados por su identidad  orig ina l, sino que tienen que c ob rar 
una  vida  poétic a  dentro de la  historia . Por ejemplo, si utilizo una  esc oba , ésta  
nunc a  deberá  ser leída  por el púb lic o c omo esc oba , sino que tend ré que darle 
una  animac ión a jena  a  su p rimera  utilidad .  
 
    Estas son las leyes de esta  téc nic a , porque ésta  es una téc nic a  de tea tro, no un 
estilo. Hay una  gran d iferenc ia  entre las téc nic as y los estilos de tea tro. Ahora , los 
peligros de utiliza r ob jetos, en este c aso, serían el c aer en la  marionetizac ión de 
éstos, ya  que tienen una  forma  y utilidad  que debe ser esc uc hada  a  la  hora  de 
transformarlos. Es dec ir, éste ob jeto (tiene un enc endedor en la  mano), lo puedo 
utiliza r por otra  c osa , pero tengo que ver si es posib le, ya  que no lo puedo usar 
c omo yo quiera . Por ejemplo, ¿puedo usa r este enc endedor c omo una 
manzana?, no, ¿lo puedo usar c omo un c hic le, o un pequeño mic rófono? Si. 
Entonc es hay que tener c uidado de tomar un ob jeto y usa rlo 
ind isc riminadamente. Ése es uno de los peligros de esta  téc nic a . 
 
    ¿Por qué, se ha dado que un objeto ha sido mal usado? 
    Puede ser que se le imponga  una  identidad  que rea lmente no tiene.  

                                                 
                 400 Lec oq , El Cuerpo Poétic o, una  enseñanza sob re la  c reac ión tea tra l, apénd ice. 
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    Otra  manera  de enfrenta r el traba jo c on ob jetos es busc a r las d iferentes 
identidades que puede tener éste, de ac uerdo a  su estruc tura  físic a , ya  que c ada 
uno tiene sus p rop ias reg las y leyes, el traba jo del ac tor, entonc es, es busc ar 
c ua les son esas limitac iones, pa ra  desc ubrir sus posib ilidades en la  esc ena . 
 
    ¿Para buscar las posib ilidades que tiene un objeto, se parte de una historia , o el 
ob jeto va d ic iendo que historia es adec uada? 
    Usua lmente, se enc uentra  una historia  y después se esc ogen los ob jetos, o se 
hac e la  historia  c on la  c ua l se van traba jando los ob jetos. Lo que no se puede 
hac er es transformar un ob jeto para  que se perc iba  c omo uno quiere. Por 
ejemp lo, solda r una c osa c on otra  y así inventa r un nuevo ob jeto. Lo hac e 
“ Equilib rio Prec ario” , c rea r ob jetos, por lo tanto, éstos ya  no pertenec en a  nuestro 
mundo, sino a  uno partic ula r, p rop io de ellos. 
    En el Tea tro de Ob jetos, la  idea  es no intervenir físic amente los ob jetos, sino que 
c amb ia rlos poétic amente. 
 
    ¿De donde viene esta téc nica, c uando se c omienza a usar? 
    En el Tea tro de Ob jetos se inserta  un na rrador que va  introduc iendo a  la  historia , 
pa ra  que luego aparezc a  la  imagen. Esto vendría , entonc es, de la  trad ic ión del 
c uentac uentos, que además tiene la rga  da ta  en Améric a  La tina . 
    Por otro lado, los mec anismos usados en el Tea tro de Ob jetos se pueden 
c omparar a l del niño que juega  c on c ua lquier c osa  y se inventa  una  historia , 
utilizando la  imaginac ión. 
 
    ¿Pero c ómo y c uando habría nac ido el término Teatro de Objetos? 
    Una  fec ha  espec ific a  no hay, pero entiendo que puede ser desde Moliére. 
Ahora  lo que sé, en c uanto a  Lec oq , es que habría  tomado esta  téc nic a  y le 
hab ría  dado un forma to, es dec ir, habría  busc ado una manera  de enseñarla  
dentro de un sistema. Por tanto, la  hab ría  resc a tado de la  trad ic ión, 
ap roximadamente, por los años ‘60. 
 
    ¿Esto quiere dec ir que surg ieron por el trabajo de artistas franc eses? 
    Yo no d iría  que es ahí donde esto se orig ina , pues es muc ho antes, lo que 
suc ede es que el maestro Lec oq  le d io una  organizac ión c onc reta . 
 
    ¿Qué opinas de que el Teatro de Objetos conc ite una opinión amplia? 
    Seguro que debe haber otras op iniones que c ontra ríen lo que te estoy 
d ic iendo, pero eso me da igua l, porque yo sé que el Tea tro de Ob jetos es así. El 
desarrollo que, en genera l, se ha  hec ho del tea tro en este pa ís, es el del rea lismo 
Psic ológic o, pero el p rob lema que tiene esto, es que c omp ite c on la  televisión y el 
c ine. Entonc es, c uando estos med ios se posic ionaron, murió el rea lismo 
psic ológic o, dando luga r a  la  búsqueda  de otros med ios que enriquec ieran el 
lengua je en el tea tro, pero la  vertiente rea lista  ha  sido inc apaz de hac erlo. Una  
c osa  es que los ac tores se muevan en el espac io de un luga r a  otro, y otra  es que 
los ac tores “ muevan el espac io en lugar y tiempo” , es dec ir, que c on la  
ac tuac ión c ambien el tiempo de las c osas, p roduc iendo efec tos de flasc h bac k, 
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sin la  nec esidad  de que ba je una  c ortina   y c ambie un set. Los d iferentes luga res y 
tiempos se van na rrando en p resenc ia  del púb lic o.  
 
    ¿Hay a lgún grupo que trabaje la  téc nica del Teatro de Objetos c laramente 
identificable? 
    Hay varios, pero en este momento no me ac uerdo, sé que en un lib ro de Lec oq, 
llamado “ Tea tro del Gesto” , apa rec e una c ompañía  que se ded ic ó muc ho a  
hac er un espec tác ulo, donde se usaba  una  mesa  y tres trapos, eran dos hombres 
y una  mujer, c reo que sa le hasta  una  foto. 
 
 
 

·  Carmen Luz Maturana, “ Equilibrio Prec ario”  (2003-2007)  
 
    Cofundadora  de la  c ompañía , d iseñadora , d irec tora . 
 
    La  entrevista  se rea lizó en 2003, pero volvimos a  reanudar 
c ontac to en 2007, c on el fin de c onfirmar a lgunos da tos 
deb ido a l tiempo transc urrido. Así oc urrió tamb ién c on otros 
entrevistados. 
 
 
 
 

Año 2003 
 
    ¿Cómo surge el tratamiento del ob jeto en la  esc ena para Equilibrio Prec ario? 
    Esto es pa rte de los antec edentes históric os de la  c ompañía , c uando nos 
enc ontrábamos pa rtic ipando (c uando hab la  de nosotros, se refiere a  Arturo 
Rossel) en la  g ira  que rea lizó el “ Gran Circ o Teatro” , de Andrés Pérez, c on el 
“ Popol Vuh” , por Alemania . Vivimos en un lugar que se llamaba  “ Tac heles” , 
loquísimo, porque había  sido bombardeado en la  guerra  y era  un c entro c ultura l 
a lterna tivo inmenso, c on toda  la  efervesc enc ia  de la  c a ída  del Muro de Berlín. 
Entonc es, se hac ía  un traba jo muy intenso en lo c ultura l. Ese luga r formaba  pa rte 
de la  Alemania  Orienta l y hab ía  todo un traba jo en relac ión a l ob jeto, a l desec ho, 
pero desde el punto de vista  europeo. Esto era  a l c hanc ho, c omo un bus tirado, 
porque todo era  enorme, y pa ra  nosotros c ua tro, que dec id imos formar la  
c ompañía  “ Equilib rio Prec a rio” , vivir ahí fue muy marc ador. 
    Nos d imos c uenta  que el sentido del ob jeto de desec ho era  tota lmente 
d iferente en una rea lidad  europea , en relac ión a  una  La tinoameric ana . Ellos usan 
el ob jeto desde un punto de vista  de sobrec onsumo, donde es tanto el c onsumo 
de la  soc iedad , que el ob jeto tiene otro signific ado, d iferente a l que le pod ríamos 
da r nosotros. Ta l vez, a  pesar de que nos c reamos el c uento de que somos muy 
desarrollados, en el fondo somos una  c ultura  sudameric ana  donde el ob jeto tiene 
un sentido de reutilizac ión, por lo tanto, hay otra  manera  de enfrenta r el traba jo 

  Ca rmen Luz Ma turana .  
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c on el ob jeto. Esta  experienc ia  fue marc adora , sob re todo pa ra  Arturo, quien 
tenía  más desa rrollado el traba jo c on los ob jetos, c on un “ rollo”  de él. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    ¿Entonc es, esto no se da por un referente espec ífic o, sino por esta experienc ia? 
    Te d iría  que él tenía  una  obsesión en relac ión a l ob jeto, a  gua rdar ob jetos, pero 
que tuvieran una c a rga emotiva , no c ua lquier c osa , no solamente juntar 
c ac hureos porque sí. Por ejemplo, tú guardas a lgo, por que era  de tu abuelita , un 
a lfiletero, por dec irte a lgo, y ese ob jeto tiene una  historia . Ob jetos de ese tipo. 
    En Alemania  se d io a lgo muy espec ia l, ya  que Arturo logró inserta rse dentro de 
esa c ultura , de ese amb iente de Tac heles, a  través de una propuesta  que era  
muy novedosa  pa ra  los europeos. Por ejemp lo, la  gente del “ Popol Vuh”  siempre 
hac ía  una  animita , la  típ ic a  Virgen, c omo muy la tinoameric ano, entonc es me 
ac uerdo que el “ Tulo” (Arturo) hizo una  c a lavera  en relac ión a  los Mayas, a  la  
muerte, pero la  hizo c on ob jetos, y ahí c omo que yo notaba  que la  reac c ión de la  
gente a l verlo era  de sorp resa , porque el ob jeto para  nosotros es c omo de 
pobreza , la  gente anda  rec ogiendo c osas en la  c a lle, hay c artoneros, merc ados 
persas, el rec ic la r no nos es lejano. 
 
    ¿Te refieres a ver a l ob jeto siempre como algo útil? 
    Cla ro, en c ambio pa ra  ellos es una  manera  de protesta r ante una  soc iedad 
demasiado poc o vinc ulada  a l ob jeto, a l re-usa r. Ellos botan, botan, botan. Tú en 
la  c a lle te enc uentras c on c osas espec tac ula res, que ac á serían súper 
importantes y que tú jamás bota rías. 
    

Imagen de Tac heles, c ed ida  por Carmen Luz. 
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    ¿Qué p iensas del término “ Teatro de Objetos” ? 
    Esa  denominac ión de “ Tea tro de Ob jetos”  a  nosotros nos c a lza , c uando 
utilizamos ob jetos, porque no siempre traba jamos c on ellos. El ob jeto tiene que 
hab la r por sí mismo, desde su existenc ia  anterior. Por ejemp lo, la  c a lavera  en “ El 
Ña to Eloy”  es un ob jeto que c la ramente ha  tenido una  historia . La  idea  pa ra  
nosotros, es re-usar a lgo y oc upar esa  historia  anterior de las c osas. 
 
    ¿Qué opinión tienes sobre el teatro trad ic ional de títeres o marionetas? 
    Siento que es muy enc asillador. Pero tiene que ver c on la  gente que lo traba ja , 
ellos se c onsideran titiriteros y se c ierran un poc o en la  trad ic ión. A nosotros no nos 
interesa  c entra rnos exc lusivamente en eso, sino que hac er tea tro. El muñec o, la  
marioneta , o c omo lo llamen, inc orpora rlo c omo un rec urso, tamb ién pa ra  la  
experimentac ión. Es interesante, por que permite hac er c osas que quizás, en el 
tea tro trad ic iona l no son posib les, c omo mostrar esc enas de luc has en 
c irc unstanc ias que en tea tro rea l, tend rían que haber c ien ac tores  en esc ena .    
   Este es un tea tro que si no se traba ja  b ien, puede resulta r muy básic o, y ahí es 
donde nac en los prejuic ios. Sin embargo, notamos que las nuevas generac iones 
tienen un c onc ep to más serio del Tea tro de Ob jetos o muñec os. No tienen esa 
sensac ión c omo en otros tiempos, que era  c onsiderado un tea tro infantil, sino que 
tienen un c onc ep to más signific ante, hay más búsqueda . 
 
    ¿Ves el trabajo de ustedes c on marionetas, ob jetos y muñec os, c omo una 
propuesta contingente?, ¿c uáles son las exigenc ias que se auto-imponen?, 
¿c ómo debería ser, según tu experienc ia, un lenguaje c ontemporáneo c on 
marionetas? 
    Yo p ienso que no existe un sólo lengua je, p ienso que el lengua je es el resultado 
de la  p rop ia  búsqueda  y traba jo. No se puede elegir un lengua je a rb itra riamente 
porque te parec e interesante o porque puede resulta r llama tivo, sino que éste 
tiene que ser signific a tivo y partic ula r pa ra  c ada a rtista . Nuestra  búsqueda  se 
orienta  a l ob jeto dentro de un c ontexto la tinoameric ano, en donde se da  el 
desprec io a  lo usado. Hay una nec esidad  de nuestra  soc iedad , no d igo de toda, 
en c uanto a  tra ta r de ser lo más europeo posib le y lo menos la tinoameric ano 
posib le. Pa ra  mí el ob jeto nos vinc ula  a  lo la tinoameric ano, además, nunc a 
seremos europeos, porque no lo somos.  
    Pa ra  nosotros es importante dar un sentido a  todo lo que oc upamos en tea tro, 
c la ro que esto es muy amplio, depend iendo de c ada  c reador, ya  que influyen 
muc hos fac tores c omo la  experienc ia  de vida , lo que te interesa  resc a ta r, las 
temátic as, etc . 
 

Año 2007 
 
 En esta  oportunidad , Carmen Luz nos c onfirmó que tuvo la  ocasión de c onversar 
c on el teóric o polac o Henryk Jurkowski, importante referente para nuestra tesis.   
    Nos pa rec ió un da to d igno de menc iona r, deb ido a  la  le janía  pa ra  nosotros, e 
importanc ia  de este persona je en la  c ontingenc ia  de la  marioneta  
c ontemporánea . 
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     ¿Cuándo c onoc iste a Henryk Jurkowski? 
    A Jurkowski lo c onoc í en Charleville-Mézières, Franc ia , durante una residenc ia  
de investigac ión que rea lic é grac ias a  una  bec a  de la  UNESCO, entre ab ril y junio 
de 2005. Yo estaba  traba jando en el Centro de Doc umentac ión del Instituto 
Internac iona l de la  Marioneta .  Mi investigac ión era : “ Origen y desarrollo del 
teatro de sombras en el mundo” . Ese luga r es un instituto muy importante a  nivel 
mund ia l sob re investigac ión y desa rrollo del tea tro de marionetas y pertenec e a  
UNIMA. Conversamos un ra to, me p reguntó de dónde era , le c onté que 
traba jaba  c on ob jetos, estuvimos hab lando un ra to en ing lés. 
    Como investigador supongo que le interesó saber a lgo del tea tro de sombras y 
de ob jetos que desa rrollaba  c on la  c ompañía . 
 
 
 

·  Zapallo de Troya (2003-2007) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Colec tivo de a rtistas-d iseñadores que se c onstituyeron en 2001, pa ra  traba jar 
en d iversos proyec tos, surg iendo la  posib ilidad  de aborda r la  p roduc c ión de 
monta jes tea tra les y asesorías de d iseño pa ra  el mundo del espec tác ulo, por 
ejemp lo, pa ra  c ompañías c omo La Troppa , entre otros grupos. Inc ursionando, a  
su vez, en la  rea lizac ión de monta jes p rop ios, c on un espec tác ulo de marionetas, 
llamado “ H”  (rep resentac ión muda  de una  leyenda bud ista ), p resentado en 2002, 
en el “ Centro Cultura l Ma tuc ana  100” .  
    Integrantes: Eduardo Jiménez, Alic ia  Quesnel, Luis Henríquez Gómez, Carlos 
Rivera , Marina  Fernández y David  Coidan.  
    Sin embargo, ya  en 2007, c on motivo de c onfirmar a lgunos da tos, nos 
enteramos de que este c olec tivo se hab ía  desintegrado, sin tener c erteza  a  la  
fec ha , de su posib le reagrupac ión ba jo este mismo nombre. 

De Izquierda a  derecha : Marina  Fernández, David  Coidan, Alic ia  Quesnel.  
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   ¿Que entienden por “ Teatro de Objetos” ? 
Alic ia :  
    Lo veo c omo la  manipulac ión de ob jetos, sin ser éstos marionetas, ya  que no se 
utilizan persona jes c on forma  humana , sino que puede ser un pedac ito de papel, 
que se puede transformar en boc a  y después se puede quemar o transformar en 
otra  c osa , yo lo veo así. 
 
    ¿Te refieres a que es más abstrac to? 
Alic ia :  
    Si, ya  que un ob jeto c ua lquiera , c omo una  taza , se puede transformar en un 
avión. 
 
    ¿Se podría afirmar que es usual esc uchar hablar de Teatro de Objetos y 
asoc iarlo a un tipo de teatro? 
Alic ia : 
    Sí, en pa rte, ya  que la  marioneta  es a lgo muy determinado. 
Marina: 
    Es un persona je, en c amb io, un ob jeto no rep resenta  a  un humano 
Alic ia : 
    Pero el ob jeto también tiene vida . Hay marionetas que son abstrac tas, que no 
tienen ojos, ni na riz, ni nada  y siguen siendo antropomorfas. 
    El Tea tro de Ob jetos da  más libertad  para  manipular que una marioneta , ya  
que siempre ésta  c uenta  c on aspec tos téc nic os muy prec isos. Tengo la  impresión 
que c on el ob jeto, se pueden inventa r más c osas ya  que no esta  dentro de una 
c lasific ac ión de: hilo, de mano, Bunraku, etc . Me pa rec e que el ob jeto se puede 
manipula r de miles de maneras. 
 
   ¿Podríamos dec ir que la marioneta es parte del Teatro de Objetos? 
Alic ia : 
    Pa ra  mí es independ iente, porque tienen referenc ias d istintas. Pa ra  quien va  a  
ver un espec tác ulo de ob jetos, no se puede sentir engañado si no ve marionetas. 
David: 
    Es c omplic ado trazar fronteras y determinar que éste, u otro g rupo, se ac erc an 
más a l Tea tro de Ob jetos. Yo, por ejemplo, no c omparto la  definic ión que da 
Alic ia . Ta l vez se podría  hab la r c on más prop iedad  de tea tro de ac tores y de no 
ac tores (de c a rne y hueso), en c uanto a  d iferenc ias téc nic as más que nada .  
    Podemos tener una marioneta , un ta rro o una  taza , que hac en de persona jes. 
Claro que tienen d iferenc ias téc nic as entre ellas, la  marioneta  tiene mec anismos y 
una  forma  para  rep resenta r a lgo, y la  taza  es solamente un persona je en la  
med ida  que es manipulada  c omo ta l. Pero esta  d iferenc ia  se da ría  más a  nivel 
téc nic o que d ramatúrg ic o, por lo tanto, no c reo que se puedan separa r en 
términos tea tra les.  
    Siento que el hec ho de figurar a rriba  del esc enario los igua la , y ta l vez la  c osa 
téc nic a  de la  marioneta  que el otro no tiene, da  lo mismo, ya  que en c ua lquiera  
de los c asos, hay una  persona  detrás que los anima . 
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    Por ejemp lo, “ La  Troppa”  se mueve en todos esos rangos. Hay esc enas y 
momentos en que muestran solamente ob jetos, en otros está  el ob jeto y el ac tor,  
y otros en que son sólo ac tores. Entonc es, esa  frontera  ¿definirla?, yo la  c osa  la  
c orta ría  más téc nic amente, que por lo que oc urre en el esc enario. Una  vez que 
a lgo emp ieza a  func iona r a rriba  del esc enario, se da  un reglamento prop io, que 
se ap lic a  a  todas las va riab les de lo que suc ede ahí. Como la  danza  por ejemp lo, 
c reo que separa r la  danza  del tea tro, puede tener que ver más c on un asunto 
téc nic o, que c on otro aspec to. 
Alic ia : 
    Son lengua jes d iferentes. 
David:  
    Cla ro pero, por ejemplo, la  danza-tea tro, ¿c uándo deja  de ser danza y 
c omienza  el tea tro?. Pa ra  mí es menos fasc inante la  frontera  entre una  y otra , que 
lo que resulta , no importa  que haya  a lgo indefinib le. 
Alic ia : 
    Pa ra  mí, “ La  Troppa”  no hac e Tea tro de Ob jetos, ni de marionetas. Los veo 
c omo ac tores que utilizan toques de un muñequito, o a lgo, pero nunc a  pensé en 
Tea tro de Ob jetos, porque no usan a l ob jeto pa ra  da rle otro sentido. 
 
    ¿Qué p iensan de la  denominac ión Teatro de Objetos? 
David: 
    He visto en el extranjero que se refieren a l traba jo de “ La  Troppa”  c omo “ Tea tro 
de Ob jetos” . De hec ho, yo fui tramoya  en “ Gemelos” , me toc ó esta r c on ellos en 
d iferentes luga res y se hab laba  de ellos, c omo si oc upasen Tea tro de Ob jetos, en 
a lgunas pa rtes del espec tác ulo, no nec esariamente en toda  la  obra . 
    Entonc es, esta  denominac ión -siento yo- se usa  más para  dec ir: “ vamos a ver 
a lgo que no sabemos c omo c lasificar, entonc es para aglutinar al públic o, d iremos 
que es Teatro de Objetos” , porque tiene  un poc o de todas las d imensiones de las 
que hemos hab lado. 
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·  Christian Pino, músic o y ex integrante de la c ompañía  
      “ La Patogallina”  (2004- 2007) 

  
 
    Nuevamente la  entrevista  p rinc ipa l se 
rea lizó el 2004 y 2007, instanc ia  en la  c ua l 
pud imos c onfirmar -c on la  d istanc ia  del 
tiempo pasado- su punto de vista  sob re el 
tema. Christian Pino ya  no estaba  en el 
c olec tivo “ La  Patoga llina” , había  
c onformado su p rop ia  c ompañía , “ Nina  
Chia ra”  en 2006 y tenía  su p rop ia  
perspec tiva  pa ra  ver el Tea tro de 
Ob jetos. 

 
 
 

 
Año  2004 
 
    ¿Qué p iensas en relac ión a l término “Teatro de Objetos” ? 
    Nosotros hac emos tea tro de c a lle, nunc a  nos hab íamos p lanteado hac er 
Tea tro de Ob jetos. Solamente ahora , pa ra  la  siguiente ob ra , hemos c omenzado 
una  búsqueda  para  oc upar muñec os. Por ejemplo, en el “ Húsar de la  Muerte” , 
oc upamos ob jetos rec ic lados en toda  la  ob ra . Pa ra  los gorros de San Martín y 
O’Higg ins, usamos ganc hos de ropa  y las c ondec orac iones eran de la tas de 
c erveza  o beb ida . Rec ic lamos ob jetos y los sac amos de c ontexto. 
 
    ¿Cómo se da la  búsqueda de estos objetos? 
    Depende de las c osas que se le van oc urriendo a  c ada  uno, somos un 
c olec tivo tea tra l, donde hay músic os, ac tores, d iseñadores, personas que 
estud iaron c ine, video, títeres y todos nos asumimos c omo ob reros del 
espec tác ulo. Tampoc o tenemos apoyo de nad ie y por nec esidad  tenemos que 
busc ar med ios que nos permitan soluc ionar p rob lemas téc nic os, no se tra ta  de 
filosofar muc ho c on el uso del ob jeto, sólo surgen posib ilidades, sin un aná lisis 
mayor en base a  improvisac ión, el d irec tor ordena , y ahí se va  limp iando y 
c ortando. Se van p lanteando las c osas a l igua l que c on el vestua rio y la  
ac tuac ión. 
  
    ¿Cuándo tienen una visión g lobal del trabajo, se p lantean una estética 
partic ular de la  compañía? 
    Cla ro, siempre busc amos unidad  en todo. 
 
 
 

Christian Pino  
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    ¿Cómo definirías el c onc epto “ Teatro de Objetos” ? 
    Es d ifíc il definir, ya  que pa ra  mí es rec iente este c onc ep to. Por ejemplo, hac e 
poc o fui a  Argentina , tomé c lases c on Mauric io Ka rtun, leí sob re el tema, lo c ual 
me d io una  perspec tiva  en c uanto a  que, dentro del c onc ep to ob jeto, hay una 
búsqueda  eterna , ésta  siempre va  c ambiando, porque se enc uentra  a lgo nuevo 
o por un manejo nuevo de éste. Por eso, estoy viendo c omo ap lic a r lo que 
ap rendí. Tengo c la ro que el ob jeto deber exp resar c omo lo que es, un ob jeto.  
     
    Por ejemp lo, en el traba jo c on muñec os, lo que me interesa  es manipular, 
siendo yo el a lma  y el c ereb ro del muñec o. Me pa rec e que el p rob lema surge 
c uando se tra ta  de mover a l muñec o c omo si fuera  un ser humano, ya  que ahí la  
mag ia  se va  apagando. Mientras más se persevera  en esto, más se nota  que es 
un muñec o. En c amb io, si uno lo muestra  c omo ta l y lo traba ja  de manera  
poétic a , mostrando c osas que el ser humano no puede hac er, c omo vola r, 
romper en mil pedazos, extender su mano dos metros, eso me pa rec e interesante, 
es dec ir, traba ja r el muñec o c omo un ob jeto. Como las muñec as del “ Periféric o 
de Ob jetos” , que son neutras, la  imagen de éstas es c autivadora , porque tienen 
un c uento med io osc uro. Por otro lado, c reo que hay modelos importantes  pa ra  
oc upar el ob jeto en el tea tro, c omo las influenc ias de Duc hamp y de Kantor .  
 
    ¿A qué c rees que se le pude atribuir más peso, a c rear o a l resultado de una 
obra? 
    Yo c reo que el c uestionamiento se c entra  en la  c reac ión, a  mí me interesa 
Kantor por sus c reac iones, porque inventa  un lengua je. 
    No c reo en rec etas ni reg las, yo soy músic o, mi esc uela  ha  sido “ La  Pa toga llina ” , 
aquí hay gente del Tea tro del Silenc io, de la  Manc ha , de c irc o,  de ma labarismo y 
la  base siempre es la  improvisac ión. 
    En el “ Húsar de la  Muerte”  teníamos c omo modelo a  la  pelíc ula 401 y se dec id ió 
traba jar el c ine, en tea tro c on movimiento de c ámara  ráp ida  y c on esc enas 
pegadas. 
 
    Volviendo a l tema del muñec o, este tiene que justific arse en esc ena , pa ra  
representar a lgo que el ac tor no pueda  hac er. Este ob jeto tiene que tener un 
sentido. 
 

Año 2007 
 
    ¿Cómo ves hoy el Teatro de Objetos? 
    Pa ra  mí es un espac io donde el ob jeto toma relevanc ia  en c uanto a  imagen y 
ayuda  a  rela ta r c osas o hec hos, sin nec esidad  de exponer un texto litera l, porque 
la  imagen va  muc ho más a llá , de lo que las pa lab ras puedan exp lic a r. Sin 
embargo, hab la r de definic iones en tea tro me pa rec e c ada  vez más limitante y 
c ada  vez perc ibo más a l tea tro c omo una  tota lidad , ya  que c on las definic iones 
se puede c aer en equívoc os. Por ejemplo, en La  Pa toga llina , nos tra ta ron de 

                                                 
                 401 “ El Húsa r de la  Muerte” , película  muda de Pedro Sienna  (1925). Tra ta  sob re las hazañas de Manuel Rodríguez,  
                           en su lucha por la  independenc ia  de Chile. 
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tea tro físic o, todo el tiempo. Pero resulta  que si yo quiero oc upar otros elementos, 
te pueden c a ta logar de forma  errónea , si d ic es danza , ta l vez puedes esc uc har 
“ que aburrido, ba ile” . Creo que eso es una limitante, más b ien te d iría  que tiene 
que ver c on la  c a lidad que c ada  a rtista  pueda  entregar a  su traba jo. 
 
    ¿Entonc es, según lo que afirmas, no habría una definic ión de Teatro de 
Objetos? 
    Pa ra  mí no. El tea tro tiene que ser solo una  c osa . 
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CONCLUSIONES 
 
 

Momento histórico 
    En el a rte en genera l, hoy se da  una  gran gama de posib ilidades, en c uanto a  
exp resión. No hay un solo med io, ni hay grandes esc uelas que d ic ten normas a  
seguir. En este aspec to, podríamos sugerir un ejemplo emblemátic o, 
c entrándonos en la  marioneta  c omo un hito a  c oteja r, pa ra  verific a r su evoluc ión 
a  través del tiempo, ya  que ésta , no nac ió siendo marioneta , sino que su 
desarrollo fue paula tino, pasando por d iferentes époc as históric as, en las c ua les lo 
que c ambiaba , no era  tanto su ma teria lidad , sino la  visión que de ella  se tenía.  
 
    Si c onsideramos que hoy, el c iudadano c orriente tiene a  su a lc anc e más 
informac ión de la  que en toda  su vida  pudo llegar a  tener un hombre en la  Edad 
Med ia , tendremos un rec orrido vertig inoso, por la  historia  del a rte y el desa rrollo 
de las soc iedades, hasta  el d ía  de hoy. Desde ese entonc es se suc ederían los 
ac ontec imientos que transformarían a  esta  exp resión, de una  experienc ia  
animista  y d idác tic a , a  un med io a rtístic o p rop iamente ta l, c on todas las 
libertades que de ello devienen.  
 
    Por lo tanto, no es de extraña r que los modos, los c onc eptos y los medios 
c ambien. Estamos en un momento históric o en que es ta l la  c antidad  de rec ursos, 
temátic as y lengua jes exp resivos, que ni siquiera  los grandes c entros c ultura les, 
c omo por ejemplo, el MOMA402 de Nueva  York, tienen del todo c la ro c uá les son 
las líneas experimenta les, a  nivel a rtístic o, que deberían ser c onsideradas c omo 
dominantes en el panorama c ontemporáneo. El a rte pasó de c ontar c on 
exp resiones rela tivamente estab les (géneros, temátic as, med ios), a  rea lidades 
que se c onstruyen de forma  c ambiante d ía  a  d ía . Ahora  b ien, nosotros hab lamos 
de las artes de la  rep resentac ión de modo simila r, a l de las a rtes visua les y la  
performanc e, donde esta  última se presenta ría  c omo una  suerte de hijo híb rido, 
mezc la  entre lo esenc ia lmente p lástic o y lo esenc ia lmente representa tivo.  
    Esto pod ría  ser un punto a  d isc utir, ¿que es “ esenc ia lmente puro” , en términos 
artísticos hoy en día?, esto se ap roxima  a l punto de vista  que nos muestra  Danto: 
 

     “ El paradigma de lo c ontemporáneo es el c olage, ta l como fue definido por 
Max Ernst, pero con una d iferenc ia: Ernst d ijo que el c olage es “ El enc uentro de 
dos realidades d istantes en un p lano ajeno a ambas.”  La d iferenc ia es que ya no 
hay un p lano d iferente para d istinguir rea lidades artístic as, ni esas realidades son 
tan d istantes entre sí403” . 

                                                 
                   402 Entrevista  a  Glen Lowry, Direc tor del MOMA, Artes y Letras, El Merc urio, 18 de Noviembre de 2007. 
                   403 Op., Cit., Danto, p ., 28. 
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    Ya  menc ionamos lo que se entend ía  -a  modo muy genera l- por posmodernidad 
según el enfoque de nuestra  tesis. Básic amente, es una  époc a  que demarc a , 
desigua lmente a  nivel mund ia l (más b ien oc c identa l), e l fin de los pa rad igmas.  

    En a rte se da  el fenómeno c orrela tivo, el fin de los rela tos leg itimadores de las 
vanguard ias. No hay un solo d isc urso, sino una  a tomizac ión a  todo nivel, donde 
hay visiones y postulados que representan a  d iferentes grupos. Sin embargo, se da  
una  tendenc ia  a  la  homogeneizac ión en los med ios reproduc tivos, c omo el 
lengua je de los mass med ias.  
 
    Dentro de este p roc eso, nuevamente resc a tamos lo que expresa  Danto404, 
basado en Belting , en c uanto a  que la  c a rac terístic a  de la  c ontemporaneidad, 
sería  un c ambio de c onc ienc ia, donde no existe un sentimiento de pertenenc ia  a  
a lgún gran rela to. Por otro lado, ya  pud imos c onsta ta r que, en genera l, a  los 
grupos no les interesa perpetua r postulados eternos, ya  que se tra ta  -c omo d ijo 
Veronese, de “ Periféric o de Ob jetos” - de investigar nuevas formas y c uando éstas 
se enc uentren, investiga r otras. Esto hab la  de un permanente desasosiego en la  
c reac ión, una  c onstante búsqueda , un no c ontenta rse c on fórmulas hec has.  
     
    A esto debemos sumar la  d iversidad  de poétic as y la  noc ión de multip lic ac ión y 
d iversific ac ión de c onc ep tos, entend idos antes c omo inamovib les. Ta l es el c aso 
de lo oc urrido en Argentina , c on términos c omo: “ d ramaturg ia ” , que -según Jorge 
Duba tti405- ya  no se hab la  de un solo tipo, sino que de d ramaturg ia  de ac tor, de 
d irec tor, de autor, de grupo. Esto es una  muestra  de la  multip lic ac ión de 
exp resiones, med iante las c ua les el a rtista  se ap rop ia  del a rte y no el a rte del 
a rtista , para  hac er de éste, un med io de expresión vivo. 
 
    ¿Pero c ómo verific amos esto en el “ Teatro de Objetos” ? 
    Cuando c omenzamos esta  investigac ión, nos enc ontramos c on versiones 
va riab les sobre el origen, ap lic ac ión y sentido del término “ tea tro de Ob jetos” , 
c onviviendo muc hos puntos de vista , inc luso c ontrad ic torios entre sí. Es más, ya  
d ijimos que se subentend ía  la  p rác tic a  del Tea tro de Ob jetos tamb ién, c omo a lgo 
inc onsc iente. Esto último rec a lc a ría  la  idea  de que no hay una  esc uela  que rija  los 
c riterios c rea tivos de los a rtistas. Inc luso si esto fuese posib le hoy, sonaría  absurdo. 
 
    Por tanto, las relac iones teóric as del “ Tea tro de Ob jetos” , para  esta  tesis, fueron 
surg iendo a  med ida  que se rec ababa  informac ión de los d iferentes grupos de 
tea tro que esc ogimos para  estud io y de los teóric os a  los c ua les pud imos 
ac c eder. 
    Siguiendo esta  idea , no existiría  teoría  p reviamente formulada  sino, más b ien, la  
que otorga  la  p rác tic a  del traba jo p rop io de c ada  c ompañía . 
    Este es un fenómeno c omplejo, que intenta remos interpretar c omo un c ambio 
de visión por pa rte de los artistas, de forma  c onsc iente o inc onsc iente, deb ido a  
la  intromisión de la  filosofía  en el a rte, c omo en ningún otro momento históric o del 

                                                 
                   404 Op., Cit., p .,27. 
                   405 Veronese, La Deriva , Prólogo, Op ., Cit., p ., 7.  
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pasado (vanguard ias del sig lo XX), que c reemos se podría  c onc reta r a  grosso 
modo, en la  siguiente idea , insp irada  en los princ ip ios del teóric o A. Danto:  
 
    Después de que se insertó la  filosofía en el arte, c ualquier c osa pudo ser 
c onsiderada arte406, no enc ontrándose una sustanc ia l d iferenc ia entre la  realidad 
y el ob jeto artístic o.  
 
    “Esto hizo pensar en el arte filosóficamente407” .  
 
    ¿Qué es, entonc es, lo que c atapultó a esta c osa, a este hec ho o a esta 
representac ión, en obra artística?  
    Esta  respuesta  la  podemos enc ontra r en Duc hamp y en Beuys, c on bastante 
p roximidad , y esta  es, _“ la  idea del artista” _.  
    Por tanto, el a rte c ontemporáneo es ac reedor de esta  c onc epc ión y la  sigue 
c onjugando hasta  hoy en d ía . Estamos en c ond ic iones de a firmar que el a rte 
c ontemporáneo tra ta  sobre “ la c reac ión de ideas” 408, sin embargo, pensamos 
que tamb ién se da  una  paradoja  en este aspec to, ya  que las ideas dejan de ser 
lo que son c uando hac emos de ellas una  instituc ión. Entonc es, se transforman en 
c irc uitos monolític os de sentido.  
 
    Esto se ejemplific a  c on los ready-mades de Duc hamp, quien transformó una 
pa la  en a rte. La  pregunta  que podríamos formula r entonc es, es: ¿ac aso esto 
c onfiere esta tus de a rte a  todas las pa las? La  respuesta : c la ro que no. 
    Otro ejemplo lo da  “ Periféric o de Ob jetos” , tomando una determinada 
simbología , dada  en pa rte por la  elec c ión de muñec as antiguas, las c ua les se 
transformaron en íc onos de su estétic a  fundadora , porque así fue el punto de 
vista  de estos artistas y no de otros. Tanto así, que estas muñec as adquirieron un 
nuevo sentido de ac uerdo a  esa  inéd ita  d imensión, siendo rec onoc ib les y 
pa rtic ula res del sello de este grupo. 
 
    Éste, según nuestro punto de vista , sería  uno de los motivos que subyac en a  la  
c onc epc ión g loba l, que rela tiviza  los modelos teóric os y ab re una  multip lic idad 
de d irec c iones en la  c reac ión. 
     
    De ac uerdo a  la  perspec tiva  que hemos expuesto a  través de la  tesis, no 
asumimos que este desprend imiento teóric o sea de c omún c onoc imiento, o 
ac uerdo exp reso de las c ompañías. Sin embargo, es un punto de apoyo que nos 
ayuda  a  situa r los p roc esos a tingentes a  las búsquedas a rtístic as, en genera l, y 
tea tra les en pa rtic ula r en un c ontexto de ac tua lidad . 
    Entonc es, el término “ Teatro de Objetos” , se presentaría ambiguo. 
    Hay variados aspec tos que hac en rela tivo a  este término, por lo que p rimero 
nos referiremos a l aspec to de su traspaso c ultura l. 

                                                 
               406 Danto, Op .,Cit., p ., 113. 
               407 Op., Cit., p ., 36. 
               408 Esta  a firmac ión se apoya  también, en lo exp resado por Glen Lowry, Invitado a  Chile a  d ic ta r conferenc ias sob re  
                       tendenc ias del a rte c ontemporáneo, según éste, “ ya  no hay un c entro mundia l del a rte, sino una c onstelac ión” .  
                       Ib id . 
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    Si b ien este c onc ep to -según los antec edentes rec abados- se ac uña  en 
Franc ia , nosotros nos referiremos a l pequeño espec tro a l c ua l hemos tenido 
ac c eso, pa ra  verific ar su traspaso, desde Europa  a  Argentina  y Chile, en los 
grupos que tomamos c omo exponentes. Este a rgumento se aúna  c on la  idea  de 
posmodernidad  que ya  menc ionamos, y se c ompleta  c on una  serie de 
c omplejidades c ultura les p rop ias de c ada  grupo, pertenec iente a  una 
determinada  id iosinc rasia .  
 
    Como lo expone Patric e Pavis409, c ada  modelo c ultura l tiene sus prop ias normas 
y símbolos: “ la  c ultura es un sistema de signific ac ión” 410 c reado por el hombre y, a l 
p roduc irse su traspaso a  otras id iosinc rasias (a rgentina , c hilena), la  posib ilidad 
pa ra  ac c eder a  un punto de vista  unific ado sería  rela tiva . De aquí derivaría  la  
rela tivizac ión de los produc tos c ultura les. Un a rgumento que nosotros tomamos 
solamente c omo verific ador de lo que ya  menc ionamos en ma teria  a rtístic a , para  
apoyar nuestra  hipótesis. 
 
    “Con las soc iedades industria les, a l menos oc c identa les, asistimos a un 
parc elamiento de los sistemas de pensamiento. Como no puede haber varias 
verdades sobre un mismo aspec to, nos habituamos a pensar que éstos son 
sistemas (relativos, a  menudo, ellos mismos a las sub-c ulturas de los d iferentes 
sub-grupos, en partic ular, soc iopolític os),  son simplemente puntos de vista de lo 
real, a  vinc ular ampliamente a los sujetos que p iensan. De ahí la  aparic ión del 
espíritu del rela tivismo, que va a la par c on el proc eso de la desac ra lizac ión411” . 
 
    Entonc es, el entend imiento del “ Tea tro de Ob jetos”  por pa rte de  los grupos, no 
ha  sido en c uanto a  una  esc uela  o vertiente a  seguir sino, más b ien, a l c ap tar 
lib remente este c onc ep to para  el tra tamiento del ob jeto en esc ena . Con esto se 
verific a  que no hay una  reverenc ia , a  ningún tipo de modelo c errado de 
signific ac ión, c ada  grupo lo entiende y traba ja  según su p rop ia  visión. 
 
     En otro ángulo argumenta l, si b ien el c onc ep to “ ob jeto”  es adec uado a l 
desarrollo de soc iedades tec nológ ic amente avanzadas, por c uanto c ontiene una 
representac ión va lóric a  en el sistema de p roduc c ión ind isc riminado justific ado en 
soc iedades de c onsumo, se p resenta  “ estra tég ic amente”  amb iguo, en c uanto a  
no determinar c onc retamente a  qué produc c ión a rtístic a  se refiere. Esta  
rela tividad se da , en c uanto a  que “ la  c osa ”  adquiere nombre y sentido solo en 
relac ión a l sujeto y, más c onc retamente, a  la  c ompañía  que lo traba je.  
    Como ya  rela tamos en las “ teorías del ob jeto” , no existe un ob jeto puro, éste 
siempre será  med ia tizado por el hombre. Es esta  rela tividad  para  pensar el ob jeto, 
la  que otorga  venta ja  a l término, sob re el nombre “ Tea tro de Marionetas” , ya  que 
denota  libertad  c onc ep tua l, se apa rta  de enc asillamientos y, por tanto, fertiliza  
espac ios c rea tivos. 

                                                 
                 409 Patrice Pavis, Teatro c ontemporáneo: imágenes y voc es, Santiago, Universidad Arc is /  Ed . Lom, 1998. 
                 410 Op., Cit., p ., 48. Pavis, relac iona c on lo exp resado por Lotman (Yuri Lotman y Esc uela  de Ta rtu, 1976, Travaux sur 
                         les systèmes de signes, Bruselas, Ed ition Complexe). 
                 411 Op., Cit., p ., 54. (Camille Camilleri, Cultura  y Soc iedad : c a rac teres y func iones,1982, p ., 23) c itado por Pavis. 
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    No se tra ta  de reemp laza r a  la  marioneta  por el ob jeto, ni de mirar el ob jeto 
c omo si fuese marioneta , ta l vez, ni siquiera  es nec esario que exista  un ob jeto en 
esc ena . Esto ya  se lo p lanteó Théâ tre de Cuisine, quienes imag ina ron hasta  qué 
punto la  evoc ac ión de las c osas, las puede hac er existir en la  c abeza  del 
espec tador412.  
    Basta  traba jar un c onc ep to, ta l vez son los ac tores traba jados c omo ob jetos o 
las relac iones son ob jeta les, o solamente hay un solo ob jeto que resume la  
esc ena . Desde esta  perspec tiva  se ab re un c amino a  investigar. 
 
    Si ya hablamos de la marioneta contemporánea, ¿entonces c uál sería la 
d iferenc ia c on el Teatro de Objetos? 
    Si se desartic ula ron las antiguas c onvenc iones del tea tro de marionetas, se 
abandonó el retab lo, la  manipulac ión enc ub ierta , las relac iones se torna ron 
c amb iantes, sub jetivas, el efec to de ilusión se transformó en uno más de los 
aspec tos a  traba jar (c on o sin ilusión, o interva los de ésta ) y c ua lquier ob jeto pudo 
ser c onsiderado marioneta  y a  la  inversa…  
 
¿Qué es lo que sucedió realmente?  
    Cayó lo que podría  ser c onsiderado un “b loque c errado de sentido” , donde las 
marionetas eran las marionetas, los titiriteros eran los titiriteros, los ac tores eran los 
ac tores, los textos eran textos pa ra  marionetas, los tea tritos eran tea tritos pa ra  
marionetas, etc .  
    Los esquemas estaban ahí, c la ramente definidos, pa ra  que hab lá ramos de 
género y trad ic ión.  
    Sin embargo, la  dec onstruc c ión de estos lengua jes, p roduc to de la  
experimentac ión, el aná lisis, la  injerenc ia  de las a rtes en genera l, la  performanc e, 
y los fenómenos p rop ios de los tiempos ac tua les, p rodujeron su a tomizac ión, 
c onsec uenc ia  además de la  d iversific ac ión de los med ios exp resivos.  
    “ No existe más un decálogo con normas de cómo deba ser o c ómo se deba 
representar una marioneta. Lo que existe son téc nicas a l servic io de la 
desestruc turac ión” .  
    El a rtista  se liberó del peso de la  trad ic ión, pa ra  hac er a rte en el sentido que a  
él le parezc a , c on o sin un propósito definido, ya  que la  rep resentac ión se desligó 
tamb ién del esquema va lóric o de antaño. Deb ido a  esto, la  marioneta  
c ontemporánea ya  no depende de una téc nic a  o ma teria lidad  asoc iada  a  la  
trad ic ión, sino a  una  dec isión estra tég ic a , desde la  c ua l se sitúa  el a rtista . 
 
    Es en esta zona híbrida, donde surge el “ Teatro de Objetos”  
 
    El Tea tro de Ob jetos tiende a  poner en jaque lo que se entend ía  por género 
teatra l413, más espec ífic amente, “ genero teatra l de marionetas” 414 ya  que, por su 

                                                 
                 412 www.thea tredecuisine.c om, doc umento PDF. 
                 413 Ver glosa rio. 

      414 A mediados del sig lo XIX, Charles Magnin, va lidó el tea tro de títeres c omo una  forma tea tra l, c on  c a rac terístic as  
             espec íficas, que la  sepa raban del resto del a rte d ramátic o. Otros teóric os c omo Janusz Galewic z y Erik Kolar  
             también identific a ron a l marionetismo c omo un género tea tra l. Teóric os c itados por Jurkowski, Considerac iones  
             sob re el tea tro de Títeres Op ., Cit. p ., 10, 26, 27. 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

288 

“ Monteverd i Método Bélico”  2000, Periférico de Objetos. Imagen de Rev. 
Tea tro, La  Revista  del Tea tro San Martín, Op ., Cit., p ., 92. 

c a rác ter experimenta l, integra  p roc esos de búsqueda  e investigac ión a  la  esc ena 
y desa fía  las expec ta tivas del espec tador, quien ya  no espera  enc ontrar 
relac iones inmutab les en el juego esc énic o a  las c ua les suped ita rse, 
subentend idas antiguamente c omo reglas ac a tadas por “ todos”  (púb lic o y 
ac tores). 
 
    En otras époc as, rebasar los límites entend idos c omo típ ic os -que c onllevan las 
normas soc ia les e ideológic as de un púb lic o en pa rtic ula r- muc has vec es no era  
b ien entend ido. Un ejemplo históric o es “ Ubú Rey” (1896), de Alfred  Ja rry, pues 
deb ido a  la  ironía  y a l tra tamiento de la  ob ra , (másc aras, suspensión del 
dec orado, irrac iona lidad  del a rgumento, lengua je p roc az) la  p la tea  se trenzó a  
golpes, sorp rend ida  a l d isc ernir la  p rovoc ac ión de una  nueva manifestac ión 
a rtístic a  c omo un insulto. De esta  forma , “ lo que esperaban ver”  no respond ió a  
sus ideas de modelo verosímil, o forma  de entender el espec tác ulo.  
 

    Hoy en d ía , un ejemp lo de la  desartic ulac ión de 
los esquemas fijos de la  rep resentac ión c on 
marionetas, podría  ser el g rupo Periféric o de Ob jetos, 
quienes rompen la  ilusión p rec iosista  traba jando el 
c onc ep to de lo siniestro. En la  Obra  “ Monteverd i 
Método Bélic o” , c onviven autómatas, ac tores c omo 
despojos humanos y los ob jetos apenas son 
manipulados a  d iferenc ia  de otras puestas. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
    En la  ac tua lidad , no hay un sólo espac io tea tra l, sino una  apertura  y 
ac c esib ilidad  a  d istintos tra tamientos del espec tác ulo, donde las fronteras se 
desd ibujan, se c ruzan y ninguna  interroga  a  otra . Es dec ir, ya  no hay una 
estruc tura  c on la  c ua l “ c uadrarse” .  
 
    Por tanto, “ Teatro de Objetos” , es un c onc ep to c onvoc ante de múltip les 
poétic as que traba jan el “ ob jeto”  desde un punto de vista  amp lio, (ma teria l, 
c onc ep tua l, litera l, filosófic o, etc .). Es una exp resión c ontemporánea  que puede 
igua lmente aprop iarse del forma to de la  marioneta  y de formas a rtístic as del 
pasado. Sin embargo, a  d iferenc ia  de la  trad ic ión o de la  historia , no busca 
perpetua rse en ellas, sino experimentar y ab rir espac ios pa ra  enc ontra r otras 
formas de transmitir, c on la  óp tic a  y los rec ursos que permiten hac erse c argo de 
una  p roduc c ión a rtístic a  en este tiempo (menos ingenuidad , más med ios).  
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“ la  Pequeña  Gigante” , Roya l de Luxe, 
imagen del Merc urio, Sábado 27 Mayo 
2006. 

    Se p lantea  entonc es c omo un ámbito ab ierto, c ompartiendo c on el ac tor-
manipulador, el p rotagonismo en la  esc ena .  
    Más que d iferenc ia rse del tea tro de marionetas c ontemporáneo, se vinc ula  a  
una  postura estratégica por parte del med io tea tra l y de los a rtistas, que imp lic a  la  
imposib ilidad  de c irc unsc rib ir esta  p rác tic a  tea tra l a  una  definic ión c errada  de lo 
que signific a  “ ob jeto” , c onc ep to amp lio, rela tivo y filosófic o. 
 
¿Objeto que se remite a sí mismo? (Théâ tre de Cuisine) 
¿Objeto de manipulac ión? (Periféric o de Ob jetos) 
¿Objeto c omo materia? (Ciklos) 
¿Objeto-colage-antropomorfo? (Equilib rio Prec ario) 
¿Objeto c omo prótesis? (Kantor) 
¿Objeto c omo conc epto? (todos los anteriores) 
  
    Como ya  d ijimos, es la  noc ión filosófic a  del término, la  que “ sitúa ”  a  este 
c onc ep to tea tra l dentro de fronteras amb iguas, c a rac terístic a  esenc ia l que 
c onvoc a  p lanteamientos del a rte a  nivel g loba l y  los deba tes prop ios de éstos. La  
filosofía  abre un pensamiento sob re c uá les son los límites de los pa rámetros que 
c uestionan las exp resiones artístic as, más que las obras mismas y sus c ontenidos 
(¿qué se c onsidera  Tea tro de Ob jetos y qué no?, ¿dónde emp ieza  el happening  y 
termina  el tea tro?, ¿hasta  dónde llega la  p intura  y c uándo c omienza  la  
fotogra fía?) 
 

Un ejemplo es La Pequeña Gigante de “ Roya l de 
Luxe” . La  idea de la  marioneta  es rec onstruida , 
es dec ir, rep resenta  la  forma  de una  marioneta  
pero, por sus enormes d imensiones, es llevada  a l 
extremo de maquina ria  pa ra  ser manejada  ya  
no c omo un pequeño muñequito, sino por 
med io de una  serie de apara ta jes, que la  
c onvierten en un gran evento c a llejero. Son los 
p roc esos y las d imensiones extra  esc a la  humana , 
las que c ap turan el enc anto, la  admirac ión de 
la  c iudadanía , susc itando impac to soc ia l y 
med iá tic o. Podríamos preguntarnos: 
¿espec tác ulo, evento o teatro?, ¿Teatro de 
Objetos o marionetas?...no p retendemos 
adentra rnos en estas enc ruc ijadas, sino mostrar 
la  c aduc idad  de los esquemas fijos de los c ua les 
busc a  desmarc a rse el Tea tro de Ob jetos. 

 
 
 
    El Teatro de Objetos trabaja, entonc es, desde un punto de vista estratégico y 
protagónic o la  imagen, en c uanto a sentido, uso, manipulac ión y metáfora, 
mediante el elemento esc ogido para la esc ena.  
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    En él c onviven múltip les sentidos del ob jeto. Lo que interesa en este teatro, no 
es tanto la  materia lidad de la  marioneta u objeto, sino el proc eso que se 
despliega, produc to de la  postura polític a e ideológic a del artista, poniendo a l 
servic io de la  esc ena, su propia interpretac ión de las relac iones escénic as. 
    Interesante son los vínc ulos que se c rean en el juego de la  representac ión, 
entre objeto –manipulado, ac tor-manipulador y públic o. 
    Si b ien es un universo amplio donde se enc uentran d iferentes niveles de 
búsquedas artístic as; éstas - inc luso intuitivas- se insertan en el Teatro de Objetos 
produc to de la  nec esidad inc esante de encontrar nuevas formas c reativas, c on 
a lianzas téc nic as propias de la c ultura de las multimedias. 
 
    La  siguiente enumerac ión, muestra  c ómo nos p lanteamos el aborda je, en una 
pequeña  frac c ión del universo de los ob jetos y donde las c a tegorías enunc iadas 
no son exc luyentes unas de otras, sino que podrían ir desde un leve ma tiz hasta  
a lgo dec la radamente expuesto. Una  perspec tiva , una  herramienta  o una 
poétic a , desde la  c ua l situarse en términos c rea tivos, tanto a  nivel interno c omo 
externo (temátic as, formas, c ontenidos, etc .). Este delic ado límite, hoy en d ía , es 
pa rte de las c omp lejidades artístic as y de él, devienen d istintas poétic as que 
inc luyen un intrinc ado aná lisis de los med ios usados en la  esc ena . 
 
 

“ El objeto c omo laboratorio o el valor de la atomizac ión”  
 
-El ob jeto c omo marioneta o títere (antropomorfo) 
-El ob jeto c omo objeto (doméstic o o de c ualquier índole) 
-El ob jeto c omo ready-made (desc ontextualizac ión) 
-El ob jeto encontrado (objetos c on una vida anterior evidente) 
-El ob jeto c omo desecho (residuo de la soc iedad de masas) 
-El ob jeto embalado (oc ulto, enc ubierto) 
-El ob jeto esc ultura (c reado p lásticamente) 
-El ob jeto simbólico (asoc iado a l surrealismo) 
-El ob jeto maxi-objeto (objeto g igante, d imensión espac ia l), etc . 
 
 
    Por todo lo expuesto anteriormente, no podemos c irc unsc rib ir un “ modelo 
litera l” 415 de Tea tro de Ob jetos para  fija r un c riterio a  p riori, que estab lezc a  la  
“ forma  c orrec ta”  de ver o entender esta  forma  de abordar la  c reac ión tea tra l. No 
es c asua l que se haya  p roduc ido un c ambio de nombre, de marioneta  a  ob jeto.  
    Por otra  pa rte el tra tamiento del “ ob jeto”  que hemos visto en las c ompañías, se 
adec ua  perfec tamente a  lo que sug iere la  visión posmoderna  de Jameson, en 
c uanto a  que, no habrían “ modelos tipo” , que marquen una  sola  d irec triz a  seguir 
en c ada  área , c omo fuel c aso de las vanguard ias en el pasado. Todo lo 
c ontra rio, habría  una  libertad  exp resiva  pa ra  p lantear múltip les universos 

                                                 
                 415 Aun así, tentamos hac er una  p ropuesta  de “ modelo litera l”  de Tea tro de Objetos, c on el fin de exponer aun más  
                         c la ramente, el por qué, ésta  visión no se a justa ría  a  nuestra  tesis, sob re el c ómo aborda r hoy, este c oncep to. Ver  
                         g losa rio. 
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c rea tivos, en lo que respec ta  a l tra tamiento de éste, en la  esc ena . El Tea tro de 
Ob jetos toma la  marioneta , pero el sentido trad ic iona l de ésta , ya  no se a justa  a  
su ‘p rác tic a  tea tra l’ 416.  
    Por tanto, c onc luimos que más que c orresponder a  un género tea tra l o a  una 
téc nic a , representaría  un c ambio de menta lidad , denotando una ac titud  en las 
a rtes esc énic as, c orrela tiva  a l parámetro posmoderno. Esta  idea se destac a ría , 
c uando ac ud imos a l siguiente pensamiento:  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“ El objeto, como c onc epto, rec obra todo lo que suc ede en la 
esc ena 417” . 
 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

                                                 
                   416 Ver glosa rio. 
                   417 Franz Bretano, (1838-1917), c itado por Jurkowski, Métamorphoses…, Op ., Cit., p ., 181.  
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Glosario 
 
 

A 
Ana Maria  Amara l 
Teóric a , doc ente, d irec tora y d rama turga  de tea tro de marionetas, ob jetos y másc aras. Orig ina ria  
de S� o Paulo, Brasil. Profesora  de la  Esc uela  de Comunic ac iones y Artes de la  Universidad  de S� o 
Paulo, pedagoga  de formas animadas, autora  de lib ros c omo: Teatro de Formas Animadas, Ed . 
Universidad  de S� o Paulo, Edusp , 1991; Teatro de Bonec os no Brasil, S� o Paulo: Com Arte, 1994, y 
Teatro de Animaç ão, S� o Paulo. Ed . Ateliê , 1997. 
Ha  sido p remiada  en variadas oc asiones: 1978/ 1983 Premio Mambembe e Prêmio Governador do 
Estado, etc . Fuentes: Teatro de Formas Animadas, Teatro de Animaç ão,www.ed itorasenac sp .c om.br 
 
 

B 
Barthes, Roland 
Esc ritor, lingüista , c rític o litera rio, semiótic o franc és (1915-1980), nac ió en Cherburgo, estud io letras en 
La  Sorbona  en 1939, se desempeño c omo doc ente, c reó el Groupe de Théâ tre  Antique de París. 
Estud ioso de Max y Mic helet, en un p rinc ip io c erc ano a  c orrientes neomarxistas para  deriva r 
posteriormente a l existenc ia lismo y estruc tura lismo. Su obra  integra  á reas de soc iología , filosofía , 
c omunic ac ión, c rític a  litera ria , aná lisis semiológ ic o sobre todo en su último lib ro en relac ión a  la  
fotogra fía , La  c ámara  lúc ida (1980), El sistema de la  moda (1967). Todo d isc urso puede c onvertirse en 
signo y en mito. El mito es un mensa je, y su princ ipa l c a rac terístic a  es “ el c omo”  expresa  una  idea , 
ésta  siempre será  p roduc to del hab la , más que del lengua je. Idea  que es d istorsionada  para 
representa r una  reflexión. Mitologías(1957). Fa llec e en 1980 p roduc to de un ac c idente. Fuentes: 
www.infoameric a .org, John lec hte, 50 pensadores c ontemporáneos. 
 
Baudrilla rd, Jean 
Filósofo y soc iólogo franc és, c uya  obra  estuvo ded ic ada  a l aná lisis de la  soc iedad  c ontemporánea . 
Nac e en Reims y muere en París (1927-2007). Su obra  se asoc ia  a l aná lisis de la  posmodernidad  y la  
filosofía  del postestruc tura lismo. En su lib ro El sistema de los ob jetos(1968), ana liza  el ob jeto según su 
va lor de c amb io y de uso en la  soc iedad  c ap ita lista , reflejando la  obra  de Barthes, El sistema de la  
moda y las influenc ias de Max, Mauss y Ba ta ille. Otros lib ros que muestran a lgunas de las a ristas de su 
aná lisis, son: La  soc iedad  de c onsumo (1970), Por una  ec onomía  polít ic a  del signo(1972), El espejo 
de la  produc c ión(1973), etc . Fuentes: John lec hte, 50 pensadores c ontemporáneos, 
www.epd lp .c om 
 
 

D 
Danto Coleman, Arthur  
Filósofo, p rofesor emérito de filosofía  en la  Columb ia  University, c rític o de a rte en The Nation. 
Norteameric ano, nac ido en Ann Arbor, Mic higan, 1924. Ha  pub lic ado numerosos esc ritos sobre 
c rític a  de a rte, entre ellos se enc uentran: Enc uentro y reflexiones: El a rte en el p resente históric o 
(Farra r, Straus y Giroux, 1992); The transfiguration of the Commonp lac e; Embod ied  Meanings, Beyond  
the Brillo Box; etc . Ganador del Premio Nac iona l de la  Crític a  en la  c a tegoría  ensayo. 
Merec edor de va riadas bec as de d iferentes organizac iones: Guggenheim, ACLS y Fulb right. Ha  sido 
p residente y vic epresidente de la  Asoc iac ión Filosófic a Americ ana  y p residente para  la  Asoc iac ión 
Americ ana  de Estétic a . 
Alc anzó c elebridad , por su tesis sobre la  muerte del a rte, que sitúo en los ‘60. Visión que ha 
generado c ontroversias. En su lib ro Después del fin del Arte, se refiere a l fin de la  visión de un a rte 
narra tivo y a  la  nec esidad  de enfrenta r una  forma de entender el a rte en una  era  posthistóric a , en 
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la  c ua l, no c aben las teorías trad ic iona les ya  que, no pueden exp lic a r la  d iferenc ia  entre una  obra 
de Andy warhol y el p roduc to c omerc ia l que emula . Fundamenta lmente porque en el a rte 
c ontemporáneo todo es posib le. Fuentes: Después del fin del Arte, www.wikiped ia .org, 
www.temakel.c om 
 
Dubatti, Jorge 
Investigador y c rític o tea tra l, a rgentino, nac ido en Buenos Aires (1963). Doc tor en Historia  y Teoría  de 
las Artes, p rofesor espec ia lizado en historia  y teoría  tea tra l en la  c a rrera  de Artes de la  Universidad 
de Buenos Aires, y otras. Rea liza  investigac iones tea tra les desde 1983, ha  pub lic ado variados 
volúmenes sobre tea tro (a ntologías, ed ic iones, ensayos, c omp ilac iones, etc .). Fundador y c reador 
del Centro de Investigac ión en Litera tura  Comparada , del Centro Cultura l Ric a rdo Rojas, de La  
Universidad  de Buenos Aires. Fuentes: Esc ritos Mauric io Kartun 1975 >2001; Internet. 
 
 

G 
Género Teatra l 
Tipología  usada  para  c lasific a r c a rac terístic as c omunes, ac erc a  de los med ios que usan las a rtes de 
la  representac ión. Se estab lec en c riterios que c ontienen c onvenc iones y normas, basadas en las 
similitudes del d isc urso, pud iendo abarc ar tamb ién, époc a  (según filiac ión u oposic ión) y formas 
(estruc turas que a rtic ulan una  teoría  c omún, en las d iferentes manifestac iones). El género tea tra l no 
se limita  entonc es, a  la  traged ia , c omed ia , c omed ia  de c ostumbres, d rama , e tc ., que c orresponden 
a  formas ya  existentes, sino que, su uso es amp lio y c rec iente. Debido a  que la  esc ritura  tea tra l 
c ontemporánea , rec urre a  innumerab les formas que suman c riterios y ma teria les (músic a , 
rep resentac ión, a rtes p lástic as). Se podría  llegar a  pensar que existiría  un “ modelo idea l”  de tea tro, 
pero siempre es c onflic tivo trazar límites sobre los c riterios del d isc urso. Por otra  parte, el género 
tea tra l imp lic a  c iertas expec ta tivas en el espec tador, el c ua l espera  enc ontra r relac iones más o 
menos fijas en el juego esc énic o, a  las c ua les ac ep ta  suped ita rse, subentend iendo que son reg las 
ac a tadas por todos (púb lic o y ac tores), aunque éstas sean adap tadas de forma partic ula r pa ra 
c ada  obra . Fuente: Pa tric e Pavis, Dic c . del Teatro. 
 
Genty, Philippe 
Autor franc és, c reador de espec tác ulos tea tra les c ontemporáneos, basados en la  utilizac ión de 
marionetas y formas p lástic as, de va riadas d imensiones. Se inic ia  c on una  formac ión p lástic a , pa ra 
luego, por med io de una  bec a  de la  UNESCO, rea liza r un film doc umenta l sobre el tea tro de 
marionetas a  nivel mund ia l. Funda  en 1968, la  “ Compañía  de Philippe Genty” , que se c a rac teriza 
por mezc la r d iversos tipos de marionetas, tea tro, danza , mimo, juego de sombras, luc es, músic a  y 
sonidos. Sus c reac iones son p resentadas a  partir de 1980, en el Théâ tre de la  Ville, enc ontrando gran 
ac ogida  y éxito en el púb lic o, lo que le permite rea liza r g iras dentro y fuera  de Franc ia . Fuente: 
www.fr.wikiped ia .org 

 
 

J 
Jameson, Frederic  
Crític o y teóric o litera rio, nac ido en Cleveland , Ohio 1934. Se graduó en el Haverford  College en 
1954, luego se desp lazó a  Europa , donde estud ió en Aix en Provenc e, Munic h y Berlin. En éstos 
c entros, ap rend ió las últimas tendenc ias en filosofía  c ontinenta l y Estruc tura lismo. Volvió a  EE.UU, 
para  doc tora rse en la  Universidad  de Ya le. 
Ha  a lc anzado rec onoc imiento por su aná lisis sobre las tendenc ias modernas en la  c ultura 
c ontemporánea , espec ia lmente después de su lib ro: El posmodernismo o la  lóg ic a  c ultura l del 
c ap ita lismo avanzado, Barc elona , Pa idós, 1991. Éste teóric o, c onsidera  a l posmodernismo c omo una 
c onsec uenc ia  del auge del c ap ita lismo organizado. En la  ac tua lidad  da  c lases de litera tura 
c omparada  y estud ios romanc es en la  universidad  de Duke. Fuente: www.wikiped ia .org 
 
 



                                                                                                                                                         

                                                                                                                                                                              
 

295 

Jurkowski, Henryk 
Teóric o, autor, c rític o y semiólogo, de origen polac o, nac ió en Varsovia  en 1927. Ca tedrá tic o de 
Historia  y Dramaturg ia  en la  Fac ultad  de Direc c ión de Tea tro de Títeres, en la  Esc uela  Superior Esta ta l 
de Drama de Varsovia  y Bia lystok (Polonia ). Conferenc iante en el Instituto Internac iona l de la  
Marioneta  de Charleville-Mezières (Franc ia ), Presidente Honora rio de la  Unión Internac iona l de la  
Marioneta  (UNIMA), espec ia lista  en estud ios tea tra les, c onsagrado espec ia lmente a l ámb ito del 
tea tro de marionetas. Redac tor de la  Enc ic lopedia  Mund ia l del Arte de la  Marioneta , p royec to de 
Unima para  la  UNESCO, y de va riadas revistas. Autor de ensayos pub lic ados en revistas tea tra les, 
fo lklóric as y semiológ ic as. Autor de lib ros c omo: “ Aspec ts of the puppet thea tre”  1988; 
“ Considerac iones sobre el Tea tro de Títeres”  1990, Éc riva ins et marionnettes 1991; A history european 
puppetry: from its orig ins to the end  of the 19th c entury 1996; A history of european puppetry: the 
twentieth c entury, 1998; Métamorphoses: La  Marionette au xxe Siéc le, 2000. 
Fuentes: Métamorphoses: La  Marionette au xxe Siéc le, Considerac iones sobre el tea tro de Títeres. 
 
 

K 
Kartun, Mauric io 
Teóric o y d ramaturgo a rgentino, nac ido en San Martín, p rovinc ia  de Buenos Aires, en 1946. Autor de 
importantes obras c omo: Chau Misterix; La  c asita  de los viejos; Cumbia  morena  c umb ia ; etc . Cuenta  
a  su haber, c on gran d iversidad  en materia  de ensayos, que van desde textos teóric os sobre 
d ramaturg ia , adap tac ión, tea tro, títeres, hasta  reflexiones metodológ ic as, apartados b iográ fic os, la  
visión c rític a  de su p rop io tea tro, p rólogos de lib ros de otros autores, ensayos sobre c ultura  popula r, 
etc . Fuente: Esc ritos, Mauric io Kartun, 1975 > 2001. 
 
 

M 
Mimétic o 
Rela tivo a  mimetismo y  mimesis.  
Mimetismo: reproduc c ión maquina l de gestos y ac titudes.  
Mimesis: imitac ión o reproduc c ión de a lguna  c osa . 
Fuente: Dic c . La rousse. 
 
“ Modelo litera l”  de Teatro de Objetos 
Entenderemos su sentido c omo el tra tamiento del ob jeto en la  esc ena , abordado en el punto c ero 
de máxima d istanc ia , es dec ir, donde el ob jeto no guarda  ninguna  c arac terístic a  de tipo mimétic o 
(antropomorfo), que lo relac ione c on un persona je. Su vida  puede ser absolutamente doméstic a 
hasta  antes de entra r y sa lir de esc ena . Solo adquiere sentido meta fóric o-artístic o, a l ser manipulado 
y tra tado de ac uerdo a  la  poétic a  que lo c onc iba  (ob jeto no pensado para  la  esc ena , que luego 
toma vida  tea tra l-poétic a ). El p roc eso que involuc ra el paso de ob jeto a  persona je, imp lic a  la  
nec esidad  de c rear relac iones de representac ión e interpretac ión que, nos hagan olvida r su 
c a rác ter orig ina l de c osa . Debido a  ésta  transformac ión sufrida  por el ob jeto en p resenc ia  del 
púb lic o, éste tipo de representac ión, “ podría  ser asumida  c omo un modelo litera l de Tea tro de 
Ob jetos” . Fuentes: Claude Monestier, Rev. Puc k, në 5; H. Jurkowski, Considerac iones sobre el Teatro 
de Títeres.  
 
Moles, Abraham 
Soc iólogo franc és (1920-1992), doc torado en filosofía  (1956), doc ente y autor. Desarrolló el c ampo 
de la  psic ología  soc ia l, en La  Universidad  de Estrasburgo. Fundador del Institut de Psyc holog ie 
Soc ia le des c ommunic a tions -l’Ec ole de Strasbourg- donde investigó teorías sobre la  c omunic ac ión, 
de los med ios, las formas, el d iseño y la  mic rosoc iología . Autor de numerosos lib ros, entre los que 
menc ionamos sólo , a lgunos de ed ic ión en español: Las c omunic ac iones en la  empresa , 1979; El 
kitsc h: el arte de la  felic idad , 1990; Teoría  de los ob jetos,1974;  Psic ología  del espac io, 1990, etc . 
Fuente: www.b iogra fiasyvidas.c om; Comunic ac ión Soc iedad  y Cultura , Perfil b iográfic o y 
pensamiento, ©BDN/  Infoaméric a . 
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P 
Poétic a (teatra l) 
Obra  que da  numerosas reg las y desc ripc iones sobre el func ionamiento textua l-esc énic o y sobre 
obra -autor, apuntando a  d iluc ida r las relac iones esenc ia les de la  representac ión. Hoy, solo una  
referenc ia  amp lia , deb ido a  las innumerab les poétic as que d ic en relac ión c on una  amp litud  teóric a 
universa l, que d ista  muc ho de d ic ta r normas, sobre lo  que debe ser c onsiderado tea tro. Más b ien, 
p retende ac la ra r el interc amb io entre ac tor y espec tador, en c uanto a  psic ología , soc iología  e 
historia . Nos referimos a  poétic a  para  tra ta r de c irc unsc rib ir un mec anismo c rea tivo, pec ulia r a  c ada 
c ompañía . Fuente. Pa tric e Pavis, Dic c . del Teatro.  
 
Prác tic a Teatra l 
Se entiende c omo el traba jo de c reac ión y p roduc c ión en c onjunto de los d iferentes miembros de 
un c olec tivo tea tra l (ac tores, esc enógra fo, d irec tor, d iseñador, iluminador, etc .). El término es de 
c a rác ter neutro, ya  que, evita  la  idea lizac ión de los p roc esos de c reac ión poétic a  (Passeron, 1996), 
ya  que lo importante es la  tota lidad , más que la  ind ividua lidad  de sus c omponentes. Se aparta  
rad ic a lmente de c ua lquier tipo de reg la  teóric a  sobre la  c orrec ta  ejec uc ión tea tra l. Fuente: Pa tric e 
Pavis, Dic c . del Teatro. 
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