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Una Percepcidn

Esta tess nace a raiz de una inquietud no tan consciente en un primer
momento, sobre lo que sucede en la escena teatral hoy en dia, relacionada con
la utilizacibn de objetos y marionetas. Se trata de un juego de relaciones
expresivasno sujetasa un canon medianamente predecible, sno mashbien,como
un medio mas, dentro de los multiples recursos de expresion que utilizan las
compafiiascontemporaneas.

Hjando aqui nuestro interés, nos abocamos a desentrafiar qué estaba
sucediendo con este tipo de teatro y por qué la marioneta no respondia a las
claras convenciones a las cuales acostumbrabamos a relacionarla, como
tem@tica, nivel de elaboracion de los signos escénicos, dimensones, formas de
manipulacién, modos de escenificacidn, rol del titiritero, etc. Todo esto se habia
desdibujado, ya no teniamosun claro referente de lo que podia representar una
obra que contuviera este tipo de artificios que, por lo demas, dejaban de ser
protagonicos por si mismos, para constituirse ahora de igual a igual con el actor
en la puesta en escena.

Importante guia, en este incierto camino portratar de descubrir cualeseran las
nuevas leyes (s las habia), que regian a estas originales puestas, fue la
emblematica compafiia La Troppa. Con la cual percibimos por primera vez, que
asistir a uno de sus espectaculos, no era asistir a una obra de marionetas ni de
actores especificamente, sno que a una poética que integraba magistralmente
amboscomponentes.

,Como era posble esto?, ¢como se explicaba la integracion en escena de un
serhumano con un objeto en una interaccién reciproca, sin provocar extrafieza?,
¢como se entendia la manipulacion descarada a la vista, sin ser ésta un factorde
distraccién para el publico?, ¢a quién se le deberia otorgar el crédito en la
escena, al actor o a la marioneta?...Tal vez la respuesta estaba en otro lugar, en
un cambio de perspectiva, quizas ya no habia que buscar un lugar especifico
para ubicar a la marioneta ni al actor...Entonces, percibimos que se trataba de
un fendmeno de nuestro tiempo.

La Marioneta Contemporanea

Premunidosde nuestraspercepcionespartimosen la busqueda de la marioneta
contemporanea, suponiendo que en este terreno encontrariamosla respuesta a
nuestrasdudas. En efecto, surgié un concepto clave: “Teatro de Objetos”.
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“Ahora se usa llamar a la marioneta contemporanea, objeto”. Este ultimo
concepto esméasamplio y abarcador que el primero, puesto que la marioneta
estd indisolublemente ligada a su caradcter antropomorfo, prestandose muchas
veces mas a ilustrar que a representar. Esto mismo, dio pie a malos entendidos,
gue la asociaron muchasveces, como una “expreson de facil acceso para un
publico infantil”.

Cuestibn de Concepto

Aceptamos esta explicacion, entendiendo la importancia del concepto
objeto, como apertura y eje desde el cual se articulaban distintos sentidos

-no acotados- que eran, al mismo tiempo, aplicados libremente por las
compafiias dentro del universo escénico, con distintos rangos de busquedasy
exigencias.

Es asi como para el andlisis de esta tess, se sumaron otros grupos que
manejaban objetos en sus puestas, ademas de La Troppa, como Equilibrio
Precario (también chilenos), quienes trabajan temas propios de nuestra cultura,
Periféerico de Objetos (argentinos), sindicados como exponentes de ésta
tendencia, Ciklos (chilenos), herederos de la dramaturgia de Jacques Lecoq vy
finalmente, Théatre de Cuisine (franceses), quienes se adjudican el origen de la
denominacién, “Teatro de Objetos’.

Inferiamos entonces, que el término “Teatro de Objetos” se erigia como un
concepto originado a partir de los afios ‘80, produciéndose su traspaso en un
proceso paulatino, desde Europa a América Latina, especificamente a Argentina
y Chile, justificando su uso, para nombrar una tendencia teatral que implica un
sentido de mayor exigencia en la representacion con marionetasy objetos. Este,
a su vez, se acomoda perfectamente a un tratamiento abierto en la puesta,
producto de lasbusquedascontemporaneas.

Sn embargo esta explicacion no nos satisfacia.

Surgieron preguntas masinquisidoras al respecto:

¢Cualeseran, entonces, estasexigencias?, ¢Qué implicanciastenia, realmente,
rebautizar un género de teatro que cuenta con el peso de una tradicién
milenaria, por el nombre “Teatro de Objetos’?, ¢Qué procesos se tendrian que
haberdado para que esto ocurriera?, ¢Existiria realmente un verdadero Teatro de



Objetos opuesto a la marioneta?, ¢cdmo podriamos delimitar su pertinencia a
una area determinada, si su nombre esun concepto?, ¢Tendrian relacion con este
nuevo enfoque lasteoriasde la época posmoderna?...

“Demasiadas preguntas para una pequefia frase”

La apuesta, entonces, se centrd en intentar definir al “Teatro de Objetos’ como
su nombre lo enuncia: un concepto; justificando acercarse a €l, mediante el
andlisis de las micro poéticas escogidas para esta tess. Entendiendo que la
multiplicidad de tendencias, se generarian bajo un marco analitico de las
relacionesdramaticas, que tenderian a desmarcarse de parametrosestablecidos,
asociadosal género de lasmarionetas. Una situacion producto, entre otrascosas,
de una sensbiidad contempordnea, que podriamos relacionar al
Posmodernismo.

Para hacer aun mas clara nuestra idea, el foco de atencidn se trasladaria
desde el objeto como materia (sean estos titeres u objetos, como tal), al objeto
como idea (producto de una serie de procesosselectivospor parte de losgrupos
teatrales que trabajan el protagonismo del objeto en la escena). Y aplicariamos
las conjeturas a las compafiias que tomamos para estudio, Unica forma -segun
nosotros- de delimitar una imagen abstracta, que por naturaleza, es sempre
escurridiza.

Cartografia de una Ruta

En loscapitulosvenideros, abordaremoseltema desde lo masgeneral a lo més
particular, partiendo por un contexto histérico y sociolégico que contenga
nuestro estudio. Esto, con la intencién de stuarnosen una panoramica que nosdeé
una referencia de cdmo abordar una corriente contemporanea que se
manifiesta en lasartesescénicasde hoy.

Esta perspectiva ha sdo necesaria, por cuanto los procesos a investigar estan
aun abiertos a estudio, lo que queda de manifiesto por el smple hecho de no
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haberpodido accedera publicacionesconcretasque explicaran cémo se gesto
esta vertiente teatral. Aquella stuacién nos impulsdé a trazar una ruta de
investigacion, que hizo imprescindible su enfoque a nivel global, incluyendo la
mentalidad contemporanea desde la cual se desprenderia esta tendencia.

Veremostambién, lascorrientes artisticas que fecundan el origen del Teatro de
Objetosy coémo éstas dan pie a la intromisién de la filosofia, transformando la
viséon generalen el ambito artistico, para influenciartambién al teatro.

Junto con esto, stuaremos su aparicion histérica, hasta abordar de forma
egpecifica a cada grupo, para acercarnosa puntos de vista disimiles, desde los
cuales, derivan diversosmodosde trabajar“elobjeto” enla escena.

Dentro del objeto, también tocaremos a la marioneta, con una Optica
adecuada a los tiempos, renacida como el “ave fénix", producto de su
tratamiento experimental.

También nos aproximaremos al ejercicio lidico de abrir mecanismos que
activen metéforas, por medio de ideas y objetos, siguiendo el concepto de
“colage”, para su posteriortrabajo en la escena.

Tomamos, de forma extraordinaria, un ejemplo desde el arte cinematogréafico,
a través de la pelicula francesa “Delicatessen”, porque en ella se verifica la
aplicacion de las teorias de las “Vanguardias Artisticas’, en relacion al
tratamiento del objeto. Ademds, por su dialogo con el formato teatral v,
sobretodo, porla manipulacién de losobjetos, resulta atingente a nuestro estudio.

Fnalizamos nuestra busgqueda tedrica, con entrevistas a tresrepresentantesde
compafiias tomadas como exponentes y otras personalidades, que dan su
opinion al respecto. Para concluir, con nuestra propia vision sobre lasrazones que
fundamentan elconcepto “Teatro de Objetos’.

Contexto Tedrico

B Teatro de Objetos surge en un periodo que algunas teorias nombran como
Posmoderno, encontrando aqui su correspondencia con ciertas sensbilidades en
la sociedad actual, asi como en las artes en general. Es importante esta
asociacion, ya que de ella se desprenderd mas adelante el como se da -segln
nuestro punto de vista- esta manifestacién artistica en las artes escénicas. Dentro
de este concepto de contemporaneidad nos stuaremos, para buscar nexos que
comprueben, porgqué deviene en una amplia gama de posbilidades.

Por otro lado, las divergencias de los tedricos en los distintos enfoques del
Posmodernismo, en cuanto a su contextualizacion histérica (‘60, ‘70, ‘80), como a



su posible aplicacion uniforme en todo ambito de manifestaciones (incluso,
cuestionando algunos que se haya dejado atrds la modernidad), nos lleva a
asumir que, como cambio de vision, se estaria desarrollado de forma progresiva y
paulatina, y hasta desgual. Asumimos que ninguna época cambia sus
paradigmas abruptamente de un dia para otro, y es muy natural que ocurra de
modo desapercibido para quienesla viven.

Es por ello que buscamos un panorama que nos ayude a delimitar -virtual y
brevemente- el cambio de visén, de un periodo a otro (modernidad vy
posmodernidad), de modo que podamosabordar la mentalidad que subyace a
esta expresion.

No obstante, nuestro objetivo no esestablecercorrespondenciasque se ajusten
previamente a un “modelo tipo” de teatro, propiamente llamado Posmodernista
(como edilo). Mas bien entendemos al Teatro de Objetos, como “Teatro
Posmoderno”, por gestarse en los inicios de este periodo y por sus innegables
relacionescon estas estructuras de pensamiento, que lo hacen ser producto, de
una permeacion cultural.

Ademasesvital aclararque dentro de este panorama, ubicamosel surgimiento
de este teatro, como el resultado de una sociedad de consumo, donde los
objetos se reproducen en grandes cantidades generdndose una cultura
“objetal’2. De ello dan cuenta distintos pensadores de origen francés como
Abraham Moles, Jean Baudrilard y Roland Barthes, ademas de un amplio
espectro de manifestaciones en el campo artistico de la plastica y del teatro,
todosellosprecursoresde esta tendencia.

Cabe destacar otra complejidad, anexada a la influencia de las artes en
general (Action Painting, Happening, Duchamp, Pop Art, Huxus, y otros) en
cuanto a incidir en la desintegracion del objeto, producto del trAnsito de éste
hacia concepto.

La Marioneta, por tanto, sera un actor masdentro de este desarrollo, “un dato
de la causa” que nosdara laspistasacerca de un camino, hacia su tratamiento
conceptual.

Fnalmente, no sblo estdn los pensadores franceses, también hay grupos
egpecificos de Teatro de Objetos -del mismo origen- que gestan esta
denominacién, entregando datos concretos sobre ubicaciéon histdrica y
tratamiento del objeto, como punto de partida para su amplia atomizacion en el
teatro.

Con esta breve revison, hemosdado cuenta de la variedad y complejidad de
numerosas variables que estarian interviniendo en este teatro, por lo tanto,
nuestro objetivo se centrard en colegir desde la teoria hasta losgrupos, como se
da el Teatro de Objetos, cualesson susinfluenciasy posibilidades.

2 Concepto ocupado por Abraham Moles, Teoria de los Objetos, Coleccién Comunicacion visual, Barcelona, Ed.
Gustavo Gili, 1975, Prélogo.
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1.1-Perspectiva Posmoderna

“H fin del arte, el fin de lasideologias, el fin de los discursos, el fin de la
marioneta...”

“Lo que tal vez pareceria un alarde profético de acabo de mundo, serian
algunasexpresonesasociadasa lasteoriasque sindican al Posmodernismo como
un nuevo estado de conciencia, que daria la espalda a la seguridad de los
parametros establecidos, cuestionando cualquier modelo de pensamiento
cerrado, y sobre todo al modelo Modernista. Esta actitud ya no seria un grito a
toda voz, o un nuevo discurso autolegitimador, como los proclamados por las
vanguardias artisticas del siglo XX, sho mas bien un sentimiento slencioso y
tolerante”.

Con este pensamiento, comenzamos a revisar lo que cietamente se estaria
manifestando, al menos, a modo de sensbilidad contemporanea en el arte, en la
sociedad (occidental), filosofia, politica, literatura, muisica, pintura, arquitectura,
teatro y demaséreas.

Las opiniones de los pensadores son divergentes. No hay un modelo “tipo” de
Posmodernismo ni una idea de generalidad en su aplicacién a todo orden de
cosas. Incluso algunos tedricos prefieren llamar a este tiempo Nueva Fase del
Modernismo (Fedric Jamesons lo cita como una denominacién con la que no
concuerda), o Segunda Modernidad, ademas de otras interpretaciones que se
desprenderian de ésta, como Periodo Posthistorico (Arthur Danto* conflictua la
utilizacion del término Posmoderno, por considerarlo unificador como periodo
egtilistico, sin embargo nosotros lo utilizamos en el sentido opuesto, para denotar
heterogeneidad y poder stuar histéricamente los procesos pertinentes a las
distintascompafiasque son motivo de estudio, como Teatro de Objetos).

3 Para resefia sobre Fredric Jameson, verglosario, p., 294.
* Para resefia sobre Arthur Danto, ver glosario, p., 293.
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“H Posmodernismo es una forma, no convencional, de irracionalismo, que no
se opone a todo tipo de razonamientos sino al caracter aparentemente
absolutista sobre el que se apoya el discurso modernista...”®

Para poder acceder, entonces, a lo que se entenderia por Posmodernidad,
habria que buscar una definicibn esquematica por oposiciébn, de lo que hasta
ahora se comprenderia por Modernidad.

1.1.1-Modernidad versus Posmodernidad

Modernidad

La Modernidad seria un periodo comprendido, aproximadamente, entre el
Renacimiento (siglo XV, aunque otrosautoressitian su comienzo en el siglo XVIII) y
losafios 60 (segun FHedric Jameson, pero para otros, en los‘70).

Con la genial figura de Leonardo Da Vinci como personaje ideal del
Renacimiento, quien abarcé muchas areas del conocimiento, nosacercamos a
lo que caracterizaria esencialmente a este periodo, como la toma de conciencia
del hombre como “duefio y sefior de su destino” manteniendo para ello la ilusién
de un ideal de progreso de la humanidad por medio de la razébn y su propio
“genio”.

La conciencia esreconocida como una fuerza porderecho propio®.

Este optimismo se vidumbra transversalmente destacadndose especialmente en
la ciencia, la tecnologia, las artes y los distintos modelos ideolégicos de
sociedades.

Dada esta confianza ilimitada sobre el acceso al conocimiento, se daria que
todo objeto es factible de ser conocido mediante un método matematico
cientifico, comprobable y sujeto a ciertasleyes. Lo subjetivo no escomprobable
mediante métodos cientificos, por tanto, no sirve, sendo relegado a un segundo
plano, masbien anecddtico.

Este aspecto marca una clara diferencia entre sujeto (conocedor) y objeto
(personas, culturasu objetosfactiblesde conocer). H sujeto impondria al objeto su

22

s Sanley Aronowitz, 1988, citado por Neil Larsen, citado por BeatrizJ. Rizk, Posmodernismo y Teatro en
América Latina: practicasen el umbral del siglo XXI, Madrid, Iberoamericana -Vervuert- 2001, p., 25.
€ John Lechte, 50 Pensadores Contemporaneos Esenciales, ‘Modernidad’, Madrid, Ed. Catedra SA. 1996, p., 255.



propia estructura légica de conocimiento (relacion unilateral). Esta idea de poder
auto-referencial, madurard con mayor énfasisa partirde lossiglos XIXy XX.

“H pensamiento y la accion de los siglos XIX y XX estan dominados por la idea
de la emancipacion de la humanidad, elaborada a finesdel siglo XVIII"7

La frase refleja la premisa caracteristica de la perspectiva etnocéntrica del
Modernismo, proveniente de la hegemonia europea y norteamericana. En este
sentido, lo que antes era una realidad incuestionable, hoy en dia solo quedaria
reducida a un mito, como lo destacamos en las siguientes frases (aqui hacemos
nuestra la idea de Roland Barthes en su libro, Mitologias®): “el conquistador
europeo a colonizar’, “el misonero a evangelizar’, “el occidental a civilizar”,
incluso, en relacibn a diferentes disciplinas, podriamos decir. “Feud a
Psicoanalizar’, etc.

Todasestasasociacionesejemplifican:

“..que el problema no es tanto co6mo son realmente las cosas, sino cémo
alguien, cuya mente estd estructurada de cierta manera, esta obligado a pensar
gué son lascosas’®

Por lo tanto el sujeto a partirde su ideal legitimador, ejercerd su propio punto de
vista sobre elobjeto conquistado, colonizado o estudiado.

También distintos modelos ideolégicos como Marxismo, Anarquismo,
Capitalismo, se podrian citar en la bdsgueda utépica por descubrir un sissema
homogéneo aplicable a toda la sociedad por igual, sn distincion de
peculiaridadesy diferencias.

Sobretodo a partirde la era de la industrializacién, los avances implicaron un
cambio cualitativo de una etapa a otra. No esde extrafiar entonces, que la idea
de novedad pasara a tenerun lugarcentralen estasépocas.

" Jean Fancoise Lyotard, La Posmodernidad (Explicada a los Nifios),Barcelona, Ed. Gedisa, 1986, p.,97.

Teméticasaludidasporel grupo Théatre de Cuisne, véase Roland Barthes, Mitologias, Madrid, Ed. Sglo Veintiuno
de Espafia Eitores, 3&Ed. 2000.
°Arthur Danto, Despuésdel fin del arte, H arte contemporaneo y el linde de la historia, Barcelona, Ed. PaidésIbérica,

SA.1999, p.,28, enrelacion a la distincion que porprimera vez hizo René Descartes, sobre el “yo pienso”.



Sermodernol® significa estara la moda, a la expectativa de algo masnuevo. Un
ejemplo de esta mentalidad se encontraria graficada en la pelicula “Titanic”, del
director James Cameronl, que podriamos resumir en la siguiente vison: “la mas
grande vy titAnica maquina, nunca antes vista, solo producto de los nuevos
tiempos, en que el ingenio humano se despliega con toda su maghnitud, surcara
los mares a toda velocidad, para conducir a sus afortunados tripulantes, en un
tiempo récord, a la tierra de lasoportunidades’...Nuevo mito.

En el campo de las artes, también se dieron los modelos hegemadnicos
importadosdesde Europa que, a su vez venian con su propia l6gica, destacando
mas que nada la trayectoria de los grandes maestros del primer mundo como,
Manet, Monet, Renoir, Matisse, Gauguin, Picasso, Dali, etc. (Las vanguardias
artisticasdel S XX, tendieron a cuestionar a susantecesores, volcandose sobre la
problematica de lascondiciones propiasde la representacion. B arte pasd a ser
un tema en si mismo, ejerciendo la autocritica, no para quebrar estos esquemas,
sino para establecer cada area especfifica, con mayor fuerza, dandose una
guerra de tendencias).

H culto a la maquinaria se ve expresado en la fascinacion de los futuristas por
losmediosde transporte, lasfabricashumeantes, el ruido de losmotores. Algo que
salta a la vista en lasméaquinaspintadaspor FancisPicabia y Marcel Duchamp.

24

loConcepto Moderno:

Denota actualidad, lo masreciente ,“diferencia entre ahora y antes: el término no se podria usarsi las
cosascontinuaran sendo firmemente y en gran medida lasmismas’ (Op., Cit., Danto, p.,32), ha llegado a
entenderse como concepto estable, de lo que significa estilo y periodo, en el momento presente en que
se lo aplica. En filosofia y en arnte, sermoderno implicaria estrategia, estilo y accion. (ibid.).

Concepto Contemporaneo:

En la actualidad. H arte producido por nuestroscontemporaneos. Entendiendo que para producirlo se
ejecuta una determinada estructura de produccién no vista antes(ibid.), “lo contemporaneo no fue
moderno durante mucho tiempo”. (Op.,Cit.,p.,33)

(Aclaracion de Danto: el arte contemporaneo podria haber seguido sendo Moderno, pero esto dejé de
ser satisfactorio, surgiendo la necesdad de crear el término Posmodermo. Esto evidenciaria la debilidad
delconcepto contemporaneo porsu caradctermeramente temporal.)

Modernismo:

Periodo estilistico que comienza en el dltimo tercio del siglo XIX. Recibe variosnombresdependiendo del
pais. Art Nouveau, Francia; Modern Syle, Inglaterra; Jugendstil, Alemania. Este en vezde representar
otra etapa masdentro deldesarrollo de lasartes, marca un nuevo estado de autoconciencia en donde
masque darimportancia a la representacion mimética (sobre todo pintura), “lo que prima esla

reflexion sobre lossentidosy métodos’. Karin Thomas, Dicc. del Arte Actual, Colombia, E. Labor, p.,137;
(Op., Cit., Danto, p., 30).

1 Tragedia del hundimiento del transatlantico “Titanic”, 14 de Abrilde 1912. Bugque consderado
insumergible porparte de losingenieros. Se hundié producto de un choque con uniceberg, en su viaje
inaugural desde Liverpool a New York. JamesCameron recreé esta historia, en la pelicula “Titanic” (1997),
centrando la atencién en una historia de amor.



“Un automovil de carrera, que parece correr sobre metralla, esmés
bello que la victoria de samotracia” FTMarinetti

3

e S -
Mulin & café, Molino de café, T
1911.0leo sobre carndn, 33 x 12,5 Flippo Tommaso Marinetti, en su auto 1908, (iniciador del movimiento
Marcel Duchamp , Janis Mink, Futurista) . Futurismo, Sylvia Martin, © 2005, Taschen, p.,8.

©1996, Taschen, p.,25.

Para ir cerrando esta etapa, adelantamos que del periodo del S XX,
tomaremos méas adelante las principales vanguardias (como el Futurismo,
Formalismo Ruso, Dadaismo y Surrealismo), que incidirAn de modo importante en
el desarrollo posterior del arte y, por tanto, en nuestra viséon sobre el Teatro de
Objetos. S bien a éstas les seguiran las neovanguardias del ‘45 al ‘68, el
vanguardismo y posvanguardismo, hasta nuestros dias, y de ello mantendremos
sempre nuestro punto de vista en lo estrictamente esencial para nuestro enfoque
y aplicacion.

Algunasdesilusiones que aluden a distintas épocas

La Revolucién Fancesa sentd las bases de una sociedad igualitaria pero, a
pesarde lograr ciertosavances, esto quedd masbien circunscrito a una teoria; la
tan esperanzadora industrializacion trajo aparejado consigo los problemas del
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proletariado; la economia monopodlica e imperialista de Europa sobre lascolonias
americanas; la Primera y Segunda Guerra Mundial, con Auschwitzincluido.

La produccién de alta tecnologia no trajo necesariamente una mayor felicidad
y, aunque los avances cientificos lograran increibles descubrimientos, esto no
sempre se tradujo en un bienestar concreto.

Lasartesacusaron recibo de aquello, mostrando los problemasde asumir este
enfoque.

Demasadas heridas se eternizaron en nombre de la expansibn de la
humanidad en la llamada era Moderna. Incluso, haciendo una revisién de lo que
la ha caracterizado, escada vezmasdificilencontrareco en estosparametrosde
inalcanzables ideales. De hecho, pensadores como Jean FHancoise Lyotard,
afirmarian que el proyecto Moderno esta liguidado. También tomamos la
referencia de tedricos mas cercanos, por ejemplo, el argentino Jorge Dubatti,
guien confirma un cambio en la cultura a raiz de un nuevo “fundamento de
valor'i2, colegido de la crissde este modelo, dando paso a la Posmodernidad o
Segunda Modermnidad?®s.

H quiebre con la Modernidad

Sguiendo esta idea, adoptamosla vison de Fedric Jameson, quien menciona
losafios‘50-'60, como periodo delimitador de esta ruptura de pensamiento, con
el entendido “Modelo Modermista”, ya que como dijimos, se evidencio la
imposbiidad de mantener la confianza en loshallazgosy certidumbres pasadas,
como idealesestaticosa seguir.

Tomamos esta fecha como tentativa, puesto que es dificli demarcar
exactamente circunstancias histéricas de desarrollo paulatino. Sn embargo, esto
se veria corroborado, de modo aproximado, con las datas tentativas que
entregan otrostedricos.

Se supone que este periodo manifestaria un agotamiento ante lasincesantesy
cada vez mas aceleradas transformaciones que, aunque increibles, no serian la
respuesta a la busgueda de una plenitud ideal. Los grandes discursos, otrora
universales, habrian comenzado a declinar.

12 Expresion usada porJorge Dubatti.

B paniel Veronese, La Deriva, Buenos Aires. Adriana Hidalgo Ed., 2000, p., 13. (Jorge Dubatti, a cargo de Prélogo y Ed.
alude a Posmodemidad o 2da Modemidad indistintamente, citando a Nestor Carcia Canclini, en Culturashibridas.
Formasde entrary salirde la Modermidad, BuenosAires, Sudamericana,1992; La globalizacién imaginada, Buenos
Aires, Paid 6s,1999.)

Y Fredric Jameson, H posmodernismo o la légica del capitalismo avanzado, Barcelona, Ed. Paid6s, 1991, verintroduccion.
coincide con Beatriz J.Rizk, en cuanto a generalizar esta fecha como hito, sndicado por diversosTedricos, en
Posmodernismo y Teatro en América Latina: Teoriasy practicasen el umbral del siglo XXI, Madrid, Ed.,

Iberoamericana - Vervuert, 2001, p.,17.

-Marta LopezGil, lo ubica en el afio ‘68, Flosofia, Modernidad, Posmodernidad, BuenosAires, Ed. Biblos, 2da Ed .sf., p.,104.
-Roa lo stia en losafios‘68-'70, Modernidad y Posmodernidad, Coincidenciasy Diferencias Fundamentales, Ed. Andrés
Bello, sf.,p., 39.



Posmodernismo

Como lo sugiere Fedric Jameson, a partir de estas fechas se empieza
evidenciar una cultura de masas. En el arte, los herederos de las vanguardias se
suceden vertiginosamente en variados estlos. Abstraccibn Geométrica,
Neorrealismo francés, Pop Art, Op Art, Minimalismo, Arte Povera, Nueva Escultura,
Arte Conceptual (incluye manifestacionesdiferentescomo: Arte de Accion, Body
Art, etc).

urgen nuevasteorias sobre la cultura de masas, como: teorias existencialistas,
cibernéticas y, especialmente importante para nuestro tema, teorias sobre
objeto?s.

Losafios ‘60 son una época de agitacion politica, conciencia social y evasion,
hay una busqueda en distintosfrentes, no solo artisticos.

Cada vez mas, se identificarda con digtintos apelativos a la cultura capitalista:
“industria de la cultura”, “sociedad de consumo”, “sociedad de los medias”,
“sociedad de la informacion”, “sociedad electr6nica” o “de las altas
tecnologias’?6, sobre todo a partir de losafios ‘70 y ‘80, cuando se agudizara el
desplome del antiguo limite entre cultura de elite y de masas (o comercial),
asociado ya no a un capitalismo clasico(donde habia lucha de clases), sho a un
capitalismo masavanzado(segun Emest Mandel'’, tercera etapa del capitalismo),
multinacional actual.

Seguimos la idea de Jameson, sobre la dificultad de contextualizar la etapa
posmoderna en que se encontraria nuestra cultura. Esto, pues estas evoluciones
no son homogéneas, y prueba de ello es que distintos hechos histéricos marcan
pauta en el mundo entero, sn que ellos se produzcan necesariamente en los
lugares y tiempos en que se acusa recibo. Un ejemplo trascendental en lo
histérico para nosotros, podria ser la caida del Muro de Berlin®, como “el
derrumbe de las utopias’, a fines de los afios ‘80, y el aslamiento de FHick
Honecker® (ex presidente de Alemania Oriental) en Chile (cuando ya se habia
restituido la democracia). “Perseguidores o perseguidos, indistintamente, cara y
sello de una misma moneda”, ¢sintoma posmoderno?.

%\ 6pezGil, Op., Cit., p.,103.

16 Jameson, Op.,Cit., p.,13,14.

v Jameson, Ibid. Emest Mandel citado poreste autor.

8 caida del Muro de Berlin, 9 de Noviembre de 1989, uno de lossmbolosde la Guerra Fia y de la separacién
de Alemania. Fuente: paginasinternert: Historiasde la Caida del Muro de Berlin y www.wikipedia.org

® Honecker consigue protecciéon diploméatica porparte del gobiermno chileno, el 11de Diciembre de 1991. A
finesdel’'93, el gobierno germano le da la libertad para viajara Chile. Fuente: pagina Intemet AlPEnet, Luis
Felipe Romero; pag. Internet: Cultura la Insignia, 19-Oct-2000, H testimonio de Margot Honecker.
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Por otro lado estdn losque se adelantan a su época (paradoja: nadie se puede
adelantar a un tiempo no vivido). Un ejemplo en el arte, es Marcel Duchamp
quien, claramente se podria considerar posmodernista.

En estosdosejemplostenemosuna realidad histérica y una realidad artistica.

Un hecho (acontecimiento que sucede en otro lado, afecta a todo el mundo,
realidad virtual para el resto del orbe) o una vison (un hecho se transforma en
precursor de otraspracticasen el arte, ya que se adelanta, abriendo precedente
artistico a nivel mundial).

Por lo tanto, el parametro Posmoderno seria relativo pero, a su vez, aglutinante.
Tanto en Chile, como en Argentina, esto comenzaria a evidenciarse al finalizar las
dictaduras, conla reapertura al mundo y el mayor contacto internacional.

Toda esta “cultura”, ligada a la oferta y la demanda, subvierte sus modos a
partir de este principio de poder, que domina tanto los medios, las
comunicaciones, a travésdel hedonismo, lo light, “la cultura de la imagen o del
simulacro”?1, la copia infinita, que desemboca en una especie de vaciedad y al
mismo tiempo, en una busgueda de identidad. Uno de los tantos aspectos
contradictoriosdel Pomodernismo.

Dentro de este rasgo, tenemos un amplio panorama de areas “trasvestidas’:
como lo sefiala Jameson, el debiltamiento de la historicidad o, mejor dicho, “la
ficcionalizacién de la historia y la historizacion de la literatura”2?; el sentido de
espacio-tiempo o practica virtual; el “asesnato de la realidad”?; los estilos
modernistas, que devienen en cédigosreproductivos, la imposbilidad de creeren
un ideal como antafio, ahora, solo motivo nostdlgico, de recreacidn
cinematografica 6, como dirian losfranceses, “la mode rétro” 24,

H pasado estd abierto para su recuperacion estilistica: Bvis, losafios 50, el Rock
and roll, laspandillasde la calle, por ejemplo, son citadasen “La ley de la calle”
de Fancis Ford Coppola; “BH Padrino”, del mismo director, con Marlon Brando
como Don Corleone o la ultracontemporanea “Romeo + Julieta” con Di Caprio
en elroldelamante imposbilitado de amar, etc.

Como deciamos, buena parte de la creacién estética estd asentada en la
economia de mercado. Esto conlleva la acelerada produccién de novedades,
que van desde el vestuario hasta los aviones. Segun Jameson, esel resultado de
la fuente emisora norteamericana (quienestienen el dominio militar y econdémico
a nivel mundial). Se acusa una especie de superficialidad, nuevas relaciones
espacio temporales, nueva tecnologia (electronica, aparatos, dispositivos,
servicios de distinta indole; CD, chip, mp3, mp4, pendrive, notebook, software,
video-celulares, video-camaras, internet, web, Wi-H, etc).

Aparecen nuevas terminologias para nuevos usos. giga, pixel, mega-bite,
realidad virtual, cibernauta, link, correo electrénico, red inalambrica, ciber-café,
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2 Compilaciéon Jorge Dubatti, Nuevo Teatro,Nueva Critica, Micropoéticas. Notassobre la Dramaturgia de Daniel
Veronese’, BuenosAires, Ed. Atuel / Teatro, 2000, p.,33.

2 Jameson, Op., Cit., p.,21.

2 3 Rizk, Op.,Cit., p.,18.

z Veronese, Op., Cit., p., 18. Expresén usada por Jorge Dubatti, citando a Jean Baudrillard, La transparencia del mal,

Barcelona, Ed. Anagrama, 1991.
2 Jameson, Op.,Cit., p.,47.



on line, etc. Nuevas conjugaciones. Google-googlear, jackerjackear, chat-
chatear, etc. ESsamosen “La era de la reproduccion”.

Cada vezfue masdificil sustraerse a la tecnologia, que se entronizd de lleno en
lo cotidiano. Esto qued6 aun masclaro cuando vinieron las nuevas generaciones
con este lenguaje incorporado, evidenciando ciertascomplejidadespara asmilar
estos codigos, a las generaciones anteriores. Manifestando terror acérrimo a la
tecla,albotonya la pantalla mediadora de lasnuevascomunicaciones.

Sn embargo -y con esto volvemosal ejemplo de lasvanguardiasde principios
de dglo XX- nadie hizo gala de un entusasmo euférico ni sali6 a proclamar un
nuevo orden de integracion mundial. Como dice Jameson, la tecnologia en
nuestra sociedad ya no es fascinante ni hipnoética por si misma, sino que se nos
presenta como un panorama privilegiado desde donde observar una inmensa y
compleja red de informacion.

Vertiginosidad y Apertura

Lo que hoy esnuevo, mafiana —o, incluso, en minutos- tiene caracter obsoleto,
incluida la fama. Esto lo relacionamos, ademas, con lo que menciona Jameson,
sobre la “muerte del sujeto”?> como ego o0 “autbnomo burgués’? (por ejemplo,
losartistasde Hollywood ya no son lasestrellasveneradasde antafio, como Greta
Garbo o Rodolfo Valentino). Se produce el descentramiento del hombre,
antiguamente focalizado en un ideal (familia nuclear, trabajo vitalicio, etc.).
Desaparece “la concepcion modernista de un estilo Unico, con sus correlativos
ideales colectivos’?”: el dedineamiento del estilo personal, segun este critico, da
paso al Pastiche?s. Este seria una parodia hueca, que no busca la hilaridad, sino
reproducir un gesto, proveniente del pasado, como una imitacion de estilos e
ideasdel colectivo universal.

Ante tal panorama se da la heterogeneidad discursiva y estilistica “sin Dios ni
ley”.

Tal seria la caracteristica de la elaboracion artistica posmodernista:
“heterogénea, fragmentaria y aleatoria”?°. Esto se refleja no solamente en el arte,
sno que a nivel de sociedad, ya que encontramos eclecticismo, diversdad
valodrica y distintaspracticassociales(minorias).

Hasta el momento, hemos seguido la linea mas histérica que estilistica, a la
manera de Hedric Jameson, es decir, Posmodemismo como “Pauta cultural’
derivada del capitalismo avanzado (multinacional), pues este autor recalca que
es imposble concebir la estructura cultural posmodernista, desvinculada del
capitalismo en su expreséon mas pura, como seria la actual. Concordamos con

% Jameson, Op.,Cit.,, p.,37.
% pid.

2 op..Cit., p.38.

B 0op.Cit., p.4L.

P op.Cit., p.61.
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este punto de vista y, ademas, lo aunamos con lo expuesto por la critica
argentina, Marta Taborda:

“No se puede escapar a la légica del mercado, esa “nueva institucion que en
la posmodernidad se despliega como nuevo paradigma de libertades
multiples”so,

De esta manera, hace alusion a la produccion independiente de compainias
teatrales como “Periférico de Objetos’, que s bien responde al paradigma
econdmico, se saben poscionar sin literalidad en este sentido.

Actualmente, las ramificaciones del sstema capitalista a nivel planetario, han
incidido de tal modo en la expansion de la cultura, gue no solo tocan el aspecto
social sino que, ademas, abre nuevoscamposde estudiosespecificospara cada
area.

Por lo tanto, el efecto de este sstema econdémico da origen al estudio de
distintas variables dentro de estasredes de produccién, como lo son las teorias
delobjeto, que masadelante abordaremos.

Sgamos ahora el argumento que completa la idea por oposicion, de
Posmodernidad versus Modernidad, dado por Jean Fancgois Lyotard y otros.

La teoria presentada por Fedric Jameson, coincidiria con la desarrollada por
Lyotard, en cuanto a que en este momento, losidealesestarian declinando en los
paises desarrollados, en donde el despliegue de la tecnociencia, la
reinterpretacion de los “paradigmas’s? en todo orden, asi como las formas de
razonamiento, o lo que antesse consideraba natural y I6gico, ahora espercibido
con cautela, sno ya con descrédito. En este aspecto, podemostomar el mismo
modelo de la l6gica modermista y su correspondiente actitud mateméatica, para
explicar, por qué ya no esposble ejercerla tan enarbolada supremacia (sujeto-
objeto) del pensamiento racional, ya que segun Lyotard, se han podido encontrar
paradojas en distintas disciplinas que “tendrian que haber respondido” a este
mismo calibre racional, como: la teoria mateméatica, fisca, astrofisica y
biol6gicas2.

Por otro lado, el impacto de la tecnologia en nuestra cultura, a través de
intincadosaparatoselectronicoscon sistemasoperativoscomplejos, que a su vez
funcionan como “protessde lenguaje, esdecirde pensamiento”33, afectaria aun
hoy -de manera incierta- loscomportamientosde la sociedad, puesto que se iran
perfeccionando, paralelamente con ello,losmodosde vida.
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30Compilacic’m Jorge Dubatti, Op., Cit., p., 236. Marta Taborda, “Zooedipous’ frente al mercado.
31 .
Lascomillasson de F. Lyotard.
32 Jean-Fancgoise Lyotard, La Posmodernidad (Explicada a los Nifios), Barcelona, Ed. Gedisa, sexta Ed.1996, p.,99.
3 Lyotard, Ibid. Expresén usada por este autor.



Portodo lo anterior, hoy en dia ya no existirian grandesrelatoslegitimadoresde
un ideal (la raza perfecta, la sociedad perfecta, el sexo perfecto, etc). Para
Lyotard no significa que no pueda haberunideal creible, sno que guarda mucha
distancia de ser “el legitimo”. Esto desembocaria en una proliferacién de
pequefiosdiscursos que, por sus mismos caracteresrelativos, ya no alcanzarian a
ser legitimados, mucho menos dedegitimados. La mirada de la diviséon sujeto-
objeto ahora se transformaria en un modelo reciproco: “los objetos tienen sus
lenguajes, de tal modo que conocerlos implica poder traducirlos’3*. Bajo esta
concepciéon ¢como puede subsistir un ideal, si todo tiene inherentemente una
inteligencia que lo legitima?

Segun Jorge Dubatti:

“H mundo, ya no se basa en la creencia de un proceso de ‘avance’ de la
humanidad hacia una igualacién democratica y social y ha relativizado o
desarticulado el mito del progreso infinito, el valor de ‘lo nuevo’ como instrumento
de cuestionamiento y ‘superacion’ de lo anterior, el proceso universal de
secularizacién, el mito del dominio humano de la naturaleza, el principio
racionalista del ‘saberespoder”s3s,

1.1.2-Integracion hacia una Vision Teatral

Diremosentoncesque, en este momento, la diversdad y eclecticismo eslo que
domina tanto a la sociedad, como también a sus manifestaciones culturales en
todo nivel.

Para Dubatti, en el teatro argentino, que nosotros asociamos al chileno, ahora
se expresaria una “diversidad y coexistencia pacifica” de micropoéticas que él
denomina “canon de la multiplicidad”36. Se trataria de una proliferacion de
manifestaciones teatrales de amplitud indeterminada, cada cual con su propia
[6gica -tanto a nivel interno como extemno- en cuanto a creacion y poéticas. Alli
se da de forma natural el cruce de fronteras y ninguna disciplina artistica
necesariamente se tiene que imponer a otra, sSno que se integran con
naturalidad. La experimentacion tiene lugar de privilegio, la busqueda de
lenguajes, la importancia de las minorias, encamadas en el sentido de lo micro
social, lo micro politico, micro cultural y la ausencia de céanones totalizadores,
todo ello, derivado de lasdiversassensibiidadescontemporaneas.

De esta complejidad teatral, también da cuenta el dramaturgo chileno Ramén
Griffero, con ocasién del X muestra de Dramaturgia Nacional, en 2005:

3 Lyotard, Op.,Cit., p.,32.

% Compilacién Jorge Dubatti, Ibid., p., 33.

% Compilacién Jorge Dubatti, Op.,Cit.p., 34. “Diversdad y coexistencia pacffica” y “Canon de la multiplicidad”,
expresonesusadaspor Dubatti.

31



“La encasillada mirada modernista quiere saber siempre cuél es el origen o
donde esté el original de una creacién, sin percibir cudndo esté frente a ésta y sin
darse cuenta que en el espiritu de creacion actual se reelabora lo precedente, no
para generar otro igual sino uno distinto. Asi, el concepto del lugar del original
desaparece...H laberinto hoy no tiene un centro predeterminado.

En otras palabras, los autores ganadores de esta muestra no tienen una mirada
euro-centrista ni se consideran hijos de una escritura a la cual quieran emular
(como fue el caso de muchos autores del periodo ‘50-'70, que se consideraban
hijos de Arthur Miller o Bertolt Brecht)...

Todos somos herederos de la cultura escénica greco-romana, al ser de
Occidente y hablamos desde el lugar de nuestro territorio, no hay padres que
posean el camino a emular”. 37

LAtambién vemos ya cdmo el espiritu de época posmoderno que emerge se
consolida y las propuestas modernistas se esfuman o representan ya so6lo al
espiritu de época precedente en el cual surgieron, y desde donde también
contribuyeron a los fundamentos de nuestra cultura.”s8...

Dado el panorama que hemos bosquejado, a través de los argumentos que
nos ofrecen distintos tedricos, podria esperarse del medio teatral hoy en dia, una
diversdad y amplitud, que hablen desde la heterogeneidad y pluralidad en
cuanto a poéticas, publico, teméticas, sentido, visén de mundo, uso del texto,
colage, juego, etc.

Se puede palparuna amplia perspectiva, donde no tendrian cabida modelos
delimitados. Para completar esta vison, agregamoslo que dice Griffero:

“Porque se esta creando, generando pensamiento, centrandonos en nuestras
emociones, en nuestro lugar, en nuestro universo...”39

Entendemos este Gltimo argumento de Griffero, como la visién de mundo que
ahora estd en todas partes. Cada artista tiene algo que aportar para construir
pensamiento y teoria, enriquecida por la propia experiencia que da el lugar
desde donde se habla.
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3" Ramén Griffero, MuestrasNacionalese Intemacionalesde Dramaturgia 2005; Escriturasde autonomia y resistencia,

rev. Teatro Apuntes, né126-127, Especial 2005, Ed. Escuela de Teatro de La P.U.C., p.,103.
% Rev. Teatro Apuntes, né126-127, Op.,Cit., p., 107.
39, .

Ibid.



Stuando al “Teatro de Objetos”

En esta atmosfera en la cual se encontraria la sociedad y el teatro
contemporaneo, se gesta el Teatro de Objetos, no necesariamente de forma
consciente, sin embargo es una manifestacion de estos tiempos. Para expresar
esta idea ocupamoselargumento que da eltedérico Umberto Eco, alrespecto:

“el arte, mas que conocer el mundo, produce complementos del mundo,
formasautbnomas que se afiaden a las existentes exhibiendo leyes propiasy vida
personal. No obstante, toda forma artistica puede muy bien verse, si no como
sustituto del conocimiento cientifico, como metéfora epistemoldgica“; es decir,
en cada siglo, el modo de estructurar las formas del arte refleja -a guiza de
semejanza, de metaforizacién, de apunte, de resolucion del concepto en figura-
el modo como la ciencia o sin mas, la cultura de la época, ven la realidad”4%.

1.2-Aproximacion a Teorias sobre el Objeto

“La sociedad de consumo ha engendrado la necesdad de estudiar las
relacionesque se establecen entre susindividuosy susproductosque, masalla de
satisfacer necesdades basicas (como en la antigiedad) apuntan a complejos
sstemasde signos, que losrelacionan con valoresde toda indole.

H Objeto -visto como una consecuencia del intrincado sistema econdmico- se
transforma en un elemento enigméatico, espejo del caradcter del hombre de
nuestra era”.

De todo el inmenso universo objetal y sus dispositivos, displays®, stand* de
ventas, se puede construir una teoria. Precisamente es uno de los temas que
abordan distintos tedricos franceses que tomamos de referencia como Jean
Baudrillard, Abraham Molesy Roland Barthes*.

La idea esrelacionar cuales son las muchas formas de definir y entender el
concepto objeto, también desde una perspectiva Pscolégica y Sociolégica para
su tratamiento en el &mbito teatral*s.

40 . . .
Metafora del conocimiento cientifico.

4 Compilacién Jorge Dubatti, Ibid., p., 34. Dubatti cita a Umberto Eco, Obra abierta, Barcelona, Ariel,1984, p., 88, 89.

2 Exhibir (envitrina), demostrar, exponer. Cambridge Klett, Dicc. Espafol-Ingles, Ed. Management, 1aEd. 2002.
43 Puesto, soporte, tribuna, colocar, Poner (a la venta). Dicc. Cambridge Klett.

44Te(')ricosfranceses, contemporaneos, ver glosario.

% Una de lasfuentesteéricasdel grupo francésThéatre de Cuisine.
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¢Cudl es entonces, la importancia de visualizar las implicancias culturales que
contiene el objeto para un trabajo escénico?

Jliene esto que ver con el uso de objetos sin previa modificacion para la
escena?

(Acaso la natural metafora teatral se veria aun mas potenciada en un objeto,
especialmente buscado por sus atributos culturales?

De esto dan cuenta algunosgruposteatrales, sobretodo de origen francés, que
abordaremos en un desarrollo posterior. Estos han manifestado interés en las
corrientes sociolégicas de estos pensadores en torno al objeto, consignadas en
distintosescritoseditadosaproximadamente entre losafios‘60y ‘70.

En lassociedadesde consumo, losobjetosse producen en grandescantidades
y variedades. Son consumidos mas que como insumos de primera necesdad,
como “signos de un juego freudiano en el que participan las mas profundas
motivacionesdel hombre”46,

Naci6é asila posbilidad de extender lasimplicanciasde los productostécnicos
de la civilizacién desarrollada, hacia una sociologia del objeto, por parte de estos
pensadores.

¢Cbmo se daria este punto de vista sociolégico del objeto?

Primero que todo, filando la atencidn en esta especie de epopeya del
“insumo” a todo nivel hoy en dia: publicidad, cine, propaganda, ciencia,
medicina, educacion, mecéanica, etc. Este auge del objeto técnico, nos habla
paralelamente de una evolucion en la sociedad, mediante relaciones y
conductasdstematicascon él, transformandose en un medio de comunicacién y
elemento cultural, concretando -en su funcionalidad- numerosas acciones, para
estatuirse como mensaje social que, a su vez, el medio devuelve al individuo
(relacion reciproca, porejemplo: publicidad-consumidor).

Un ejemplo de objeto altamente sociabilizado podria ser el celular, en un
comienzo teléfono portatil, de consumo elitista, se ha extendido tanto que,
incluso, cuenta con publicidad para publico infantil. De aquila importancia de la
comunicacion permanente, cruzando todos los niveles sociales, edadesy areas
laborales, domésticas, recreacionales, implicando connotaciones de seguridad,
control, permanencia virtual, optimizacion del tiempo. Sn embargo, este aparato
hoy cuenta con una gran prodigalidad funcional (telefonia, acceso a internet,
juegos, video, reloj, calculadora, etc.) y, por otro lado, se ha entronizado de tal
modo en loscomportamientossociales, que se presta para todo tipo de trabajos.
Esto lo transforma en una “méquina” imprescindible para las comunicaciones,
para bien o mal: delinquir desde la carcel, acceso a material pornografico o
nuevos juegos, como la ya famosa “Happy SHapping”’4/(cachetada feliz)
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4 Jean Baudrillard, H sistema de los Objetos, 16aEd, México, Ed. Sglo XXI, 1999. 1&d. Paris, Gallimard, 1968.
a Algunossitiosen internet, hablan sobre Happy Sapping, como fenémeno : www juliangallo.com.ar



importada desde Gran Bretafia, entre los nifios o0 adolescentes, consistente en
registrar en video, una golpiza violenta y sorpresiva a un transeinte o compafiero
de colegio. Nuevo divertimento. Todo esto abre una reflexion sobre cémo
afectan losobjetos, a lasconductasdelhombre de ayery de hoy.

Hoy es vertiginoso el desarrollo del objeto tecnolégico vy, junto a éste, el ser
humano modifica susconductas, modosy formas. Al respecto, nosfijamosen la
reflexion que hizo Jean Baudrillard, sobre la idea de que junto a este universo
objetal se da también un sstema de funcionalidad paralelo en la sociedad*s, del
gue se inferiria un conjunto de relacionescondicionantesen donde el objeto -por
simismo- esun mensaje.

Como dijo, Mc Luhan4e:

“the medium isthe message”

Mc Luhan,“tedrico canadiense que se hizo célebre cuando pronosticé que la
expansion de los medios de comunicacién terminarian unificando a todo el
planeta, lo que posteriormente llamariamos*“la Aldea Global’, donde habria una
homogeneizacion de los patrones de produccion, distribucién y consumo....Este
envolvimiento del planeta en las redes mediaticas ha destruido la nocién
tradicional de espacio-tiempo, en “...una época super simbaolica”s°.

B objeto es portador de cultura y, el mensaje que contiene, es el que se
transforma en bien de consumo>..

“ Bblioteca de CienciasSociales. Coleccién Comunicaciones, Los Objetos; Abraham Moles: Objeto y Comunicacién.
BuenosAires, Ed. Tiempo Contemporaneo, 1971, p., 10. Baudrillard, aludido por Abraham Moles.

49 coleccion Comunicaciones, Op., Cit,, p., 11. Mc Luhan, Citado por Moles. (Marshall, 1911-1980), canadiense,
socidlogo, Fl6sofo, profesor de literatura inglesa, teérico de comunicacién, uno de losfundadoresde losestudios
contemporaneosde los“medias’. www.fr.wikipedia.org
Articulo publicado en Internet: Freddy Quezada, PaginasVerdes, Posmodernidad y nuevastecnologias:

Que nada lasuna para que nada lassepare. (“esuna época supersmbdlica” , frase de Toffler,1990:283)

L Abraham Moles, H Kitsch, el Arte de la Felicidad, BuenosAires, Ed. Paid6s,1aEd. Castellana, 1973, p., 25.



1.2.1-B.Objeto segun: Jean Baudrillard,
Abraham Molesy Roland Barthes

Jean Baudrillard

“En cualquier objeto, el principio de realidad puede ponerse siempre
entre paréntesis. Basta con que la practica concreta se pierda para que el
objeto se transfiera a las practicas mentales. Esto es tanto como decir,
simplemente, que detrasde cada objeto real hay un objeto sofiado”>2,

Veamosuno de lossentidosesenciales que tendria el objeto, siguiendo la idea
de Jean Baudrillard:

B Objeto entonces, es reflejo cultural, dado que no puede ser reducido
solamente a su valor de uso, sin explicarse su valor simbélico. Esto, en otras
palabras, nosindica que los objetos-mas que satisfacer una necesidad puntual
(doméstica, laboral, etc.)- estarian denotando distintos sgnos de diferentes
motivaciones humanas, mascercanasa un ambito psicolégico, que a un smple
intercambio de relacionesoferta y demanda.

Segun Baudrillard, el objeto estd relacionado a la psicologia y sociologia,
convirtiendose en una especie de lengua tecnologica, que explicaria distintas
l6gicas, como lasde produccidén, consumo, posesién y personalizacion.

Cada dia estas caracteristicas del objeto cotidiano se autodesplazarian de
forma méasacelerada. Por ejemplo, el objeto desechable de hoy, antiguamente
era un objeto que podia serconsiderado parte de una tradicién familiar, como es
el caso de un reloj de pared, del siglo XIX. Este era de consumo elitista, preciado
por su valor econémico (importado desde Europa, producido en cantidades
limitadas), su materialidad y complicado mecanismo, que loshacia costosos.

S lo trataba como una posesién factible de heredar de generacion en
generacion, su personalizacion se entenderia como un signo de tradicion, estirpe
familiar, stuacion econdmica, condicion social, lugar de origen, etc. En la
actualidad, un reloj -por lo general- tiene un caridcter bastante mas practico,
subentendiéndose su duracidon limitada y su reposicion dentro de un costo
razonable. Hay innumerables ejemplos de sistemas de produccién hoy en dia,
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gue son un espejo del acelerado ritmo de vida en la sociedad, reflejando -en la
fabricacion masiva de éstos un cambio de sentido y valor con respecto a sus
antecesores. Ahora el objeto ha pasado a ser pasajero, desechable, transitorio,
segun el &nimo, la moda, el canon del momento, expresando variados sentidos
gue se entrecruzan ya no para fundar “un solo canon social’, sno una
multiplicidad de caracteres que se adaptarian a diferentes “tribus’ (grupos
socialesidentificadoscon distintasestéticas: tradicional, minimalista, étnica, etc.)

Por otra parte, el objeto sempre estara en estrecha interrelacién con otros
objetos, dejando de lado su sentido Unico para dar paso a su valor
organizacional. Las formas de organizar los objetos sempre serdn funcionales,
respondiendo a una racionalizaciéon -como en todo orden de cosas-y alcaracter
tipico de una civilizacién técnica.

Una parodia a las sociedades desarrolladas (esencialmente, la
norteamericana), se encuentra en la clasca serie de caricaturas “Los
Picapiedras’®, donde se alude a una serie de objetos, los cuales emulan
complejasmaquinarias. Pero, en vezde seruna consecuencia tecnoldgica, son el
resultado de ingeniosos mecanismos manuales, donde los objetos desafian toda
I6gica de funcionamiento, producto de toscosrudimentosdel hombre de la era
de piedra.

H gesto humano con su correlativo objeto

En el aspecto antropologico, todo objeto creado porel hombre responde a un
gesto, por tanto es esencialmente antropomorfo, mediador entre hombre y
entorno. Esto significa que el objeto esta hecho por y para el hombre. Por
ejemplo, una taza tiene un asa y una forma que permite ser manipulada de
acuerdo a la fisonomia humana.

Ahora bien, sempre habrd nuevosgestospara nuevosobjetosy nuevosobjetos
para nuevosgestos. Esta funcién esintercambiable, porque lo que esta en juego,
no es tanto el “objeto” sno el simbolo. Hlo, aunque el gesto en la sociedad
desarrollada tenderd cada vez mas a la minimizacién (el objeto tecnologico
“asume” el esfuerzo humano). Hoy en dia la tecnologia permite la cas total
independencia del operador en relacion a su equivalente técnico, buscando la
maxima eficiencia del objeto en la tarea a realizar. control remoto, lavadora,
computador, etc.

Una gran diferencia con el hombre de otras épocas, que requeria de mucho
esfuerzo y muchos hombres para lograr un objetivo como producir energia, por
ejemplo, o los barcos vikingos, que usaban la fuerza humana para avanzar,
muchoshombresremaban al mismo tiempo.

53 (En inglésThe Hintstones), una de lasseriesanimadasde la productora Hanna-Barbera Productions, mas
exitosas. Kali6 al aire porprimera vez, en losafios‘60, en la cadena estadounidense ABC. Fuente:
www.Wikipedia.org
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“Empuje”, obra del artista chileno, CarlosFernandez. Imagen de Rev. “Vivienda y Decoracion,
B Mercurio” né587,6 de Octubre del 2007.

S nos preguntamos cuéles serian estos nuevos gestos
(asociados al objeto tecnolégico), podriamos nombrar
algunos que reflejan conductas de “aislamiento” con
respecto al entorno fisico y apertura a un espacio virtual,
como: teclear un computador, hablar por celular,
escucharmusica en un mp3, etc.

Otrosgestostienen que vercon patronesque impone la moda, como las*“tribus
urbanas’ que se identifican con idolos de la musica. Por ejemplo, los raperos,
guienes usan pantalones caidos bajo la cadera, obligando a un caminar con
ademanesque se adecuen a éstos.

Todoslosobjetosestan asociadosa un sentido humano, a una funcién y a una
determinada época. Alnombrar un objeto, inmediatamente lo asociamoscon su
funcion, accién, servicio y sgno: auto-manejar-estatustiempo; vestido-vestir-rol-
trabajo-tiempo; peineta-peinar-presentacion, zapato-caminar-comodidad-moda-
rol; anteojo-ver-moda-estacion-estatus, etc.



H cuerpo transformado en objeto:

Baudrillard propone lasmismascondicionesaplicablesal objeto, para el cuerpo
humano(“posesion-pasion’s¥), generandose en ambos casos su equivalente
perversion sexual. Esto daria espacio a un fetichismo, debido a la idolatria del
objeto que actua por sustitucion de algo, o alguien, o partesdel cuerpo humano.
Debido a la imposbilidad de captar al objeto de deseo en su contexto integral,
cada parte del cuerpo podria tornarse en una cosa separada del resto, “esta
mujer ya no es una mujer, Sino sexo, senos, vientre, musos, voz o rostro: esto o
aquello, una cosa, preferentemente” .5

“La l6gica de Santa Claus”

Este concepto hace alusion al funcionamiento de la publicidad en los medios
de comunicacion y al efecto placebo sobre lasansedadesde novedad, estatus,
y beneficio que entrega la ilusién de adquirir un nuevo artilugio, como milagrosa
gratificacion. Al igual que la comparacién que se establece entre el nifio y este
personaje (Viejito Pascuero, para los chilenos), Baudrillard reflexiona acerca de la
aceptacion de los espejismos que propone la propaganda sobre los bienes de
consumo, no como algo ingenuo, sino como una nueva logica en las
comunicaciones. “no se cree en lo que se dice, pero se obra como s s
creyese”%, Esto explicaria que, mas que confiar en el producto que presenta la
publicidad, se racionaliza la compra en un ejercicio ludico, donde quedan
grabadas las supuestas cualidades del insumo. Por lo tanto, no se analiza
racionalmente lo expuesto, sino que se confiere crédito a lo que se presenta en
los medios, en forma general: “creo en la publicidad que me quiere hacer
creer’s’.

Lo que hace Baudrillard, a partir de todo esto, es problematizar la idea de
“necesdad o utilidad”®8. En las sociedades de consumo, el objeto se transforma
preponderantemente en signo, dejando atrdssu estatusde necesdad, “siesque
alguna vezexistio”°.

Esto se ve, sobretodo, en lassociedades europeasy estadounidense, donde es
sabido que la poblacion se deshace permanentemente de objetosque, talvez, a
ojosde un latinoamericano podrian conservaraun un valorde uso. Se dejan en la
calle, porejemplo, mueblesen perfecto estado, cubrecamas, lAmparas, etc.

>4 Baudrillard, H Sstema de losObjetos, Op.,Cit., p.,113.

*®0p..Cit., p.,114.

% 0p..cit., p.,188.

" Ibid., p.,188.

:z John Lechte, ‘La Posmodemidad: Jean Baudrillard’.Op., Cit., p., 294, 295.
Ibid.
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La idea de que el objeto satisftace una necesdad esencial seria un mito,
segun este tedrico, respaldando esta afirmacion en obras de distintos autores,
como Vablen, Bataille y Mauss®©.

Abraham Moles

Agregamosal estudio del objeto el punto de vista de Abraham Moles, quien cita
a Vance Packard®, para aludir al tema de la “servidumbre psicolégica del
hombre al objeto”62, y otrasteorias que aluden altema de como la masificacién
tecnoldgica ha incidido en el cardcter del hombre, credndose una proliferacion
de objetosa cambio de un vacio social.

La sociedad se atomiza cada vez mas, y el sisstema adquiere un caracter de
maquinaria. Cas todos los aspectos estarian proximos a ser cuantificables: por
ejemplo, las cargas genéticas de losindividuos podrian incidir en las politicas de
las aseguradoras, en los empleos, en los créditos, etc. Los valores han quedado
supeditadosa la ley de la oferta y la demanda.

La exageracion del objeto: el Kitsch

Por otro lado en las culturas que producen para consumir y crean para
producir, se da el fendmeno Kitsch®, que da cuenta de como se altera el valor
de lascosasdotandolasde extrema arttificialidad. H objeto, entonces, esportador
de cultura, ya que denota la relacién del hombre con las cosas, poniendo en
relevancia un modo de ser mediado por un ambiente artificial (bienesy servicios
creados por el hombre y productosde una cultura), mas que un estilo u objeto.
Esta cultura en forma de mensaje es, realmente, el objeto de consumo.

Los objetos Kitsch contienen un factor novedoso y Iludico, son una especie de
divertimento estético y, en cierto modo, un homenaje al hombre consumista. Esto
se destac6 de manera importante, en el movimiento del Pop Art, mediante el
cuallosobjetosde consumo se elevaron a la categoria de arte.

% john Lechte, Ibid.
®1 periodista americano, critico social y autor.(1914 -1996). Fuente: Wikipedia.
62 Abraham Moles, Teoria de los Objetos, Coleccién Comunicacion Visual, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 24Ed.1975. Prologo.
® palabra aparecida en Munich en 1860. Masque un estilo esuna actitud kitsch, ya que se nutre de muchosegtilos, por
eso denota ausencia de él. & trata de negarlo auténtico, lo que se vende en tiendascomo baratijas. Sobre
dimensién de la funcién de confort, indiferenciaciéon entre lo feo y lo bello. Fenémeno social universal,
permanente, propio de lasculturasburguesas. Abraham Moles, H Kitsch, el Arte de la Felicidad, Op., Cit.



Table, 1969, Mesa, Fibra de vidrio pintada, piel y pelo natural. Escala natural, Allen Jones.
Aquisgran,Neue Galerie Ssammlung Ludwing. Timan Osterwold, Pop Art, benedikt Taschen
Verlag GmbH, 1992, p.,49.

Otro aspecto destacable del Kitsch esla tendencia hacia la aglomeracion de
objetosen un espacio limitado, ya que cada uno de ellosnecesita un radio como
zona propia. Alinvadirese espacio, se presona la zona particularde cada objeto.
Cuando el contacto entre cada uno alcanza un volumen exagerado, se
manifiesta el “estilo” kitsch en su maxima expresion. Por ejemplo, distintos
parametrosmuestran estasagrupaciones:

a) Criterio de heterogeneidad
Amontonamiento de objetossin relacién entre si.

b) Criterio de antifuncionalidad
Agrupamiento de objetossin relacion funcional entre si, masbien
de modo espontaneo,como porejemplo: articulosde peluqueria,
aseo y carpinteria.

c) Criterio de autenticidad

Acumulacion de objetossn intencion deliberada de desarrollo
progresivo, como porejemplo: trofeos, testimonios exdéticos,
pruebasde asenso social, recuerdosde viajes, etc.

Resumiendo, en el objeto Kitsch encontramos una disociacién extrema entre
funcionalidad y antifuncionalidad (esta caracteristica se da en los objetos
creadosporlossurrealistas, que veremosmasadelante).
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H Gadget

B artefacto, como sociopatologia® de lo funcional.

¢Qué esel Gadget? Término norteamericano que sgnifica articulo ingenioso,
objeto pequefio o accesorio de un objeto méas grande®. Hemento artificioso,
destinado a satisfacer pequefas funciones especificas de la vida cotidiana. S
homologa con el Kitsch ya que, en vez de ser exageradamente estético, es
exageradamente funcional o, porlo menos, eso pretende. Sn embargo, de igual
manera tiene cardcter decorativo, pero éste es secundario. Es ludico y como
presta masde una funcién, crea la ilusén de redescubrimiento por adecuaciéon

funcionaly tiempo.

Por ejemplo: un lapiz-labial-espejo-luz, una lampara-radio-reloj, llavero-linterna-
personaje...En el cine encontramosal célebre agente 00766, utilizando vehiculosy
dispostivosespeciales, lentessmicr6fono-bomba, reloj-transmisor, etc.

Lapiz con ojo (ejemplo de Kitsch vy
Gadget). Cierra y abre el parpado,
prende luzcuando s presona al escribir.
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Todo lo anterior ¢otorga felicidad material a
nuestra sociedad?. Por lo menos, ésa es la
ilusén de lassociedadesoccidentalesa lasque
se refiere Moles, donde el consumo es
equivalente al suefio de adquirr objetos,
serviciosy estatus.

Reparamos en estas dos ultimas categorias
(Gadget y Kitsch), por sus asociaciones, como
desencadenantes de otros sentidos que
conviven de forma evidente en el objeto y por
gue llevarian al extremo la cuestion, de que
para cada stuacién habria un objeto para
resolverla®’.

o Moles, H Kitsch, el Arte de la Felicidad, Op., Cit., p., 219.

% 0p., Cit., p.,220.

% JamesBond 6 007, agente secreto ficticio, creado porelnovelista ingléslan Heming, en 1953. Personaje
simbolo de la guerra fria, de estética pop. Representa la angustia de la conspiracién y del siperpoder

capitalista. Fuente: www.eswikipedia.org

&7 Moles, B kitsch, el Arte de la Felicidad, Op., Cit. Molescita la tessfilosofica de Dichter.



Roland Barthes

Segun Roland Barthes, el ser humano da sentido a las cosas por medio del
lenguaje, ya que losobjetossempre significaran mediatizadamente a travésde la
palabra. Nunca porsimismos, de forma aidada. COmo designamosa lascosases
lo que lesconfiere su sentido: por ejemplo, alnombrarla palabra OVNI, se denota
precisamente el concepto Objeto Volador No Identificado; cuando aparecieron
losespafiolesen América, losindigenasno pudieron asociarlosa nada conocido
anteriormente, atribuyéndolesun sentido que fuese coherente para ellos,como la
materializacion de la leyenda de los“diosesblancos’s.

Por lo tanto, lo que naturalmente hace el ser humano esdotar de sentido a su
mundo, producto de la racionalizacién, masallda de lo que realmente pueda ser
un objeto, una situacion o un hecho.

H objeto, porotro lado, no tan solo comunica, sino que significa. Sgnificar seria
cuando el objeto transmite informacionesy sistemas estructurados de signos, es
decir, sstemasde diferencias, oposicionesy contrastes.

H objeto, ademas, tiene connotacionesde tipo:

Existencial
Existe fuera del ser humano, tiene caracteristicas perceptibles por los
sentidos, como apariencias, formas, colores, etc.

Tecnolbgica

Es algo fabricado, con un tipo de materia finita, transformado en
elemento de consumo, producido en cantidadesindeterminadas a nivel
mundial. Por ejemplo hay objetos que ya tienen un caracter
marcadamente social, como un lapiz, un celular, un mueble, etc.

Smbolica

Todo objeto cuenta con un sentido metafdrico, noslleva a pensar de él
un significado y éste, a su vez, nosremite a otra serie de sentidos, como lo
vimosen losobjetosasociados a losgestos. Por ejemplo, una lampara es
acorde a noche, living, trabajo.

Clasificatoria
La sociedad impone criteriosde clasficacién a losobjetos. Estosse ven en
supermercados, tiendas, industrias, lo cual supone una organizacion de

% Heman Cortésfue identificado como Quetzalcoatl, diosrubio de pielclara y ojosazules, el cual, segun
cuenta la leyenda, habria de regresaren ayuda de lastribussometidasporlosaztecas, procedente desde
el mar. Fuente: www.mexicomaxico.org
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eficiencia y optimizacion de la informacion, un orden que invoca a
responsabilidad. La desorganizacion conlleva caosy, como ya vimos, nos
remite al Kitsch.

Para Barthes, el objeto siempre transita hacia lo infinitamente subjetivo, y ello lo
hace aparecera vecesabsurdo, puestendria un sentido y un no sentido al mismo
tiempo, esdecir, se encontraria en un callejon semantico.

En distintasobras se expresa esta extrafieza, por ejemplo, en teatro, losobjetos
agobiantes y numerosos de Eugene lonesco®; en literatura, “La Nausea”, de
Sartre”®, en que el narrador sente malestar por la insstencia del objeto de edar
sempre fuera delhombre, como un arbol, una mano, etc.

Desde el punto de vista practico, el objeto sirve al hombre para construir o
cambiar su mundo, esdecir, en cuanto sirve para algo, tiene un uso, una funcion.
B hombre actla a travésdel objeto como una especie de intermediario entre ély
su entorno, por eso, es imposible que exista un objeto que no sirva para nada.
Aungue haya objetosque parezcan inutiles, esprobable que tengan una funcién
estética. Lo paraddjico, en este sentido, es que, aun cuando no tengan funcién
predeterminada, significan y comunican.

“Sempre hay un sentido que desborda el uso del objeto”~

Entonces, el objeto estdA mediado por una forma, que comunica aspectos
paralelos a su funcion. Barthes lo ejemplifica con objetos cotidianos como un
lapiz, que puede denotar valores adicionales a su funcionalidad, como
elegancia, sobriedad, seriedad, fantasia.

9 Dramaturgo rumano y francésporadopcion, (1912-1994). Autorde “La Cantante Calva”. Dicc. Larousse;
www .wikipedia.org

Jean Paul, fildsofo y escritor francés(1905-1980), tedrico del Existencialismo,”H Sery la Nada”; ha expuso susteoriasen
novelascomo “La Nausea”, “Loscaminosde la libertad”. Rehuso el Premio Novel que le concedieron en 1964. Dicc.

Larousse.

" Roland Barthes, La aventura semiolégica, ‘Semantica delobjeto’, Barcelona,1990, Paid6sIbérica, p.,247,248. (1985, Ed.
Du Seuil, Paris). Conferencia dictada en Venecia. Coloquio sobre Arte y Cultura en la Civilizacién Contemporanea,

1964.



En la siguiente imagen, vemoscomo una pequefia herramienta, se transforma
en un objeto fetiche?;

LA NAVAJA, SIMBOLO DE PODER Y
VIRILIDAD

“Para mi, la navaja es instrumento
indispensable. En primer lugar, sirve para
cortar el pany elcondumio, sirve para cortar
una vara y andar porlos caminos. Incluso, s
hace falta, para meterle miedo a un
semejante...

La navaja es la hoz el arado, el hacha.
Instrumento  clave para empezar a
transformar el mundo, compafiero
indispensable durante siglos del ser humano,
hecho a la medida de la mano.

En la cultura gallega, la navaja tiene un
rasgo erotico, simbolo de virilidad, como
sucede con la espada en las culturas
antiguas. Es tanta su importancia tradicional
gque este instrumento adquiri6 un valor
smbdlico y literario.”

Sempre llevo por lo menos dos navajas, a
veces tres, por lo que pueda pasar. Los
portugueses dicen que no se deben regalar.
Porque cuando se le da una navaja a un
amigo, su filo también corta la amistad”.

Navaja de coleccién, original de Israel. Inagen
de rev. Monografias, Objetos,ilbid.,p., 349.

2 yurxo Souto, ‘La Etica de lasNavajasde Manuel Maria’, Monografias, Objetos, rev. de Arte y Arquitectura, public.
Semestral, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 2001, p.,348 - 351. Sentimientosde Manuel Maria Alvarez, masico, escritory
dramaturgo gallego, coleccionista de navajas. Aclaracion: nosotrosatribuimosel caracter fetiche al objeto, no el
entrevistado. Fetiche: idolo u objeto de culto de ciertospueblosprimitivosObjeto que se consdera de buena suerte,
mascota, talisman, amuleto. Dicc. Larousse.
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Cualquier objeto puede acceder a una serie de cladficacionestipo objetos-
signos’®, incluso, los que aparentemente no significan, significando el sentido
del no sentido.

Esta razbn de ser del objeto, se manifiesta cuando es inaugurado con un
nombre-sentido que lo bautiza. O como dice Barthes, con una asighacion
seméntica que le otorga dgnificado al momento de ser producido y consumido
porla sociedad. Para imaginar objetos sin ningin sentido, podriamos pensar que
al improvisar la creacién de uno, pudiese carecer de identidad. Sn embargo,
esto seria erroneo, ya que se tiende -por socializacion- a otorgar sentido a los
productos de losactos humanos. Por ejemplo, la improvisacién de unos zapatos
de papel periédico para un vagabundo, dan como resultado un objeto libre.
Podrian parecercarentesde sentido pero, mastemprano que tarde, este calzado
tendra el signo delvagabundo.

Sobre el sistema de significacion de losobjetos

Losobjetos, comunmente, significan también a travésde mediadorescomo el
cine, la publicidad y el teatro.

Un ejemplo fueron los comentarios hechos por Bertolt Brecht™ sobre laspuestas
en escena de “Madre Coraje”, donde la idea de significacion de losobjetos fue
trabajada para que se pudiese leer en ellos el concepto. Con este afan, se les
debi6é someter a intensas sesiones de trabajo, puesto que no bastaba que el
objeto fuese real para representar, Sno que se hacia inevitable separarlo de su
sentido real. Por ejemplo, el vestido viejo de la cantinera no era suficiente para
significar deterioro, luego, el directortuvo que inventarlossignosdel deterioro.

H objeto, ademas, tiene significantesy significados

Sgnificantes

Son las cualidades materiales de los objetos como color, forma,
caracteristicas, funciones, accesorios. A su vez, estos s dividen en
diferentesgradosde importancia.

Sgnificacién puramente simbdlica
B objeto remite a un solo significado, como una cruz, una media luna,
una bandera, etc.
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& Signo: unién de significante(objetos, colores, formas, etc.) y significado(concepto), bastard esta asociacién para
crear sentido, sn necesariamente recurrir al referente (objeto real o imaginario al que nosreferimosen la realidad,
ejemplo: un arbolessgno de un bosgue.

& Dramaturgo aleméan (1898-1956), citado por Barthes. Dicc. Larousse.



Significacién pordesplazamiento de sentido entre objeto

y significado:

Relacion metonimica’, Por ejemplo, en un aviso una naranja se percibe
en su integridad, pero significa por su cualidad de jugo refrescante, la
cualidad esmasimportante que la naranja en si. Lo mismo ocurre con un
vedido, que esllevado por el personaje en escena, etc. Por lo tanto, hay
un desplazamiento de sentido (ya lo vimoscon el cuerpo transformado en
objeto, de Baudrillard).

Significacién segun clasificacion o coleccion

Cuando el sentido surge a partirde un conjunto de objetosagrupadosen
un determinado orden. Por ejemplo, en publicidad, un hombre esta
sentado en un sllén de cuero, viste un cémodo jersey de lana gruesa, hay
una lAmpara, tiene un diario en la mano y estd tomando un café, de
noche. La lectura que puede tener este anuncio es que de noche
también se puede tomar un café, y no necesariamente uno tiene que
estar excitado. A estasagrupacionesde objetosse lesllama sintagmas, o
conjunto de dsgnos. Todos los objetos estan relacionados entre si por lo
gue llamamos parataxis, 0 sea, smplemente la superposicion de éstosen
el espacio. Losmueblesde una casa tienen un orden y una cantidad de
sillas, sllones, mesas, armarios, etc., que inevitablemente desembocan en
un edtilo y, portanto, en un orden.

Ahora la pregunta es ¢cémo significan estos conjuntosde objetos?

No hay una definicion exacta, ni una regla, para darcon el concepto, ya que
el sentido es relativo. B emisor de los objetos no puede determinar cuél sera la
percepcion del receptor, ya que es este Ultimo el que lee el objeto y le otorga
sentido. Esto se debe a que el objeto es Polisémico’8, es decir, sugiere multiples
lecturas de sentido. Consideremos, ademas, que la percepcién de un objeto, o
de un conjunto de objetos, estarA mediada por la individualidad de cada
persona, su grado de educacion, su cultura de origen, incluso, su propia mente
interviene de forma particular, aunque no se pierda la esencia sistematica y
codificada delobjeto.

75 . . . . .
FHgura retdrica que consste en designaruna cosa con elnombre de otra, cuando ambasestan reunidaspor
alguna relacién, ejemplo: ejercito de cien lanzas: respetarlascanasde uno. Transnominacién. Dicc. Larousse.
76 L . .
Barthes, La aventura semiol6gica, Op.,Cit.,, p., 253. Muchossentidos.
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“H sentido siempre cruza al hombre y al objeto”

Por otro lado, la funcion siempre tiene un sentido. Por ejemplo, una naranja
significa Vitamina C; un teléfono, una actividad en el mundo (incluso, por reflejo
condicionado, a un perro la correa, le significa salida de la casa o paseo).

Sn embargo, el sentido de losobjetosse establece como categoria utépica en
la mente del ser humano, esdecir, como sgno inmutable, producto de la cultura
(nos referimos a que ninguna categoria que defina una funcién del objeto, es
tangible como el objeto mismo).

Por ejemplo, en el mercado de la moda se venden muchosimpermeablesque
prometen repeler el agua (signo). Lasprendasson leidascon una funcién cultural
de signo atmosférico, respondiendo a la moda y a una determinada sociedad.

No obstante, esto puede que no sea deltodo cierto. Lo que sucede esque se
activa la funcién utépica que designa a estas ropas (impermeables), y ésta es
puesta en practica al salir a la calle un dia de lluvia. Por tanto, es capaz de
reconvertirse.

“La funcion hace nacer al signo, pero este sigho es
reconvertido en el espectaculo de una funcion™.
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1.2.2-Aplicacion de las Teorias al
Ambito Artistico y Teatral

¢Pero como aplicamos esta teoria al teatro?

Ya vidumbramos coOmo el objeto es depostario de una complejidad que se
entrama en eltejido social, tratado porsu caracter polis€mico en distintosmedios,
como el publicitario, cinematografico, y doméstico. S los tedricos que tomamos
como referencia aluden a otros pensadores que confieren al objeto un sentido
cultural en nuestra sociedad, cabria la posbilidad de tratar este aspecto como
una herramienta consciente en el teatro, asumiendo que éste esel lugar natural y
privilegiado de la produccién de signos’e.

Sendo aquel nuestro punto de partida, entenderemos que en el teatro
cualguier objeto puesto en escena experimenta el efecto de artificializacion o
abstraccién, es decir, adquiere caracter semiotico’. Este fendmeno,
necesariamente, lo separa del mundo real y lo intelectualiza.g

Por lo tanto, la natural smbologia del objeto -analizada por estostedricos se
multiplicaria en este espacio de metafora, dependiendo del énfasis que la
direccion artistica le quiera otorgar. Por ello, veamoscomo aplicamoslo que dice
cada uno de ellos, a travésde lassiguientesinterrogantes.

Podriamos preguntarnos, entonces, coOmo un objeto en escena es tratado de
modo tal, que denote las distintas motivaciones humanas de las que habla
Baudrillard. Este seria una segunda lengua, permitiendo traspasar signos paralelos
al espectador, conviviendo con el actor y el texto en una especie de
“intertextualidad”® tradapada, donde no se sabria cudndo empieza una y
termina la otra (convengamos que este aspecto siempre se da pero, en este
caso, asignamosun énfassmayoral protagonismo del objeto en la escena).

S tomamos un objeto cualquiera para la escena, por sus connotaciones
sociolégicas, psicolégicasy domésticas, como podria ser una silla, veremoscémo
ésta habla desde sus significantes’?, forma, colorido, ubicacion, agrupacion con
otros objetos (parataxis), iluminacién, relacion al texto, manipulaciéon del actor,
sentido metafdrico, etc.

n Fernando de Toro, Semidtica del teatro, BuenosAires, BEd. Galerna, 14E.1987, p.,87.

" Fernando de Toro, Op., Cit., p.,88. Produccién de sentido, mediante el cualuna cosa funciona como sgno, en el
conjunto de la obra, entre actor, objeto y publico.

8 patrice Pavis, Dicc. del Teatro, Ed. PaidésIbérica SA.,18d.1998, p.,316.

8 patrice Pavis, Op., Cit.,, p., 257. Juego de textosque s influencian mutuamente, en una serie de procedimientos

escénicosy dramaturgicos, creando vinculosde digtinta indole: parédica, explicativa, etc., con el texto de origen.

Entregando sentidosque exceden a un discurso lineal.
8 verel objeto segun Barthes, p., 46,47.
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SAhora, cual silla esla que tomaremos? Esta pregunta esclave ya que, dentro
del universo de lassilas, hay interminablesformas, materialidades, disefios, estilos,
evocaciones. Y s, ademas, a esta slla se le da un rol determinante, habra
innumerablesmanerasde trabajarla...

Porejemplo, de Robert Wilson®3, se dice que trata a lassillascomo personajes,y
a los personajes como sillas, en sus obras®. ;Como la slla habla del gesto del
personaje?, ;Cémo se da que ésta esla prolongacién del cuerpo del actor?,
,Como es la relacion entre el personaje y la slla?8, ¢Cémo puede variar su
sentid o utilitario, segun su manipulaciéon?

“Death, Destruction & Detroit”,1979 (Muerte, Destruccién
y Detroit,1979), Representada por primera vezen el
Schaubuhne am Halleschen, Ufer, Berlin. Sllasde peffiles
de fierro. Robert Wilson. Imagenes, rev. Monografias,
Objetos, Op., Cit., p., 250-257.

“Alicia enla Cama”,1993.
Representada porprimera vez
en el Schaubune am Lehniner
platz, Berlin.

Slla de madera y tubosde
fierro. Robert Wilson. Imagenes,
rev. Monografias, Objetos,
Op., Cit., p.,279-281.
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8 Directorteatral, dramaturgo, actor, disefiador, norteamericano. Estudié arquitectura en el Pratt Institute, sus
obras, videose instalacioneshan sdo expuestasportodo el mundo. Robert Willson, ‘Vida y memoria de las Sllas’,
rev. Monografias, Objetos, Op.,Cit., p.,251.

84 .

Ibid.

% para este director la luzesactorprincipal, le confiere la importancia al espacio y entrega el énfassde un

“libreto visual’. Rocio Troc, Tesis: Escenografia Teatral y Posmodernidad, Universdad de Chile, p.,204.



“T.SE'.,1994. Representada porprimera vezen el Case di Sefano, Gibellina, Italia. Slla de Zeus, material:
fierro curvo y piedra. Robert Wilson. Imagenesrev. Monografias, Objetos, Op., Cit., p., 285, 287.

La silla tiene caracter esencialmente utiltario, por tanto, estda integrada
masivamente a la cultura. Al sustraerla de su contexto doméstico, se multiplican
sus sentidos. En este caso, se observa una sintesis plastica intencionada, que
construye relatosparalelos, portanto, el objeto se “independiza”.

Ahora bien, podriamos ver las diferentes l6gicas del objeto que Baudrillard,
destacé de modo metaférico para el teatro, como produccién, consumo,
posesion y personalizacion, y abordarlascomo un primer punto de partida o, tal
vez larazon de serde ese objeto elegido para la escena.

Produccion:

cQué tipo de objeto esta en la escena?, ¢Es un objeto de consumo
masivo o elitista?, ¢Est4d especialmente realizado para la obra, 0 esde uso
comun, y su intervencion solo radica en su manipulacién?, ¢Cémo
funciona en el conjunto de la representacién?, ;Como se relaciona con
elresto de loselementos?, ¢Qué sentidos estimula, segln su tratamiento?,
¢Se manipulan las cualidades del objeto por medio de su exaltacion
(visual, material, volumétrica, narrativa)?

Consumo:
¢Qué connotacionestiene su consumo en la sociedad y cémo se podrian
trabajar éstas posteriormente en teatro?, (¢Su uso en la escena enfatiza su
rolen la social, 0 esreinterpretado?, ¢Tiene representacién importante en
publicidad?, ¢Qué importancia tiene elegir intencionadamente un objeto
de consumo masvo, para la escena?
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Posesion:
¢Quién o qué, se apropia del objeto como signo?, ¢A quién le
pertenece?, (Qué denota su pertenencia en la obra?, (B personaje esal
objeto como el objeto esal personaje?

Personalizacion:
¢Qué se busca transmitir a través del objeto?, ¢Qué sentidos paralelos

transmite por si mismo?, ¢(Su disposicibn en la escena, lo enfatiza o lo
disminuye?, ¢Como se modifican sus connotaciones, segun pertenezcan
al universo particular de cada personaje?, (Qué aspecto determina la
eleccion particularde un objeto en la puesta?, etc.

La organizacién de losobjetosen la puesta

Evidentemente, nada esal azar en el escenario, ya que todo comunica, todo
se mide para que el actor realice su planta de movimientos. Pero, ademas, los
objetos hablan desde sus valores organizacionales. En sus interrelaciones,
comunican un sentido de totalidad. Por ejemplo, lasrelaciones entre uno y otro,
entre los materiales, los mecanismos, las disgposiciones entre ellosy el actor. Esto,
incluso, se podria ver en un titere conformado por partes u objetos parcelados,
gue copian la forma iconica del rostro humano. Estos también pudiesen no ser
similaresa un rostro y serusadosdel mismo modo, aludiendo a la metéfora.

Personaje de la obra “Se Vende”,1989.

© CarlosConverso, Entrenamiento del Titiritero,
México, Coleccién H otro Teatro,
©Escenoloaia. A.C. 2000. p.. 22.



Objeto-Gesto

S cada objeto tiene un gesto, o sicada gesto
puede ser acreedor de un objeto, podriamos
preguntarnoss en el Teatro de Objetos el actor
inventa nuevos gestos, para “nuevos objetos’
de estudio. Ya que ambos se retroalimentan
continuamente. Aunque en la sociedad
tecnolégica los gestos tienden a aminorar, en
teatro estos sempre serdn un signo, por lo
tanto, responderan a un sentido dramético.
Hlo, a no ser que se busgue conscientemente
su neutralidad, como pasa comunmente en el
caso de la manipulacién de marionetas, donde
hay wuna disociacibn entre gesto del
manipuladory objeto manipulado.

Un gesto con su correspondiente objeto. Matthew Rolston, “Claw
hand”, Best of Graphis Photo Il, ©1993 by Graphis Press Corp.,
Dufourstrasse 107, CH-8008 Zirich, Svitzerland.

H cuerpo transformado en objeto

Los miembros del cuerpo pueden adquirir importancia por separado. Esto
muchasvecesse da en la danza, en el teatro, en el mimo y en lasexpresonesde
arte en general. Cada parte, esun elemento que ayuda a construiruna idea, una
expresion. Por lo tanto, no esninguna novedad ocupar el cuerpo humano como
materia y objeto. Buen ejemplo de ello es la obra futurista, “la Machina
tipografica” (prensa) de Giacomo Balla, (1914), ya que representaba una
maquina con doce cuerpos humanos, seis con los brazos extendidos smulaban
ser pistones y los otros seis conformaban una rueda movida por estos pistone s,
Una danza mecanica similar a la obra anterior, dirigida por el ruso Nikolai
Foregger, también mostraba una transmisén mecanizada; los ballets de la
Bauhaus transformaban a la figura humana por medio del movimiento y el
vestuario en objeto geomeétrico; los movimientos artisticos de la segunda mitad
del dglo XX, con diferentes acciones, entre algunas que nombraron como
happenings¥, utilizaban el cuerpo humano como medio artistico.

8 Roselee Goldberg, Performance Art, Barcelona, Ed. Destino, 1996, p., 21, 22. (14Ed. Destino,1979)

87 ., o . . o . L . o - .
Apropiacién de la vida pormedio de una accién, escenificacion extendida a la accion. Sntesisinterdisciplinar,
segln J. Claus: interseccion de tresmedios: plastico-visual, musical y teatral predominando en cada caso una
faceta”. Smén Marchéan Rz, Del Arte Objetual al Arte del Concepto; Epllogo sobre la sensbilidad “posmodema”,
Madrid, 7aEd. Akal, 1997, p.,195,196. (14Ed. A.Coraz6n,1972).



Compafiila de danza de Foregger, “Danzas
mecanicas’, 1923. Imitacibn de una
transmisién. Goldberg, Op., Cit., p.,40.

Oskar Schlemmer: vestuario del “Ballet Triadico”, en la revista teatral
“De nuevo Metropol”, 1926, en el Teatro Metropol de Berlin.
Magdalena Droste, Bauhaus 1919-1923, Berlin, Ed. Bauhaus-Archiv
Museum fur Gestaltung Klingelhéferstr, p., 102, © B1.1991, Taschen.

Performance “Anthropométrie de
'époque bleue Campagne
Premiere, 1960. Imagen de Yves

Klein, Centre Georges Pompidou,
Musée Nacionald’Art Modeme



Otros Hemplos

Podriamos comparar obras de artistas de distintas épocas, en pintura y
escultura, con el cuerpo utilizado como objeto, en plastica y teatro, siguiendo
ejemploscomo: lasmufiecasde Bellmersd, la pintura de Arcimboldo® y Magritte®.
Ya que se da en ellos, la disociacién fisica de las partes, uno para construir un
nuevo cuerpo a modo de puzzle, otro para sumar objetos y humanizarlos y, el
ultimo, para dotarde caracteristicasantropomorfasal objeto.

La Demie-Poupée (half-Doll)(1971), Hans Pintura de Giuseppe Arcimboldo
Bellmer. Bookman Schwartz, Body, Imagen:www .bloganonima.blogspot.com
Australia. 1997.

88 (1902-1975), pintor, dibujante, grabador, fotografo, escultorde origen alemén, influenciado porlosdadaistasde
Berlin, Otto Dixy Paul Klee. Admirado porlossurrealistas, apasonado lector de Freud y Baudelaire. Fuente: Dicc. Akal
de Arte del Sglo XX, ©Ed.Akal, 1997 y stio web: www.rosak.co.ar

8 Giuseppe Arcimboldo, nacié en Milan (1527-1593), pintor retratista de la corte de Fernando I(Praga). Por peticion
de la casa imperial, realizd pinturasque mezclaban diversosobjetospara configurarrostrosen creativoscolages.
En 1587 abandon6 Praga para volvera Milan. Ademas fue disefladory artesano. Fuente: www.pixelteca.com

% René Magritte (1898-1967), Pintor surrealista belga.
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“Gianni,Jan,Johan,John, lvan,Juan,Jean...”,
Mise en scéne de Krzysztof Rau, Théatre 3/4, Zusno, Pologne,1995.

“Las manos crean personajes dramaticos pero, en vezde ocupar cada una para un rol, funcionan
como materia bruta componiendo con varias, un solo personaje. Losrostros que construyen evocan
retratosalegéricosde Arcimboldo, llegando a articularpalabrasy cantos.

Losespectadoresse van asombrando cada vez méascon la transmutacién de la materia que evoca
teatralmente la vida humana, desde el nacimiento hasta la vejez, y de la asombrosa capacidad de
sugerirpersonajesa partirde la articulacién de lasmanos’.

Dibujo y traduccién a partirde imagen y texto: Henryk Jurkow ki, Métamorphoses, La Marionnette au
XX Sécle, Charleville-Mézeres, France, Ed. Institut Intemational de la Marionnette, p.,198,199.



Pie y Rodilla como personajesen “Ginocchio”, 1991, Cervia/ ltalia, de “Hugo e Inés”.

Compaiiia de pantomima que maneja con destreza y vida propia, laspartesdelcuerpo: cabezas, pies,
manos, rodillas. Imnagenesde art. Sergio Diotti, ‘¢ Absolutamente Modemo?’ rev. Puck, Né5, H titere y las
otrasartes, Tendencias Actuales, Espafia, Centro de Documentacién de Titeresde Bilbao, 1993, p.43.

H objeto como cuerpo

Cuando losobjetosadquieren fisonomia humana, mediante el tratamiento
escultarico.

Edith de Ginestet, artista francesa radicada

“La Philosophie dansle boudoir
(Flosofia en el gabinete),1947, Oleo en Chile. Resna y fibra de vidrio. Exposicion
Galeria Malborough, 2005.

sobre tela. René Magritte.
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H vestuario integrando distintas connotacionesdel objeto

Vestuario de pasarela, inspirado en el libro “H perfume” de
Patrick Siskind. La modelo viste una “chaqueta-armario”,
con botellas de perfume, en las mini repisas que tiene
insertas. Un ventilador en la cabeza dispersa la fragancia
sobre el publico. Sue, Jenkyn Jones, Disefio de Moda,
Barcelona, Ed. Bume, 2002, p., 146.



Vestuario de pasarela en mimbre. Jenkyn Jones, Op.,
Cit., p.,109.

Josef Astor, The art of chrissmas gifts, Best of Graphis
Photo Il, © 1993, by Graphis Press Corpp., Dufourstrasse
107, CH-8008 Zirich Switzerland, p., 68.
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Sgmund’s Follies, creacién de Philippe Genty, Paris, Francia, 1983.
Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit., p., 185.

“La Pequefia Gigante”, de Royal De Luxe, compafiia francesa. H
vestuario adquiere caracteristicas monumentales, deja de ser una
smple prenda, para adquirir tratamiento de cortinaje. Imagen de

E 20 Artesy Letras, H Mercurio, Domingo, 21 de enero de 2007.



¢Distincion entre realidad y arte?

La l6gica de Santa Claus se puede aplicar al juego teatral, donde el sentido
encuentra sus propias reglas y el espectador las subentiende -dentro del
espectaculo- como una nueva realidad, al menos, temporal e imaginaria. Esto
implicaria que lo que esta en juego no es tanto la verdad del tema, sino la
justificacién artistica que lo hace viable, instaurando su propia coherencia.

¢Pero qué sucede cuando lasformasde representar son puestasen jagque? La
manipulacién para aceptar y proponer reglas en el arte sempre puede ir mas
all4, introduciendo problemas propios de las sociedades de consumo, como el
sentido de transaccion y produccion masva del objeto. Esto se hace més
evidente a partir de la influencia de Marcel Duchamp, quién provoco el
cuestionamiento del estatus artistico, usando objetos comunes y corrientes,
stuacion que desestetizd e influencié al arte de modo global, hasta nuestrosdias.
Losmovimientosde losafios‘50-60, como el arte de accién, el movimiento Huxus,
el Pop Art%, expuseron productosindustriales con especial ironia, aludiendo a la
trivializacién de la realidad, en la sociedad de consumo® y, a través del
happening®, se declar6 cualguieraspecto de la vida en arte.

Entonces, podriamos preguntarnos, ¢qué sucede después de estos recorridos
artisticos?, ¢cudal esla diferencia entre los bienes o actitudes de la vida real y lo
gue un artissa toma como motivo expresivo?, ¢como se plantea la diferencia
exacta entre happening, performance y teatro?, “¢Cual es la diferencia entre
una obra de arte y algo que no es una obra de arte, cuando no hay entre ellas
una diferencia perceptiva interesante?”%.

Cuando ya no se pudo aclarar esta diferencia, segun Arthur Danto, se abrid la
posbilidad de plantear “la muerte del arte como relato estético”, en cuanto al
problema filosbfico de distincion entre una y otra realidad.

Ahora bien, nosotros hemos usado “lLa l6gica de Santa Claus’, en este
aspecto, para relacionarla a un argumento filoséfico, que la stia como un
cuestionamiento en el medio artistico. Esto, en cuanto a qué parametros se
pudiesen destacar con mayor énfasis. como: la idea, el contenido o la forma de
una obra, y cémo esto, se plantea al espectador en un contexto que
problematiza, muchas veces, férmulas clascas de representacion. En ocasiones,
el publico que asiste a ver una manifestacion artistica (instalacion, performance,
teatro, etc) se desconcierta ante la comparacién de lo que entendia como
“producto artistico”, segun reglas tradicionales subentendidas dentro de un
ambito formal (que no cuestiona losmediosde la representacion establecidos).

% Nombre derivado de expresion inglesa “popularan”,propuesto en 1955 por Ledie Feldlery Reyner Banham, se
refiere a el repertorio iconico de la cultura urbana de masas. Marchan Rz Op., Cit.,p., 31.

%2 = “pop art” esuno de losfenédmenosartisicosy sociolégicosque mejorrefleja en suslenguajese ideologia, la
stuacion del capitalismo tardio”. Marchan Rz, Ibid./ Arte conceptual:lascosasse convierten en arte y el arte en
cosas. T. Osterwold, Op., Cit., p., 226.

9 Ambos, Pop arty arte-accion, son herederosdel dadaismo. T. Osterwold, Op.,Cit., p.,132.

94 .

Danto, Op., Cit., p.,57.
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Al respecto, la herencia de Duchamp (tomando como guia a Danto) seria
pensar en la probleméatica de discernir entre arte y realidad®. Nosotros
agregamosa esto, la pregunta ¢existe entonces, una especificidad notoria entre
cada area artistica? Por otra parte, las motivaciones de los artistas a través del
tiempo han sdo disimiles: lasrazonesde Duchamp eran desestetizar, muy distintas
a lasdel pop, celebrando la cultura de masasy a las del happening, uniendo
vida y realidad, desmaterializando al objeto artistico, como categoria consumible
y coleccionable “de muse0”%. Cada uno tuvo sus propias légicasque a su vez,
fueron construyendo un prisma cada vez masamplio. Debido a ello, hoy en dia,
segun Danto, podriamoshablarde la era del posrelato,® donde todo cabe en un
menu infinito de opciones, segun losinteresesde cada artista.

Marcel Duchamp, Fontaine (Fuente) 1917/1964, Ready-
Made, urinario de porcelana, 23,5 x 18 cms, altura 60
cms. Milan. Janis Mink, Duchamp, Alemania, © Benedikt
Taschen verlag GmbH, 1996, Tr. CarlosCaramés, p.,66.

Andy Warhol, “Cajasapiladasde brillo”, Del Monte y
Heinz, 1964, serigrafia sobre madera, 44 x 43 x 35,5
cms, Bruselas, coleccion particular. T. Osterwold, Op.,
Cit.,p., 128.

% banto, Op., Cit., p.,135.

% Enese aspecto mencionamosaJdoseph Beuys, artista aleman (1921-1986), como exponente de la desmaterializacion
delarte, ya que su visén nosmuestra la unién entre vida y espiritu, a travésde materiasbasicasque transmiten la fuerza
de la naturaleza. Su influencia debe percibirse a partirdelmodo de pensary obrar. Heiner Sachelhaus, Joseph Beuys,
Barcelona, Ed. Parsfal, 1990, p., 5.

or Danto, Op.,Cit.,, p.,173. (se refiere a que se acabaron losrelatoslegitimadoresde como debe sero hacerse arte).



Andy Warhol,1962. Close Cover before Sriking
(Peps Cola) Cerrar la caja antes de encender
(Peps Cola). Pintura acrilica sobre lienzo, papel
lija, 193 x 137 cm., Colonia Museum Ludwing.

T. Osterwold, Op., Cit., p.,29.

“How to Explain Paintingsto a dead Hare”,(Como
se le explican loscuadrosa la liebre muerta), 1965,
Joseph Beuys, en una accion de arte en Galeria
Shmela de Dusseldorf.

Beuys, derrama miely pan de oro sobre su cabeza,
contempla impertérito en sus brazos a una liebre
muerta, se levanta de una slla y la pasea por la
sala, parece mostrarle los cuadrosy comunicarse
con ella. Una de lasideas era generar imagenes
(contraimdgenes) con materiales, diversos. Para
crear naturalezas muertas, y provocar una energia
egpiritual, escondida en accionesrutinarias.

Heiner Sachelhaus, Op., Cit, p., 154. Imagen de
www.elpaiscom
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Preguntas que se aplican al teatro
Por todo lo anterior, encontramos interrogantes similares en teatro:

¢H conflicto entre forma o utilidad del objeto, se podria expresar de forma
paralela en algun objeto escogido para la escena?,y yendo masalla ¢cual seria
la necesidad o utilidad de trabajar con objetos especificos, para determinado
tipo de teatro, por ejemplo, el llamado tradicionalmente teatro de marionetas?
¢cudal esla diferencia entre un objeto y una marioneta?.

S cualquier objeto es depostario de la imaginacién del artista y de la
proyeccién del publico, basta con redimensionarlo en un nuevo espacio como el
escenario y renombrarlo, para que comience a desplegar su propia realidad e
interactuar con el mundo teatral. S realmente no hay diferencia entre objeto real
y objeto creado para la escena, la busqueda de su aporte teatral y estético...
¢Estaria en la manipulacién que se hace de él1?, ¢cualquier objeto se presentaria
como uha excusa para desarrollar un argumento?.

De aqui la idea de problematizar “el por qué un objeto especifico, deberia
tener un rol inamovible para una obra”, cuando éste puede ser smplemente el
gue el artista escoja libremente.

“La cultura populardesperté toda una gama de categorias estéticascomo el
Kitsch”9%, concentrando en el objeto, una exacerbacion de sentido que apela a
artificialidad, materia teatral por simisma, ya que en la escena esta exageracion
puede sermanipulada para contener otrosrelatos.

En cuanto a lo expresado por Roland Barthes, vimos que el sentido de los
objetosesta relacionado con su funcién, pero ésta essumamente fragil.

Cuando un objeto pierde su funcion, transta hacia lo imaginario y es aqui
donde las categoriasde estéticas, belleza y armonia se aplicarian igualmente a
una cosa “ordinaria”, dando paso a lo cautivador, lo intrigante y lo magico.
Somos nosotros quienes dotamos de estética al objeto y no al revés, pues el
objeto -por simismo- no esposeedorde esta cualidad.

H siguiente ejemplo, de Arthur Danto, refleja esta idea

Una bujia de motora combustién esuna pieza mecénica practica, alejada de
las alturas espirituales a las que se supone esta sometido un objeto artistico. “Sn
embargo, imaginemos esta bujia escapada de la trama del tiempo y encontrada
por un lefador en las cercanias de Konigsberg, en 1790. En ese tiempo, hubiera
sido incapaz de satisfacer ningun tipo de interés, ya que su utilidad seria viable
s6lo un siglo y medio después. Por esto, su caracter de curiosidad inclasificable
podria haber encontrado lugar en la corte de Federico el Grande, donde hubiera
podido serobjeto de contemplacion forzosamente desinteresada, dado que no se

64

% Marchan Hz, Op.Cit., p., 33.



hubiera podido hacer otra cosa con ella, salvo contemplarlo, excepto quizas,
usarla de pisapapeles.”?

Sn embargo, este ejemplo encuentra una contraparte en el quiebre de
esquemas que produjo la propuesta de Duchamp, ya que hoy en dia, esta bujia
ni squiera tiene necesdad de ser un elemento extrafio para ser digna de
contemplacion, a diferencia de la percepcion que se tenia en el siglo XVIII.

Danto expone este ejemplo, para mostrar que el arte no tiene nada que ver
con la estética, como lo adelanté Duchamp:

“Cuando descubri los Ready Mades, pensé en intimidar a la estética (...). Les

arrojé a suscarasel posabotellasy el urinario como reto, ahora losadmiran por su
belleza estética”1%.

Portanto, el objeto comun y corriente, se presentaria como una amplia materia
artistica de investigacion para el Teatro.

% panto, Op.,Cit., p.,106.

100 Op., Cit., p., 107. Duchamp, citado por Danto. “Letter to HansRichter,1962” en HansRichter, Dada: Art and
Anti-Art, Londres, thamesand Hudson,1966, p., 313-314.
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1.3-Sentido del Objeto en el Teatro

B objeto en el teatro se comporta de acuerdo a suspropiasleyes, en atenciéon
al tratamiento que le otorgue la poética de la obra y a que, mas alld de su
ubicacién real, se presentaria abstracto y figurado por cuanto su fin escontener
ficcion e ilusion.

Por otro lado, segun Patrice Pavisit, hoy en dia el término objeto reemplazaria
al de accesorio o decorado, ya que se ofrece como un concepto neutro y
abierto, en el cual se pueden reunirtanto el decorado figurativo, la instalacion, la
escultura contemporanea y la plastica animada de losactores. Esto suscitaria un
problema para definir limites nitidos entre actor y mundo ambiente. Una amplia
perspectiva como esta “ha promovido al objeto, al rango de actantel® principal,
del espectaculo contempordneo”103,

Concordando con Anne Ubersfeldi%4, el objeto permite acceder a la
articulacion espacial de la escena, donde ya no tiene que construir una realidad,
sno que se vale de sus propias discontinuidades, dejando atras su status de
accesorio, para transformarse en elemento significante. Todo elemento, incluso el
méas casual sobre el escenario, adquiere de inmediato presencia de objeto y se
vuelve dgnificante. En este aspecto, se incluye una indeterminada gama, por
ejemplo: parte del decorado, el vestuario o parte de él, miembros del cuerpo
humano, elcuerpo completo, o cosasque exceden la escala humana.

Portanto, todo lo que aparece en el escenario essemiotizablel%, esdecir, crea
signos, lo que conlleva variados procesosde smbolizacion que se manifiestan en
distintas figuras retdricas (cambio de sentido de una palabra u objeto, para
aclarar o entregar otros contenidos!®®). Hlo tendria que ver con el “nivel de
aprehensién”17 delobjeto, que puede serentendido de variasmaneras:

-Objeto Metafora

B objeto como simbolo icdnico, remite a algo. Concepto que recoge un
sentido masgeneral, porejemplo: la metafora de la obra, una corona,
metafora de realeza.

101 Pavis, Dicc. del Teatro, Op,. Cit., p., 315, 316.

102 Asociamosa actancial, portanto a nocién de modelo, esquema o c6digo, como principal elemento de
la escena contemporanea. Pavis, Op., Cit., p.,28.

103, .
Ibid.

104 Anne Ubersfeld, La Escuela del Espectador, Serie y Practica del Teatro né12, Publicacién de la
Asociacion de Directoresde Escena de Espafia, 1aEd. Berlin-Paris, 1996, p., 127.

1% palabra ocupada porPavis.

1% picc. Larousse.

107 o
Pavis, Ibid.,316.
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-Objeto Metonimia

Objeto como indice del signo, por ejemplo: una musica nosremite a una
atmoésfera. Una cosa porotra... designaruna cosa con elnombre de otra,
cuando ambas s asocian por alguna razén. Nos recuerda
constantemente lo que no puede estaren la escena, pero que si, puede
sersugerido. emplo: un zapato porun personaje.

-Objeto Alegoria

Objeto como simbolo. Un objeto que noslleva a pensaren él, otra cosa o
sentido, alude a otra imagen. Por ejemplo, un caballo representado
como esqueleto, nosremite a la muerte.

-Objeto Snécdoque

Fgura retdérica que consiste en desighar un objeto por alguna de sus
partes(cabeza porhombre) o una pluralidad poralgo singular (el hombre
esmortal porloshombresmortales), el género porla especiels,

H Objeto como Sgno

En un primer momento, el objeto vale poralgo que existe en el mundo, fuera de
la escena y, portanto, enla escena estomado como signo.

Segun Umberto Ecol%, este es el primer nivel de significacion llamado
Ostension, es decir, el objeto ostenta a su referente y, al mismo tiempo, es
significante. Comunmente serian objetos de la misma materialidad que el
referente. Para Pavis, s0lo el objeto naturalista esauténtico como su modelo real,
y el realista sblo conserva un numero limitado de caracteristicasy funciones del
objeto imitado.

Segun la semiologia que se ingpira en Saussure!l® el Sgno esla union de un
significante (objetos, colores, formas, etc.) y significado (concepto). Bastara esta
asociacién para crear sentido, sn necesariamente recurrir al referente(objeto real
o imaginario al que nosreferimoscomo modelo), como por ejemplo: un arbol es
signo de un bosque.

A diferencia del objeto signo, el objeto simbolo (asociados a los objetos
surrealistas), establece una contrarrealidad funcionando de manera autbnoma,
como, porejemplo, lasmufiecasde HansBellmertil,
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1% picc. Larousse.

19 Anne Ubersfeld. Op.Cit., p.,129. Umberto Eco, citado poresta autora.
110 Pavis, Op.,Cit., p., 419. Saussure citado por Pavis..

M picc. Akal de Arte del Sglo XX, Ibid., p., 63.



Imagenesdel stio web www.rosak.com

Este artista construy6 mufiecas de forma parcelada. Los contornos redondeados y
rosados, sus mecanismos de manipulacion, nos hablan del deseo de una obsesén. No s
parecen a nada igual, mas bien s prestan al juego de un anagramall2, constituyendo
enigmasde connotacionessexuales. Estasmufiecaspodrian serun simbolo del erotismo ya
que no representan a un modelo real, sno que reconstruyen formasdel cuerpo, de modo
tal que significan porsimismas.

H objeto como sigho icdnico

B objeto tendra caracter icénico, sempre y cuando sea mas portador de
sentido que mimético de una realidad. Por ejemplo, un telén pintado no es un
paisaje, Sho que representa a uno; entonces, sera mas un medio que un fin, lo
gue vale aqui, escomo se organiza el sentido que porta el objeto para que sea
entendido como tal. “Son estimulos de sustitucién”!13, o0 metonimias, también
puede seruna mufieca icénica de una protagonista, un baston por un viejo, etc.,
(el objeto significa masde lo que representa).

Sn embargo, es complejo determinar cual
serda la relacibn de asociacion del objeto
iconico con un modelo o idea originalt4. Esta
puede variar, porejemplo, ser gestual (imitar un
comportamiento), auditiva (un tipo de voz que
expresa una emocién) o visual (actor se parece
a su personaje), o abstracto, dependiendo del
caso.

Los objetos, como signos icdnicos, sempre
estardn insertosen una red de relaciones, jamas
aidados.

Unosgaleonesporuna batalla naval. Losbarcoscomo iconosdel
mar. “Péplum”, 1995. Royal de Luxe, 1993-2001, Francia, Acted Sud,
2001, p., 11.

12 Transposicion de la escritura, acertijo. Dicc. Larousse.
13 Ubersfeld, Op..Cit., p.,130.
114 Pavis, Dicc. del Teatro, Op.,Cit., p., 239, 240.

69



Triple Rol del Objeto Teatral

Segun Anne Ubersfeld, el objeto en el mundo tiene solo una funcién de signo.
Esto, a grandesrasgos, puede ser pertinente, sn embargo, para nuestro estudio es
cuestionable, ya que esel motivo porelcualnosestamosacercando a lasteorias
sobre el objeto. Como inferimos a través de Barthes, escompleja la significacion
de estos, ya que no solamente se pueden subentender en estricta correlaciéon al
sistema cultural. Esdecir, los objetos pueden ser vistos desde multiples puntosde
vista, pudiendo tenermésde un signo.

Para detallar aun maslo que hemos mencionado, mostramos el enfoque de
esta autora, sobre el objeto teatral, el cual tiene al menostresfunciones:

a) Enunprimermomento representaria a un objeto en el
mundo, es decir, seria un icono de algo, incluso,
cuando esta percepcion no fuese tan consciente por
parte del espectador, ya que en la escena este
puede tornarse en otros significados, por ejemplo: el
movimiento de una tijera en la escena puede valer
por un céndor, como en la obra “H Husar de la
Muerte”, de la compaiiia “La Patogallina” o una cara
de un personaje.

b) Pero como todo -segun Peircells>- puede ser simbolo, icono o indice, veamos
cualesserian susconnotaciones:

Simbolo:

Es el vinculo entre representante e idea a la que llama. Esta puede
serconcreta o abstracta, encontrandose claramente codificada con
antelacion. Por ejemplo, una bandera blanca / smbolo de paz una
cruz / simbolo del cristianismo. Sn embargo, es conflictivo definir qué
es simbolo, segin cada autor, ya que lo que Saussere llama signo,
Peirce lo llama simbolo. Para el primero, simbolo es un signo que
conecta a un significante y a un significado. Para el segundo, simbolo
esun signo que asocia variasideasa un referente de forma arbitraria.

Icono:

H objeto se parece o representa directamente a una idea que se
encarna en un referente especifico. H: Bvis Presley Icono del rock.
Segun Umberto Eco, “determinado objeto en escena esta ahi para
parecerse a determinado objeto en el mundo”116,
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Indice:

Un objeto esindice, cuando se establece entre ély una situacién o
personaje, un nexo. Por ejemplo: sien la escena vemosun trono este
serd indice de un rey, un cisne de cartén puede ser asociado con la
presencia de una laguna. La idea es que el objeto muestra todo lo
que no se puede mostraren la escena, lo sugiere.

Ahora, veamos lo dicho por Barthes y las maneras de significar del objeto
teatral:

B objeto es existencial:

Ademdas de estar fuera del ser humano, el objeto tiene
caracteristicas materialesque lo individualizan, llamadas significantes.
Estas adguieren en el teatro un caracter arbitrario, es decir, no
necesariamente un objeto real funcionara de igual modo en la
escena, que en la cotidianidad. Por ejemplo: una tijera puede ser
usada porsu funcién primera, y aln asi se convertira en icono de esa
funcion. O bien, puede ser utilizada por su sentido metaférico/
metonimico, como un céndor, 0 un personaje, o como indice de un
personaje que tiene un determinado oficio, o también para smbolizar
elcorte de una escena, etc.

Por otro lado, las diferentes materialidades de los objetos no seran
casuales, sino que a travésde ellas el sentido de la obra también se
expresara.

Las caracteristicas fiscas de los objetos, en el teatro, pueden
significar smbélicamente la realidad. Por ejemplo, un trencito de
juguete puede dgnificar un tren real para los personajesy, por tanto
también para elespectador.

Objeto tecnoldgico:

Aqui nos remitimos a las distintas formas y materialidades de los
objetos producidos industrialmente, que son de uso comun y estan
culturalmente asmilados por el publico. En el teatro éstos sempre
apareceran distanciados, aunque se les perciba por su utilidad y su
nombre doméstico, y también expresaran el sentido que el actor les
confiera, volviendose a resemantizar'l’, para adquirir nueva vida.

Objeto simbdlico:

Dependiendo del tratamiento, no solo serdn simbolos los objetos
que evoquen asociacionesde ideas universales, sino que, dentro de
la obra, se creard un micromundo donde todo esposble. Entonces, el
tratamiento que dé la direccién de la obra al objeto, sera el que lo
stuarad o no, en un statusde simbolo.

U Ubersfeld, Op..,Cit., p.,146.



72

Objeto clasificado:

En la sociedad todo tiene un orden y una jerarquia, debido a lo
cual, los objetos que se encuentran bajo clasficaciones. Estos, en el
teatro, pueden pertenecertambién a gruposo subgruposde objetos,
factibles de organizar de acuerdo a diferentes connotaciones, por
ejemplo:

Objetosque ayudan a caracterizar a personajes (accesorios).
Objetosrelacionadosaltema de la obra (smbdlicos).

Objetos que se transforman en personajes (cordel en serpiente,
segun manipulacion, etc.).

Objetos integrados-desintegrados (partes discontinuas de
objetos).

Objetos nuevos-viejos (signos de uso, paso del tiempo,
construidosespecialmente).

Objetos naturales-culturales (sin intervencion o artificiales).
Objetosinteriores-exteriores (ayudan a representar el entorno).
Objetos pequefios-grandes (habitableso miniaturas).

Objetosintegrados-desintegrados. ‘Petitscontesnégres, Royalde Luxe,
1993-2001, Op., Cit., p., 137.

Todaslasagrupacionesde objetosen una obra estardn en correlacion con el
orden y frecuencia de su parataxis, es decir, agrupaciones, disgposiciones,
recurrencias, frecuenciasde aparicion, modo de aparicion, lugar en la serie, etc.



H objeto en el teatro se potencia

Por lo tanto, diremos que el objeto es un cdédigo mas, o un elemento
protagonico de la escena (dependiendo del punto de vista con que se trabaje).
Su tratamiento y manipulaciéon emitira sentido, en un lugar que por esencia esla
“institucién del cédigo” 118,

H objeto en el teatro, ademdés de referirse al objeto en el mundo, funciona con
una logica propia, que establece relaciones simbdlicas por asociacion,
proximidad, superposicién transposicion, tratamiento y manipulacién. Ya que
ningun objeto se encuentra aislado en estado bruto, todo tiende a la
socializacién; con mayor razén en el teatro se magnifica su sentido, debido a su
teatralizacion. Por lo tanto, se cambian las condiciones de los cédigosy se crean
nuevas, produciéndose su semiotizacién, es decir, su artificialidad y abstraccién,
lo qgue necesariamente lo separa de su sentido real, para dar paso a la
intelectualizacion, integrandose a un proceso aun mayor, de simbolizacion.

18 Upersfeld, Op..Cit., p., 132.
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2.1-Antecedentesdel Teatro de Objetosen el
Futurismo

Asi como toda expresion artistica, el Teatro de Objetos encuentra sus
influenciastanto en la plastica como en el teatro, sobretodo a partir del siglo XX,
cuando se produce un quiebre con la tradicion artistica y los valores
decimondnicosque representaba el siglo anteriort?®.

En la primera década del sglo, surge el movimiento italiano Futurista,
exactamente el 20 de febrero de 1909, en Paris, con la publicacién de su primer
manifiesto, en el peridédico galo “Le Hgaro”. Su autor, Flippo Tommaso Marinetti,
escribia desde Milan, escogiendo a Paris por ser la “capital cultural del mundo”,
para descargar su “artilleria” anti-academicista sobre los valores establecidos en
pintura y literatura.’20 Sn embargo, este movimiento se propuso extender su
influencia méas alld del arte, hasta la “politica, ciencia, filosofia, psicologia”2,
literatura, arquitectura, musica, etc., entendiéndose mas como actitud filosoéfica
de evolucién hacia el futuro, gue como simple manifestacion artistica22,

Escapa al objetivo de este andlisis las complejidades histéricas y sociales en
medio de las cuales surge el Futurismo, por lo cual, nos centraremos en su
diversdad creativa, como legado para el Teatro de Objetos, sumandonos a la
siguiente definicion:

“En realidad, el Futurismo fue -en sus origenes- un torbellino de
ideas y de sentimientos diversos en el que, al menos por lo que
respecta a algunosde sus hombres, la voluntad de renovacion no
era ni puramente plastica, ni puramente reaccionaria.”123

Caracteristica especial de los futuristas fue ser contestatarios a “nivel
global’1?4, Susintegrantes asumieron una especie de batalla en la renovacion de
las ideas en los diversos campos de la vida, incluso en las costumbres vy,
egpecialmente en lo referente al pasado, a la tradicion, al academicismo, a lo
establecido, a lo clasico, al clericalismo, etc.

19 \ario De Micheli, Las Vanguardias Artisticas del siglo XX, Madrid, Ed. Alianza Forma, 14Ed. 1979, p.,17.
120 .
Goldberg, Op., Cit., p.,11.

21 Mario Verdone, Qué esverdaderamente H Futurismo, Madrid, © Casa E. Astrolabio Ubaldini Roma, ©Doncel Madrid,

14Ed.1971, p.,16.
122 Verdone, Op.,Cit, p., 16, 17.
123 be Micheli, Op., Cit., p., 204.
124 Verdone, Op.,Cit,, p., 9.

77



Futuristasen Paris, 1912. De Izquierda a derecha: Luigi Russolo,Carlo Carra,
F.T. Marinetti, Umberto Boccioni, Gino Severino. Sylvia Martin, Futurismo,
Madrid, Uta Grosenick Editora, ©2005 Taschen Gmbh, p., 7.

“Dicho en términos sencillos, el futurismo significa odio al pasado. Aspiramosa
combatir enérgicamente el culto al pasado y a destruirlo.”
FTMarinettil?s,

“iHay que escupir cada dia en el altar del arte! Entramos en los dominios sin

limitesde la libre intuicion”.
F. T. Marinetti, “Manifiesto técnico de literatura futurista” (1912)126,

Algunos aspectos que definen a este movimiento

La obra artistica importardA mascomo procedimiento, que como obra en s
misma. Junto a esto se sumara el comportamiento del artista, que debera
tender a la originalidad absoluta de la innovacidon, sin importar la
aprobacion del publico, ni el éxito.127

Desaparece el concepto de belleza estética, lo que cuenta esel valor. La
obra de arte debera ser extrafia y estar en relacién a la energia invertida
del artista para producirla. En este punto hay semejanza con lo que
plante6 Shklovski, personaje perteneciente al Formalismo Rusol28, en
cuanto al concepto de extrafiamiento, que veremos mas adelante y que
estomado porBrecht para elteatro.

125 \artin, bid., p.7.

126 Verdone, Op.,Cit., p.,11.

27 1pid.

128\ 10vimiento surgido en 1915, fundado por el linguista critico O.Brik en MoscU. Mantuvieron estrecho contacto
con el grupo futurista ruso, encabezado por Maiakovski. Se centraron en la basqueda de una teoria de la
literatura como ciencia autbnoma a investigar. Fuente: Umberto Eco, Tratado de Semiética general, Barcelona,

58Ed. Lumen, 2000, p., 176.



“Debe desaparecer el sentimentalismo intelectual. Se le permiten (mas
bien exigen) al artista todas las rarezas, locuras e ilogicidades. Todo artista
podra inventar un arte nuevo, mezclado de manera cadtica, antiestética e
irreverente todas las técnicas artisticas presentes y futuras. Y mas aun: el
arte esrealmente mensurable, por lo tanto, el pensamiento se puede pesar
y vendercomo un producto cualquiera...”

La obra de arte no es mas que un acumulador de energia cerebral. B
género de la obra en si no tiene ningun valor. Puede adquirir valor por las
condiciones ambientales en que estd destinada a actuar. Es, por lo tanto,
“relativa”, destinada a la obsolescencia, a la destruccidn.

Dice Marinetti: “Queremos que la obra de arte sea quemada junto con el
cadaverde su autor’” 129

Los manifiestos Futuristas ademé&s de ser programas artisticos, proyectos
culturalesy declaracionesideoldgicas, “tomas de postura”13, son llamadasa la
accion, mezclando la vida y el arte. Para ello, invitaban a “veladas futuristas’
donde declamaban, incitando escandalosa y provocadoramente al publico.
Este, a su vez, no se podia sustraer, transformandose en actor, en medio del caos
y la anarquia. Esta actitud sera emulada porlos movimientos sguientes, Dadaista
y Surrealista, pero con distintoscontenidosy motivaciones.

“Gracias a nosotros -escribié Marinetti- llegard un momento en
gue la vida ya no serd una cuestion de pany trabajo, ni tampoco
una vida de ociosidad, sino una obra de arte.”131

Esta afirmacion se constituird en la razon de ser de muchas performances
venideras.
B manifiesto “La imaginacion sin hilosy las
palabras en libertad”132 de 1913, abre un
espacio para pensar en asociaciones libres,
donde las palabras sin relacién entre si, se
juntan al azar, al igual que las imagenes,
produciendo analogiasy evocaciones. Esto
es gmilar a lo que veremos mas adelante
como parte del trabajo en el Teatro de
Objetos, en cuanto a la creacion de
relaciones poéticas entre objetos-sighos.
Como ya adelantamos con Barthes, éstas
estarian dadas por un trabajo de “Irredentismo, palabras en libertad”, 1914, tinta,

improvisacién con la materia en la escena. pasel y colage sobre papel, 21,8 x 27,8 cm.
Martin, Op., Cit,, p., 19.

129 Verdone, lbid., p.,12.

130 Verdone, lbid., p.,16.

B3 Gold berg, Op.Cit., p.,31.
132 5p.Cit., p.,46.
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2.1.1-Cine FRuturista

Por otro lado, al Futurismo se le atribuye una considerable influencia sobre el
cine, sobre el montaje, la fimacion il6gica, sin leyes de gravedad, los diferentes
planos, la narracion de hechos absurdos, vinculados a lo onirico, a lasacciones
paralelas, smultaneas o compenetradas. Los futuristas se habrian apropiado del
“montaje”133; junto a éste, todo se mueve, todo esta en perpetuo dinamismo.

“Una figura no es nunca estable ante nosotros, sino que aparece y desaparece
incesantemente” 134,

Tanto es asi, que habria sdo el primer movimiento artistico que experimenté
con ellenguaje cinematografic01ss,
La pelicula “Vida Futurista”, de Giacomo
Balla, Remo Chiti, Bruno Corra, Armaldo Ginna,
F. T Marinetti y Emilio Settimelli, contiene
escenas inconexas, encuentros absurdos e
ireales, que representarian la vida futurista y
donde ya se podria decir que aparece el
objeto tratado con personalidad propia, como
se lo trabajara posteriormente en el Teatro de
Objetos. Por ejemplo, una discusion entre un
martillo, un pie y un paraguas!, o escenas de
amor entre Balla y una sillat®’. Esta pelicula se
estrend el 28 de Enero de 1917. en el Teatro “Vida Ruturista”, 1916, pelicula reconstruida
. .. . ’ hoy en dia, a partir de fotogramas. Escena
Niccolinide l_:|_0renC|a- ) ) donde aparece un fantasma femenino
En el Manifiesto “La cinematografia futurista” junto a unenlace de Giacomo Balla con un
de 1916, expresaron que para ellos, el cine era ~ SOn- S puede apreciar la concepcion
. , . . " w . estética futurista en cuanto a superposicion
sinfonia  poliexpresiva y una realidad de planos transparencias compenetracion

caotizada”, “sintesis ilégica y fugitiva de la vy vinculacién con lo paranommal. Imagen,
V|da mundlaln 138_ Martln,Op.,Clt., p.,65.

“Nosotros obtenemos un dinamismo absoluto mediante la compenetracion de
ambientesy tiemposdistintos”139,
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133 Verdone, Op., Cit., p.,65. “E montaje gran descubrimiento realizado en el siglo XX, porelmundo del arte”.

134 Verdone, Op.,Cit.,, p.,69. Boccioni,Carra, Russolo,Balla,Severini en “Manifiesto Técnico de la pintura futurista”,1910.

35 Martin, 0p., Cit., p.,64.

13 Martin, Ibid.

137 Goldberg, Op., Cit., p.,29.
138 Martin, Ibid.

139 Verdone, Op., Cit., p.,70.



2.1.2-Teatro Futurista

La perspectiva de enfrentar la creacion de modo dinamico, smultdneo y de
enfatizar lo mé&s significativo, se habia expresado en el “Manifiesto de los
dramaturgos futuristas” en 1911.

“H arte dramatico debe tender a una sintesis de la vida, en sus lineas mas
tipicasy significativas’140,

Con la denominacioén “Teatro Sntético Futurista” en el Manifiesto de 191541,
firmado por Marinetti, Settimelli y Corral#?, se reafirma la idea de sincronia y
condensacién breve de actosen un corto tiempo de duracidén. Esto les permitia
experimentar libremente y no estar sujetos a un tiempo “real’, como suponia
representar el teatro realista. En vez de aquello, el Teatro Futurista no busco
emular la vida, ni imbuirse de solemnidad, sno que se volcé a la diversdad,
incluyendo una fusion de disciplinas.

“Mezcla de filme, acrobacia, cancién, danza, payasadasy la gama completa
de la estupidez, imbecilidad, tonteria y el absurdo...”143

“H Teatro Sintético Futurista se pretende,"atécnico-dinamico-simultaneo-
autonomo-alégico-irreal”.”144

La simultaneidad fue explorada en cuanto a improvisacién sobre el escenario,
concediendo valor a la intuicién, a lo sorpresivo, a lo revelador, al contrario del
teatro realista, que preparaba cuidadosamente su rutina a representar durante
meseso afos.

También Marinetti investigaba stuaciones paralelas donde hubieran varios
intérpretes al mismo tiempo en el escenario. Otras eran sblo una imagen, por
ejemplo: en la obra “No hay Perro”, la Gnica imagen era un perro cruzando el
escenario4s,

Esasicomo la libertad creativa de losfuturissasadelanté una variada gama de
recursosteatralesy cinematograficos, como losgagsts, parodias, burlas (recursos
de sorpresa), el flashback, lo irracional, lo absurdo, la abstraccion, la mezcla de
disciplinascomo “cine, circo, deporte, radio y los primerosdramasde objetos!.

140 Verdone, Op., Cit., p.,84.
141 Goldberg, Op., Cit.,, p., 26.

142 Verdone, Op.,Cit., p.,19. Aclaracion: Bruno Corra y Carlo Carra, son dospersonajesdistintosdel movimiento Futurista.

143 Goldberg, Op., Cit.,, p.,17.

144 Verdone, Op., Cit.,, p., 85.

145 Goldberg, Op., Cit., p.,28.

8 picc. Cambridge, traduccion literal, chiste. Recurso del “Teatro de la Sorpresa futurista”, Manifiesto de
1922. Verdone, Op., Cit., p.,89.

147 Verdone, Op., Cit., p.,93.
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Dramasde Objetos

Marinetti habia presentado una sintesis teatral lamada “Pies’, en donde solo
piernas, pies, dllas, dos sllones, un sof4& y una maquina de coser, eran
protagonistas en la escena, convirtiendo los cuerpos de los actores en objetos.
Sblo debian estar visblesa publico desde la cintura para abajo y tratar de darla
mayor expresividad posble a sus extremidades. Constaba de 7 escenas, sh
relacion narrativa entre ellas, donde se articulaban acciones entre extremidades
y objetos.

“Pies’, 1915, de Marinetti. Sintesis consstente en pies de interpretes y objetos. Dibujo a parir de imagen, de
Goldberg, Op., Cit, p., 26, 27.

Otra sintesis del mismo autor se llamoé “Estan
llegando”, y trataba de unas sllas que se
transforman en personajesprincipales.

“En una elegante habitacién iluminada por
una gran lAmpara como “arafia de luces’ un
mayordomo anunciaba “estan llegando”. En
ese momento, dos criados colocaban
rapidamente ocho sillasen herradura detrasde
un gdllon. B mayordomo atravesaba la

habitacién corriendo, mientras gritaba
“Estan Ilegando", salida de sllas, 1915, [ Brlccatlra kamekame" y Sa“’a
Marinetti. Imagen de Goldberg, Ibid.,
26.

Repetia esta curiosa accidon una segunda vez Luego los sirvientes redisponian
los muebles, apagaban las luces de la arafa, los decorados permanecian
débilmente iluminados“porla luzde la luna que entraba porlascontraventanas’.
Acto seguido, los criados asustados esperaban en un rincon a que las sllas se
retirasen por simismasde la habitacion.



Hubo también un manifiesto de “Teatro aéreo futurista”, en 1919, con el aviador
Fedele Azari, quien estim6 que esta era una manera de hacer llegar un mensaje
rapidamente a un gran numero de publico. Para ello, esparcié en el cielo el
nombre del manifiesto ya mencionado. En 1920 se escribié un guién para una
performance llamada “Un nacimiento”, se trataba acerca de dosaeroplanosque
hacian elamordetrasde una nube ydaban a luza cuatro paracaidistasts.

Teatro Abstracto

Los primeros en indagar sobre las “formas de teatro abstracto”14® fueron los
pintores futuristas, Gina, Corra, Balla y Depero. Investigaron juegosde luces sobre
el escenario, creando atmédsferas de abstraccion luminica y marionetas con
formas geométricas, de fuertescoloresy decorados moéviles, en la busqueda de
una composicion integral entre escenografia y entorno continuo!®, H objeto se
integraba al escenario segun una disposicion dinamica de lineas geométricas.
Este aspecto también serd tomado porla Escuela de Teatro de la Bauhaus.

“Fuegos Attificiales’, 1917. Performance
disefiado por Balla con musica de Sravinski. B
Unico actor era el decorado movil y la
iluminacion. Aunque la presentaciéon duraba 5
minutos, se habrian alcanzado a mostrar 49
escenarios diferentes. Esta se  habria
presentado para un programa de Balletsrusos
de Diaguilev, en el Teatro Costanzi de Roma.

Imagen de Goldberg, Op., Cit., p., 25.

148 Goldberg, Op., Cit., p., 25.
149 Ibid., Verdone, p., 85.
%0 Gold berg, Op., Cit., p.,24.
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Marionetaspara “Danzas
Plasticas’ (Balli Plastici) 1918,
de Fortunato Depero.
Solamente habian figuras
geométricasen el escenario,
con musca y juego de luces.
S presentaban digtintos
cuadroscomo “Lossalvajes’,
en ambientacionesde tipo
tropicalesy colorespuros,
caracteristica rupturista del
Futurismo. Museo di Arte
Moderma Contemporanea di
Trento e Roveret, Depero, dal
Futurismo alla Casa d’Arte,
Milano, © . Chana, , p., 90,
91.



Las innovaciones y puntos de vista de los futuristas ademas de influir
posteriormente al teatro Dad4, y Surrealista, también se dejaron sentiren lonesco,
Adamov, Artaud, Brecht, Pirandello't,etc. Hlo, sn contar sus innumerables
ramificaciones artisticas a otros paises, como Rusia, con Maiakovski, principal
exponente del Futurismo Ruso y los intercambios con otros movimientos, como la
Bauhaus.

2.1.3-Umberto Boccioniy el Objeto:
Herramientas para el Teatro de Objetos

La investigacion del objeto tiene especial importancia en el Futurismo, tanto es
asi, que consideramos pertinente rescatar algunos fragmentos de la teoria de
este artista. Aqui se desprenden lasdirectrices que lo llevaron a pensar el objeto,
sobre todo en lo que los futuristasllamaron “Trascendentalismo fisico y estados de
animo plasticos’152, aplicados en primera instancia a la pintura, sn embargo,
pensamos que trascendié estos medios, para ser herramienta artistica a nivel
general en la plastica, teatro y cine. Los siguientes enunciados podrian abrir una
reflexion en cuanto al sentido del objeto, en nuestro posterior enfoque del Teatro
de Objetos:

a)“...espreciso liberar al objeto de la relatividad de la semejanza. Esta es
la via que conduce a la sintesis que suma y combina todoslos elementos
de una obra de arte para formar el arquetipo...”

b)*Hay elementos emotivos dispersos que se pueden reunir en una
composicion plastica..., estos elementos sentimentales son connaturalesa
la forma de los objetos, mejor dicho, son los elementos plasticos mismos
de la realidad”.

c)“En los movimientos de la materia hay elementos de emotividad que
hacen converger las lineas de un drama plastico hacia determinada
catastrofe. Por lo tanto, la composicion de un estado de &nimo plastico no
se basa en lasdisposiciones de los gestos de las figuras o en la expresién
de los ojos, de los rostros, de las actitudes...sino que consiste en la
distribucion ritmica de las fuerzas de los objetos, dominadasy guiadas por
la propia energia del estado de animo para componerla emocion.”

151 Verdone, Ibid, p., 86.
152 Umberto Boccioni, Estética y Arte Futuristas, Barcelona, Ed. Acantilado, 14Ed. 2004, p., 147, 158,159, 161, 162,166.

“La obra de Umberto Boccioni, tanto creativa como tedrica, se fundamenta enla emocién”, la cual suscita
estadosde animo plasticos.
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d)“Lo que he intuido en estos estadosde animo es esta sintesis, esdecir, el
esfuerzo de darvida a unoselementos plasticosrenovadosen la corriente
de la emocién plastica...”

e)“Es preciso, pues, que las sensaciones naturales sugieran...estados de
color, de forma, de modo que las formas y colores expresen en si, sin
recurrir a la representacion formal de los objetos ni de sus partes, por eso
loscoloresy lasformashan de convertirse en conceptos arquitectonicos.”

f)*Esnecesario que losobjetos definan, a travésde la emocion el ritmo de
los signos, los volimenes, los planos, las gamas abstractas y concretas
gue serian para el ojo, lo que el sonido es para el oido”. Del mismo modo
gue las palabras en libertad de Marinetti o la musica de Pratella,
rompieron con la letania y lasnotasde la musica clasicas.”

g)“La realidad no es el objeto, sino la transfiguracién que éste sufre al
identificarse con el sujeto. Creaciony emocion son la misma cosa”.

Bronce, 115x 90x 40, 1912, Umberto Boccioni, mediante la idea de
smultaneidad, movimiento y ambiente, sintetizo en una escultura, el
concepto “Compenetracion Dindmica”, encontrando una sintess
(desflecé la forma y fusoné materia y entorno). Hoy es usual ver formas
dindmicas en objetos, ocupando la misma idea de velocidad vy
movimiento. Imagen de, Martin, Op., Cit., p., 49.



2.2-Influencias del Formalismo Ruso
con ShklovskKi

Es importante el aporte del Formalismo Ruso, en cuanto a su contacto
esencialmente con el Futurismo, y sobretodo con el Futurismo ruso incluso, para
comprenderlo que sucedié en términosde “extrafieza”, rareza e ilogicidad en el
teatro de las vanguardias. Influencié también a directores como Brecht, quien
adoptdé -a su modo- la nocion de “extrafiamiento” de Shklovski,'®® lo que
posteriormente se llamé “distanciamiento brechtiano, Verfremdungseffect (en
aleman)”1%4 hasta su aplicacion hoy en dia, en el arte en general y en el Teatro
de Objetos, en particular.

Pero veamos que promovian -a grandesrasgos los Formalistas Rusos, y en qué
consiste el efecto de Extrafiamiento, que consideramosesencialen la percepcién
delteatro que nosinteresa.

De modo muy general, el Formalismo se podria definir como una tendencia
critica, surgida en 1915, en MoscU, en torno al Circulo Linguistico liderado por
Jakobson, Tomashevski y Brik, que buscaba las formas y los modos en que se
percibia la construccion de una obra de arte como principio formal, masalla de
loscontenidos, aplicandolo principalmente a la literatural®s,

La idea era buscar lo especifico artistico, mediante la linguistica y la lectura de
la obra. Por ejemplo, la forma en que se pronuncian las palabras, el ritmo, los
valoresfonéticos, se percibieron como formasque dan sentido a la sintaxisde una
frase. En este aspecto, se puede apreciar un intercambio con el Futurismo, como
en el articulo, “Sobre el sonido de la lengua poética” de L Yakubinskil®¢; en
Marinetti, con el Manifiesto “La imaginacion sin hilosy laspalabrasen libertad”; en
lospoemas Dadas, y también en Kantor, quien expreso:

“H texto es autbnomo, los sonidos son autbnomos. Entonces, es la vieja historia,
descubierta en el periodo futurista y por los dadaistas. hay que despojar de

ataduras a los elementos del teatro, deben ser completamente extrafios entre
S|’”157_

153 Pavis, Dicc. del Teatro, Op.,Cit., p.,141. También llamada Distanciacién /Aclaraciéon: el nombre Shklovski, también se

encuentra escrito como Chklovski,.
5% pavis, Op..Cit., p.,156.
155 Umberto Eco, Tratado de Semibtica General, Ibid., p., 176.

1% comunicacién serie B, N&3, Formalismo y vanguardia Rusos, “H arte como Procedimiento”, Madrid, Ed. Alberto Corazon,

1973, p.,13.

187 Tadeuz Kantor, jQue revienten los artistas!, CuademosH Publico néll, Madrid, Centro de Documentacion Teatral del

Instituto Nacional de lasArtesEscénicasy de la Musica, periédico mensual de teatro, febrero, 1986, p., 34
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De este modo, el interés por el estudio de la “forma” del lenguaje poético se
amplié, a la atencién sobre lo que lleva al artista al proceso creativo, en la forma
de hacer o producir un producto cultural especifico, o “el cO6mo” un artista
elabora un nuevo lenguaje’®s. Debido a esto, surge el famoso ensayo de
Shklovski, “H Arte como Procedimiento”, editado en 1917159,

Este trata sobre como la percepcién habitual esinterrumpida, para dar paso a
una expresion artistica. Habitualmente, el entorno cotidiano no guarda ninguna
sorpresa, los acontecimientos y los objetos no revisten interés excepcional, sno
gue comunmente pasan desapercibidos.

Por ejemplo, en una calle donde se transita a diario, puede gque existan muchos
arboles pero uno no repara especfificamente en ellos. Sn embargo s alguien
decidiera cambiar esta dtuacién, bastaria con que s pintara uno
completamente de color rojo, e inmediatamente concitaria la atencion masva
de lospeatones.

Por lo tanto, la tesisde Shkovski dice:

“Para recobrar nuestra percepcion de la vida, para hacernos sentir las cosas,
para hacerde una piedra una piedra, existe lo que llamamos arte” 160,

“La finalidad del arte es proporcionar una sensacién del objeto como vision y
no como reconocimiento; el procedimiento del arte es el procedimiento de
singularizacion de los objetivos y el procedimiento que consiste en oscurecer la
forma, en aumentar la dificultad y la duracién de la percepcién. H acto de la
percepcion en arte es un fin en si mismo y debe ser prolongado; el arte es un
medio para sentir la transformacion del objeto, lo que ya esta transformado no
importa al arte.”161

Con esta actitud hemosconseguido llamarla atencién sobre el arbol, lo hemos
singularizado, extrafiado, la gente lo ha visto sin mediar una intencién sobre él, no
para reconocerlo como otro arbol igual, sho para percibirlo como una nueva
vison de arbol. Esto lleva a que la percepcion se prolongue sobre €l, que suscite
procesos de acomodo intelectual, de busqueda de sentido, de pensamiento,
habrd quieneslo encuentren interesante, otros indignante, otros desconcertante,
pero algo habra ocurrido.

De todasmaneras, esto ya lo hizo Chagall, el primer happening, segun Kantor:

“H 1 de Mayo de 1918, cuando era comisario del departamento de pintura en
el Ministerio de Cultura, mandd a pintar de rojo todos los arboles. Ba muy
hermoso...”162
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158 Comunicacién serie B, N&3, Op., Cit.,p.,14.
¥ ec0, 0p.Cit., p., 178.
160 :
Eco, Ibid.
181 comunicacién serie B, N&3, Op.,Cit., p.,96.
182 adeuz Kantor, jQue revienten losartistas!, Op.,Cit., p.,30.



Porlo que podriamosllevar estaspercepcionesal terreno del arte en generaly
decirque éste, inventa formaspara llamarla atencion.

Muchos artistas trabajan interviniendo espacios publicos

“Dados de azar’, sobre una barrera costera. Jos¢ Fernandez Rios, artista espafiol,
que realiza intervenciones publicas de forma clandestina. Cuando cae la noche,
aborda digtintos hitos urbanos (de gran tamafio), con el fin de hacer una
emboscada a la estricta organizacién citadina. Losresultadossiempre aparecen de

forma sorpresiva a la mafiana sguiente. Rev. de Arte y Arquitectura Monografias,
Objetos, p., 294.

Esasicomo el Formalismo estableci6:

“Los hechos artisticos testimonian que la diferencia especifica del arte no se

expresa en los elementos que constituyen la obra, sino en la utilizacion particular
gue se hace de ellos.”163

163 comunicacién serie B, N&3, Op.,Cit., p.,20.
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Dentro de losrecursosde losque se vale el arte, para interrumpir la percepcion
automatica de la cotidianidad segun Shklovski 164, estarian:

“Esto no esuna pipa”, René Magritte, “La
traicion de la imagenes’, 1948. La
extrafieza radica en contraponer la
imagen de la representacion a la
evidencia del objeto que pretende
emular. Se crea un distanciamiento de la
imagen. Miguel Morey, ‘Los Movimientos
de la mirada’, rev. Internacional de Arte,
LApiz, nél05, afio Xll, Espafia, 1994, p., 15.

“Soft Toilet”, 1966, Claes Oldenburg,
Vinilo relleno con fibra de Ceiba y
pintado con liquitex y madera.
132,08 x 81,28 x 76,2 cm. N.Y.,
Collection of Whithey Museum of
American Art. TOsterwold, Op., Cit.,
p.,199.

0

%% Eco, Ibid, p.,178.
185 1hid.

Los Procedimientos de extrafiamiento de los
objetos (efecto Extrafiamiento o distanciamiento
asociado al teatro de Brecht)” que devuelven a la
imagen poética su novedad, imprevisbilidad, su
distancia con la percepcibn comun”165  por
ejemplo: situar un objeto o una frase en un lugar
no acostumbrado, sacandolo de susasociaciones
habituales: Magritte, Kafka, lonesco, Neruda, etc.
Con Brecht, el personaje se pudo salirde su papel,
para hablaralpublico.

La complicacion de la forma, con la cual se logra
aumentar la dificultad de recepcion y prolongar
su duracidn, por ejemplo: el agigantamiento de
un objeto comun, elcambio de materialidad, etc.



Deslizamiento o desvio semantico
Consste en dar un nuevo nombre a un objeto, o

usarlo para un nuevo
metonimias, alegorias, etc.

Todos estos recursos fueron usados y ampliados con los movimientos Dada y

Surrealista.

fin,

utilizar

metaforas,

“The dancing clown”, Jonathan
Borofsky, 1982-1983, Paula Cooper
Gallery, Nueva York, EEUU. Imagen
de art., Michel Chalillou, ‘Asalto a los
Espiritus, rev. Puck, né&, H Titere y las
Otras Artes, Ed. Inst. Internacional de
la  Marionnette / Centro de
Documentacion de Titeresde Bilbao,
p., 48. Desvio seméantico, llevado a
una imagen: Un payaso por una
bailarina.
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2.3-Procedimientosdel Dada

H Dada es un movimiento de tipo nihilista surgido en Zurich, en 1916, en el
contexto intelectual y bohemio del Café Voltaire. Encuentra sentido como
respuesta a la irracionalidad de la Primera Guerra Mundial, surgiendo como
reaccion radical a lasdicotomiasde una sociedad burguesa.

“H dadaismo sacdé sus conclusiones respecto a la locura de una fe
incuestionable en el progreso, y procedid a celebrar el triunfo de lo absurdo” 165,

“No era un estilo, ni un programa filoséfico o estético: fue una serie de actos
individuales an&rquicos, para responder a un mundo colectivo y terrorista, “una
explosion de alegria porla vida y de furia””167,

Portanto, buscaron formasde desafiarelorden establecido en el arte.

“Arremeten contra los fundamentos mismos del pensamiento, poniendo en
duda el lenguaje, la coherencia, el principio de identidad, asicomo los soportesy
loscanalesdel arte” 168,

Para ello, ocuparon todaslas provocacionesde la performance, al igual que los
futuristas pero, a diferencia de ellos, no se movieron por un ideal. Esto se confirma
con el nombre con que se autodenominaron: Dad&, que seglun TristAn Tzara,
significaba nadales.

Dentro de sus integrantes destacan Hugo Ball, Richard Huelsenbeck, Tristan
Tzara, Jean Arp, Marcel Janco, Marcel Duchamp -que luego también seri
surrealista- y otros.

En ellos se da toda la gama del absurdo, la vehemencia blasfema e
iconoclasta y la imposbilidad de dar cuerpo a una teoria que los delimite. Un
ejemplo es “La ironia con la imagineria que la civilizacién habia avalado hasta
entonces, en la Mona Lisa”, de Duchamp, que segun él “mejord” al afiadir un
bigote con un titulo obsceno: “LH.O.0.Q (“Hle a chaud au cul’, en espafiol “ella
tiene elculo caliente”)70,
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166 Ruhrberg, Schneckenburger, Ricke, Honnef, Arte del siglo XX, Volimen |, Madrid, © 2005, Taschen, p.,119.
167 Ruhrberg, Schneckenburger, Ricke, Honnef, Ibid. La Ultima frase esde Max Emnst.

168 Patrick Waldberg, Dada la funcion del rechazo, H Surrealismo la bisqueda del punto supremo, México, Ed. Fondo de

Cultura Econémica, México, 2004.
189 \waldberg, Ibid., p.,16.
1o Ruhrberg, Schneckenburger, Ficke, Honnef, Op.,Cit.,p.,128.



Debido a estas razones, las siguientes citas
muestran la importancia de lo improvisado, lo
espontaneo, lo irracional, lo primitivo, como
nuevas blsquedas de expresdon no sometidas a
lineamientos establecidos como ideales o
correctos, que tendieran a la perfeccién.

“H artista nuevo protesta: ya no pinta
(produccién simbdlica e ilusionista), sino que crea
directamente en piedra, madera, hierro, estafio,
bloqgues de organismos mdviles a los que el
limpido viento de las sensaciones inmediatas
puede hacerdarvueltasen todoslos sentidos’171.

“Nosotros rechazdbamos todo lo que fuera
copia o descripcién, para dejar que lo elemental
y lo espontdneo actuaran en plena libertad”172

Reproduccion de LH.0.0.0, 1919, De estas formas, en un principio antiartisticas,

Marcel Duchamp. Ready-made heredamossu actitud revolucionaria en el arte, la
modificado,  lapiz sobre una improvisacién, las contradicciones y una serie de
reproduccion de la Gioconda, dimi t |l sti d t d

tomada de una caja de maleta, proce Imlen 0s plasticos .pro ucto €
19,7 x 12,4. Mink, Op., Cit., p., 65. exploraciones, que en la actualidad pertenecen

alrepertorio clasico delarte como:

Desarticulacibn de la sdgntaxis, reemplazo de palabras por gritos,
sonidos, exclamaciones!’s,

B poderdelinconsciente y el suefio como fuentesde una nueva realidad
para inspirar al arte, con el automatismol74.

B azar controlado (reunibn de objetos dispares, mezclas de formas
organicasy geométricas).

Mezcla de objetos encontrados, restos, desechos (en vez de materiales
nobles).

Experimentacion con el fotomontaje, intercalando imédgenesy texto con
mensajesdirectos.

Colage.

Descontextualizacién de objetos.

1 be Micheli, Op. Cit., p.,261.

17z Waldberg, Op., Cit,, p. 24. Comentario de Arp.

3 \waldberg, Ibid., p.,16.

174 Ruhrberg, Schneckenburger, Ficke, Honnef, Op., Cit., p., 122.



Influenciastanto para Dadaistas como Surrealistas

Max Ernst, pintor que participé de lasveladas Dadéas, también influencié a los
surrealistas con su pintura metafisica, en donde los objetos eran sustraidos de su
entorno cotidiano, para establecer nuevas relaciones de extrafieza en un

contexto diferente.

Max Ermnst, “Mujer, viejo y flor", 96,5 x 130,2 cm.
H mundo de losmuseos,tomo IV, Ed. Codex, SA, ©
1967, p.,66.

Otro referente tanto dada como surrealista
fue la identificacion con la bufonada de la
obra “Ub0 Rey”(1898), de Alfred Jarry y en su
actitud general, que relacionaba la poesia
con la provocacion, y lo literal con lo
metaforico.

Un acto insblito de Alfred Jarry guedara
registrado, para dejar claro losantecedentes
de los sucesvos performances de las
corrientes neodadaistas de los afios 45 en
adelante, cuando se mezclan vida y arte,
actitud y objeto artistico.

“Destrozando de un disparo de revélver el gran espejo del napolitano, para
después acercarse a una sefiora que deseaba conocery decirle: ‘sefiora, ahora
podemos hablar: se ha roto el hielo.””17
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2.4-Los Objetos en el Surrealismo

B movimiento Surrealista surge en 1924, con el primer manifiestol’s,
encabezado por André Breton, Paul Huard y Pierre Reverdy. Su origen se remite a
losintercambiosy relacionescon el movimiento Dad4&.

Breton da la siguiente definicion de Surrealismo:

“Automatismo Psiquico puro, por el cual uno se propone expresar, sea
verbalmente, sea por escrito o cualquier otra manera, el funcionamiento real del
pensamiento. Dictado del pensamiento en ausencia de todo control ejercido por
la razdén, al margen de toda preocupacion estética o moral.”177

Aplicaran la escritura automatica, con la idea de aniquilar el control de la
razon, del discurso, y darcabida al yo profundo, rescatando el mundo interior del
suefio y eldictado delinconsciente como revelacion e inspiracién.

Losprocedimientos que utilizaron fueron: el azar, como una forma de dejar en
libertad, una fuerza interior que guiara la mano del artista; y el extrafiamiento,
como mecanismo tendiente a provocar en el espectador un sentimiento de
rareza, producto de la busgueda de una realidad paralela a la racional, que
siguiera un modelo interior dictado porelsubconsciente.

Técnicas

o B frottage (frotar una superficie y “leer’” la imagen resultante), o
también leer manchas, sistemasasociadosal concepto de “pintura
automatica”1s.

Escritura automatica.

Colage.

Ensamblaje.

Calcomania.

Asociacionesde imagenesy objetossin preocupaciones estéticaso
morales.

o Objetosencontrados.

O O O O0Oo

176 Waldberg, Op., Cit., p.,63.
1 Waldberg, Op., Cit., p.,64.
178 Thomas, Op., Cit., p.,193.
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H objeto surrealista

Bl objeto surrealista aparecera imreconocible,y se caracterizar por ser:
“Inesperado, ininteligible, inidentificable, inexplicable”1’®, respondiendo asi a lo
gue los surrealistas nombraron como: “objeto de funcionamiento simbdlico”
(nominacion de Dali)2o,

“Mujerde busto retrospectivo”, Dali. Objeto de
funcionamiento smboélico,1970 (original 1933), con pan,
tintero y lospersonajesdel Angelusde Millet, 54 x35cm,
coleccion particular. Robert Descarnes, Dali; La obra y el
hombre, Ed. Tusquets, SA., 1984, Espafia.

Estosobjetosrespondian a una nueva concepcion:

“Ban como la materializacion de objetos sofiados, cuyo oscuro sentido parecia
cargado de premoniciones y presagios. Emanaban una singular fascinacion, en
tanto similar a ciertos objetos sin edad encontrados de manera misteriosa y de los
cualesno se conocen ya la funcion ni el uso.”18!

96

19 Lispuelles Romero, H Desorden Necesario, Flosofia del Objeto Surrealista, Murcia, Ed. Cendeac, Ad Hoc, Serie
Ensayo 7, 2005, p.,18.

180 Puelles, Op., Cit., p., 49.

181 Waldberg, Op., Cit,, p.,76.



Los recursos de extrafiamiento irian desde la eleccion a la fabricacion. Los
surrealistas se negaron a toda explicacion, otorgando a la obra una duracion y
vigencia que la exili6 de la teorizacion, para evitar reducirla a cualquier tipologia
reconocible, donde se hizo imposble decir, “cOmo es aquello que no podemos
decirqué es’182,

Losobjetos, de este modo, son muy importantes para Breton, ya que “ni sirven
ni significan, pero sirven y significan” 183,

Bemplosde estasideas, no solo se encuentran en la obra de Dali, sho en las
mufiecas de Bellmer, los dibujos creados con el nombre de “cadaver exquisto”,
las fotos de Paul Nougé, Man Ray, losobjetos de Maurice Henry, de Giacometti,

etc.

“Cadaverexquisto”, M. Morise, “Violon d’lngres’, Man Ray,
M. Ray, Y. Tanguy, J. Miro, 1924. 1000 Nudes, Uwe Scheid
1927.Cada artista dibujaba una Collection, ©1994, Benedikt
parte, sn saber como resultaria Taschen Verlag GmgH, p., 670.
el dibujo final. Puelles, Op., Cit.,

p., 42.

Los objetos surrealistas seran de especial importancia para nosotros, ya que en
ellos se suscita un proceso de simbolizacién particular para cada espectador: se
hacen indescifrables y por tanto sugerentes en distintos aspectos, y de forma
singular para cada individuo.

Se trata de alterar la mirada y, en algunos casos, no intervenir al objeto, como
en losready-madesde Duchamp.

Algunos integrantes del movimiento francés parodiaron la maquina, la
inutilizaron, otorgandoles una nueva funcion “la de obstaculizar o averiar el curso

182 Puelles,Op., Cit., p., 25.
8 op., Cit., p., 29.
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comun por el cual el mundo se resuelve en utilidad”!®, como es el caso de
Picabia y Duchamp. A propdésito, Juan Antonio Ramirez, comenta sobre el ready-
made “Trébuchet”:

“Esuna percha clavada en el suelo, una verdadera maquina para tropezar”18s

“Trampa”, 1917, Trébuchet, Ready-made, Duchamp: perchero de maderay
metal, fjado al suelo, 11,7 x100 cm. Mink, Op., Cit., p., 51.

Segun Luis Puelles Romero, los objetos s6lo se harian ver cuando se han
inutilizado. En ese momento “se evidencian como cosas’'18, saltan a los sentidos
Como una nueva presencia autbnoma.

Alrespecto, agregamoslo que Paul Nougé dijo:

“No es suficiente crear un objeto, no le basta ser para que se vea. Es necesario
mostrarlo, es decir, por algun artificio, excitar en el espectador el deseo, la
necesidad de ver”.187

184 Puelles, Op., Cit., p.,86.

8 1hid. Puelles, cita a Juan Antonio Ramirez, Duchamp. Hamory la muerte, incluso Sruela, Madrid, 1994, p.,43.
186 Puelles, Op.,Cit., p., 87.

187 Op.,Cit., p., 88. P.Nougé. QuelquesBribes, Didier Devillez Ed.,Bruxelles, 1995, p.,64.
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En este aspecto, distintos recursos de extraflamiento se usaron en los objetos
surrealistascomo:

-Objetos envueltos (ocultamiento del objeto)

Maurice Henry, Homenaje a Paganini, 1936-68. Puelles, Op., Cit., p.,88.

-Objetosinvisibles (presencia-ausencia)
Hacerimaginaral objeto mediante su ausencia

“Abrigo colgado en elvacio”, 1929-30, Paul Nougé.
Dibujo a partirde Imagen, Puelles, Op., Cit., p., 89.
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-Objetosaislados (separacion del contexto comun)

Las partes del cuerpo aidadas fueron un recurso solicitado por el surrealismo.
Esto se congtituiria en “un hibrido entre ser sujeto y ser objeto ¢esuna mano o un
objeto?, ¢una cabeza apartada del cuerpo? ¢y un cuerpo apartado de una
cabeza?"188

“Mano aprisonada”, Alberto Giacometti
madera y metal, 1932, Diario del
Surrealismo, ©1981, Edition d’Art Albert

Sira SA. Genéve.

-Objetoscolages!®d (heterogéneo, imprevisto)
“Son construcciones equiparables al dispositivo del colage: los objetos
surrealistas son objetosde objetos, objetos hechosde objetos’19.

“La mesa surrealista”, Alberto Giacometti, 1933, bronce 143 x 103
X 42 cm, Musée nacional d’art modeme, Paris. Imagen de
Surrealismo, Barcelona, Ed. Espafiola Poligrafa S A. © 1996.

¥ op..cit., p.,92.
% 18 cnica gque s le atribuye a Picasso y Braque, y que luego tomara el surrealismo. Thomas, Op., Cit., p., 58.
190 Puelles, Op.,Cit., p.,94.
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-Objetoscambiados en su materialidad y forma

“Armario antropomoérfico”, Dali, 1936, 6leo sobre
madera 25,4 x 44,2. Deschames, Op., Cit.

“Venusde Milo con cajones’, Dali, 1936. Yeso, original 98 x 32,5 x34 (foto
Reproduccién). Descharnes, Op., Cit.
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Dentro de losobjetoscambiadosde materialidad y forma por Dali, esta el rostro
de Mae West, transformado en sala de estary que, posteriormente, seria realizado
en teatro, porelarquitecto Oscar Tusguets, en colaboraciéon con Dali.

lzquierda: “Rostro de Mae West utilizable como apartamento”, Dali, 1934-35. Gouche sobre papel de periédico, 31 x 17
cm., The Art Institute of Chicago. Derecha superior: foto de Mae West. Descharnes, Op., Cit.
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Escenografia realizada para el Teatro Museo de Fgurascon el arquitecto Oscar Tusquetsen colaboraciéon con Dali. sf.
Imdgenesde Ram6n Gémezde la Sema, Dali, Espafia, Ed. Espasa-Galpe, SA, 1985.
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-Objetos ready-mades, son objetossingulares, perturbadores precisamente por su
“uni-objetualidad”. H Botellero de Duchamp esuna pieza que -al ser sustraida de
su antiguo orden- se transformaria segun Luis Puelles Romero, en una pieza
apartada de un rompecabezas, donde aparece como perdida y enajenada.
Con ella, el puzzle esta completo. Sn ella, se revela la arbitrariedad.

“Duchamp es un ladron de piezas de puzzle con el que se compone la vieja
realidad. Duchamp genera presencias, pero no menosproduce huecos, pérdidas,
consigue que la realidad pierda el orden de sus piezas” 191,

“Escurridorde botellas’,1914 / 1964, ready
-made, Marcel Duchamp. Imagen de
Mink, Op., Cit., p., 52.

En esta descontextualizacién se juega el Colage que, segun Max Enst, es la
conquista de lo irracional92,

En vez de copiar la realidad, se ha producido la presentacion del objeto
incluyéndolo en la obra. Este puede seruna parte o todo el objeto, eliminando la
distancia entre lo que esy lo que parece.

La elecciéon es un acto creador que instaura un nuevo orden; el objeto es un
objeto cualquiera, hasta elmomento de su eleccién. H artista sera un infiltrado en
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191Ibid.,comentario de Puelles, p., 94

102 Puelles, Op.,Cit., p.,96.



el mundo de lasideasy se encargara de distorsonar un orden preestablecido,
colocando objetosextrafiose irracionales, para provocara la imaginacién.

A esta idea, NoelLapoujade, agrega:

“Imaginar implica diversas formas de ir mas alld de (transgredir) un registro
pasivo, fiel de lo dado. Imaginar significa no conformarse con reflejar lo dado,
admitirlo, sino que es una actividad que niega, rechaza, toma distancia ante lo
gue se le ofrece para “proponer” una construccién propia sobre aquello que se
trate. La imaginacidén construye, propone, sobre la negacion y la transgresion que
son -por asidecir- losdinamosde su actividad.”19

Y agregamosa esto la idea de Breton alrespecto:

“Tan solo la imaginacion me permite llegar a saberlo que puede llegar
a ser’1o4,

193 Op.Cit., citado porPuelles, p.,103. M. Noel Lapoujade, “Flosofia de la imaginacion”, tr. De Carmen Valcarce,
Sglo XXI, México, 1998, p.106.
104 Puelles, Op.,Cit,, p.,104. A. Breton, Manifiesto del surrealismo, Op., Cit., p.,19.
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2.5-LlasDanzasde la Bauhaus

La Bauhaus fue una escuela alemana fundada en 1919, como Academia
Alemana de las Bellas Artes, bajo la direccion de Walter Gropius. De orientacién
constructivista, se enfoc6 hacia la union entre arte e industria. Se constituia por
distintos talleres, entre los cuales se encontraba un taller teatral. Una vez que
estuvo bajo la direccion de Oskar Schlemmer, el taller de teatro investigo al actor
y alespacio, en una serie de danzasy abstracciones. Estasson lasfamosasdanzas
de los gestos, con colores primarios y movimientos mecanicos e incluso, estas
sintesis, se vieron en gestos cotidianos como estornudos agudos, o risas fuertes.
Sempre en una forma de presentacion aisada, con un ritmo que lasdestacaba.

B espacio se propuso como busqgueda de sensaciones, donde se

interceptaban planosy lineas geométricas con volimenesy movimiento de los
actores.

Danza en el espacio (delineacion del espacio con figuras), fotografia de
exposicion multiple de Lux Feninger, demostraciéon del teatro de la
Bauhaus1927. Goldberg, Op., Cit., p., 105.

En 1923 se presenté el “Ballet Triddico”, que era una combinacion entre
pantomima, musica, danza y vestuario. Los bailarines estaban vestidos como
mufiecosy la presentacion se dividia en tresdanzasy trespartes.19

En este contexto se dieron las: “danza matemética”, “danza de los espacios’,
“danza de los gestos” danza de lastablillas’,"danzas de los cristales”, “danza de
formas’, “danza de metales’, “danzas de aros’, donde se experimentaba la

materia, la plastica y el actor era transformado en una especie de marioneta-
objeto.
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“Danza de losGestos’, 1927. Droste, Op ., Cit., p., 159.

“Danza de la Forma”,1927. Ibid., p., 159.

“Danza de metales’, 1929. Goldberg, Op., Cit., p.,119.
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2.6-Actitud en las Artesde Accidn

De la influencia del movimiento Dada, susacciones, su maxima “arte esvida” y
del “automatismo psiquico” del surrealismo, derivaran mas tarde otros
planteamientos artisticos, no necesariamente de manera directa, que incluiran a
la realidad como parte del arte!%. Se desarrollard entoncesel arte de accion, con
movimientos como la Pintura Abstracta y su méas destacado representante,
Jackson Pollock, quien utilizd una forma de pintar llamada “Action Painting”
(Pintura de accién).

Action Painting

Jackson Pollock, a través del Action Painting precipitaba una accién sobre el
lienzo sin determinacion previa, plasmando en un tiempo determinado coloresy
tramas dindmicas que quedarian como testimonio de la actitud del artista y del
instante en que ejercia la accién.

“la obra es un material expresivo del estado psiquico del artista durante el
proceso pictérico, en que la fuerza de expresion se desencadena con absoluta
claridad” .1%7

Number 17A, 1948, Oleo sobre tela, 86,5 x
112 cm. Imagen de Kirk Vamedoe with
Pepe Karmel, Jackson Pollock, The
Museum of Modern Art, New York, 1998-
1999.
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Pintura en vidrio. Vamedoe with Karmel, Op., Cit., p., 112.

Esta forma de pintar es smplemente un medio para crear una obra
espontanea, donde lo que vale esla expresién, en vez de la ilustracion. Lo que
importara serd la accion mas que el producto terminado del cuadro resultante, y
en ella se descartard cualquier proceso critico al respecto, tanto para el
espectadorcomo para elcreador.1%

Movimiento Neodadaista

B movimiento neodadaista toma de esta expresion, “la liberacion del gesto
subjetivo”1? y tiene en Allan Kaprow y Claes Oldenburg, artistasnorteamericanos,
a susmasconspicuosrepresentantes. Al contrario del action painting, la idea era
activar el pensamiento y la imaginacion sobre la accion presentada. Allan
Kaprow esel primero que menciona el concepto “Happening” para referirse a las
acciones neodadaistas en su teoria, como manifestacion de caracter
trascendental. H “Happening” nace en los afios ‘50 y constituye una forma

%8 Marchan Rz Op.Cit., p.,195.
199 Thomas, Op.,Cit., p.,16.
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artistica de accion, con antecedentes en el movimiento neorrealista. Su objetivo
era captarla vida en una accién artistica, concediendo a loshechosde la

vida cotidiana la importancia de convertirse en materia prima para el arte. Allan
Kaprow da la siguiente definicion:

“La frontera entre la vida y el happening deberia ser fluida e indeterminada” 200,

Se elimina entoncesla distancia entre el artista y el publico, esdecir, no habria
publico ni actores, todo podria serintercambiable. Se manifiesta como expresion
interdisciplinaria, en cuanto caben todos los medios. plastica, cine, pintura,
poesia, teatro, muasica, politica, erotismo, etc.

Allan Kaprow. Yard. 1961. Varnedoe Claes Oldenburg, como escultura viviente, sobre

With Karmel, Op., Cit. un pedestal ubicado en las cercanias de
Grosvenor Sguare, Londres. Osterwold, Op., Cit.,
p., 193.

En 1962, se unieron el movimiento happening y el movimiento Huxus,
este ultimo, incluye una forma musical de arte de accion, con George
Maciunas®ly Joseph Beuyscomo importantesreferentes.

2 6p.Cit., p.,112.
201Organizadore idedlogo del movimiento Huxus, desde 1961.La idea es produciraccionessmplesy emplear
material de modo improvisado, porejemplo: sentarse en una mesa y beberuna cerveza. No se buscaba lo

estético sno lo social, eliminando paulatinamente lasbellasarnes. Se podria decirque es una forma de antiarte.
Marchéan Rz, Op.,Cit., p., 205, 206.
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Distintosnombresde arte acciéon

Segun las egpecificidades del arte accion, encontramos diferentes
denominacionescomo:

Pop-happening, con Oldenburg o Dine como principales exponentes,
guienes transformaron a los objetos en importantes protagonistas de la
accion.

Hemento participante en el Performance
“Blcurso de la navaja”, Venecia 1985. Claes
Oldenburg y Coose van Bruggen. Imagen
de Ramén Almela, Antolégica de
Oldenburg, rev. Internacional de Arte, LApiz,
nél21, afio XV, Espafa, p., 29.

Accionismo vienés, basado en la liberacion sexual, instintiva de losimpulsos
subconscientes y de la represéon de la agresvidad. Expresones que se
manifestaron pormedio de happeningseréticos, y accionesshock.

Ginter Brus, Accion Ana, 1964, ©Piedad
Solans, Accionismo Vienes, Coleccion Arte
Hoy, Ed., Nerea, S A, 2000.
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Body art, abarca un amplio espectro de manifestaciones, que pueden ir
desde el arte del comportamiento (Behaviour art), al arte delcuerpo (Body
art), donde la frontera es sutil. B primero explora el uso de objetos para
inventar nuevas manipulaciones, mientrasque en el segundo, el cuerpo s
convierte en el medio artistico. En losdoscasos, losobjetosno interesan por
ellos mismos, sho como la transformacion que sufren a través de la
manipulacion, por esto se lesconsidera una forma de arte accion llamada,
“conceptual performance”202,

Levi Van Veluw
Imagen de www .static.twoday.net

Arte procesual, da importancia al proceso que desencadena el hecho
artistico, atendiendo a las condicionantes de la realidad, por lo tanto,
declina el énfasisque tendria en otroscasosla improvisacion.203

Estosson ejemplosde la importancia conferida al estudio del comportamiento,
consderado determinante para realizar cada accidén artistica. Aqui podriamos
encontrar limites sutiles a primera vista, pero que finalmente ayudan a develar la
complejidad de la comunicacidn, sus constituyentes y la utilizacién de objetos
centrados en distintos puntos de vista. Esto es importante, ya que los productos
culturales que resulten de ello, conducen a operaciones artisticas diversas y los
matices que devienen de estas manipulaciones, entregan rigueza expresva,
como lo hizo Tadeusz Kantor, artissta que veremos mas adelante, y que toma el
happening aplicandolo a su ideologia, al comportamiento del actor, a la puesta
enescenay ala manipulacion de losobjetos.

22 Marchan Rz, Op..Cit., p.,235.
203 Thomas, Op., Cit., p., 29.
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2.7-Tratamientos del Objeto en el Pop Art

“H ‘Pop art’ esuno de los fendmenos artisticos y sociolégicos que mejor Refleja
en su lenguaje e ideologia, la situacidén del capitalismo tardio” 204,

B pop ar, transforma en objeto artistico a losobjetosde consumo masvo, que
han sido elevados a categoria de iconos de la cultura de masas, junto a los
procesosproductivosde la industrializacion del sistema capitalista. Esto le confiere
un caractersociolégico.

En la cadena de produccion del objeto interviene: la seriacibn masva, la
imagen popular y los mass-medias?5, que participan de la distribucién del
producto.

Se da en losafios'50-'60, especialmente en Gran Bretafia y Estados Unidos.
Lo masbanal tiene cabida como motivo inspirador, y se aprecia en la utilizacion
de marcascomo Coca-Colay Campbell's(fetichesde Andy Warhol), La barra de
labiosde Oldemburg, etc.

Segun Marchan Hz, el pop art tendria
directos precedentes en obras de futuristas
como Boccioni, Severino y Carra; también en el
Dadaismo, con Marcel Duchamp y sus ready-
mades, en Picabia, en Shwitters y en el
Surrealismo. Mas cercanos incluso, estarian el
action painting pero, a diferencia de éste, el
pop, no aplicaria la subjetividad de estados
emotivos, interiores y autoexpresivos sno, mas
bien, una objetividad e impersonalidad en la
creacion. B énfasis estaria en objetosy habitos
contemporaneos, parodiados, y simbolizados,
hasta la categoria de mito. Con ello, la
importancia radica mayormente en la creacion
de smbolos, m&s que en el objeto producido,
valiéndose de procedimientos homdlogos a los
ocupadosporlosmassmedias.
“Green Coca-Cola Bottles’, 1962, Botellas
de Coca-Cola verdes, Andy Warhol. Oleo

sobre tela, 208,9 x 144,8 cm. Osterwold,
Op., Cit., p., 31.

24 Marchan Rz, Op.Cit., p.,31.
25 Mass medias: mediosde comunicacién de masas, Cambridge Klett, Dicc. Ingles-espafiol.
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Campbel’'sSoup Cans, 1962, Andy Warhol. Lata de
sopa, Campbell's, pollo con arroz, y judias con
tocino. Pintura acrilica sobre lienzo. Osterwold, Op.,
Cit..n..171.

Dentro del Pop mencionaremos algunas corrientes y distintos tratamientos del
objeto:

Pop y nueva abstraccion: pintura abstracta, minimalista, con uso de
“técnicasfrias’- cool,en cuanto a superficiespulcrasy lisas?,

“Road Series’ nél3, 1965, Allan d’Arcangelo
Serie de callesné13, 6leo sobre lienzo,

200 x 253, Colonia Museum Ludwing.
Osterwold, Op., Cit,, p., 102.

26 Marchan Fz, Op.Cit., p., 35.
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Pop y nueva figuracion: importancia de lo figurativo como elemento
comunicacional.

“Perfect Match”, La pareja perfecta, 1966-1967, Allen Jones, 6leo sobre
lienzo, 280 x 93 cm., Colonia Museum. Osterwold, Op., Cit., p.,76.
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Dadé&-pop:identificacién con elneodadaismo, combinaciéon de elementos
“assemblage” (objetosdispares: ropas, fotos, palabrasimpresas, etc.).

“Repository”, Fuente de recursos, 1961, George Brecht,
Assemblage, armario con pelota de tenis, reloj, etc.
Osterwold,Op., Cit., p., 89.

Otrastécnicasy conceptos empleadosindistintamente:

Ready-made27, object trouvés, fotomontajes, cartel, serigrafia, objeto en serie,
reproduccion industrial, dibujo nitido, grandes dimensones?, acumulacion por
cantidad de objetos, mezcla de materiales, parodia, comics, exploracién de la
semiodtica connotativa (lostemassocialesse transforman en simbolos).
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275 sentido del ready made fue distinto al que le dio Duchamp, ya que éste nunca lo concibi6 como objeto

estético. Marchan Rz Op., Cit.,, p., 36.
28 |3 idea de trabajargrandesdimensonesera impactaralespectador. Marchéan Fz, Op.,Cit., p.,37.



“Win a New House for Christmas (Contest),
Gane una casa para Navidad (concurso),
1964, James Rosenquist, 6leo sobre tela, 148 x
148 cm. Osterwold, Op.,Cit., p., 27.

Barra de labios, ascendiendo sobre cadenasde

oruga, 1974 (reconstruccion del original de 1969),
acero, aluminio y madera, pintada con esmalte.
ClaesOldenburg. Imagen de Almela, Antolégica
de Oldemburg, rev. Internacional de Arte, Lapiz,

Op., Cit., p., 27.

Fnalmente, podriamosdecir que en el pop art muchasvecesla obra toma la
apariencia del objeto, y el objeto la de la obra. Entonces, entre objeto real y
objeto representativo, no habria diferencia, segun JJohns, por lo que nos
encontrariamosante la “crisisde la identidad” 209, Basta que medie una intencién
creadora del artista -0 del espectador- para transformar un objeto ordinario en
obra artistica?10,

29 Marchan Fz Op., Cit., p.,38. Término de J. Johns.
210 ,, .
Ibid.
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2.8-Artistas Fundamentales

2.8.1-las Mil Lecturasde los Ready-Made de
Marcel Duchamp

La idea que cruza eltrabajo de Marcel Duchamp (1887-1968)%!1 esla novedad,
la importancia de lo imaginario, romper esquemas prefijados de esatismo
estético, poner en jaque practicas que establecian una tradicion artistica y se
ajustaban a una formula lograda. Con sus ready-mades, objetos ya hechos,
Duchamp logra provocar, desconcertar, desestetizar, caracteristica fundamental
de una “actividad que serd antiartistica” 22,

Ya mencionamos, con lossurrealistas, que elready-made esun objeto sustraido
de su contexto ordinario y, por esta razon, el objeto adquiere una condicién
insblita.

Por otro lado, Duchamp va contra todo lo que élllamo “retinismo” en el arte213,
esdecir,desvinculareltrabajo artistico de la estética de lo visualy de la forma.

S concentra, por tanto, en abrir un espacio conceptual para encontrar la
metafora y lo imaginario.

De esta manera, el objeto elegido, no es fabricado por el artista, es un
producto industrial 0 artesanal que no varia su consstencia una vezescogido, sino
gue masbien, pierde su “destinacion de uso”?4 y pasa de ser objeto utilitario a
objeto de contemplacion. Porlo tanto, media una transformacién.

Ahora bien, lo curioso es que el acto de elegir el ready-made, estd mediado
poruna indiferencia estética. En palabrasdel propio Duchamp, se trataria de una
“indiferencia visual, combinada al mismo tiempo con una ausencia total de buen
o0 mal gusto...en el hecho, una anestesia completa.”215

Entonces, podriamos afirmar que en el objeto elegido convive al mismo tiempo
una relacién operativa de un “antes y un después’, que es lo que causa
desconcierto. Ha sdo la mirada reformuladora del artista la que le confirié nueva
vida, se produce una “revelacion”.

Este “antesy después’ involucra una relatividad en cuanto a produccién y
autor de la obra, ¢quién es verdaderamente el creador y el autor del objeto?,
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21 Mink, Op..Cit., p.,94.

22 pablo Oyarzin, Anestética del Ready-Made, Ed. LOM /Univ. ARCIS, 1&Ed., 2000, p., 79.
A3 0p..Cit., p.,77.

24 5p..cit., p..82.

25 Op.Cit., p.,84. Duchamp citado por Oyarzin.



como esta pregunta no encuentra solucion definitiva, sdlo restaria apreciar el
“caracter exponible”2¢ de la cosa, el énfass se centra entonces en el
espectador, que tratarad de dilucidareltruco o la metafora.

Ahora bien, Duchamp diferencia, entre hallar un objeto (objet trouvé) y elegir
un objeto (ready-made), puesto que ya dimosel artificio por el cual se produce la
eleccion, en el objeto encontrado funciona una especie de azar fortuito, que
produce un descubrimiento enigmatico, donde las cosas se encuentran con
otras, y nosotrosnosencontramoscon ellas.

Aire de Paris, 1919, Air de Paris, Ready-
made:ampolla de cristal,imagen de
Mink, Op., Cit.,, p., 67.

En previsén de un brazo partido, 1915,
In Advance of the Broken Arm
Ready-made: pala de nieve, Madera y
hierro galvanizado. Imagen de Mink,
Op., Cit.,,p., 58.

26 5p.cit., p.,93.
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2.8.2-Bertolt Brechty el “Recurso de
Distanciamiento”

Bertolt Brecht (1898-1956), dramaturgo aleman, que da relevancia a los
objetivos que pretende la obra, mas que a su esencia, es decir desmistifica el
sentido de la iluson, para dar cabida a la funcionalidad del argumento, en
cuanto a eficacia artistica. Se opuso a la identificacién emocionalcon eldrama.

QU definicién sera:

“Representacion distanciadora es aquélla que permite
reconocer el objeto, pero que lo muestra al propio tiempo
como algo ajeno o distante. H teatro antiguo y medieval
distanciaba a los personajes con mascaras de hombresy
animales. H asidtico emplea todavia hoy efectos
musicales y mimicos. Estos efectos impiden sin duda la
identificacion y, sin embargo, esta técnica se basa en un
fondo de hipnotismo y sugestion, en un grado mayor que
aquella técnica que busca la identificacion”27,

Para hacer aun masclaro este enfoque, segun Pavis, el
efecto de extrafiamiento o distanciamiento, seria lo
opuesto a efecto de realidad.

“H efecto extrafiamiento, muestra, cita y critica un
elemento de la representacion; lo “desconstruye”, lo
coloca a distancia al presentarlo bajo un aspecto
inhabitual y al hacer una referencia explicita a su caracter
artificial y artistico (procedimiento)?218”,

“Le Suicide Pierot”,1977, Philippe Genty aplica el recurso de distanciamiento, al
Philippe Genty. Jurkow ski, b | ificialidad de | . ferirl
Métamorphoses..., Op., sobreexponer la ar‘tl,IC'IaI ad de la ma,rloneta, y conferirle
Cit, p., 184. a eédta, un rol explicito de titere. Asi, el argumento s
centra en el caracter de objeto de la figura manipulada,

que puede revelarse contra su manipulador.

Debido al efecto distanciamiento que pone en practica Brecht, su teatro es
identificado posteriormente como “épico”, pueseste extrafiamiento y distancia,
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27 césarOliva | Francisco TorresMonreal, Historia basica del arte escénico, Madrid, 3&d., Catedra, SA, 1994, p., 382,383.
218 Pavis, Dicc. del Teatro, Op., Cit., p., 156.



percibido por el espectador, eran utilizados de manera comparable en tiempos
antiguospara lasnarraciones.

Incluso loshéroes son percibidoscomo seresextrafios; ya no cuentan con una
sola cara, sino que pueden tener distintas facetas. La primera obra en que uso
este recurso fue “Cabezasredondasy cabezaspuntiagudas’ (1936), donde todos
los elementos del escenario conspiraban para crear una stuacion extrafia
mediante ruidos, madsica y accién delactor.

B siguiente cuadro muestra las diferencias entre formas draméaticasy épicas,
para comprendercomo se expresa el distanciamiento brechtiano?2®:

Formas Dramaéticas Formas Epicas

-Se actla -Se narra

-Se envuelve alespectadoren una accién escénica -Se hace delespectadorun observador
-S absorbe su actividad -Se degpierta su actividad

-% le hace experimentar sentimientos -% le obliga a tomardecisones

-S ofrecen vivencias -S ofrecenimagenesdel mundo
-Blespectadoresintroducido en algo -Blespectadoresstuado frente a algo
-Qugestion -Argumento

-Se conservan lassensaciones -Lassensacionesobligan a tomarconsciencia
-Blespectador smpatiza -Blespectadorestudia

-BEhombre esalgo conocido -BEhombre esobjeto de investigacion
-BBhombre esinmutable -BBhombre esmutable

-Lasescenasson correlativas -Cada escena esindependiente

-La accién va en aumento -La accién escambiante

-B pensamiento determina al personaje -Blconcepto social determina al personaje
-Expresion de sentimientos -Expresion de la razén

B distanciamiento Brechtiano, se puede apreciar de forma didactica en la
obra “Seis personajes en busca de un autor’ de Luigi Pirandello, donde los
personajes actlan como marionetas, buscando a un director que les haga
posble representar un papel. Este autor juega con el rol de la ilusion, haciendo
dificil al espectadoridentificarse porla via de la emocién con suspersonajes. Mas
bien, lo hace pormedio de la razén. Por otra parte, el Teatro del Absurdo también
crea distanciamiento inclinandose hacia la parodia, creando personajes
marionetas, como se vio en las caricaturas de lonesco y en los personajes
degradadosen Beckett. Muchastécnicas utilizadas en este tipo de teatro fueron
“tomadas de la plastica surrealista, del cine, la novela, circo, marionetas, mimo,
guifol...”220 utilizando stuacionesy objetosinesperados.

29 0oliva / Monreal, Op.,Cit., p.,383.
20 5liva /Monreal, Op.,Cit., p.,399.
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2.8.3-H Objeto en Tadeusz Kantor

Tadeusz Kantor (1915-1990)221, artista de origen polaco, se destac6 como
pintor, escenégrafo y director teatral. La obra de este multifacético hombre es
compleja, puesto que su busgueda se centra en la concreciéon de ciertasideas
estéticas con alcances metafisicos, ya que toda su propuesta plantea el
problema de la realidad???, la vida y la muerte, sery no ser. Es por ello que sus
obras transcurrieron en distintas dimensones. Para Kantor, la realidad no podia
estar dedigada de la obra, ya que ésta sempre la estaria manipulando,
construyendo y destruyendo.

“H acto creativo radica en un proceso mental, donde la iniciativa, la decision y
la invencion, ingresan al espectro estético, la ficcidn son lasimagenes que ahora
imponen sus huevas funciones, organizacion y legitimidad” 223,

Experimenté con la idea del hapenning, le fascinaba la frontera entre la
actuacioényla no actuacién??4 que representaria la union de estasdosrealidades
aparentemente desconectadas en primera instancia, pero que una vez en la
escena, trataba de generar en el espectador, la ilusén de que la accibn
transcurria en el presente.

Por otro lado, esto también interferiria en la concepcién y manipulacion de los
objetos, ya que en su teatro no habia distincién entre lo real e irreal, vivo y muerto,
presente y pasado. Tanto objetos como stuaciones y personas, se combinan
indistintamente graciasa la “maquina de la memoria”.

H objeto

H objeto tiene especial importancia para Kantor. Una vez que éste pierde su
funciény esta degradado, se vidumbra en élun alma.

“...solo la realidad més trivial, los objetos mas modestos y desdefiados son
capacesde revelaren una obra de arte su caracter especifico de objeto.”225

“Lo que el hombre ha tirado como desecho inservible, volvera al escenario
privado de memoria.”226
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21 MarcosRosenzvaig, H Teatro de Tadeusz Kantor, Argentina, Ed. Leviatan, sa., p.,105.
22 adeuz Kantor, jQue revienten losartistas!, Op.,Cit., p.,20.
2 fadeus Kantor, H Teatro de la Muerte, BuenosAires, Ed. La Hor, 4aEd, 2004, p.,198.
224 Krzysztof Miklaszew ski, Encuentros con Tadeusz Kantor, México, Ed. Conaculta, 2001, p.,41.
225 .
Ibid., p., 246.
226 Rosenzvaig, Op., Cit., p.,24.



De esta manera, un objeto inservible, sin prestigio, ni valor se transformaba en
un objeto con alma. Sguiendo lasideas de Bruno Shultz??’, la muerte no existiria,
por tanto, tampoco la materia muerta. Todo seria una apariencia, y esasicomo
en suspuestasen escena, se mostraron muertos vivosy vivos muertos, cComo una
estética de negacion y destruccion elevada a método artistico. Para Kantor, la
vida solo se puede expresar por medio de la muerte, de lo inanimado, del
manigui, que se consituye en el modelo del estado de muerte-vida, para el
actor.

Por ejemplo, en “lLa clase muerta” (1975), los personajes viejos estaban
sentados junto a maniquies, perdiéndose la claridad que distinguia a unos de
otros, a ratostratadosigualmente como marionetas.

“La clase muerta”, aparecen los ancianos cargando a los nifios muertos, justo cuando
comienza a sonar un valse Fangoise, como detonador del recuerdo sonoro.
Miklaszew ki, Op ., Cit., p., 235.

27 Gitado por Rosenzvaig, Bruno Shultz, importante referente para Kantor. Novelista y dibujante de origen judio,
fue asesnado a temprana edad porun oficial naz. Escribié “Lastiendasde colorcanela”, obra que influyé en
Kantor, por su propuesta estética en relacion al hombre visto como un maniqui, aspecto que sera una constante
en éste director.
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Por otra parte, Kantor incorporé6 procedimientos de la plastica a su teatro,
como el embalaje, el ready-made. En “La gallina acuatica” (1967), se ven
personajescon diferentestiposde embalajes. Incluso los mismos actores estaban
embalados, segun explicé Kantor, esto tenia el fin de trabajar el concepto del
viaje.

Dibujos a partir de imagenes, personajes y maniquies de la “Gallina Acuatica”. Tadeuz Kantor, jQue
revienten losartistasl, Op., Cit., p., 20.

Los objetos adquieren caradcter de personajes, incluso, pueden ser hasta
adversarios para el actor, como en “H Loco y la Monja”, donde habia una gran
maquina constituida por sllas, que obstaculizaba el espacio para los actores.
Cuando un actoriniciaba la actuacién, la maquina comenzaba a moverse hasta
arrojarlo fuera de la escena, como una gran fuerza destructora.

“La maquina de destrucciéon”, en “H loco y la monja” 1963. Kantor,
crea un objeto con sllasacumuladasunassobre otras, como absurda
y amenazante presencia. Hace de un objeto smple, un personaje
peligroso. Tadeuz Kantor, jQue revienten losartistas!, Op., Cit., p.,21,23.
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La particularidad de Kantor es producir objetos mecanicos para la escena,
planteando la idea de movimiento, sincronizacién y reiteracion. Los objetos con
esta caracteristica, contaban con ruedas que les permitian desplazarse
rapidamente. Estaban también los objetos-prétesis, que ayudaban a construir
personajes, por ejemplo, en el viejo y la bicicleta de “La clase muerta”; el violin
del viejo, en “Wielopole-Wielopole”; ademasde otrosllamadosobjetos-miembros
—artificiales (objetos pegados al cuerpo del actor). También esta el concepto
objeto actor, que en 1980 fue llamado bioobjet, significando una nueva relacién
delactorpara con elobjeto, en cuanto a que el objeto no sirve para nada y esta
congtituido como un colage de otros objetos; los objetos-méaquinas, como la
camara fotografica que deviene en ametralladora, en “Wielopole-Wielopole”, o
el objeto méquina-silla-ginecolégica de “La clase muerna”; y los Objetos-trampa,
0 de circo que sirven para efectos ilusorios, como la desaparicion de actores,
cambiando lasleyesde la realidad.

“La machina dellamore e della morte”, 1987. Dibujo a
partir de imagen, art.,, Tadeusz Kantor, La Maquina del
Amor y la Muerte, rev. Puck né 2, “Las Marionetas y Las
Artes Plagticas’, Ed. Inst. Internacional de la Marionnette
/Centro de Documentacion de Titeresde Bilbao, p., 77.

Con todo ello, el objeto se vuelve ambiguo y protagonista. Lo que interesa essu
vida en cuanto materia y su intercambiabilidad con el actor, unido a lo que
Kantor llamaé: “la realidad del grado inferior’228, refiréndose a que lo importante
para él, era la eleccion del objeto irrelevante, incluso la basura, ya que preferia
“las disonancias, resistencias y torpezas’ 22 de la materia. En la siguiente cita
VEmMOSCOMO Se expresa este pensamiento:

“Sobre este montdén de basuras, apoyada contra el seto y oculta en el follaje
espeso de un arbusto, se encontraba la cama de una chica tonta, Tonia. La
lamaban asi. Sobre esta montafia de porqueria y detritus, donde se pueden
encontrar zapatillas viejas, cazuelas agujereadas y escombros, estaba su cama
metalica pintada de verde, calzada con dos ladrillos"230,

2B adeuz Kantor, jQue revienten losartistas!, Op.,Cit., p.,11.
229 .

Ibid.
2 bid.
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Conclusionesdel Capitulo 2

Desde el Futurismo, pasando por Shklovski, el Dada, los SQurrealistas, la
Bauhaus, el happening, el Huxus, el Pop, Duchamp, Brecht y Kantor, el rol del
objeto artistico ha tomado distintas directrices, pero sempre conservando su
protagonismo. En el camino se ha tornado enigmatico, y ha servido de pretexto
para diversas teorias y planteamientos que van desde la abstraccion, el
movimiento, la descontextualizacion, la transmutacion pero, sobretodo, el objeto
comun y corriente, ha sido merecedor de un estudio digno para ser
desentraflado en cuanto a sentido y funcién, tanto a nivel plastico como teatral.

Especial énfasistienen la utilizacion de recursospara provocar el extrafiamiento
del objeto en las artes. Gracias a esto, puede ser utilizado como material
metaférico, liberado de sus roles preestablecidos, puesto al servicio de una
especie de nueva sintaxis organizada en un lenguaje poético, donde la imagen
habla con propiedad por si misma, especie de lengua franca de la poética. Lo
sugerente, lo indeterminado, lo inesperado, es captado en su diversdad y
pluralidad cognitiva por el publico: he aqui su mayor rigueza. Podriamos afirmar
gue asi como Duchamp, ha provocado nuevas formas de pensar y percibir a
partir de algo, una cosa, una actitud para manipular un objeto, un juego de
redescubrimiento de las piezas de un puzze, no es necesaria una facturacién
especfifica, sno solamente un punto de vista que haga la diferencia.

Esta cualidad serd esencial para acercarnosal Teatro de Objetos. Un objeto es
un concepto demasiado amplio, y es ése el valor de busqueda que tienen las
compafiias que veremos posteriormente, en las cuales s manifiesta una
imposibilidad de trazar una regla a “tabla rasa” para la creacion. H objeto,
entonces, sera interpretado de acuerdo a corrientes culturales inscritas en el
imaginario de cada compaifiia, ofreciendo radicales diferencias en su
tratamiento pero, a su vez teniendo solo un eje sugestivo para plasmar una
propuesta, la interpretacion del objeto.

Ahora veremos como se gesta el Teatro de Objetos, su relacion con las
influencias de los movimientos que ya hemos expuesto, encontrando
antecedentesaun mascercanosen teatro.



SURGIMIENTO DEL
TEATRO DE OBJETOS
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3.1-Antecedentes Directos del Teatro de Objetos

B nombre Teatro de Objetos surge en los afios ‘8023, ligado a una practica
conscientemente dirigida hacia el tratamiento del objeto en la escena por parte
de ciertosgruposde teatro en Europa. Sn embargo, ya habrian atisbosconcretos,
segun el tedrico teatral Henryk Jurkowski?®2, en 1948, con “Parapluieset Ombrelles’
(“Paraguasy Sombrillas’) de Yves Joly; “le Moulin a café”(BH Molino de café) en
1959, de Konstanty I. Galczynski; obrasexitosascomo “Quelle heure est-il?”" (¢ Qué
hora es?), en 1964 de Zbigniew Wojciechowski, todas polacas, en las cuales los

objetos aparecian iniciando la accion en escena e interpretando a personajes
principales.

“Paraplueset Ombrelles’, de YvesJoly, paraguasmanipulados
como marionetas. Dibujo a partirde imagen, Cristiane Ochsner,
Les Marionnettes, Paris, Ed. © Bordas, 1982, p ., 84.

“Le moulin a café”, de Konganty |
Galczynski, mise en scene de Henryk Ryl,
Pologne, 1959. Jurkow ki, Métamorphoses...,
Op., Cit., p.,183.

231Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit,, p.,188 /Ana Maria Amaral, Teatro de Formas Animadas, Brasi, Ed.,Univ.
de S o Paulo, 1&8d.1991, p., 211. Fecha como hito histérico de aparicion del Teatro de Objetos.

232Jurkowski, Metamorphoses..., Op.,Cit.,p.,183. Importante tedrico de origen polaco, perteneciente a UNIMA.
Verglosario.
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Otro antecedente importante que incidiria en el surgimiento del Teatro de
Objetos tiene que ver con el cuestionamiento de los caracteres especificos del
teatro de marionetas polaco (pais con importante tradicion de marionetas),
durante los afios ‘60 y ‘70, donde se comenzaron a suscitar inquietudes en
relacion a las diversas formas de expresén con marionetas 'y su manipulacion.
Con titiiterosde este lado del orbe, se iniciaria el llamado “teatro de marionetasy
de actor"23, en el cual se mostraba abiertamente eltrabajo del manipulador con
la marioneta, desmistificando la iluson de vida propia del mufieco, y develando
todos los secretos de la animacion. Estas busguedas se habrian producido
smultdneamente en otros paises. La idea mas interesante en este caso, era
exponer abiertamente los procesos de creacion, como parte integrante de la
imagen escénica. Es asi como la marioneta dejé de ser una imagen misteriosa y
se transformdé en el producto de un acto creador visible. H actor entré en
competencia con el mufileco en cuanto a sustitucién, pudiendo utilizar una
méascara, un accesorio o un objeto.

Esta situacién llevé a despertar ciertasinquietudes sobre el futuro del teatro de
marionetas como género teatral especifico, y generd una polémica entre
marionetistasy pedagogos, sobre las capacidades de los nifios para percibir un
universo teatral tan heterogéneo, que devenia en multiples elementos. Sn
embargo, a pesarde todoslosargumentos, se presenté una afirmacion concreta,
gue abri6 una nueva manera de enfrentar los espectaculos con marionetasy
objetos: “era imposible volver a un teatro de ilusién pura”234,

Ahora bien, ¢cdmo se relacionaria esto con el Teatro de Objetos?

Esimportante develarcomo se van desestructurando losantiguoscomponentes
del teatro de marionetas, para irpoco a poco transformandose en una expresién
abierta. Por lo tanto, se comienza a disgregar el conjunto “tipo” de teatrito-titere-
manipulador. La manipulacion a la vista otorga otrasfacetasen la representacion
entre actor y marioneta, ddndose una coexistencia ambigua, en la cual s
pierden lasestructurassobre lospapelesa representar. H hecho de no ocultar los
dispostivos en la escena, hace responsable al espectador en la “toma de
decisones’ sobre lo que esta viendo, en el sentido de situarlo masalla de la ilusién
obvia.

Por otro lado, la incidencia de losmovimientos plasticosha sdo gravitante en la
mixtura, colage de técnicas, cine, animacidén, montaje, en cuanto a amplitud en
losmediosexpresivos.

Para Henryk Jurkowski, es dificil determinar lasrazones por lascuales ha surgido
el Teatro de Objetos, pero lo entiende como el agotamiento de la marioneta
como sujeto escénico?®, de modo que podria haber nacido espontaneamente.
Ana Maria Amaral?$ menciona, de modo indeterminado, lo que algunostedricos
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23 Ochsner, ‘La manipulation a vue’, Op., Cit., p., 77.

24 Ochsner, Ibid.

25 Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit., p.,181.

20 1e61ica teatral braslera, autora de librosy creadora del grupo de teatro Casulo/Bonecos. Ver glosario.



afirmarian, seria una evolucién del teatro de mufiecosy un lenguaje metafdrico
con precursores en el Futurismo?2¥’. Sn embargo, coincide en que habria sdo una
evolucion espontanea, ya que no habria una escuela o rétulo que lo apuntara
como movimiento especifico. Esta caracteristica, segun nuestra investigacion,
encontraria eco en lasteoriasde la posmodernidad.

3.2-Surgimiento del Teatro de Objetos

Como ya mencionamos, no habria una causa exacta, como muchos
momentos histéricos o cambiosde épocasque se producen de modo paulatino,
nosquedaria entoncesremitimosal momento en que segun estostedricos, queda
consignada la aparicion del Teatro de Objetos, en festivales internacionales de
teatro, en losafios*80.

Se distinguen en esta etapa, distintas compaiiias francesas como, Théatre de
Cuisne, Vélo Théatre, Théatre Manarf, Nada Théatre, Théatre Ecarlate, otras
itallanascomo, Teatro delle Briciole, Alessandro Libertini, Assondellie Secchettoni,
Hugo e Inés, entre otrass,

Sn embargo, podemosseraun masespecificosy atenernosa lo expresado por
Théatre de Cuisine, en cuanto a que -junto a otras compafilas amigas como
Théatre Manarfy Vélo Théatre- fueron ellos, losque con fecha 2 de Marzo de 1980
acufiaron el término, pronunciado por primera vez por Katy Deville, codirectora
de esta compafia.z9

Segun Amaral, el Primer festival de Teatro de Objetosse habria dado en el afio
1983, especificamente en Pau, Fancia. Al afio siguiente, se hizo otro festival con el
nombre de “Micro-Macro Teatro” y, en 1985, nuevamente en Pau y en Regio
Emilia, Italia240.

Al respecto, un critico italiano llamado Renato Pallazz, citado por Amaral, se
preguntdé, cOmo se habia desarrollado este nuevo movimiento de teatro, tanto en
Fancia como en ltalia, a lo que susseguidoresrespondieron que no se trataba de
una escuela o de un movimiento, sno una relacién e intercambio mas amistoso
gue de otro cariz.2%

Es asicomo él llegdé a la conclusibn de que éste es un teatro sin referencias
externas, es decir, que se construye a si mismo sobre su practica, que estaria

7 Amaral, Op., Cit., p.,292.

28 Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit., p.,188.

29 Informacién y teoria publicada porThéatre de Cuisne en documento PDF, www.theatredecuisine.com
240Op.,Cit. Amaral, p.,211.

241 Amaral, Ibid. Renato Pallazz, “ Suicidio in un Bichierd’Acqua”, Corriere della Sera, s, d.(material enviado por Teatro

delle Briciole.).
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cercana al teatro de marionetas, a la performance y a la herencia del objeto
trasplantado en el Dadaismo.

Otros tedricos, como Bernard Raffali2*2, dicen que el Teatro de Objetos estaria
cercano a laspropuestassurrealistasque ponen en jaque lo realy lo imaginario.

3.2.1-La Sacralizacion del Objeto

Para explicar la importancia del Teatro de Objetos, cabe destacar el rol del
objeto doméstico en la actualidad, destacandose esencialmente por ser un
registro antropologico, en el sentido que explicaria elcomportamiento de nuestra
sociedad de consumo. En este aspecto, tanto Jurkowski como Amaral citan a
criticos italianos, como Pietro Bellas y Pina Lalli?*3, quienes entregan su visidn
acerca de la importancia de éste teatro, en cuanto a permitir el estudio de una
multiplicidad de signosy formas de caracter social, cual ritos populares, con sus
mitos, smiltudes y metaforas. Ya que el mundo contemporaneo solo puede ser
entendido dentro de una “polifonia cultural’, de innumerables discursos con
caracteristicas que van desde lo psicolégico, social, subjetivo, hasta lo colectivo,
antropolégico e histdrico.

Por otro lado Bellas, -segun Amaral- menciona la carencia de ritual en la
sociedad contemporanea, a diferencia de sociedades primitivas, donde los ritos
eran extremadamente requeridos como parte de la cosmovison del hombre,
explicando su sentido y ordenando su mundo. Hoy, por el contrario, el rito ha ido
disminuyendo, y parece estar confinado a lasperformancesy al teatro, ya que la
prioridad de la sociedad actual seria lo funcional.

Por lo tanto, dentro del teatro, el Teatro de Objetos, asumiria, con mayor fuerza
un caracter de rito. Puesto que el objeto funcional y cotidiano en el teatro, pasa
almundo de lasformas, signosy simbolos.

“H objeto se transforma en fetiche en todo el sentido de la palabra” 244,

Esta afirmacion se encontraria reforzada con la idea de que el Teatro de
Objetosha sacralizado al objeto cotidiano (esdecir, profano), en cuanto a tomar
parte enla accion o representacion de un personaje, adquiriendo un alma propia
y presentandose dentro de una accién de tipo animista.
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242 Amaral, Op.,Cit.,, p., 212. Raffali, “EDomani?,ll Teatro degli Oggettiin Discussone” en el Programa del Festival
Micro- Macro, Regio Emilia, 1987.

243 Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit., p.,192. Pietro Bellas e Pina Lalli. Gliesploratoridell’imaginario. In Recitare
con gliOggetti. Microteatro e vita cuotidiana. Cappelli, Bologne, 1987, p.,9.,/ Amaral, Op.,Cit., p.,213.

244 Amaral, Ibid., Bellasy Lalli, Op., Cit., p.,14.



Como expresd el grupo teatral suizo Mummenschanz:

“H movimiento hace afloraralguna cosa que parece existirdentro de un
determinado material o forma” .24

Imagen de Internet.

Bastaria trabajar un objeto en escena, con una iluminacién precisa sobre él,
para que éste se torne enigmatico, y para que de é€l, surjan sentidos ambiguos,
smbélicos, sugerentes, incluso humanos. Tal vez ocurre algo parecido a lo que
dice Bellas, alrespecto de la animacién de objetos:

“Provocan una sensacion de malestar como si estuviéramos asistiendo a
alguna perversion” 2,

La funcionalidad que exige nuestra sociedad no seria suficiente para calmar las
necesdadesde “sentido” humanas, que encontrarian eco en lo imaginario como
motor de vida, para activar otrasideas a partir de algo, que en un principio es
parte de un sistema preestablecido de orden.

245 Amaral, Op.,Cit., p.,293. Michel Bihrer, Mummenschannz, Paris, Favre, 1984 .
246 Amaral, Ibid.
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3.2.2-“Micro-Macro Teatro”

Esta denominacion habria sdo conferida en un principio al Teatro de Objetos,
debido a las diferencias de escala entre los objetos comiunmente pequefios, el
actor y el escenario. Donde las dimensones muy notorias se magnificarian,
sobresaliendo ante la percepcion del publico. A diferencia del teatro tradicional
e incluso, del teatro de marionetas, -éste ultimo- contenido generalmente en un
teatrito, que asegura una continuidad visual a escala. Por ejemplo, un objeto
puede caberenla palma de la mano, como una tapa de botella o seruna parte
delcuerpo del actor. Sn embargo, al aparecer directamente ante el publico, sin
ningtn panel que srva de afore, surge una discontinuidad de imagen,
transformandose en una especie de colage. Esto se prestaria también, para
trabajar el concepto de tiempo, puesto que nada esreal, los objetostampoco
tienen por qué responder a un “tiempo realista”, al igual que los ritmos y los
transtos, pueden ser manejados de modo arbitrario. Como dice Carlo Infante,
otro critico italiano, citado por Amaral:

“Hay alguna cosa que nos invita a abandonar nuestra forma de percibir, para
activar una sensibilidad especial de ver y descubrir, como una vision, el valor
inédito del juego teatral que no reconoce la convencién espacio-tiempo del
teatro codificado. Es un fend6meno proximo al arte figurativo y proximo al teatro
de mufiecos” .2’

3.2.3-la idea se hace carne en el Objeto

Ahora bien, segun Jurkowski el objeto no tiene ningun plan de manipulacioén.
Podriamos agregar a esto que el cuerpo tratado como objeto tampoco, pero si
habria un programa utilitario en losobjetosy, en elcaso de la fisonomia humana,
una maniobrabilidad acorde a su estructura fisica. Por lo tanto el manipulador se
ve obligado a inventar un programa de activacion en funcién de su propia
imaginaciony delobjeto en cuestion.

H punto de vista del artista Philippe Genty sobre el Teatro de Objetos, da un
punto de partida al respecto, ya que para €él, este teatro funcionaria de modo
parecido a la proyeccion que hacen losnifilossobre losobjetos, en cuanto a que
“ellos deciden que tal objeto es un caballo o0 una espada y después exageran
para alimentar esa ilusion”248,

Pero entonces ¢significaria que dentro de la escena hay alguien, ya sea un
actor, manipulador, narrador o performer, quien tendria la capacidad de armar
un conjunto aleatorio de objetosy hacernos participes de emociones profundas,

134

247 Amaral, Op.,Cit,, p.,216. Carlo Infante, “Uno Teatrino Piccolo, Piccolo”, Reporter, sd.
248 Philippe Genty, La puerta de lo imaginario, rev. Puck, n&, Ed. Ingtitut Internacional de la Marionnette/Centro de
Documentacion de Titeresde Bilbao, 1992, p., 84. Verglosario.



por medio de un juego de proyeccién? Al respecto, Jurkowski, hipotetiza (con
algo de ironia) una direccibn para enfocar el trabajo, donde el objeto
trascenderia la barrera doméstica, mediante el juego teatral:

En el Teatro de Objetos, el actor trabaja por medio de losobjetos, y no con los
objetos. Hlo se deberia a la intensa credibiidad que el actor otorga a los
acontecimientos que se desarrollan dentro de la escena, porlo que nos puede
convencerde que lo que ocurre con lascosasesrealmente muy importante. Este
juego del actor se fundamentaria esencialmente en la sugestion y la
concentracién. Esta concentracidén sobre la cosa, haria creeral espectadoren la
animacion de ésta, creando la ilusén de vida. Asicomo el marionetista da vida a
la marioneta por medio de la manipulacion, que es su recurso, el actor que
trabaja con objetos utiliza, ademas, el de la proyeccién de su idea y la del
publico, en la animacién del objeto. Esto seria parecido al animismo?24®, como ya
lo mencion6 Amaral. B trabajo del actor con los objetos estaria directamente
enfocado sobre los espectadores en una proyeccién comun: “crean conmigo”.
Sn embargo, estasreflexionesserian premisasa comprobar.

Para eso, veamos lo que argumentan algunos de los grupos de Teatro de
Objetosfranceses tomadoscomo referentes.

3.2.4-Teatro de Objetos, convocador de diversas
expresiones

Dentro del Teatro de Objetos-segun Amaral- se encontrarian el “Teatro Objeto-
Imagen” y el “Teatro de Formas Animadas” 250,

B primero seria un teatro que prioriza la imagen, no importando tanto s es
reconocido el objeto, esdecir, dando cabida a la creacién de formasabstractas
a partir de la manipulacion de objetos, efectos luminicos y movimientos. Los
materiales ocupados en la escena serian de gran importancia para crear en el
espectador emociones de tipo estéticas, como telas trandicidas, tul, plastico,
papel, fibras alambres, etc.

Theo Werneck, misico y artista plastico paulista, presenté un espectaculo con
luces de colores méviles, su cuerpo se confundia con el fondo del escenario,
porque estaba vestido de negro. Con gestosprecisosy objetos, creaba disefios
conluzy paralelamente proyectaba imdgenesde video en ellado opuesto del
escenario. Amaral, Op., Cit., p., 236.

29 boctrina que conddera el alma como principio de accién de losfendmenosvitales Culto de losespiritusentre
lospueblosprimitivos. Dicc. Larousse.

Nombre que segun Amaral fue dado en virtud del sentido que ella consder6 masapropiado para su trabajo
aproximadamente en el afio 1985, en otrasparntesdelmundo se le conoce como “Teatro de FHguras’. Amaral,
Op.Cit., p., 241-242.

135



136

En el segundo tipo, se animan lasformasde la materia, incluidaslasmarionetas,
pero la diferencia con el teatro de marionetas es, gue son apenas un elemento
masdel espectaculo. Poreso losprotagonistasseran masque nada losmateriales
como: telas elasticas que se expanden o se achican, se trasucen o brillan, etc.
Este estaria mascercano a la performance, ya que esesencial la energia que le
imprime el artista, y no necesariamente debe existir un texto elaborado con
antelacion.

“Twilight”, creacion de Philippe Genty, Paris,
Fancia, 1980. Imagen de Jurkow sKi,
Métamorphoses..., Op., Cit., p., 187.

“Voyageur Immobile”, Actuacién de
Philippe Genty, Paris Fancia, 1996. Imagen
de Jurkowski, Métamorphoses..., Ibid.

“Jardin a la Fancaise”, de J-P Cealiset H. Ogier,
Paris Francia, 1990. Imagen de Jurkow ski,
Métamorphoses..., Op., Cit., p., 179.



3.3-Gruposde teatro franceses que
comenzaron a usar este término

Théatre Manarf

H artista Jacques Teamplereaud, trabaja solo o en coproducciones con otros
artistas, generalmente en espectaculosde tipo intimos, donde logra comunicarse
con el publico, incluso, sin palabras. H consdera que en susespectaculoshay tres
elementos principales: el actor, el objeto y el publico. Esta caracteristica -segun
Amaral- seria también su fuerza, ya que logra manejar los sucesos que
eventualmente se pudiesen suscitaren la escena, asicomo elintercambio

empdtico con elespectador.

Utiliza objetos - personajes vy
accesorios en situaciones inhabituales,
generando todo tipo de ideas vy
asociaciones.

Templereaud, puede contar una
historia clasica, como Caperucita Roja,
con objetos comunes y corrientes,
como sucede en su espectaculo,
“Intimes, Intimes’, donde  “Petit
Chaperon rouge”, es reinventada en
un contexto de cocina. H, en esta
ocasion interpretd el rol del clown
Giglio, utiizando una manzana verde
como caperucita, una cabeza de
pescado como el lobo, de la cual
sobresalen unos afilados dientesy una
papa cocida como la abuela.

En esta verson la madre no era
importante y el cazador esla mano de
Giglio, que toma un pequeiio rifle de
verdad. Todo esto con una musca de
Opera de fondo, que otorga un toque
gracioso y satirico a la representacion.

“Intime, Intime”, 1985. Jacques Templereaud, Théatre
Manarf, Francia. Imagen de Jurkowski, Métamorphoses...,
Op., Cit., p.,189.

Cuando comienza la manipulacion de losobjetosen la escena, Templereaud,
pasa a un segundo plano, ya que adquiere mayor relevancia el efecto de
animacion. Para que el espectaculo se desarrolle adecuadamente, para él, es
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crucial que el ritmo, la visbilidad, incluso que hasta del mdsminimo detalle, deba
servisto porelespectador.

Por otro lado, destacamos el punto de vista de este artista, sobre la distancia
entre actory objeto, en el siguiente comentario:

“Dentro del Teatro de Objetosel actornunca entra en la piel del personaje, éste
es siempre él mismo sobre el escenario, desarrollando ciertas particularidades
gue le confieren su personalidad, pero jamasal servicio de un texto”2s1,

Le interesa el Teatro de Objetoscomo gatillador de nuevasconnotacionesque
generen metaforas. Esta seria la razbn por la cual el Teatro de Objetos s
posicionaria como un espacio atractivo a investigar, segun Templereaud.

Vélo Théatre

Compaiia conformada en 1981, por Charlot Lemoine y Tania Castaing.

Para ellas, masque el objeto, lo interesante en su teatro, son lasrelaciones que
se establecen entre actor, objetosy publico. Uno de los motivospor loscuales se
sintieron atraidashacia esta tendencia teatral, fue la sguiente idea:

“Cuando los objetos son manipulados adquieren nuevos sentidos, significando
nuevos mundos particulares, constituyéndose en una especie de lenguaje lo que,
tanto para el espectador como para el actor permanece oculto, se va
expresando y desarrollando por quien guia esta representacion en las mentesdel
publico, traspasando todo tipo de culturasy lenguajes’22,

Hlas prefieren utilizar objetos con caracteristicas peculiares, encontrandolas en
jugueteso maquetasen miniaturasde la realidad.

-“Appel d’air’, esuna historia de un joven que vive solo en algun lugar entre el
cielo y la tierra, encerrado en la cotidianidad de su cuarto, donde permanece en
perpetuo peligro de caida. Su cama estd en suspenso, en el vacio, debajo y
sobre ésta se ven laslucesde la ciudad y lo que lo conecta al mundo exterior es
apenas una mirada fija en el horizonte. Para mirar con mas detalle, utiliza un
binocular y, todo lo que ve, lo reproduce en pequefio hasta el mas minimo
detalle. De esta forma, este personaje se sente realizado. Pero, alverla gracia de
la caida de una pluma en el espacio, piensa en la ligereza y la libertad de ésta,
aspirando igualmente a escaparde su prisién con tan solo darun paso fuera.

1 Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit., p.,193. Jacques Templereau, Jouant le Petit Chaperon Rouge reste Jacques
Templereau, Théatre d’objet: 'objet meme du theater. Marionettes 1985,né7, p.,44.

2Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit,, p.,188, 190. Penny Fancis. Velo Theatre. Drama made of things (Vélo Théatre.
Le drame Fait d’objets). Animations 1989, n&4, p.,79.

25,
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Para salr de donde se encuentra, vuela en un avion que solo puede ser
mantenido en vuelo con un macabro combustible, a base de palomas, amarga
metafora de lasnecesdadesatavicasdel sesrhumano.?53

“Appeld’air’,imagenesde www.velotheatre.com

3 Amaral, Op., Cit., p.,222. La autora cuenta que pudo asstira este espectaculo en S o Paulo, en mayo de 1987,
donde pudo comprobara smbologia de losobjetosen la escena./ Jurkowski, Métamorphoses...,Op.,Cit., p., 190.
Jurkowski también lo toma como referencia.
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“Appeld’air’, Vélo Théatre,imdgenesde www.velotheatre.com
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Otra historia de esta compaiiia, es:

-“Enveloppeset Déballages’, cuya trama consiste en un operario que trabaja
empaquetando sus suefios como embalajes. Cuando abre con dificultad los
envoltorios, salen imagenesmaravillosasde ilusonesde viajes. De esta manera, se
transporta a otroslugaressin viajar fiscamente .25

“Enveloppeset Déballages’,imagenesde www.velotheatre.com

24 Amaral, Op.,Cit., p.,221.
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“Enveloppeset Déballages’,imagenesde www.velotheatre.com
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Nada Théatre

Compaifiia que cuenta con antecedentesen la escuela de Teatro “Fsico” de
Jaques Lecoq %%5. S sirven del cuerpo, la imaginacion y los objetos para contar
cualquier historia. Casi tan smplemente como un juego infantil, van desarrollando
los personajes, con un pafiuelo, una camisa, o un cojin, que se pueden
transformar en montafia o protagonista y asi, poco a poco, van desarrollando
cuentoscon objetos.

Los instrumentos principales son el actor (cuerpo y voz) y el objeto (desde el
elemento manipulado hasta eldecorado y la luz)2ss.

Para ellosescrucial, antesque cualquier otra herramienta, el manejo corporal,
ya gue sino hay dominio del cuerpo, no se puede pretendereldesempefo de la
manipulacion de losobjetos. Por este motivo, lesesdificil concebir un titiritero que
no sea actor, puesconsderan imprescindible que éste -en algin momento- haya
pasado por la mascara, la pantomima y las distintas fases del entrenamiento
escénico, debido a que debe ser capaz de caracterizar a un personaje e,
igualmente, dar vida a un pedazo de género 0 un papel que, a suU vez s
convierta en animal, en protagonista, u otro elemento de la escena.

Es interesante lo que manifiestan en cuanto a que la eleccion del material a
trabajar, puesesta directamente relacionado con eltema y el texto. Por ejemplo,
en “Crecer’ (Grandir) eran las piedrasy pieles de gamuza; en “Ub0 Rey” las
verduras; en “Hansely Gretel” un decorado comestible.

“H objeto es mas que un uUnico elemento, es un conjunto de materiales
constituidos, que corresponde a una postura estética, pero también dramaturgica.
Esto constituye -para el trabajo de la improvisacidén- una limitacion irreversible. Es
la resistencia perpetua del material lo que lleva al actory al director de escena a
buscar permanentemente lo incongruente, lo irresistible, lo inconsciente, el
azar.257

Debido a esto, esideal contar-desde el primermomento en que se comienza a
ensayarcon losobjetos losimplementos, eldecorado, la iluminaciéon y la muasica.

Sobre una base concreta, entonces, se podran dirigir las propuestas
intelectualesy de direccion. Por otro lado, el actor manipula al objeto y éste al
actor, esun juego ludico de saber escuchar a la materia y dejarse guiar por ella
pero,a suvezdominarla.

255 . . - . . u
Jacqueslecoq, profesory mimo de teatro francés, famoso a nivel internacional, consderado maestro del “Teatro

corporal” fallecido el afio 1999. Importante formadorde compafiasreconocidascomo Mummenschanz,

Nada Théatre, etc. Jacqueslecoq, Dramaturgia FFancesa Contemporanea, 3ervol. B Cuerpo Poético, Una ensefianza

sobre la creacidn teatral, Santiago, Ed. Cuarto Propio, 14Ed. 2001, p.,18.
%6 jean-Louis Heckel, ‘Poruna dialéctica ludica’, rev. Puck, n&, Op.,Cit., p.,71.
1 0p.Cit., p.72.
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Una vez que ya no interfiera el manipulador, con el objeto y la idea, se ha
ganado la apuesta.

“Ubl Rey”,1991. Nada Théatre, Paris, Francia. Imagenes de Jean-
Louis Heckel, Por una dialéctica lddica, rev. Puck, né&, Ibid., p., 72,
Op., Cit., p., 73.



Para la obra “Grandir’(Crecer), se asociaron con la compafiia Théatre Ecarlate
y llevaron a escena este espectaculo, que se estructuraba alrededor de una
mesa con muchos cajones. Al interior de éstos, guardaban elementos sorpresas,
ademas, de cumplir multiples funciones smbdlicas compartidas con la
escenografia y la accion. Dentro de la smbologia de éstos, estaban las formas
naturales, agua, arena, piedras, hojas. Estasideas eran creadaspor medio de la
manipulacion de tresactores, quienesocupaban un trozo de pielde gamuza.

Segun Jurkowski, lo maravilloso del espectaculo radicaba en el sentido
smbélico. Losespectadores participaban con sorpresa de losaspectos psiquicos
gue se lesiban develando mediante el juego teatral. H placer era provocado al
estimular la imaginacion mediante la originalidad y las técnicas de sustitucién o
snécdoque, aplicadastanto a objetoscomo decorado y personajes.

En este aspecto, la gracia estaba en ver como los objetos se iban
transformando y el contraste que producia el reconocerloscomo parte de una
realidad cotidiana, doméstica, para ser usados como vehiculos de nuevos
significadoscreadosporlosartistas.

“Grandir’, Nada Théatre y Théatre Ecarlate, Francia, 1985. Dibujo a partirde imagen, Jurkowski, Métamorphoses..., bid.,

p.,190.
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3.4-Grupostomados para estudio especifico, del
Teatro de Objetos

3.4.1-Théatre de Cuisine

Imagen de www.theatredecuisne.com

Dentro de la linea fundadora del Teatro de Objetos en Fancia, nos parecio
gravitante rescatarla vison de la compafiia de Théatre de Cuisine, ya que ellosse
atribuyeron -de forma explicita- su autoria en la creacion del término “Teatro de
Objetos’?® Méasalla de lasdudasrespecto a la veracidad de esta afirmacion tan
egpecifica, asumimosque loscambiosen lospuntosde vista entorno al teatro y a
lasartes, en general, pueden suscitarse de manera paralela y, al mismo tiempo en
muchos lugares distintos. Esto demuestra la relatividad de dicha autoria, sin
embargo, no nos referimos a contenidos sno, méas bien, al valor de acufiar un
concepto que encierra unasperspectivasde parte de estosartistas, que loshace
de alguna manera, mas conscientes en el ejercicio de su practica. Ademas
consderar que el Teatro de Objetos también se entiende como un area
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trabajada igualmente, sin tener conocimiento de la aplicacion de esta
denominacidén porotrosartistas®®.

Esta es una compafiia francesa compuesta esencialmente por Christian
Carrignon y Katy Deville.

B término “Teatro de Objetos’ habria surgido porla necesidad de encontrar
-junto a otras compafiias un nombre para otro punto de vista aplicado a la
practica teatral. La idea era establecer un teatro que se libera de todo poderdel
texto, asicomo también de lasexigenciasy convencionesde la marioneta.

Para ellos, la importancia del objeto radica en que se ha transformado en un
elemento central para nuestra civilizacion, asi como también lo atestiguan las
teoriasdel objeto de distintosautoresfranceses®?, que se insertan en un contexto
de sociedad de consumo, donde se observa un efecto de atomizacidén sobre el
individuo. Esdecir, la participacién en una sociedad, donde lasindividualidades,
las parcelaciones, las micro celebraciones, los micro dramas, las micro
problematicas, son lasexperienciasque imperan.

Por otra parte, la inspiracién de esta compafiia proviene de historias y de
personajes famosos como, Robinson Crusoe o Cristobal Colon; de leyendas,; de
mitosy de autorescomo Julio Verne. Ademas, encuentra sus fuentes en el cine,
lasartesplasticas, lasmarionetas, la danza, etc.

Ven el teatro como un colage a partir de objetos manufacturados y
reconocibles por todos, los que son transformados en material creativo, para
construir suspropiashistorias.

Segun Jurkowski, ellos definirian el Teatro de Objetoscomo el estado que resulta
de la relacién entre manipulacion, visualizacién y objeto, combinado con la
energia que le imprime el artista. En esta relacion es gravitante el rol del actor, ya
gue es quien organiza y manda en lasemociones activandolasa medida que las
va exponiendo.26!

Amaral agrega a esto, que la caracteristica de Théatre de Cuisine espresentar
una secuencia de escenas, en lascualeselritmo esesencial, ya que estructura la
animacion de losobjetos. Sn éste, elespectaculo quedaria reducido a nada?262,

H ambiente en que se presentan los objetos estambién de suma importancia
ya que, incluso, puede llegara significarmasque el mismo objeto.

No existen reglas a respetar, como unidadesde tiempo y de accién, ya que el
Teatro de Objetos-segun Carrignon- puede en un mismo espectaculo, smular ser
un montaje cinematografico, dando la posbilidad de cambiar rapidamente
planos, tiemposy dimensonesde modo multifuncional.

290 propésito de entrevista inédita a Javier Svedzky (Buenos Aires, Argentina, 2003), artista argentino quien admite
habertrabajado el Teatro de Objetossin serconsciente de ello. Verentrevista, p ., 265.

%0 jean Baudrillard, Abraham Moles, Roland Barthes, GeorgesPerec, aludidospor Théatre de Cuisne.

261 Jurkowski, Metamorphoses..., Ibid., p.,188.

262 Amaral, Op.,Cit., p.,219.
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De este modo, construyeron un lenguaje escénico con una logica propia,
adecuada a una manera de narrar con objetos, en una especie de gramatica
singular, donde se dan asociaciones de ideas e imdgenes en una concepcion
egpacial y temporal flexible (manejando pasado, presente y futuro de manera
libre).

Carrignon nombra una metafora para asociar distintas aproximaciones a esta
area delteatro, porparte de lasinnumerablescompafiiasTeatro de Objetos:

“H Teatro de Objetos se podria parecer a un bosque, en
cuanto a que hay muchoscaminosdiferentes para recorrerlo”zs,

Porlo tanto, asumen que hay una gran diversdad, dentro de la cual ellostienen
Su propia manera de crear.

En cuanto a si el Teatro de Objetos es un género teatral, él no sabe s es
adecuado darle una cladficacién. Para nosotros, esto es indice de lo que mas
adelante concluiremos como, una de las caracteristicas esenciales que tendria
este teatro.

Los personajes-objetos, que cobran vida en lasobrasde Théatre de Cuisine son
una manera de provocar grandescontrastes por las diferenciasde escala, tanto
del objeto con el escenario y con el actor, como por las personificaciones en
cosascotidianas, generando en el espectador un sentido de absurdo, ironia, risa,
incluso ternura, hacia estos“nuevosdon quijotes’.2%4

B juguete se adecua muy bien a estos personajes, por ser pequefio y estar
pensado para ser manipulado con las manos, como una mufieca o un autito. B
hecho de que sean cosas reproducidas por millones de ejemplares, los hace
carentes de personalidad, por tanto ideales como receptidculos de Ila
imaginacion.

En el Teatro de Objetos el espectador deberia reconocer al objeto por ser
comun y cotrriente, por tanto habria una gran posbilidad de que él también lo
posea. Esta dtuacién de identificacion en un objeto impersonal conduce al
espectador a sofiar junto con el actor, en un mismo elemento que deviene en
imaginario con mayor fuerza, por esta contradiccion. Esporello que el objeto -en
este teatro- nunca se transforma, ya que esto lo haria perder su potencialidad
onirica, latente en el espectador.

Hacemoselparalelo con Marcel Duchamp y susready mades, objetoselegidos
-como ya dijimos- bajo una operacion de anestesia estética.
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Losobjetos, ademas, tienen connotacionessmbolicaspropiasa cada cultura y
tiempo, como “una lata de banania”265 (chocolate en polvo francés). Este objeto
habla mucho de la gente de alla, de la vida, ayuda a recordar una tradicién, o
una caja de mentitas negras o un sacacorchos De Gaulle?¢, se transforman en
objetosmitos, porque tienen una carga de sentidos, de acuerdo a lasvivencias
de una determinada época y sociedad. Por ello, “los objetos mistifican nuestras
existencias”?¢.

En cuanto a reemplazarla marioneta por el objeto

Para Théatre de Cuisine, el Teatro de Objetos es una reaccién al teatro de
marionetas, reflejando una especie de cansancio a estardetrasde lascortinasde
un teatrito. Por el contrario, ahora el actor est a la vista del publico manipulando
y actuando, pasando a serun personaje mas.

Por otra parte, consideran que la marioneta no pertenece al Teatro de Objetos
gue ellostrabajan, ya que ven en el mufieco una forma de induciral espectador
a una identificacién. Distinto es con el objeto, ya que la identificacion no es
posble, pues sempre continuara sendo el mismo. “Un objeto es siempre un
objeto”2¢8, |a identificacion se producira a través del actor-manipulador, que es
esencialenla escena donde elobjeto se tornara en simbolo.

Pero ademas, una marioneta es un objeto que ha sido transformado para la
escena, por tanto, esta sustraida de la carga absurda del objeto-personaje. Por
ejemplo, s se utiliza una tapa de botella, serd usada por ella misma, volviéndola
personaje y la botella podra ser una torre de un castillo. H actorpredominara por
su contraste de tamafio ante estos elementos, entonces, el conjunto se prestara
para narrar una verdadera epopeya, tan solo con una tapa, una botella y un
actor.

Carrignon sabe que esta visén, que excluye a la marioneta del Teatro de
Objetos encontrara una guerra de definiciones, sobre qué es o no, un objeto y
gue puede o no puede, pertenecer a este teatro.

Otro aspecto importante que reafirma este punto de vista, esla identificacion
con el ready-made de Duchamp, puesto que este artista creaba nuevos
pensamientos para los objetos, dando importancia a la idea. Por tanto, la
importancia de su vison, fue concebir el arte como una idea. Esasicomo ellos
eligen objetos manufacturados, sin haber sido modificadospara la escena, porlo
gue evocan en ellos mismos, generando a partir de ahi innumerables
asociaciones. Por estos motivos, no ven a la marioneta como un sujeto escénico
adecuado para su teatro. Por el contrario, les interesa investigar el
desplazamiento de losobjetos desde su sentido primero al A&mbito de la ficcion.
Talvez parecido a lo que hace un paleontélogo que, a partirde un objeto como

25 bid.

%6 sacacorchoscon personaje CharlesDe Gaulle, presdente de Fancia alrededorde 1959-1965. Dicc. Larousse.
267 www .theatredecuisne.com, documento PDF, Ibid.
28 Amaral, Op.,Cit., p.,218.

149



unos dientes, tiene que ocupar tanto su imaginacibn como la ciencia, para
reconstruir un modo de vida particular, de hace millonesde afos, desde donde
deducird qué se comia, coOmo se caminaba, etc.2%9 De forma similar, para elloslos
objetosen elteatro, son puntosde partida para contar modestashistorias.

Otro artista citado por Thééatre de Cuisine esJulio Molnar?’, quien escribié sobre
la muerte de la marioneta, ejemplificando cémo el valor dramatico podia ser
proyectado en objetospequefiosy corrientes, en unasfabulasllamadas“Les Petit
Suicides’, y cémo éstas podrian haber sido contadas con personajes de
apariencia humana, sn embargo, el problema habria sido que de esa forma,
hubieran perdido su efecto cémico.

Para Théatre de Cuisine, este espectaculo se remonta a losorigenesdel Teatro
de Objetos, considerandolo fundador de este tipo de representaciones, ya que
contd con lascaracteristicasque se investigaron en losafosposteriores,como las
cualidades que tienen los objetos por ellos mismos. Por ejemplo, las propiedades
fisccasde una pagtilla, de un fésforo o de un grano de café, relacionadoscon lo
metaférico y lo literal, para dar sentido a una historia.

A continuacion un pequefio parrafo muestra estasideas:

“Les Petit Suicides”, de Julio Molnar

Programa en miniatura que cuenta minasculas historias a modo de fabulas,
sobre una mesa, donde losobjetosmantienen susrasgoscaracteristicos.
Escena “la tragédie de I'aspirine”:

Un grupo de caramelosjuegan como nifios, una aspirina desea unirseles, pero
es rechazada, entonces, ésta aplica una estrategia, la de ocultarse bajo un
disfraz de dulce. Muy pronto, sin embargo es desenmascarada y repelida.
Desesperada y triste por su soledad, salta en un vaso de agua disolviéndose en un
montdén de pequefiasburbujasdanzantes.

Jurkowski, hace notar que estas historias se pueden desarrollar a modo de mini
sketches. La que acabamos de leer, en particular, evocé los problemas del
universo infantil, en cuanto a los entornos que enfrentan los nifios. Por otra parte,
aqui se presentaria la metafora de la resolucion del problema por medio del
suicidio, significando las propiedades fisicas del medicamento?’l, donde la
imagen y sentido, van mucho méasalld de lo que pueda contarun texto.

H espacio y tiempo trabajadoscomo objeto

Como ya dijimos, para ellos, el Teatro de Objetos se sustenta en un ritmo y
tiempo determinados, que a su vez utilizan expresamente con una simbologia
espacio-tiempo, ocupando el sentido de las figuras retdricas. metaforas,

29 Comparacion hecha por Théatre de Cuisne.
210 www .theatredecuisne.com,documento PDF, Op., Cit/También aludido en Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit.,191.
2n Jurkowski, Métamorphoses..., Ibid., p.,191.
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snécdoques, metonimias, etc.?2’2, para jugar con todo tipo de representacion
teatral.

Las siguientes referencias espaciales, en el pré6ximo ejemplo, nos muestran la
forma de percibirel espacio-tiempo, como una abstraccion:

Christian Carrignon se refiere a una situacioén hipotética, donde él mismo se
encuentra en una ciudad desconocida, junto a una amiga. Ambosviajan en un
auto pequefio. Necestan orientacién, por lo que acuden a un mapa que se
encuentra en elfondo de un bolsillo y, al abrirflo, éste ocupa casitodo el espacio
del auto.

Aqui, ellosven 4 distintosespacios:

BHinteriorde un auto esun espacio claramente delimitado.
BHespacio delmapa, que smboliza un espacio mayor.

B espacio delbolsllo donde cabe un espacio smbélico que
de otro modo no podria caberen ese lugar.

Hespacio de la ciudad que esamplio y que sblo puede ser
recorrido para sercaptado pero que, sn embargo, se lo
contiene de modo virtualen elmapa.

Otro ejemplo citado por ellos, es un espectaculo llamado “Georges’, de la
compafiia “4okki"2’3, donde un actor coloca 4 metros de cinta con forma de
cuadrado en el suelo. Durante 50 minutos, él solo se refiere a lo que sucede en
ese cuadrado pero, llegado un momento, abre smbdlicamente ese espacio,
guitando uno de loscostadosde la cinta y dando porfinalizada la obra.

Por otro lado, el tiempo que se le confiera a cada escena es muy importante,
ya que éste cuadra alrelato (tiempo real e imaginario). Al crear cada escena, el
tiempo y el espacio se vuelven por si mismos personajes, ya que deben ser
animadoscon ritmo, luz, y accion. No se trata de trabajar estascualidadesde la
representacion de modo arbitrario, sno que de crear una nueva sintaxis entre
cada aspecto que interviene, para generar nuevasasociaciones.

Por tanto, para Théatre de Cuisine, el espacio y el tiempo tienen “limites bien
definidos’, que pueden ser trabajadoscomo objetos, para abrirloso cerrarlosde
modo figurativo, al igual que un juego, permitiéndose abordar lo micro y lo
macro en sus personajes, o el plano delimitado de una pintura que, a su vez,
representa el horizonte infinito de un paisaje. Como s fuesen tomas
cinematograficas, que van sumando al conjunto de la representacion. Por lo
tanto, utilizan estasfronteraspara entrary salir vitualmente.

212 Fguras. Retoricas. Cap. 2.3, Metafora: Comparacién mental que trasada el sentido de una palabra a otra, alegoria.

Snécqdoque: Consiste en tomaruna parte poreltodo, o eltodo poruna parte, o la materia de una cosa porla
cosa. Metonimia: Consste en designaruna cosa con elnombre de otra. Dicc. Larousse. Verp., 67, 68.

213 www .theatredecuisne.com, Op.,Cit.,, documento PDF.
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Algunasobras

-L'Opera Bouffe

Obra donde lograban una ambigiedad en cuanto a distinguir entre reino
animal, vegetaly humano. Cuando era uno y cuando era el otro era parte de la
propuesta imaginaria?’4. Esta historia era recreada mediante la utilizacién de
objetos domésticos, como: Una mesa con un mantel azul, que representaba el
mar; unoscocinerosque colocaban unosplatoscon frutas, como idas; y asi, hasta
gue en un momento dado ya no solo se veian losobjetosy loscubiertos sobre la
mesa, sno un drama donde la civilizacion se tornaba agresiva?’s.

-Théatre de Cuisine

Esta obra llamada igualmente que la compafia, esta conformada por mini
objetoscomo un corcho de botella viejo, un molinilo de café, un azucarero en
una caja de lata, una botella de jugo, una caja de té, etc.

Cada elemento toma connotacionesopuestasa su pequefiez, como s fuesen
hitos arquitecténicos de una ciudad, donde también otros objetos son
personajes, pero la gracia es que en ellos se concentra el recuerdo de lo que
fueron en susenvases, develandose al mismo tiempo, “un antesy un después’ en
la mente del espectador, srviendo como nuevos receptaculos para la
imaginacion.

“Théatre de Cuisine”, Espectaculo de Christian
Carrignon, Marseille, Fancia, 1983. Imagen facilitada
porla compafiia.
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-Vingt minutes sous les mers (Veinte minutosbajo losmares)

Katy Deville, muestra como un acuario de 50 litrosde agua est4d dedicado a 50
espectadores y como al mismo tiempo, éste representa la inmensdad del
océano, donde transcurren las historias de grandes mitos marinos. Este acuario
funciona como una ventana hacia la fantasia, donde habitan criaturas
relacionadas con suefios y pesadillas. Aqui se juega una parte por el todo, lo
minusculo porla inmensdad del mar.

“Vingt minutessouslesmers’, espectaculo de Katy Deville. Imdgenescedidasporla compafiia y de
www .theatredecuisne.com
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-La Caverne est un CosmosS(La Cavermna esun Cosmos)

La idea de la obra se basa, nuevamente, en el encuentro entre lo micro y lo
macro o “grandestemas pequefiasformas’?’. A modo de ceremonia ancestral,
rememorando el origen de la humanidad, se presenta una caverna como cueva
y, al mismo tiempo, el cosmos. Espectadculo para cuarenta y nueve personas
dentro de una carpa, con una ambientacion de arena, como s fuese un paisaje
desértico, se desarrolla en una atmoésfera de oscuridad total.

Losactoresproyectan lucessobre figurasde animales,como un dinosaurio y un
mamut de plastico, creando sombras enormes en los costados de la carpa.
Desde el centro desciende un mufiequito paracaidista cayendo en la arena,
como un sobreviviente en el deserto. Carrignon representa a un chaman coémico,
en elcontexto de la evocacion.

“La caverne est un cosmos’, espectaculo de Chrigtian Carrignon. Imagen cedida porla compaifiia.

2 \yww theatredecuisine.com. Patric Batarilo, Presse Theaterder Dinge/ Die Tageszeitung, 20 Mai 2003, La Caverne est

un Cosmos,
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“La caveme est un cosmos’,imagenes de www.theatredecuisne.com
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Punto de vista cinematografico

Asicomo en la técnica cinematografica es usual encontrar diferentes planos
de accion, como, escenas interiores y exteriores, planos abiertos y cerrados
conviviendo indistintamente. En el Teatro de Objetostambién se pueden apreciar
distintos planos de focalizacion (cuadros cerrados, cuadros méas abiertos), por
ejemplo, Théatre de Cuisine cita una escena de “Paris, Bonjour’, de Jacques
Templereaud:

Jacquesanima una pequefia marioneta sobre una mesa. Esta cuelga su ropa
en un tendedero, Jacques instala una nube de cartén por sobre ella y luego
procede, paralelamente, a realizar una ceremonia de té, con una tetera
marroqui, como en un lento ritual. Sn embargo, hace pasarelchorro de la tetera
entre la nube, cayéndole a la ropa de la marioneta, como s fuese lluvia. Esta
levanta la cabeza, se enoja y comienza a retirar su ropita, mientras Jacquescon
sus pies, hace el ruido de pisar sobre el agua, para reproducir las pisadas de la
marioneta sobre el charco.

En este ejemplo, se ven diferentes planos de accién, como el del actor
Jacques, que esun demiurgo o semidids, e incluso, podria ser un objeto mas, ya
gue él no pretende ser un personaje, sihno smplemente una parte constitutiva de
la escena.

De este modo, podriamosenumerar diferenteselementosde la puesta:

La mesa, la nube, la tetera, la marioneta y elhombre; todo esto objetivado de
talmodo que elactortambién pasa a serun actor-objeto.

Losdiferentesplanosde accion estarian fusonados:

La nube (plano lejano).

B espacio donde actlua (plano cerrado).

La cabeza delactorque se rie de la broma (cuadro general).
La marioneta (personaje diminuto bajo la lluvia, cuadro lejano).
Lospiesde Jacques(plano cerrado).

Todos estos planos funcionan como una asociacibn de los encuadres
cinematograficos a modo de metafora, ya que éstos son percibidos por el
publico a medida que se van desarrollando (la escenografia se va inventando en
el proceso).

A propésto de esto, en cuanto a las formas de representar, el artista Julio
Molnar agrega su punto de vista para un método de creacion en el Teatro de
Objetos:

“no hay que buscar expresar algo, hay que ser simplemente una parte del
cuadro, como cualquier otro elemento”277.
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Asumimosque la diferencia de ocupar una marioneta, en este caso, radicaria
en que mas que usarla para expresar por medio de ella, se la usaria como un
objeto masdentro delcuadro. H sentido de la escena la sobrepasaria, esdecir, la
ilusén de animacién no se centraria en ella.

Loscuentos

Son material interesante para estudiar en el Teatro de Objeto, segun Théatre de
Cuisine, ya que estan llenosde arquetiposa nivelinconsciente en el espectador, y
son reconociblesportodos, portanto, no guardan sorpresas. Tratan sobre historias
cerradas, en cuanto a que tienen un principio y un fin, donde “todos’ sabemos
gue es lo que ocurrird. Al momento de recrearlos, van develando aspectos
ocultos, como “objetos encontrados’, especies de ready -mades, desplegando
su mitologia profunda. En este aspecto, se torna en un potencial, el poder de la
sintaxis de los “objetos’ reunidos al azar, que se cohesionan frente a la
racionalizacion, que busca sentido.

H objeto- re-semantizado

Para Théatre de Cuisne, es interesante citar lo que dice Jacques
Templereaud, en cuanto a considerar a los objetos como nuevas posbilidades
para conjugar la fonética de las palabras que los nombran, con las cuales se
puede “escribir’ una nueva imagen en escena. Cada objeto, al ser trasplantado
al escenario con un sentido dramético, puede ser renombrado (ready-made),
agregandole connotaciones verbales, que completen o ayuden a construir una
imagen en la mente delespectador. Esdecir, se juega a re-semantizar.

Porejemplo, enla obra “Théatre de cuisne” (mismo nombre que la compaiiia):

B tarro de café, eselcafé delpueblo.

La caja de té, eselteatro.

B corcho enrojecido porelvino esun personaje ebrio.
La castafia pelea contodo elmundo da castafietazos.

Esto produce asociaciones sugerentes. En el caso de la castafia, mas que
dotarla de un nuevo nombre, se la eleva al rango de personaje, por las
cualidades asociadasal juego de palabrasque se originan de su denominacién
original: castafa- castafietazo (agresividad, movimiento, ritmo, etc.).

Las palabras también adquieren cualdad de objetos, al ser manipuladas
mediante juegos de sentidos, fonética y re-ubicadas en otros espacios
imaginarios.
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Definicibn de Teatro de Objetos por Théatre de Cuisine

B Teatro de Objetos no seria un género o una categoria de teatro, Sno mas
bien, un método que une dos realidades, que no tendrian otro modo de
encontrarse en la escena, sino fuese porla eleccion que hace de ellasel artista.

Tal como seria un sistema de grados o un método de escritura, donde los
elementossrven para cristalizar la imaginacién.

En el Teatro de Objetosse crea un mundo material, edificado sobre una serie de
relacionesentre seresy objetos, especie de poema visual. Portanto, muy cercano
al colage surrealista?’®y al cine.

Una vezque el artista decide lasimagenesy sentidosa crear, comienza un gran
trabajo de construccion sobre una historia, sh embargo, el apoyarse s6lo en los
objetoso enimdgenespodria constituirse en una debilidad para este teatro, pues
no son suficientespara un espectaculo teatral. La idea, entonces, esencontrar su
justo equilibrio27s,
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3.4.2-Ciklos

“Armados, Desalmadosy Hermanos’, 2007, imagen cedida porla compafiia.

Dentro de losgruposde teatro que tomamoscomo exponentesa continuaciéon
estd “Ciklos’, compafiia chilena que, junto a “Periférico de Objetos’ 280, afirma
especificamente trabajar el Teatro de Objetos.

Nos interesa esta secuencia, ademas, por su relacién de continuidad con sus
antecedentes de origen francés, que podrian estar relacionados -en algun

aspecto- con lascompafiasque ya mencionamos anteriormente como gestoras
deltérmino “Teatro de Objetos’.

B grupo de teatro Ciklos, se constituyé en 1999, cuando sus integrantes,
Gonzalo Mora, Alvaro Morales e Ivan Tomasevic, egresaron de La Escuela
Internacional del Gesto y La Imagen, La Mancha2?®, continuadora de las
ensefianzasde la dramaturgia de Jacqueslecoq?s2.

280 Compafiia Argentina.

%L« 4 Escuela Intemacional del Gesto y La Imagen La Mancha” se fund6 en1995, con Rodrigo Malbran como director.
Emplazada en Farellones, Santiago, Chile. Seguidora de la “Escuela Internacionalde Teatro” fundada en 1956,
en ParisporJacqueslecoq. Lecoq, Dramaturgia Fancesa Contemporanea, H Cuerpo Poético, Op.,Cit.

22 profesor de mimo y teatro francés, consderado gran maestro del teatro corporal, conocido internacionalmente,
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Posteriormente se les uni6 otra integrante, Edume Rankin egresada de otras
institucionesteatrales.

La Escuela de la Mancha tiene como importante componente de su
formacion, el énfass del lenguaje corporal, puesto que Lecoq fue profesor de
mimo y educacion fisica, y otorgaba esencial relevancia a la riqueza expresva
del cuerpo humano, ensefiando sissemaspara abordar las multiples posbilidades
corporalesa investigar en teatro.

B Teatro de Objetos, dentro de esta linea teatral, es visto como una técnica
m4@s, utilizada para crearimagenespoéticassobre la escena, segin nosconté en
una entrevista su director, Rodrigo Malbran2ss,

Sendo asgi, el objeto elegido para la obra tiene que contar con caracteristicas
especificascomo:

1- Serreconocible para el publico.

2- Sertratado evitando su propia identidad, porejemplo: s hay una pala,
ésta nunca funcionara como pala, sno como otro elemento.

3-Hobjeto debe cobrarsentido poético dentro de la historia.

4- Serelegido de acuerdo a suspropiasposbilidadespara adquirir otras
connotaciones, esdecir, no manipularlo indiscriminadamente, ni
marionetizarlo, ya que éste debe comunicardentro de suspropias
leyesy formas.

Para Alvaro Morales, el Teatro de Objetos es un concepto amplio, ya que
dentro de el, hay muchastécnicasdiferentes.

Para trazar algunas diferencias en este panorama, Morales
compara distintos puntos de vistas:

Lasensefianzasde Lecoqg sobre el Teatro de Objetosapuntaban a tomar
cualquierobjeto porotra cosa ajena a éste, para crearuna imagen
poética, 0 como apoyo visual para elactoren la escena.

Porotro lado, se lo ve como una técnica, ya que esun recurso que puede
ser utilizado en cualquier género teatral, sobre todo, losque trabaja esta
escuela,como: melodrama, comedia del arte, bufones, tragedia y clowns.

También estdn lascompafias que trabajan con objetosy los marionetizan,
dandolesvida como personajes desde variados aspectos, que pueden ir
desde elrango psicolégico, mental, emocional, fisico, etc.

Cita el ejemplo de la compafia “La Troppa”, ya que trabajaba con
objetostipo mufequitos, para usarlosen técnicascinematograficasa favor
del espectaculo en general. Sn embargo, no tiene claridad, sobre s ésta

160

fallecido en 1999. Op., Cit.
2 Verentreviga realizada a Rodrigo Malbran en 2003, ver p., 269.



compafiia consderaba el término “Teatro de Objetos’ dentro del trabajo
gue hacian.

Utilizacidén de objetos en la obra: “Armados, Desalmados y
Hermanos”

Caracteristicasde la obra:

Mezcla de distintos estilos y técnicas teatrales como, Comedia, Clown de
Teatro, Mimo Narrador, Teatro de Sombrasy Teatro de Objetos.

Espectaculo que se estd montando desde 2001 hasta la actualidad, al cual
tuvimos la oportunidad de asistir, el 6 de julio de 2007, en el Teatro Facetas,
ubicado en Vicufia Mackenna #602, Santiago de Chile.

La historia trata de traicion, ambicion y suefios. Tres hermanos delincuentes,
apodados “Los hermanos Montoya”, que se han fugado recientemente de la
carcel, planean un proximo golpe, consistente en asaltar el casno de Vifia del
Mar, para huirdel paiscon elbotiny, porfin, realizar cada uno suspropiossuefios.

Sn embargo, al llegar a Valparaiso
se alojan enla casa de una anciana
(personaje Clown284), que trastocara
todossusplanes.

En ésta obra, Ciklos trabaja con
objetos tanto figurativos como
abstractos, para dar distintas
connotaciones con cada uno,
incluso, ocupando un mismo objeto
varias veces, para sugerir algo
distinto, en diferentes oportunidades.
Por ejemplo, cuando emplean un
manubrio de auto, la idea escrearla
imagen de un auto completo,
consderando que la imaginacién
delespectador,completara elresto.

“Armados, Desalmadosy Hermanos’, 2007, imagen cedida
porla compafiia.

284 Losclownsaparecieron en la metodologia de ensefianza de Jacqueslecoq durante losafios‘60, en respuesta a la
inquietud porinvestigar variedadescémicas, basadasen la comedia delarte y el clown de circo. Para ello, utilizan el
recurso de la narizde payaso comparandola conlaidea de mascara pequefia. Dentro de este enfoque, permite
explorar otrasexpresones. Lecoq, Dramaturgia Fancesa Contemporanea, H Cuerpo Poético, Op.,Cit., p.,164, 165.
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Otroselementos, como un marco de madera rectangulary una barra, masque
representar objetos especificamente reconocibles, son formas geométricas
edtilizadasy utilizadasen distintasimagenes, como puerta, ventana, cuadro, barra
de bar, eje de escalera, etc.

“Armados, Desalmadosy Hermanos’, 2007. Marco ocupado como ventana.
Imégenescedidaspor Ciklos.
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“Armados, Desalmadosy Hermanos’, 2007. Marco ocupado como
puerta y mesa, indistintamente. Barra ocupada como mesén de bar.

163



“Armados, Desalmadosy Hermanos’, 2007. Barra usada como carro de
montafia rusa y eje de escalera.
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“Armados, Desalmadosy Hermanos’, 2007. Cuerpo
ocupado como cama.

También utilizan el cuerpo como elemento escenografico. En un momento de
la obra, lostresactoresforman una puerta giratoria, una mesa y una cama. Asi, el
cuerpo se integra como un elemento mésa la plastica mévildel escenario.

La forma de utilizar estos objetos es cuidando que se vean aidados y
claramente, durante la accidn, para entregar una nueva connotacioén de éste,
en el espacio de la imagen que desean generar. Hlo de modo que sempre
constituyan imagenes pulcras, sn otros elementos alrededor gque distraigan
visualmente.

H Teatro de Objetos, seguin Alvaro Morales

Para Alvaro Morales, el Teatro de Objetos -como area a definir- se inserta en
una amplia discusén como cualquier otra temética, ya que tiene que ver con
distintasvisionesy puntosde vistas.

Para mi, tiene sentido el Teatro de Objetos, cuando la funcion del objeto en la
escena esprimordial. Por ejemplo, en el juego donde estransformado en muchas
cosas distintas para ayudar a decir algo. A diferencia del titere, que es construido
para encarnar un personaje, el objeto es distinto, ya que se le puede dar sentido
en algunosmomentosy en otros no. Por ejemplo, cambiarla funcidn de una mesa
de una escena a otra, donde puede ser usada para representar un escudo u otra
cosa. La animacién de un objeto cualquiera entra en el amplio rango en el Teatro
de Objetos, por ejemplo también la connotacion de soledad que se le puede dar
a una silla en el escenario, al separarla de su rol original, para transformarla en un
personaje. Claro que hay una cierta ambigledad en cuanto a delimitar
drasticamente la frontera entre titere y objeto, ya que éste, también es un objeto
animado, pero me parece que a diferencia del titere, el objeto ayuda a crear una
imagen o situacion2es,

25 27-junio-2007, Entrevista a Alvaro Morales, fundadorde la compaifiia “ Ciklos’.
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3.4.3-Periférico de Objetos

“Monteverdi Método Bélico (M.M.B)”, 2000, Periférico de Objetos,imagen de Rev.
Teatro, La Revista del Teatro San Martin, BuenosAires, afio XX, né61, Septiembre,
2000, p., 100.

En Argentina se destaca el grupo teatral “Periférico de Objetos’, constituidos
como talen 1989, e integrado por Daniel Veronese, Ana Alvarado y Emilio Garcia
Wehbi.

U nombre esestratégico, en cuanto a que en él se concentra su propio punto
de vista de como abordarla creacion teatral, segun lo explica Daniel Veronese:

“Lo de Periférico nos gustaba porla manera de pensar nuestra ubicacién en el
teatro. También porque nos definia estéticamente: nos interesaba la blisqueda de
autores periféricos, el mirar el teatro desde otro lugar. Por otra parte, creemos que
trabajamos en una zona periférica entre “teatro de actores” y el “teatro de
objetos”. Tratamosde no inclinarnos para ninguno de losdoslados”.



“Lla nocion de ‘Teatro de Objetos’ define un concepto masamplio que el ‘teatro
de titeres': lo ‘desantropomorfiza’ y ademas implica la profundizacion del
lenguaje estético de la narracion entre el actory el mufieco o el objeto, que ya
no tiene por qué mantener la forma del titere clasico. Nosotros también usamos
objetos antropomarficos, pero creamos una mirada distinta sobre la escena. Uno
habla de titeresy esta acostumbrado al retablo.”286

Esta compafia decide, entonces, tomar la estrategia de invocar otra
denominacion para dar a conocer su trabajo, con el fin de desmarcarse del
teatro de titeres, por estar fuertemente asociado a un tipo de teatro de mufiecos
y retablos, pertenecientes al repertorio de una tradicion que, en Argentina, era
conocido para un universo infantil, y un poco subvalorado en sus posbildades
expresivasy tematicas.

Por otro lado, esto les permitié situarse libremente dentro de su propio proceso
de creacion y poder plantear probleméaticas universales, mas enfocadas al
espectro adulto.

Esto también se recalca porelargumento que da Emilio Garcia Wehbi,
respondiendo a la pregunta:

“¢H Teatro de Objetosesuna nocién masamplia que la del teatro de titeres?

“Es mas abarcadora. Se vincula con la corriente titiritera de experimentacion
gue se desarroll6 en Europa en los ochenta, especialmente, a través de la
escuela francesa y alemana, que tienen planteamientos muy diferentes a la
corriente tradicionalista, tan vigente en América. Los europeos ampliaron la
nocion del titere, lo desantropomorfizaron, le quitaron su forma clasica y
empezaron a indagar en las relaciones entre titere y actor. Le dieron al
manipulador otro estatuto estético. Pero para muchos titiriteros nosotros no
hacemos titeres. Con sus excepciones, el gremio de los titiriteros, es muy
conservadorz?.”

La formacidén de susintegrantesesvariada, en cuanto a estarvinculada al 4rea
de la plastica como: escultura, pintura, realizacion escenografica, estética de
resstencia de losafios'70y la posicion critica de la actividad cultural, en relacién
a la visénde la postdictadura.

Posteriormente a haberse formado como artistas plasticos, se suman al trabajo
gue venia realizando Ariel Bufando y Adela Mangani en el Teatro San Martin,
durante losafios‘70,donde se destacaba el esfuerzo de estoscreadoresporabrir
espacios de experimentacién en el mundo del titere y de lo que se venia
haciendo hasta ese entonces, revolucionando la escena portefia (de Buenos
Aires). Dentro de lo massdgnificativo para ellos, en ese momento, fue la nocién del

26 Veronese, La Deriva, Op., Cit., p., 29,30.
27 Jorge Dubatti, H Periférico de Objetos, BuenosAires, H Cronista/2, sf.(aproximada 1993-94).
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titiitero a la vista insaturada por Bufano, desde donde parte el trabajo
experimental del Periférico de Objetos.288

Segun cuenta Ana Alvarado, éste es el punto de partida de la compaifia,
iniciando un trabajo sistematico para crear sus propias directrices en cuanto a
manipulacién e interpretacion, sobrepasando loslimitesde la estética del titere?2s9,

Influencias

A finesde los ‘80 y principios de los ‘90, tuvieron la posibilidad de conocer los
trabajos de compafiias francesas como, Royal de Luxe, Philippe Genty,
Dominique Houdart y Vélo Théatre en “La Semana de la Marioneta Fancesa”,
realizada en Buenos Aires, hecho que impactd en la percepcién que hasta ese
entonces tenian sobre las posbilidades y lenguajes a desarrollar con titeres y
objetossobre la escena.

Dentro de losreferentes artisticoscon loscuales se senten mascercanosen su
propuesta estan: Alfred Jarry, Tadeusz Kantor, Heiner Muller, Karl Kraus, Deleuze,
Kafka, Duchamp, Beuys, Cindy Sherman, etc.

Enfasis de “Periférico de Objetos” en su investigacion

H objeto para este grupo debe justificarse por su caracter perturbador en la
escena, sn necesidad de ocultarlosprocesosde animacion. Esto se expresa en la
siguiente cita:

“Tradicionalmente, el manipulador estaba oculto detrds de tarimas o vestido de
negro, con la cara cubierta y, si llegaba a estar descubierta, mostraba
neutralidad en la expresiébn y en su gesto. Este artilugio producia como Unico
objetivo un efecto magico: un objeto que se mueve solo como si nada hubiera
detras, debajo, o sobre él. Segun Alvarado y Veronese, esta forma de convocar a
la magia puede resultar bella, pero en términos de la investigacion del lenguaje
especifico, resulta hasta ingenua.

Alvarado explica que si el manipulador es un actor latente en la escena, por qué
no usarlo como una instancia mas?®.

Bana Alvarado menciona que elnivel de experimentacion con el titere que se comenzd a daren Argentina, porlos
‘70, ya se venia trabajando en paisesscomo Rusa, Rumania y Checodovaquia. Ana Alvarado, B Objeto de las
Vanguardiasdel siglo XX en el Teatro Argentino de la Post-dictadura caso testigo: B Periférico de Objetos, tesis
presentada al Ingtituto Universitario Nacional del Arte, Dpto. de ArtesVisuales, a cargo de Jorge Dubatti, publicada
enwww.analvarado.com, p.,7.

289 .

Ibid.
eecilia Propato, Hsignificado del Teatro de Objetosa partirde losafiosochenta, Centro de Investigacionesen Historia

y Teoria Teatral(CIHTT), Cuadernos de Historia y Teoria Teatral né3, Universdad de BuenosAires, Ed. Nueva Generacién,
marzo, 2000, p., 12.
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Por lo tanto, les interesa jugar con esta posbilidad y convertirla en una actitud
dramatica que desmistifique el efecto magico como ilusién de vida en el objeto y
donde el actor se haga cargo de todo lo que ocurre en la puesta. Por otro lado,
estq el juego de descentrar la mirada del espectador, desplazindola desde el
objeto hacia losotroscomponentesy sentidosdel espectaculo?9,

Dentro de los conceptos que nutren sus trabajos esta la estética de lo
obsceno, es decir, lo que aparentemente no se debiera ver en teatro.
Dentro de ella cuentan: la representacion de la violencia, lo que se
destaca por estar stuado en el lugar equivocado; lasrelaciones perversas
entre manipuladory objeto; la manipulacion en todoslossentidos.

En variadas oportunidades utilizan mufiecas antiguas, como elemento
recurrente en sus puestas. Estas son ocupadas sin alteracion en su
apariencia estética, muchas veces sin 0jos, con sus partes discontinuas,
huecos en la cabeza, obteniendo de ellas un sentido pervertido, ya que
son objetos con una carga histérica que al ser transgredidos, obligados,
sometidos a representar otros sentidos, escapan al rol infantil para los
cualesfueron destinadosen un principio y se tornan grotescos, terrorificos.

Hementosfundamentales en su dramaturgia

Sintesis, repeticion obsesva del elemento sintetizado y obscenidad en
cada escena, junto a una manipulacién bastante depurada, segun
explica Veronese22 para logrardarcon un mensaje poético.

Como perciben el objeto en su teatro

Cuando abrieron un area de investigacion en tormo al actor y al objeto
(méscaras, mufiecas, autdmatas, etc.), se dieron cuenta que de ellos, se podian
desprender nuevas relaciones, planteandose entonces otras formas de relatar
una historia. Ademas, tomaron conciencia de que podian accedera un permiso
mayor para tratar las tematicas que les interesaban: opresion, temor, muerte
mediante un tratamiento corrosivo, inquietante y siniestro. Por otro lado, esto trajo
la adecuacion a lasleyesque el propio objeto imponia, dando la posbilidad de
descubrirnuevasopcionesdramaticas.

Ana Alvarado y Daniel Veronese, refiriéndose al objeto encontrado:
“H objeto encontrado prueba la importancia del objeto por si mismo al margen

de su utilidad, desorienta al ser ubicado en un contexto diferente al
acostumbrado. Provoca un choque enla consciencia de quien lo mira2%.”

1 cuadernosde Historia y Teoria Teatral né3, Ibid.
292 Veronese, Op., Cit., p., 30, 31.
28 cuademosde Historia y Teoria Teatral né3, Op., Cit,, p.,9.
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En este aspecto, aluden a una operacion ready-made en sus objetos, ya que
lesinteresa la presencia de ellos, no porlo que representan, sino porlo que son.2%

De alguna manera, son estosobjetospersonajeslosque determinan la historia y
la accion dramatica, de principio a fin de la obra.

Segun Ana Alvarado, también se desencadena otro proceso al insertar un
objeto en la escena, ya que inmediatamente éste se modifica, puesto que
cambian susrelacionesespaciales. Esasicomo se observan cambiosde tamaiio,
color, forma, etc. Esto funcionaria como s el espectadorlo viera por primera vezy
elespacio teatral resultara fecundado de una nueva presencia poética.

Fnalmente, ven en el objeto un aspecto ideol6gico que atraviesa la poética
Periférica, como es su dualidad “vida-muerte”, sensbilidad proxima a la de
Kantor. Esdecir, para ellos el objeto es un representante ideal de la muerte, ya
gue es materia inanimada que pretende vida. Esto mismo les permite transgredir
aspectosque en el teatro de actoresno serian tan viables, como la permisividad
gue otorga la artificialidad de éste, para serexpuesta sn pudory ética.

Su propia definicion de Teatro de Objetos

B Teatro de Objetos utiliza objetos creados por el hombre (artificiales y
concretos) y lostransforma en protagonistas, investigando posbilidadesexpresivas
a partir de la relacion “objeto actuante y sujeto manipulador-actor’2%,
aprovechando susposbhilidadesmetafdricas, que lo llevan a superar susfunciones
primeras para transformarlo en personaje, segun la linea interpretativa que utilice
su manipulador-actor. H objeto tratado como accesorio no es parte de este
teatro2%,

Algunas Obras

UbU Rey (1990)

Primera obra en la cual, aun conservaban los rasgos del manipulador
encubierto, propio del teatro de titerestradicional, pero donde ya se visumbraba
su tendencia al quiebre de las convenciones de la marioneta, por ser un
espectaculo con caracterprofano y sanguinario.

Utilizaban una mesa cubierta con una tela negra, desde la cualaccionaban las
marionetas. Los manipuladores tenian un aspecto neutro, con gorros y
vestimentasnegras.
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29 |, .
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Variaciones sobre B (1991)

Especticulo inspirado en el imaginario de
Beckett, en cuanto a ocupar materiales y
sentidos de su poética: desnudez, frustracion,
slencio, inmovilidad, espera, repeticion,
accionesforzadas, soledad, humortragico.

Para ello, buscaron tensionarla relacion entre
manipulador-actory objeto. Losactores usaron
mascarillas y guantes quirargicos para dar la
sensacion de asepsa. Ademas ocuparon la
disociacion, en la manipulacién a la vista. H
juego de miradas complices y la respiracién
contenida dentro de lasmascarillas, fue recurso
importante para lograr este efecto. Lasmiradas
de este modo, contaban una historia paralela
a lo que estaba sucediendo en escena y el
actor-manipulador estaba presente como
elemento sgnificante de la historia.

H Hombre de Arena (1992)

“Variacionessobre B...”, 1991 ,“ Periférico de
Objetos’, Babilonia, dibujo a partirde imagen,
Olga Consentino, Del Slencio al Grito: Lenguaje,
sometimiento y resistencia cultural. rev. Teatro
Apuntes, nél16, 2do. Semestre 1999, Ed .,

Escuela de Teatro, P.U.C., p., 79.

Recreacion a partirde un cuento de ETA Hoffmann, basada en la idea de lo
siniestro, investigada por Sgmund Feud y, precisamente, vinculada a esta misma
historia. Sn embargo, la vision Periférica, condujo a otros contenidos que
desembocaron en un tenebroso aquelarre, donde los actores -vestidos como
viudasnegras- entierran y desentierran personajesmufiecosde una caja de tierra.

Se da una serie de relaciones de manipulacién, en que los actores adoptan
sintesis gestuales, metaforizando a los objetos. En algunas escenas se usaron las
corporalidades de los actores, entremezcladas con la de los mufiecos,
haciéndose dificil la distincién entre uno y otro (similde la poética de Kantor).

Maquina Hamlet (1995)

De Heiner Miller y dirigida por el director y
actor aleman, Dieter Welke. En esta puedta,
habia mufiecosa escala humana, especiesde
doblesy autématas. Incluso, con la misma cara
de los actores, con la idea de confundir al
publico y producir un efecto perturbador
mediante la dsmilitud. Estos mufiecos eran
tratados con violencia, descuartizados vy
expulsados por los actores. Ocuparon la
disociacion entre texto e imagen
(“procedimiento llevado a cabo mediante la
distanciacion brectiana.?®™), por ejemplo los
manipuladores observaban con extrafieza lo

“Méaquina Hamlet” 1995, Periférico de Objetos.
Imagen de www.analvarado.com

" Teatro al Sur, Revista Latinoamericana né10, Ed. Especial, 2/mayo/1999, p.,26.

171



172

gue los mufiecos, que ellos mismos animaban,
hacian como matar, mentir y corromper,
creando una tensién y extrafiamiento entre
manipuladory objeto.

“Méaquina Hamlet”, 1995. Dibujo a partirde imagen, Consentino, rev.
Teatro Apuntes, nél116, Op., Cit., p., 80.

Zooedipous (1998)

Tomando como referentes a Kafka, Deleuze y Edipo, comenzaron a investigar
simbologiascontenidastanto en las historias, como en la materia. Llegaron a una
sintesis, a través del concepto de animalizacion de Deleuze, referido al acto
sexual entre hijo y madre, situacion que devolvia a Elipo a un estado de
animalizacion. Ademas, trabajaron los conceptos de destino, oraculo,
segregacion de la comunidad, quebrantamiento de las leyes, etc. Surgié asi la
posbilidad de manipular materia organica, viva y muerta. En un espectaculo
presentado como una historia discontinua, se mostraron mufiecos, insectos bajo
lentesde aumento que se proyectaron en una pantalla, destacando el sonsonete
sordo de éstos, y las variaciones de los roles entre actoresmanipuladores y
mufiecos.

“Zooedipous’, 1998, imagenesde video cedido porla compaiiia.



H Suicidio Apdcrifo (2002)

“H Quicidio-Ap6crifo”, 2002, foto cedida porla compaifiia.

Obra que trata al suicidio como supuesto objeto de estudio, relacionando el
sentido del sn sentido, metaforizando contenidos tanto a nivel universal como
humanosen la sociedad argentina. La historia se desarrolla a modo fragmentario,
presentado imAgenes para ser asociadas libremente por el espectador. S
produce un inquietante juego entre lo verdadero y lo falso. No se sabe qué, de lo
gue s dice, esrealmente verdad y qué no. Hablan de un suicidio que aun no se
ha producido, en una concatenacion de acontecimientosa modo de testimonio.

La presencia de mufiecos en la escena disminuye notoriamente en relacién a
otraspuestas, mostrando claramente a losactores, quienesse colocan mascaras
de animales (oveja, caballo, cabra, vaca) dandose diadlogos en torno a la
muerte, en especial, de lasvacascuando se dirigen al matadero. Por otro lado,
se hace especifica aluson a iconosde la identidad argentina con un video que
muestra imagenesde vacasy de una maqueta de un matadero. Obra en que se
inserta un matizautorreferencial, porla inscripcion que lleva un baudlen la escena,
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con el texto: “Periférico de Objetos, material de teatro”2%€ y un personaje da a
conocer lospostulados artisticos del grupo. La obra cuenta con variadosejesde
cuestionamientos, presentados como nucleos tematicos que dan la posbilidad
de muchaslecturas.29

“H dominio de los suicidas esta regido por la perspectiva clasica. Por formas
cladsicas. (Enumerar suicidas clasicos.) Apariencia real. Arte de la sin razon.
Libertad de la indiferencia. La indiferencia es el méas alto grado de libertad. B
suicida, en su ida y vuelta, recita letanias hasta el cansancio: vida lenta. Circulo
vicioso. Onanismo. Frente estan los testigos oculistas. Sempre habra un publico. H
suicidio se comete ante ellos. Proceso que suscita una enigmatica alteracién. Una
reflexion sobre el erotismo, la muerte, el espacio escénico. Proyeccidén de los
principales puntos clave de un cuerpo de un animal en tres dimensiones. Manual
de instrucciones de uso de maquinas y aparatos lacteos. No hacer solo teatro
para los ojos. Descartar interpretaciones concluyentes. Disefios esquematicos y
diagramaticos con explicaciones disueltas, no resueltas. Teatro de imprecision.
Desnudos veloces que atraviesan sin ser vistos. Deformacion y aplanamiento de
los cuerpos desnudos a causa de la velocidad. Anamorfosis humana
espontanea.”300

Manifiesto de Nif0OS (2005, 2007) 301

En su masreciente creacion, Periférico de Objetosmuestra una escenografia a
modo de instalacién, fusonada con pantallasde videos. La actuacion del elenco
(tresactores), se desarrolla al interior de una habitacion cerrada, de colorblanco,
gue porfuera espercibida como un cubo, donde se muestran proyecciones.

B contacto con el publico se da por medios audiovisualescomo cdmaras de
video, pantallas externas, proyecciones, televisores y sonido. Sn embargo, hay
una ventana que se extiende a lo largo de la habitacién, porloscostados, que no
supera lostreinta centimetros, pordonde el publico libremente se puede acercar
y elegir el angulo que mésle acomode para encontrar su propia explicacién al
evento que se le presenta.

La tematica trata de niflos sometidos, abusados, torturados, asesinados,
abandonados, ytoda la gama de perversonesy sadismo que se han registrado a
través de distintas épocas, lugaresy stuaciones. Para ello, los actores hacen las
veces de nifios 0 adultos, victimas y victimarios que se expresan por medio de
cantos, gritos, proclamas, reacciones, todo esto, en medio de un contexto de
inocencia e incomprensidn para con este entorno.

Los actores utilizan mascaras y manipulan mufiecos. H publico deambula, se
pasea, se detiene, se sienta y mira porla ventanilla.30?
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28 patricia Espinosa, Audaze interesante, pero exige un publico paciente, Ambito Financiero, BuenosAires,
Viernes25 de octubre de 2002, p., 3.

29 Periodicosy Archivo virtual artesescénicas, www.artesescenicas.uclm.es

30 fexto de Veronese, “Periférico De Objetos’, “Apdcrifo 1: H Suicidio” 2002.

so1 2005, estreno en Bruselas, Bélgica, para el “Kunsten Festival des Arts’, 2007 para estreno en BuenosAires.
Fuente: www .larazon.com



“Manifiesto de Nifios’ 2007, Buenos Aires, fotosfacilitadasporla compafiia.

392 Martin Waullich, 05-03-07, www.cuidad culturalkonex.org
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“Manifiesto de Nifios’, 2007. Imagenesde
www.analvarado.comy www.larazon.com
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3.4.4-la Troppa

“Gemelos’1999, dibujo partirde imagen, Maria Crigtina Jurado, Gemelosde La Troppa, H Retorno de la
poesia, rev. Caras, né415, afio 16, Santiago, 27 de febrero 2004.

“La Troppa” se forma en 1987, al egreso de La Escuela de Teatro de la
Universidad Catodlica de Chile, con elnombre “Losque no estaban Muertos’, que
perdurd6 hasta el afio 1989, para cambiar entonces al nombre por el cual se
harian conocidosa partirde 1990.

Es fructifera la creacion de esta compaiiia, dejando un interesante legado por
su forma de enfrentar el proceso creativo, documentado a través de articulosy
revistas, como “Teatro Apuntes’, de la Escuela de Teatro de la Universdad
Catdlica. Sn embargo, la emblematica labor creativa como colectivo “La
Troppa”, llegaria a su fin el 2005393, despuésdel8 afiosde intenso trabajo.

A nosotros nos interesa el trabajo desarrollado por La Troppa ya que tomoé
elementos de distintas facturas para crear sus propias “sintesis de imagenes”304
gue podian irdesde marionetas, mufiecos, objetosen miniatura, hasta objetosde
gran tamafio que participaban tanto de la escenografia,como deldecorado.

Al pronunciar la palabra imagen, no es menor el concepto que en ella s
encierra, ya que pareciera que mas consciente que casualmente sus creadores
tendieron a fusionar el lenguaje teatral con el cinematografico desde susinicios,
dando importancia crucial a la representacion y al trabajo de formatos que

3% Ejuardo Miranda, H Mercurio, s.f./ Rodrigo Quiroz Castro, www.lanacion.cl, 26-03-06.

304 Jurado, rev. Carasné4l5, Op., Cit., p., 24. Expreson de J. C. Zagal.
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emulaban al cine. Los objetos, entonces, se transformaron en una excusa, para
funcionar como recursos que permitieran hablar a distintas escalas, en diversos
“planos de camara”, dando variadaslecturas sobre una imagen al espectador.
Nada era casual, losobjetos salian a escena en el momento justo. Por ejemplo,
cuando se mostraba un cuadro donde los “personajesmufiequitos’ eran vistos
dentro de panoramicas.

¢Pero es este factor visual, por el cual se justificarian los objetos y su distancia
de lo que podria ser llamado un teatro propiamente de Marionetas (ya que los
objetos no son los protagonistas en cuanto a constituirse en un fin), lo que le
confiere a la Troppa caracteristicas para ser considerada como un tipo de Teatro
de Objetos?

Como todo trabajo artistico que llevé afios desarrollar, esta compafiia cuenta
con una evolucidon en sus puestas, que muestran al objeto desde un punto de
vista metaférico, hasta dar mas énfasisa su rol, como recurso. Utiizado como un
doble del actor, transforméandolo de tamaifio a otra escala. Esta stuacién llevo tal
vez a objetivar al actor, para que representase muchas veces los personajes
como un hibrido entre actor-mufieco. Todos estos recursos nos plantearon una
barrera virtual, manejada naturalmente en el cine y la animacidén, que agregaba
encanto alrelato, ya que se superponia al espacio-tiempo del teatro.

Dentro de este contexto, el actor busca una sintesis gestual de la accion y los
objetos se transforman en importantes medios narrativos. En esta poética, el ritmo
esgravitante, ya que otorga vertiginosidad a la imagen, creando la sensaciéon de
tiempo, pues éste no se percibe como tiempo real, sno como un factor relativo,
méaslento o masrapido, segln se usan losmediosde expreson escénica (objetos,
luz, accién, musica, etc.). De este modo, se plantean juegosteatralesque crean
suspropiasreglasde funcionamiento. Entonces, el espectador pasa por “alto” las
diferenciasde materialidad, artificios, y tamafo, para entraren el cuento general
gue se le presenta.

La imagen de la puesta, se relaciona con el objeto

La dramaturgia de este grupo entonces, se centré en “el cOmo narrar” historias.
Esto sempre estuvo ligado -en diferentesgradosde su evolucién- a la velocidad y
agiidad de los medios audiovisuales. Para ello, La Troppa busc6 la expresion
dramaturgica que mésle acomodo6 para narrar, en la cual se planted el juego
con elobjeto,de modo protagoénico y alejado delrealismo.



“Necesitabamoslascosas para actuar...Nuestro teatro esde cosass.”

Para esto, el objeto debia participar de la acciéon, de modo contrario solo
habria permanecido decorativo. Los objetos entregan otras cualidades a la
conformacion de la escena, suplen textos, narran historias sin necesdad de
explicitarlas. También permiten al actor articularlos como puntos de apoyo o
contrapunto de wuna accién, entregando belleza y narrando con una
corporalidad expresada pormedio del “objeto interlocutor”.

Es asi como La Troppa, fue adosando cada accién dramatica a un sentido
mayor de engranaje escénico, donde todo confabulaba para crear una
“maquinaria-espectaculo”, sumando una serie de acciones draméticas
asociativas, paralelas, de contrapunto, smbdlicas, subliminales e ilustrativas, junto
al tratamiento del texto, el cual también contenia una fuerte carga visual en los
parlamentos. La idea era estimular al espectador a través de la palabra, con
poderosas asociaciones e imagenes, ocupando para ello un lenguaje actual,
delirante, agresvo y poético, unido a lo ritmico y sorpresvo se buscaba el
“accionar del texto” 306,

H objeto en distintas puestasen escena:

“Salmon Vudud” (1988)

Historia que trataba sobre un idealista descubridor espafol del siglo XVI, Don
Pedro Ferndndez de Quirozy de seres extrafios, locos que deambulaban en una
ciudad laberintica. Este personaje espafiol, emprendia un viaje a travésdel mar,
con elfinde aventurarse a descubrirun nuevo continente, en un viejo galedn.

305

306

Alejandra Serey, La escenografia: un saberdelespacio de espectaculo, rev. Teatro Apuntes, né126-127, Ed. Escuela
de Teatro P.U.C., 2005, p., 63. Jaime Lorca, en Eduardo Guerrero, “Acto Unico, directoresen escena”, RIL Editores,
Sgo., 2003, p., 208.

Sa., Salmén-Vudu y la busqueda de un método, rev. Teatro Apuntes, né98, Ed. Escuela de Teatro P.U.C.,1989, p., 58.
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“Salmon Vudu” 1988, Los que no estaban
muertos, imagen de Barbara Mufioz, La
ambiciosa nueva obra de los ex Troppa,
rev. Wikén, B Mercurio, Viernes 20 de Julio
de 2007, p., 16.

“Salmén  Vudi'1988, Los que no estaban
Muertos, Dibujo a partir de imagen, Reportaje
viaje al centro de la Terra, Maria de la Luz
Hurtado, Recorrido a través de La Troppa, rev.
Teatro Apuntes, né109, Ed. Escuela de Teatro de
la P.UC. p., 59.
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sor Jurado, rev. Caras, n&415, Op.,Cit.,, p., 22.

Aqui aparece un objeto que sintetiza la
accion de la obra. Una slla mecedora,
utiizada metaféricamente como galedn,
gue permitia ser balanceada mediante el
cuerpo de los actores. H objeto se torna
poético y smbolza més de Ilo que
edtrictamente pudiese representar, s fuese
un galedn literal. La historia real se fusona
con la fantistica. La Troppa descubre el
poder de la metafora en el objeto, como
factor fundamental en su teatro”307,

H objeto, que en un principio pertenecio al
orden doméstico, es transformado a un
tamafio suficientemente grande, para
convertirse en espacio contenedor para los
actores, por tanto, tratado especialmente
para la escena.

U representacién como slla era relativa,
pues estaba reconstruida de modo
estilizado. Se tornaba en simbolo al serusada
por los personajes, para transtar espacios
imaginarios.

Por otra parte, ya en esta puesta la
compafila manifiesta el uso de sintesis en
variados niveles de dramaturgia, como en
interpretacién, gestualidad, dsmbologia,
lenguaje e imagenes.

“...la silla que construimosno solo daba la
sensacion de ir navegando, también el
disefiador le hizo ojivas que connotaban el
elemento cristiano, guia de Don Pedro para ir
a convertir a los pueblos paganos del mar
del Sur. Entonces, ya no se trataba solo de
una ocurrencia ingeniosa, Sino que
empezaba a teneruna simbologia.”308

“A partir de ese momento, el espacio se
piensa a través de un objeto, el cual ayuda
al actor a ejecutar los movimientosy ambos
recrean el espacio dramatico.”309

308 Reportaje viaje al centro de la Tierra, rev. Teatro Apuntes, né109, Op, Cit., p., 63. J. C. Zagal.
309 Serey, rev. Teatro Apuntes, né126-127, Op., Cit., p.,64.



Ya no se trataba de construir literalmente la representacion del mar, sno que
habian descubierto otro aspecto importante para abordar la investigacion
espacialde la escena:

“Crear un espacio no significaba pensar solo en su aspecto sino también en su
esencia.”310

Este “objeto escultura u objeto fundador’sil, se inserta en medio del espacio
escénico, sendo reconocido como un elemento en simismo. La idea de éste, era
representar un concepto que la compafiia consideraba gravitante destacar. Se
trabajaba como lugarde muchaslecturasconceptualesy draméticas, de modo
“caleidoscOpico”, donde se concentraba la percepcién fisca e imaginaria de la
obra.312

“Rap del Quijote” (1989)

Historia clasica, reconvertida a una visibn contemporanea por el uso de los
objetosy ellenguaje. H personaje de Don Quijote esun aventurero en medio de
de personajesmarginalesy un mundo violento.

H elemento que sintetizaba la obra, era una cama elastica que impulsaba a
don Quijote a la aventura. Este contaba con un casco de moto, una lanza que
era un taco de pool, zapatilas y se movilizaba en un carrito “go-kart”. Ya se
comienzan a usar objetos en miniaturas para relatar la historia, en planos
paralelos’is.

“H Rap del Quijote”, 1989. Imagen de art. Hurtado, Gemelos: un prodigio
de La Troppa, rev. Teatro Apuntes, nél16, Op., Cit., p., 9.

310 1hig.

st Hurtado, Gemelos: un prodigio de La Troppa, rev. Teatro Apuntes, n&l16, Op., Cit., p 10,12. ‘escultura-objeto’, ‘escultura-
simbolo’, concepto dado porJ. C. Zagal,en un encuentro con alumnosde la U.C.,también Llamado objeto fundador,
indistintamente en diferentespublicaciones.

312 Serey, rev. Teatro Apuntes, né126-127, Op., Cit., p., 65.

313 Jurado, rev. Caras, né415, Ibid., p., 22. J.C. Zagal.
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Pinocchio (1990)

Recreacion del clasico cuento, con un lenguaje y objetos del imaginario
tecnolégico actual. Gepetto era un viejo, especie de loco inventor, que se
movilizaba en un Aerogeppeto movil. Pinocchio era el resultado de un
experimento en que explosonaba en un horno. Esta obra constituye la primera
puesta donde los objetos pequefios son utiizados como dobles, dando la
posbilidad de citar al lenguaje cinematografico en teatro. Por ejemplo, en tomas
de mayor perspectiva (Gepetto salia a buscar a Pinocchio en su Aerogeppeto y
era interceptado porun caza bombarderos, se lo mostraba como mufiequito en
su auto, montado en una larga varilla).

Por otra parte, el objeto que concentra la metafora de la obra era un gran
“perro” (pinza) de ropa, de 3.5 mts. x 1.2 mts. x Imt. de ancho, de colorazul con
lineas rojas de formas curvas. U aparicion se justificaba tanto a nivel smbodlico
como escenografico, para concretarlasaccionesde la historia. La pinza se abre
y cierra como las fauces de un tiburdn; sus dngulos inclinados eran adecuados
para que losactoresjugaran, representando lasdistintasfasesde la accion.

“Pinocchio” 1990, imagen de Mufioz, La ambiciosa nueva obra de losex
Troppa, rev. Wikén, H Mercurio, Ibid., p.,16.



“Pinocchio” 1990, dibujosa partirde imagenes, Hurtado, Reportaje Viaje al Centro de la Tierra,
rev. Teatro Apuntes, nél109, Op., Cit.,, p., 63 y Hurtado, Gemelos: un prodigio de La Troppa,
rev. Teatro Apuntes, né116, Op., Cit., p., 16.
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Lobo (1992)

Adaptacion basada en el cuento de Boris Vian, “H Hombre Lobo”. Historia de
amor y solidaridad que ocurre en la gran ciudad, donde los personajes son,
Quico, un taxista; Fanny, su esposa; y el Hombre Lobo. En esta puesta no hay un
“objeto-escultura”, sno muchos objetos. la escenografia contaba con una
iconografia de comic y mufiequitos en miniatura de los personajes. La idea era
seguir la linea cinematografica y potenciar las posbilidades draméaticas, por
medio de losobjetos.

“Del objeto pasamos a la estructura del arbol, con ramificacionesde imagenes.
La escenografia escomo una panoramica de cine y nhosvamos acercando a las
imdgenescomo en close up, o luego nosalejamosde ellay la observamosdesde
distintas distancias y angulos. Es como usar permanentemente un lente que va
articulando un hilo dramético a partir del colage de &ngulos, proporciones,
cercanias y distancias respecto de la accién y los personajes. Vamos contando
una historia mientras va saliendo un auto, y después aparece un auto chiquito y
cuenta una historia completamente distinta. Los objetos van contando historias,
sin necesidad de texto dicho porlospersonajes.”314

“Lobo” 1992, escenasque representan a lospersonajesen versonesdistintas(actoresy
miniaturasde éstos, para crearun plano abierto). Imdgenesde Reportaje a Lobo, rev.
Teatro Apuntes, né104, Ed. Escuela de Teatro, P.U.C., 1992, p., 53,58.
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Viaje al Centro de la Tierra (1995)

Adaptacion basada en la novela de Julio Verne. Dos aventureros, Otto
Lidenbrock y Axel, emprenden un viaje de aventuras, tanto a través del mundo
exteriorcomo interior, en la época de la revolucion industrial, en una locomotora
-gran objeto-escultura que sintetizd la metafora de la obra-.

Esta locomotora esun objeto de 300 kilos, totalmente ensamblada y construida
artesanalmente con madera y otros elementos recolectados. Contaba con
distintosdispositivos, que se activaban al ser utiizadosporlosprotagonistas, para ir
develando distintos escenarios de la historia. Ventanas, huecos, puertas,
escaleras, ruedas se transforman en diferentes medios de transporte como
carruaje, barco, oficina, globo aéreo, entrafiasde la tierra, etc .315

BH objeto se transforma en habitable y transformable3!, construyendo una
potente sintesis que involucra: conceptos, metaforas, gestos, ritmos, posbildades
de juego y accidén. Podriamos decir que un objeto convoca una gran cantidad
de energia concentrada y articulada de muchas formas cada vez Al utilizar
sempre el mismo “objeto-escultura”, se iba develando en éste una fuerza
smbdlica que lo devolvia renovado, con cada nueva funcionalidad.

“Hay descubrimientos del lenguaje cinematografico que nos estimulan y exigen
una capacidad de sintesis narrativa. En vez de completar un gesto, lo cortamosy
vamos a otra cosa: cambio de toma, cambio de plano, apoyados por la luz, la
musica, un cambio de bastidor. Cambiamos en vivo, sin dejar cabos sueltos. Los
enlaces tienen que ser simples, pero efectivos: hay que estar muy licidos para
hacer fluir el relato, para no irlo trancando. En eso, el cine nosda pautasde como
narrar. Pero no hay que confundir: nosotros hacemosteatro, con todo el riesgo de
la presencia del actor ante el publico, desarrollando paso a paso la narracion en
un espacio real3’.

“Viaje al centro de la tierra”,1995, interiorlocomotora y locomotora de juguete. Un
mismo objeto trabajado en distintos tamafios. Inagenes de Reportaje viaje al
centro de la Tierra, rev. Teatro Apuntes, né109, Op., Cit., p., 54, 67.

315 Gemelos un prodigio de La Troppa, rev. Teatro Apuntes, né116, Op., Cit., p., 12.
316 Reportaje Viaje al Centro de la Tierra, rev. Teatro Apuntes, n€109, Ibid., p., 63.
37 Gemelos un prodigio de La Troppa, rev. Teatro Apuntes, né116, Op., Cit.,, p., 13. J.C. Zagal, 1999.
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“Viaje al centro de la tierra”, 1995. Dibujo a partirde imagen, Reportaje viaje al centro de
la Tierra, rev. Teatro Apuntes, né109, Op., Cit., p.,52.

Gemelos(1999)

Tomaremos especialmente esta obra, ya que con ella, la compaiia
definitivamente se catapultdé a nivel internacional. Por otro lado, esla Gltima obra
de una serie de montajesen que se aprecia una busqueda en cuanto a fusién
metafdrica entre el lenguaje cinematografico y teatral.

Obra que surge a partir de una adaptacién de la novela “H gran cuaderno”,
de Agota Kristof. La historia cuenta acerca de la sobrevivencia de dos nifios
gemelos, abandonadosenla casa de su “abuela-bruja”, lugarinhéspito, agresivo,
ambientado en tiempos de guerra y hambruna. Para ello, deberan sortear
pruebas y hacerse “hombres’ a fuerza del rigor, que ellos mismos se
autoimpondran, unica forma de sortear el dolor, la desesperanza, la orfandad, el
desarraigo y el maltrato.

Objeto-escultura:

H gran objeto escultura, en este caso, fue un “teatrito de guifiol”, encargado
de concentrar la estética y metafora de la obra. Pero, mas que un objeto
maniobrable e independiente espacialmente como en otras puestas, en este
caso se trata de una escenografia de tamafio consderable que, sin llegar a
ocupartodo el escenario, eslo suficientemente importante como para desarrollar
todas las acciones dentro de ésta, con afores, maniobrabilidad encubierta,
paneles, poleas, etc.



Es mas bien su concepto (“teatrito de titeres’), lo que la sigue stuando en el
mundo de los objetos®’® usados clascamente en el teatro de marionetas. Este,
como en otrasoportunidades, se congtituia de materialesnobles, como madera,
transformable en distintos espacios, habitados por los personajes como:
habitacion central de la casa de la abuela, donde también se articulan distintos
paneles con paisajes de pueblo, molino, iglesa, vitrales, alberca, paracaidistas,
altillo superiordonde esta la cama de la abuela; muralla lateral izquierda, donde
se representa al personaje, Labio Leporino; muralla lateral derecha, donde esta la
tumba delabuelo.

“Gemelos’1999, Festival de Avignon.Imagen de Jurado, Gemelosde La Troppa, H Retorno de la poesia, rev.
Caras, né415, Op., Cit.

Ocuparla disociacién como herramienta de transfiguracion:

La forma de concebir este dispostivo escénico tiene su razbn de ser en la
asociacibn de elementos aparentemente disociados. Este énfasis entre la
distancia de la imagen y su smbologia, otorga un caracter de extraflamiento al

38 Asociamosel “teatito” con objetospertenecientesalimaginario de la cultura popular, portanto anterioresa
la obra y trabajadoscomo simbolosicénicospara teatro, smilara algunosobjetostratadosen el pop art.
Porejemplo lasesculturasde ClaesOldemburg (barra de labiosgigante, ver p., 117).
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conjunto de la obra, entregando al espectador la oportunidad de develar las
clavesque se le van presentando a medida que se desarrolla el relato.
Dentro loselementosasociados, se encuentran:

Estética antigua con una visibn contemporanea:

Teatro de titeresde época, en el cual se insertan enfoques
cinematograficos (unién entre lo bidimensional y lo tridimensional).
Ambientacion de cuento con atmdésfera de guerra:

lluminaciény colorido calido, con una narracion y sintesispropia
delcuento,desarrolladasa partirde un conflicto de sobrevivencia.
Gestualidad del actor trabajada como mufieco:

Mitad mufiecos, mitad humanos, movimientosrigidosy cortados,
alejamiento de la corporalidad humana en la interpretacion,
construccién de personajestipos, semejantesa signos.

Objetos, marionetasy mufiequitoscomo réplicas:

Doblesde personajesprincipalesy secundarios.

“H vestuario, las mascaras y el trabajo corporal del actor son medios que
buscan construir una distancia entre la realidad del actor y la ficcion del
personaje, quien habla a travésde su apariencia, no desde el interior del actor3e,

Todos estos aspectos funcionan como engranajes en una “magquinaria de
sentido” mayor, Lo encantador de la sintonia con el mundo infantil, versus lo
siniestro de la trama, mezcla que potencia, por oposicién poética, el argumento
como la propuesta estética. Utilizacion de metonimias, metaforas, snécdoques.

“Gemelos’,1999. Imagenes de Hurtado, Gemelos un
prodigio de La Troppa, rev. Teatro Apuntes, né116, Op.,
Cit., p., 35,43.
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“Gemelos’ 1999, presentacion de la obra,con un efecto de camara fotografica (enfoque, apertura de diafragma),
dando relevancia al contraste entre la historia y “elcomo” se cuenta esta historia. Dibujo a partirde imagen,
Jurado, Gemelosde La Troppa, B Retorno de la poesia, rev. Caras, n&415, p., 21.

Estructura y estética de cuento

Ya dijimos que Théatre de Cuisine utilizaba
cuentos clasicos, conocidos por todos, como
especies de ready-mades. La Troppa, se
caracterizd poremplear una forma de narrar, tipo
cuento fantistico. Esta caracteristica se puede
apreciar en esta obra, al compararla con la
estructura arquetipica de los cuentos de hadas,
como lo documenté el formalista ruso Vladimir
Propp y los estructuralistas franceses (Greimas y
Bremond)320

Por otro lado, los personajes son recreados
como estereotipos. Por ejemplo, en la historia, la
abuela representa a la bruja; la madre-mufieca,
el ideal de bondad y belleza; los gemelos a los
mufiecos-nifiosdel teatrito de titeres, etc.

“Gemelos’ 1999, Abuela- bruja, con mufieca-madre. Dibujo a partir
de imagen, Hurtado, Gemelos: un prodigio de La Troppa, rev.
Teatro Apuntes, né116, Op., Cit., p., 29.

320 Hurtado, Gemelos: un prodigio de La Troppa, rev. Teatro Apuntes, né116, Op., Cit., p., 24, 25.
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“Gemelos’ 1999, “H cartero”. Imagen y dibujo a partirde, Hurtado, Gemelos: un
prodigio de La Troppa, rev.y portada, Teatro Apuntes, né116, Op., Cit., p., 39.
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Aplicacion de algunasfuncionesdel cuento

Los héroes de cuentos se verian enfrentados a diversas fases de superacién
antesde alcanzarel estado superior, que loscatapulta como tales. En “Gemelos’
se verificarian al menos4 de estasfases, que llevan a transformar en héroesa los
protagonistas:

- Expulsién del hogary experimentacion de peligro extremo.
Experimentacion de la necesidad de controlarla naturaleza y sus
propiasnecesdades.

La necesidad de relacionarse con otros, ya sea de sexo opuesto o
masdeébiles.

Encuentro del tesoro: reconquista de la familia, de la tradicién y de
la identidad .32

Estos roles arquetipicos permiten jugar con el tratamiento de personajesy la
estética de cuento como s fuesen objetos, en cuanto a re-conjugar modelos
universales.

“Jesus Betz” (2003)

“JeslisBetz’ 2003, imagenesde www.lanacion.cl

Obra ingpirada en el libro infantil de Fed Bernard y Fang¢ois Roca, sobre un
pequefio invalido sin piernasni brazos, que supera suslimitaciones.

En esta obra, podriamosdecirque ya no hay un “objeto-escultura” como tal (ni
fisico, ni smbdlico) que articule una planta de movimiento con susconsecuentes
stuaciones dramaticas, ni un lenguaje que accione imagenesvisualesconcretas
aludiendo a la cotidianidad ni a los modismos propiamente chilenos, como en
otras obras. Aunque hay un énfasis poético, desaparece en cierto modo el

321 Hurtado, Gemelos: un prodigio de La Troppa, rev. Teatro Apuntes, né116, Op., Cit., p., 26.
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recurso de distanciamiento que le daba al publico el humor y el juego de ir
construyendo -a vista y paciencia delespectador- espaciosimaginariosactivados
smplemente, por la interpretacién de los personajes mediante los objetos. Mas
bien, la historia transcurre dentro una presentacién técnica muy acuciosa, en
cuanto a “efectos’, para entregar imagenes con angulos de visén precisos,
semejantesa una pantalla de cine. Para ello se ocupan igualmente objetoscomo
recursos poéticos, pero a diferencia de otras presentaciones, sus articulaciones
estarian ocultas, al igual que todos los dispositivos escénicos. Nos encontramos
frente a la idea de ilusién pura, sublimada, y literal. Por tanto, la magia del teatro
vivo, declina en favor de grandesimagenescon atmésferasde cuento y de una
historia donde el personaje vive una especie de epopeya, pero pierde la carga
expresiva del relato en vivo para enfatizar la fuerza de las imdgenes oniricas,
especialmente porque esta obra no tiene mucho texto.

Todo este esfuerzo para ocultarlosdispositivosmecéanicoscon el fin de producir
efectos, nos remontaria -en términos técnicos- a un sisstema mas tradicional de
representacion, volviendo a utilizar una gran maquinaria teatral.

Segun la propia Laura Pizarro322, ésta fue una obra compleja de manejarya que
el personaje no contaba con una progresién dramatica, tampoco lospersonajes
secundarios, por lo que se presentan distintos cuadros de stuacionesy estados
animicosen losque participaba el protagonista, junto a losotrospersonajes.

“JesisBetz’ 2003, imagen de, Mufioz, La Ambiciosa nueva obra de losex Troppa, rev. Wikén, H
Mercurio, Op., Cit., p., 17.
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3.4.5-Equilibrio Precario

“H Nato Hoy” 1994, Imagen cedida porla compafiia.

Fnalizamos con otro enfoque del objeto en el teatro, con la compafiia
“Equilibrio Precario”. Hlos toman objetos de “desecho”32 para construir
marionetas y los colocan en accién dramética, involucrando una serie de
factores(manipulacién, musica, narrador, expresion corporal, etc.) a nivel integral
del espectaculo, presentando una particular cosmovisién teatral. H objeto
generalmente, es trasplantado -como ya hemos visto, que sucede a distintos
niveles en el teatro- pero, en este caso, adquiere un aspecto antropomorfo,
fusondndose con elactorquien, a su vez, se marionetiza y permanece anénimo.

323 > . . . o . L "
Expresién referida aluso de objetosrecicladosque esta compaifia toma en forma ideoldgica para su poética.
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Ambos constituyen una unidad donde la extrafieza radica en como el objeto
sigue siendo reconocible individualmente pero, a la vez, forma parte de un
extraordinario colage con vida dramatica. Existen connotaciones metaféricas,
gue conforman parte de la iconografia intima de la compafia. H publico las
percibe, lasintuye, le son sugerentes, participa de la magia que significa descifrar
la materialidad asociada al rol de los personajes, desde su particular punto de
vista, desde donde se le presenta esta “objetualidad” trabajada con una
smbologia propia de la compaifiia. Ahora bien, el objeto no transgrede la
smbologia inicial, como eselcaso de otrascompafiiasque ya hemosvisto, en las
cuales el objeto es muchos objetos y sentidos, cada vez que se lo anima. Por
supuesto que tomamos un espectro de cada compafia, ya que éstos son
lenguajesque van evolucionando y modificando susformas.

Se congtituyen como compafiia en 1994324 después de haber trabajado y
participado en distintas tareas en el “Gran Circo Teatro” de Andrés Pérez, en
montajescomo “La Negra Ester” y en una gira que realizb por Europa, con la obra
“Popol Vuh”.

B nucleo central de la compafiia lo conforman Arturo Rossel y Carmen Luz
Maturana, también se cuenta entre sus integrantes iniciales Ignacio Mancilla y
Gonzalo Mufioz, este ultimo se integrd, posteriormente, al “Circo du Soleil’. Hace
algunosafios, se sumoé a la compafiia el actor Roberto Cobian. Sn embargo, hay
un staff de integrantesque son variablessegun lascircunstanciasen lascuales se
desarrollan distintosproyectosde investigacion teatral.

Este grupo recibe, por lo tanto, gravitante influencia de la dramaturgia de
Andrés Pérez, obteniendo de él una visién del “ser’ latinoamericano, punto de
vista esencial para poder plantear posteriormente un desarrollo teatral, que
centra su visién en la investigacién de la identidad chilena y latinoamericana.

También, dentro de otros referentes importantes para la compaifiia, estan el
legado de Antonin Artaud y su inclinacién a la integracion de elementos del
teatro oriental a modo de ritual, en la puesta en escena. Es asi como siguen la
linea de expresén popular tanto en la bdsqueda de tematicas y materialidad.
Junto a ello desarrollan sus montajes itinerando, tanto en salas, como en teatro
callejero.

Formacion:

Arturo Rossel

Estudié licenciatura en Historia en la Universdad Catdlica en la década de los
ochenta. Fue en esta época cunado comenz6 a acercarse al medio teatral, por
medio de contactos con estudiantes de teatro de la Universdad de Chile3?s,

324 Ana Venecia Olguin y Yani Nufiez Salazar, Uso del Desuso: Un Equilibrio Precario, Seminario de Investigacién Teérica,
Escuela de Teatro, P.U.C,p., 1.
5 0p., Cit., p., 5.
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Luego cursd estudios en la Escuela de Teatro de dicha universidad, y tras haber
permanecido dos afios en esta casa de estudios, comenzd a trabajar en
compafiias de teatro como “Teatro Provisorio”, de Horacio Videla y, luego en el
“Gran Circo Teatro” de Andrés Pérez, hasta llegar a formar su propia compafiia,
denominada “Equilibrio Precario”.

Carmen Luz Maturana

Luego de estudiar licenciatura en Letras, en la Universidad Catdlica y de haber
participado en labores menores en montajes de la compafia de Andrés Pérez,
decide estudiar Disefio Teatral en la Universdad de Chile. Sn embargo, los
compromisos laborales y las necesidades concretas de enfrentar variados
proyectos, le demandaron comenzar de inmediato con la practica teatral,
desestimando finalizarla carrera.

H Objeto:

Dentro de la complejidad de la creacion, donde intervienen cuantiosas
variables, nos fijaremos -primero que todo- en el abordaje del objeto como
elemento que convoca un pensamiento poético de “Equilibrio Precario”, para
trabajaren la puesta en escena.

B trabajar con objetos reciclados, que llamaron expresamente “de
desecho”3%, se presta por distintas razones, tanto practicas como ideoldgicas, a
su teatro.

“H trabajo con desechos surgié de las circunstancias de precariedad real con
gue trabaja el grupo, y también de la idea de que con pocos elementos también
esposible un trabajo creativo.32”

Por otro lado, el concepto de “objeto de desecho” tiene que ver con una
mirada critica, donde el objeto relne una entidad latinoamericana mestiza, entre
sociedad de consumo occidental, cultura popular y valores ancestrales, en los
cualesla smbologia del plastico, la produccion en masa, elideal de estatusse ve
trasplantado, constituyéndose en una especie de provocacion, que ellos utilizan,
pero de forma inversa, para devolver esta vision.

“Entendemos en los objetos desechados la carga que trasunta su desuso, el
valor que tuvieron para quien los uso, el paso del tiempo y su marca. Valoramos
los objetos de desecho también, como la forma inversa del desprecio a los

3% Arturo Rossel acufia esta expresion en distintasentrevistasy publicacionespara dara conocersu concepcion
tedrica alrespecto: Estrenan Fabula Fnalde “La Nifia de la Calaca, C 22, H Mercurio, 3 de Junio de 1995/

Arturo Rossel, H Nato Hoy y La Nifia de La Calaca, Teatro desusado, rev. Teatro Apuntes, né109, Op., Cit., p.,101.

327 ¢ 22, @Mercurio, 3 de Junio de 1995, Ibid.

195



pobres, a los viejos, a los indios y a todo lo que huela a usado y ajeno a la
supuesta modernidad. Valoramos a todas las personas que conservan y atesoran
los recuerdos contenidos en la materialidad de los objetos, asignandoles la
importancia que se merecen” ...

“Este engranaje llamado precariedad tiene que ver con lo que somos:
habitantes latinoamericanos, sostenidos por planos culturales que se entrecruzan
y conviven en nosotros3?s.”

La eleccion de los objetos a usar en la puesta, tiene mucho de ritual, puesto
gue cada objeto es elegido especialmente por lo que sgnifica, tanto a nivel
interno para los artistas, como externo en su materialidad. Pero esto no significa
gue sean expresamente graficos, ni intelectualizados por su forma, sno que
trasunta en ellosun motivo masintuitivo y espiritual.

“Es absolutamente necesario que los elementos a utilizar tengan un algo
especial; que hayan sido carifosamente ocupados; 0 que mantengan una cierta
belleza que lesda el paso del tiempo, la marca de losafios. S el objeto en desuso
esun objeto preciado para el que lo posee (heredado, cargado o intimo, o sea lo
gue sea) y es facilitado, regalado al otro mundo, al teatral, hay una suerte de
desprendimiento, cargado de sentido y que posee la virtud de brillar en el
escenatrio con luz propia.32®”

Por ejemplo, en el caso de las mascaras, Carmen Luz menciona una
experiencia marcadora que vivio junto a AndrésPérez, en cuanto a percibir estos
objetosdesde una perspectiva sagrada. En una oportunidad, se dio la ocasién de
conocer unas mascaras de Baliy ella, sn mayor intencién, lastomo por los ojos.
Ante ello, Andrésle indic6 que su actitud era una trasgreson para éstas, puesto
gue implicaba restarles energia y, en términos espirituales, una forma de
matarlas. De ahi en adelante, entendid estos elementos teatrales como
poderosos, prohibidosy respetables.330

La eleccién de los objetos, ademas, estd guiada por la temética, que
direcciona el edtilo a trabajar de la obra y segun la cual se va produciendo un
proceso integrado de los componentes del espectaculo. Por ejemplo, un
determinado personaje va unido a una materialidad especifica que, a su vez,
sugiere una caracterizacion, animacién y masica concreta dentro de la historia.
Todo va encajando a la medida requerida para cada obra, ya que éstassempre
son el resultado de una ardua experimentacion.

38 Ana Venecia Olguiny Yani Nufiez Salazar, Op., Cit., p., 45,47. Arturo Rossel, con ocasion del encuentro cultural en
Barcelona “Espai Contemporania Xile”, 2002.”

329 Arturo Rossel, El Nato Eloy y La Nifia de La Calaca, Teatro desusado, Teatro Apuntes, né109, bid.

30 Ana Venecia Olguiny Yani Nufiez Salazar, Op., Cit., p., 40.
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Aspectosde origen oriental

La compafiia trabaja la manipulacién integrdndola al cuerpo del actor. De
esta manera, rescata aspectos similares a la técnica del Bunrakus33, donde las
partes de la marioneta, generalmente, van adheridas al intérprete. También
ocupan de modo smilar la muasica en vivo, siendo ésta muchas veces un
personaje mas de la obra, con un musico narrador que, en algunos casos,
interpreta la voz de algun personaje. Esta musica esla encargada de otorgar al
espectaculo distintos estados emotivos pero sobretodo, debe ser dramatica y
ritmica.

Integran ademas telones, de modo smilar a como se utiiza en Oriente,
especialmente en el Teatro N, en el cual se anuncia la llegada del personaje al
moverlo (este recurso lo heredaron de la direccion de Andrés Pérez, cuando
presenté la obra “Noche de Reyes’). La corporalidad, especialmente de las
manos, tiene mucho de técnicas orientales tanto trabajadas por Andrés Pérez,
como de kata-khaliy mudra.

Utilizan el lenguaje del Teatro de Sombras como una expresion especfifica para
representar mundos smbodlicos, debido a su riqueza abstracta de caracter
universal, y lo hacen mediante proyecciones de figuras en pantallas de distintas
materialidades. En la obra Rosa Yagan33, incorporaron Teatro de Sombras a un
trabajo audiovisual, que mezcla escenasde cine, en una propuesta multimedia.

Teatro callejero

Lesinteresa el teatro callejero, ya que produce un fenédmeno social interesante
a estudiar en términos artisticos. Hay un intercambio mas puro y espontaneo con
el ciudadano comun y corriente, a diferencia de una sala de teatro, donde todo
esta previsto y donde el espectador se predispone a ver el espectaculo. Por otro
lado, explican que no tiene nada de smple, ya que exige una coordinacion y
retroalimentacion viva, pues este espectador también es exigente. Los recursos
gue se empleantienen que sersencillos, pero efectivos.

Con elfin practico de obtener mayor movilidad en suspresentaciones, ocupan
pequefios “teatritos’ reduciendo espacio y tiempo en relacién a un espectaculo
tradicional. De esta manera, pueden trasadarse a lugaresinhdspitos o dificilesde
acceder.

Todas estas variables son atractivas de estudiar para este grupo, que ve en
estosfactoresun teatro de investigacion tanto a nivel tematico, como formal.

3L featro tradicional japonés, que s remonta al siglo XVII.

32 carmen Luz Maturana, Rosa Yagan, rev. Teatro Apuntes, né125, Ed., Escuela de Teatro P.U.C., 2004. Obra estrenada

en el Centro Cultural Matucana 100, dirigida por Carmen Luz Maturana.
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Forma de trabajar

Buscan textos, ya sea de novelas, relatos costumbristas, mitos y leyendas
chilenos, que luego adaptan e insertan en un contexto contemporaneo,
rescatando muchasvecesla tradicion oraly ancestral de nuestra idiosincrasa.

Junto a la eleccion de la temética, abordan distintas ideas y propuestas
trabajando las escenas por separado, para luego enlazarlas de acuerdo a un
ritmo y musicalidad. Por ello, el desarrollo dramético se va ajustando en cada
ensayo.

Obras que integran Teatro de Objetos

H Nato Hoy(1994)

La primera obra que presentaron como comparfiia fue el “Nato Hoy”. Estd se
basada en la novela homoénima de Carlos Droguett, que cuenta las dltimas horas
de la captura de un bandido que existi6, aproximadamente en 1941, el celebre y
temido Heodoro Hernandez masconocido como “H Nato Hoy”.

La obra se basa en el mundo socialy psicolégico delbandido, que esacosado
y se encuentra agoénico. Para contextualizarla en una atmésfera especifica,
ocuparon cronicas policiales de la época, letras del cantante Sandro, bailaron
una cueca con textosde Rimbaud, aludieron algunos westerns, a Bergman y a
Coppola.

“HA Nato Hoy” 1994, imagen cedida porla compaiifa.



B trabajo con objetos, -como vya
mencionamos- consisti6 en integrarlos al
cuerpo de los actores, logrando una mezcla
entre fisonomia humana y objeto. Es asi como
los objetos participan de lasemociones que se
expresaban pormedio de la gestualidad de las
manosy cuerpo.

Los objetos utiizados mas emblematicos en
esta obra, eran: una cafetera, una cabeza de
calavera, metales cromados, cuero, caballos
hechosde guantesde box, etc.

H argumento se daba entre -y detrAsde- un
teatrito que parecia ser un vagon de un tren,
con cortinasa modo de telon.

Detalle, cabeza de caballo hecha con guantes
de box.Imagen cedida porla compafiia.

“B Nato Hoy” 1994, imagen cedida porla compaiiia.
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Los Amoresdel Diablo de Alhué (1996)

Basada en la novela de Justo Abel Rosales, publicada en los afios '30, y
ambientada enla época de la Colonia, momento en que el pueblo de Alhué era
reconocido porsu rigueza aurifera.

Trata de un suizo que llega a buscar oro a Chile, a la localidad mencionada,
casandose con Juanita Putiel. Luego, este personaje cambiara su nombre original
de Bernet Platz a Santiago Barreta, y serd acusado de cometer incesto con su
hija. Sn embargo, esto ser4d producto de una intriga mas del diablo, quien se
entromete en esta familia mediante argucias y tentaciones hacia el padre de
familia. La cUpula eclesdstica santiaguina se entera de estos entuertos, y viaja a
exorcizar a Barreta, ya que se cree ha establecido un pacto con eldiablo.

Algunos objetos-personajes seran: una cafetera, como Barreta; su esposa, un
embudo; un perrito, como una cafieria de agua potable; sillinesde bicicletas, etc.

H teatrito para esta obra era mas grande que el de “Nato Hoy”,
confeccionado con madera de araucaria, delimitado por dos balaustradas, con
fondosde diversasfacturas, fabricadosde telonespintadosen arpillera y pedazos
de ropa.

“LosAmoresdel Diablo de Alhué” 1996, imagenescedidasporla compaiiia. De izquierda a derecha:
“Barreta” (personaje principal), “Faramalla” (diablo), “Sroco” (empleado de Barreta).



“Tres Rosasy un Gavilan” (1997)

Texto de Guillermo Charpentier (chileno), trata sobre Rosa, una bailarina de
cabaret que sufre una enfermedad incurable (su cuerpo es inflable y ha sdo
pinchado). Traspensaren el poco tiempo de vida que le resta, manda una carta
con dinero a su familia de Santiago, para despedirse. Para ello, recurre a Gavilan,
un personaje gue supuestamente hara de intermediario, pero que se arrepiente, a
medio camino, abriendo el sobre y enterandose del mal que padece Rosa. No
obstante este drama, decide robar el contenido y cambiar el sentido de la carta,
para hacerse pasar, ante la familia de Rosa, como su representante. De ahi en
adelante, se sucederan una serie de fechorias, que culminaran con el
enfrentamiento de Gavilany Rosa a balazos, muriendo ambos.

En esta obra se observa una evolucién, tanto a nivel de representacién, como
temdtico, ya que se acusa mayor sentido del humor y se emplean actores de
carne y hueso, interactuando con actoresque hacen de marionetas. Para esto,
los actores son vestidos con objetos (pero no dejan de ser actores, encarnando
un personaje) y otros usan mascarasobjetos para representar personajes
animadosal estilo de marioneta con accesoriosadosados.

Hay variadosescenariosdel relato que son representados mediante bastidores,
en una camara negra con untelén que abre y cierra lasescenas.

“TresRosasy un Gavilan” 1997, “Rosa” confeccionada a base de objetosplasticos, dando alcuerpo
de la actriz, caracterinflable. Imagen cedida porla compafiia.
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Gavilan en un bar (imagen superior) y abuela de Rosa (imagen inferior) cedidasporla compaiia.
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Detalle, colage de objetos (cafetera y mufieca
barbie) conforman cabeza de personaje.

Escena final, muerte de Rosa y Gavilan,imagen cedida porcompaiiia.
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“Caballo Caballero” (199s)

Obra unipersonal, representada por el propio Arturo Rossel, para teatro
callejero, basada en ingeniosas historiasde diverso origen, sntetizadasen el noble
animal lamado caballo. H galope, su rol en lasapuestas, el juego, el trabajo, en
las guerras. Por otra parte esta el lado magico de este animal, como su
representacion en Pegaso, Caballo de Troya, Caballito Blanco, etc., y el supuesto
origen mitico que posee, a partirde un dragon.

Dentro del ingenio de esta pieza se citan variados lugares, a los cuales
convoca el protagonista mediante la articulacion de objetos tanto en el
escenario como en su propio cuerpo, amarradosa su cinturén. Al lado izquierdo
de la escena encontramos un dragén de fierro, que ademas lanza fuego y al
lado derecho, un exético carrusel con cinco figuras de caballos (esculturas de
distintosobjetos).

En esta obra se ocuparon zancos y bastones para maniobrar distintos
elementos desde el centro del escenario y, ademas, por razones de impacto
visual y realce del Gnico personaje. Aunque no se cuenta con mdasica, el relato
logra capturarla magia que le otorga su intérprete.

“Caballo Caballero”, 1998, Arturo Rossel, imagen cedida porla compaiia.



Conclusiones Capitulo 3

Hemosrecorrido el trabajo con el objeto en la escena, desde distintos puntos
de vista, segun cada una de las compafiias que utilizamos como exponentes,
buscando diferencias y similitudes dentro de las ramificaciones de lo que
podriamosentender por Teatro de Objetos. Estosgruposson -en extremo- disimiles.
Algunos, como Théatre de Cuisine -que representa la corriente francesa de
nuestro estudio- se remiten a losantecedentesdel arte del siglo XX, centrAndose
méasen la vison de Marcel Duchamp, con elready-made, en el surrealismo y en el
tratamiento del lenguaje cinematografico, a modo de sintesis en el escenario.
También, utilizando a los objetos por lo que son ellos mismos, en cuanto a
connotacionesculturalesy poéticas. En esta visién, todo esfactible de sertratado
como objeto (tiempo, espacio, actor, elementos, etc.). Exploran el concepto de
objeto en todos sus niveles: tanto metafdricos, conceptuales, smbdlicosy sobre
todo culturales (los objetos “son”, en la medida en que pertenecen a un sentido
colectivo de sociedad). Este ultimo aspecto, los hace mas interesantes para
trabajar su “mutacion” en teatro, segln esta compaifiia.

En cambio, Periférico de Objetos, usa el objeto siguiendo lineamientos
reelaborados por ellos mismos, e inspirados en una serie de artigsas y tedricos,
sobretodo en Kantor, en cuanto ven en el maniqui, un exponente de la muerte y
de la propia naturaleza pervertida del ser humano. Lo inanimado se transforma en
algo monstruoso, cambiando la connotacién original que tenia el objeto. La
animacion aqui es sobreexpuesta, evidenciada de tal modo que sucede un
efecto contrario, ya que no importa que el actor esté a la vista, lo que sucede es
mucho mas impactante que reparar en la presencia humana manipulando
mufiecos.

La materia parece trascender su estado de objeto y se transforma en
poscedora de sentidos perturbadores. H objeto, en este caso, cas sempre es
antropomorfo. Trabajan todos los tipos posbles de manipulacion: a la vista, a
control remoto, inanimada, simbdlica. Insertan variados objetos para estos fines:
insectos, animales, maniquies, mufiecas, réplicasa otrasescalas, etc. La utilizacién
del término “Teatro de Objetos’, para este grupo, es mas bien politica e
ideoldgica, propia de su particular visén, que losdesmarca del teatro de titereso
marionetas. Los motiva desarrollar un teatro, que conmueva desde las mas
profundasproblematicasdel serhumano.

Otra compafiia como Ciklos, sigue la dramaturgia del actor y mimo francés
Jacqueslecoq, enfatizando el juego corporal en relacion al objeto y aplicandolo
como un recurso mas a la escena, para otorgarle sentido ludico y versatil. La
caracteristica del objeto, en este caso, esayudara crearimagenes, segun sea su
utilizacion, mas que una animacion (tipo marioneta). Esto se distingue en que
cada vez que reutilizan el mismo objeto, éste adquiere un sentido distinto. Es la
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imaginacion y la expresibn corporal de los actores la que entrega una nueva
vison de la materia en el espacio. H espectador suefia con ellos, como s ese
objeto en realidad tuviera todaslasconnotacionesliteralesde la funcién que le es
reasignada de vez en vez Es un énfass teatral mas abstracto y sintético,
probablemente proximo -por momentos a la danza, depurando Ila
representacion por medio de sintesisgestuales, mientrasel rol de loselementoses
jugarcon susmultiplesconnotacionespoéticas.

La Troppa, grupo emblematico chileno, en sus puestas utilizaba objetos como
recursos, principalmente, cinematograficos, con una particular estética de
cuento. Dentro de su evolucién dramaturgica, vimos también como el sentido
simbdlico de éstos, se presentaba en variados niveles de significaciones, ya que
eran puestosal servicio de la imaginacion, tanto del espectadorcomo del actor,
quien activaba metaféricamente cada espacio contenido en los “macro-
objetos’. Htrabajo hecho por esta compafiia, al sintetizar la metafora de la obra,
en la eleccién de un objeto especifico (sin ser éste literal a la narracion),
entregaba un material conceptual al espectador, quien a modo de puzzle, tenia
el desafio de descifrar una serie de clavesque se le iban proponiendo. Todo esto
con un ritmo y acento audiovisual propio de nuestros tiempos, logrando efectos
de “edicién” atingentesa la manipulacién de la imagen hoy en dia. Porotro lado,
los objetosmufiequitos y marionetas estaban en escena solamente para cumplir
su papel de recurso y por tanto, el tiempo requerido para conformar los
encuadres y flasch back, que hablaran desde distintas perspectivas al
espectador, quien podia “completar”’ la historia, enlazando cada cuadro.

Equilibrio Precario, compafiia que se ha destacado poremplearuna estética y
tematica latinoamericana y popular, con fuertes influencias del legado del
director Andrés Pérez, Antonin Artaud y del Teatro Oriental. Recrea en su poética,
objetos cotidianos trabajados como partes corporales de los actores, quienes
prestan sus brazos, piernas y manos al servicio de una marioneta mixta entre
objeto-humano, instalada en la corporalidad del actor (delante, arriba, sobre,
detrds). Aqui el objeto deviene en una parte mas, de un gran colage tipo
Arcimboldo333, manteniendo su forma e independencia visual de “cosa”, en un
juego dual gue inserta una ambivalencia de contextos, sintetizadoscon forma de
objetossin relacion aparente entre si. Por ejemplo, lo que un objeto era antesde
serreutilizado, con lo que deviene posteriormente en escena, transformandose en
personaje con caracteristicas estéticas abstractas, que van de acuerdo a su rol
en la puesta. Estas asociaciones se presentan sugerentes al espectador, sih que
haya una smbologia expresa.

La repeticion de objetos de una puesta a otra, tendria que ver con una
utilizacion iconica de ciertosobjetos, que tienden a permanecer en el imaginario
de la compainia. Esto se torna particularmente smbdlico a nivel intimo para los
artistas, ya que se evidencia una peculiaridad material tratada como sello
escultérico, que reditda losobjetosa un contexto teatral.
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Pintor barroco italiano, conocido por utilizar una mixtura de objetosen suscuadrosque mantienen su caracter
figurativo, verp., 55.
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4.1-Antecedentes del titere en otras culturasy
épocas

En este capitulo, revisaremos un punto de vista que va de acuerdo a la
percepcion de la marioneta como un elemento artistico contemporaneo.

Para ello, nos centraremos brevemente en su evolucién, hasta llegar a
convertirse hoy en dia, en un medio visual de las artes escénicas usado como
expresén “abierta” en la puesta, donde se mezclan tanto la dramaturgia, los
actores y los objetos indistintamente, sean estos marionetas, objetos de tipo
domeésticoso abstractos.

Nuestro objetivo espercibircomo fueron cambiando lasformasde narrary de
integrar el titere a un imaginario colectivo, de acuerdo a una evolucion marcada
poracentoshistéricosy culturales.

Por otra parte, pareciera una necesidad ancestral del ser humano en todaslas
culturasy entodaslasépocas, su autorepresentacion figurativa.

Marionetasde la antigiiedad. Izq. Marioneta griega, Der. Marioneta romana.
Ernest Maindron, Marionnettes et Guignols, Paris, Ed. Felix Juven, s. f.
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La marioneta “amufiecada” habria aparecido en China alrededor del afio
1000 A.de J.C.y hay antecedentesque mencionan que ya en elafio I, A.de J.C.
se le concedia importancia como divertimento social. En otras culturascomo la
India, y la arabe se sabe de espectaculosde corte religioso, aproximadamente,
en elsglo IXde nuestra era .33

Europa cuenta con una larga tradicién titiritera, como data la historia de los
romanos en el dsglo V A. de J.C., quienes asstian a representaciones por
separado, segun la clase social a la cual pertenecieran, como plebeyos o
patricios.33

Los antiguos griegos, los africanos, los egipcios, las culturas precolombinas
también dejaron testimonio de la utilizacién de titeres.

Durante la Edad Media, en Europa, la iglesa recurria a los titeres para narrar
pasajes de la Biblia y los milagros de Maria. De ahi derivaria el nombre
marionetasss,

Muchos juglares y narradores portaban un pequefio retablito que contenia
figuras. En el d9glo XV, en Espanfa, se celebraban festivales religiosos presentando
estatuillas moviles. En el Renacimiento y Barroco, los monarcas ofrecian
espectaculosal pueblo,donde se mostraba este tipo de representaciones, dentro
de un repertorio libre, masque puramente teatral3s.

Es asi como se cuentan innumerables ejemplos de la existencia universal e
histérica de las marionetas a lo largo del desarrollo de la humanidad. Hlo da
cuenta de cdmo la psicologia humana encuentra en la sintessy metafora de la
imagen antropomorfa, un poderoso instrumento para representar una cultura.

Burgttini, porF Mgggiotto. Grabado, 1780. Representacionespopularesen ferias, grabado Charlet,
Maindron, Op., Cit. 1842. Maindron, Op., Cit.
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34 Ana Maria AllendesOssa, La alegria de ser titiritero, rev. Teatro Apuntes, né109, Op., Cit., p., 107.

%5 0p., Cit., p., 108.

336 Maindron, Op., Cit., p., 104.

31 Henryk Jurkowski, Consideraciones sobre el Teatro de Titeres, Bilbao, Ed. Concha de la Casa, 1990, p., 42,43.



4.2- Distintas épocasdistintaspercepciones

Pero, masalla de la utilizacion de la marioneta en estospasajesde la historia, lo
gue abordaremos esla idea de “el cOmo” se representd y percibio el titere a
medida que fue evolucionando dentro del crisol cultural europeo. Es algo
complejo de dilucidar, sin embargo, nos guiaremos por el tedrico Henryk
Jurkowski, destacado especialista en el estudio de la marioneta, para distinguir
algunasvariacionesen su tratamiento.

Del Animismo al Rto

Desde tiempos inmemoriales, el ser humano busc6é sentido a su
existencia, encontrando justificacion a su concepcion de vida en los
hechos naturales, a los cuales les atribuyé vida propia. Es asi como las
piedras, el viento, losarboles, el soly la luna, fueron dotadosde un anima
o halito de vida espiritual, que convivia con el ser humano. Nacieron,
entonces, los mitosy leyendas que nos heredaron nuestros ancestros. Las
antiguas tribus establecieron ceremoniales en los que, muchas veces,
participaban chamanes o brujos, para lo cual utilizaban atuendos,
méascaras y figuras ceremoniales. Estas Ultimas —posteriormente- se
transformaron en idolos338.

De aqui derivaria toda una gama ritos smbodlicos, que contienen
componentes atavicos, reconocibles en diversos cuentos clasicos y
universales, ya que tratarian sobre el sentido de supervivencia necesario
para poder superar las pruebas que nos permitieran perpetuarnoscomo
especie (Blanca Nieves es relegada al bosque, Caperucita Roja debe
sortear los peligros del mundo exterior, Hansel y Gretel deben enfrentar
una malvada bruja).

Los objetos que se usaron en algunos rituales como los de iniciacién,
muchasveces, fueron animadosdentro de un contexto de magia y tabu.

B titere como sustituto del humano

Lostiteres, en la Edad Media y el Renacimiento, pretendian reemplazar
alhumano. Muchasveces, lostitiriteroseran sndicadoscomo magosy
perseguidosporla iglesia porviolarlosdesigniosdivinos.

H titere como sustituto del actor

Cuando el titere ya es consderado como personaje de un rol
especifico. Sn embargo, igualmente pretendia ser smilar al actor
humano.

338 Jurkowski, Consideracionessobre el Teatro de Titeres, ‘Hacia un Teatro de Objetos, Op., Cit., p., 48.
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B titere como actor artificial

Durante el siglo XVIIl, Samuel Foote, actor y escritor inglés, buscé una
forma de representacién avanzada para la época, donde mostraba al
titere como objeto inanimado al final de la funcién, en contraste con el
actor. Posteriormente losromanticos siguieron esta idea, interesdndose en
el titere como actor artificial.

H titere amufiecado

Se percibe al titere como un mufieco, sh embargo, no se trataria de un
personaje humanizado, sno que se representa con la distancia suficiente
para dejarlo reducido a una copia de la estructura humana. También
tiene que ver con la concepcion romantica del marionetismo a
comienzos de S XX. Se identificaria con el teatro de Paul Brann e Ivo
Puhonny33?

H titere como actor artificial de origen definido
Se trata del tratamiento del titere dentro de una obra de actores,
donde aparece en conjunto o, pormomentos, con elactorvivo.

B titere como un objeto material e impersonal

Cualquier material u objeto que es animado en escena, como lo
realizado por Yves Joly, quien animaba objetos efimeros o cotidianos
como papely Sergei Obraztsov, quien animaba como personajes a sus
propias manosdesnudasy a bolasde plastico. Aquila importancia de la
representacion se centra en la imaginacion del actor, quien escapazde
comunicar su proyeccion imaginaria al publico.

“Soy la mano derecha: soy la maspoderosa. Porque pongo la firma, tan necesaria soy”.
“Magnifico —ofendida, replicé la izquierda-. Masdi, ¢qué hariastu s no existiera yo?...".
Dibujo a partirde imagen y texto de Serguei Obraztsov , Mi Profesion, Edicionesen
LenauasExtranieras. MoscU. sa.. n.. 200.
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339 Jurkowski, Consideracionessobre el Teatro de Titeres, ‘Hacia un Teatro de Objetos, Op., Cit., p., 49.



Dibujo a partirde imagen, Obraztsov, Mi Profesién, Op., Cit., p., 195.

H titere como personaje titere en manosde su creadory compafiero
Después de que cualquier objeto pudo ser animado en escena, el
actor titiritero, igualmente, representé con su antiguo compafero titere
amuiecado. Pero, a diferencia de los anteriores tratamientos, se
evidencié la manipulacion y éste se transformé en una presencia
suministradora de vida, ayudando a este personaje-titere a actuar.

B titere como personaje- titere que se revela en manosde su creador

H trabajo de Philippe Genty, y su Pierrot grafican como, a pesar de
estar manipulado a la vista, la ilusién de independencia que crea el
manipulador con respecto a la marioneta, lo hace magico aligual que s
fuese una suerte de animismo.

B titere accesorio para el actor
H titere solo es usado para representar una funcion icénica, dandole
vida elactor, segun sea la necesidad de mostrar este rol.

B titere como idolo

Se trataria de un titere en escena que no es animado, sino apenas
movido, lo que le otorga vida. Esla constante referencia a él, como si lo
estuviera, por parte de los actores, lo que le concede este estado. Se
asemeja a una “forma masritual de hacer vivir’ 34,

B titere simplemente como objeto

Cualquier objeto de orden doméstico, tratado como objeto y que
incluso, ni el pablico ni el actor buscan creer en una vida virtual. Nunca
llega a convertirse en personaje. Masbien esun juego momentaneo en la
escena.

340 Jurkowski, Consderacionessobre el Teatro de Titeres, ‘Hacia un Teatro de Objetos, Ibid., p., 48.
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“Théatre surle AI", Cadtillo de cartén, 1995. Imagen
de Claude Monestier, EscenariosCompartidos,
rev. Puck, né&, Op., Cit., p., 100,101.
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Segun Jurkowski, se distinguen -a propdésito de todaslasvariacionesen la forma
de manipular y percibir al titere, que hemos apenas enunciado- dos grandes
periodosen la historia del titere que no son excluyentesuno del otro, pero que se
diferencian:

“Primer ciclo: titeres mégicos, rituales, religiososy smilares, todos basadosen el
animismo y en lo sobrenatural.

Segundo ciclo: Titeres profanosy seculares, en los que el interés se basa en el
proceso de creacién”34, En este caso, el actorque aparece en el escenario esel
principal protagonista de la escena y el titere es, apenas, un participante de este
trabajo.

Ahora bien, este tedrico reconoce que -en la actualidad- cualquier cosa
puede ser llamada titere, debido a que para muchos artistas el sentido de titere
significa “ser transformado”342.

Dentro de esta manera de pensar el titere, no hay un rango especifico de
materialidad o manipulaciéon, pudiendo abarcar un espectro amplio: objetos,
partesdel cuerpo, materialesdiversos, animacién a la vista, encubierta, etc.

4.3-BEvolucion de la Marioneta

Pero, mas alld de las formas de manipulacion del titere y sus diversas
connotaciones en diferentes sociedades, hoy estariamos en posicion de afirmar
gue nos interesa, como un medio plastico méas, en la escena, donde se
manifestarian diferentesformasde concebirlo en una propuesta dramatica.

,Pero como se da esta afirmacién?

Primero que todo, hay una vertiente, artistica e histérica, que corrobora esta
percepcion. Segun Jurkowski, la inclinacion hacia un Teatro de Objetos, se da por
una fuerte preferencia de los titirteros occidentales hacia un teatro que integra
elementosplasticos. Esto tiene que vercon la busqueda de una sintesisvisual, con
la influencia de artistasy las artes plasticas, desde el siglo XX hasta nuestros dias,
en el teatro.

Pornombraralgunospersonajes, podriamoscitara Bdgard Gordon Craig, quien
buscé sobrepasarloslimitesde la literatura teatraly elego delactor, para darcon
una creacion artistica integral. También Bertold Brecht, quien ocup6 elrecurso del

34l Jurkowski, Consideracionessobre elteatro de titeres, ‘Hacia un Teatro de Objetos’, Op., Cit.,, p., 51.
342 .
Ibid.
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distanciamiento para mostrar el efecto iluson al espectador (el actor pudo
dirigirse, en su propio nombre, a la audiencia y quebrar la ilusén de la
representacion). Por su parte, Antonin Artaud buscd enriquecer los lenguajes
teatralesimaginando un teatro total, donde la plastica y el actor conformaran un
espectaculo que provocara la sensbilidad delespectadora todo nivel.

Todo ello trajo aparejada la desarticulacion del texto draméatico, en la puesta
en general y en una nueva concepcion del teatro de marionetas. Al no
respetarse la literatura teatral, se produjo una suerte de adaptacién de textos
sueltos, dando como resultado una organizacion de cuadros de imégenes,
conocido también segun Jurkowski, por el término, “escribir en la escena”343. Esto
implicé romper con la acciébn escénica lineal. Se elimind la estructura dramética
clasica y, junto a esto, tendié a desaparecerelteatro de titerescomo sustituto del
teatro de actores, volviendo mas como imagen, que como representacion
misma. Ademas, se agregdé una multiplicidad en medios expresvos que
convivieron junto al titere surgiendo, de esta forma, actoresenmascaradosy todo
tipo de objetos en coparticipacion con actores vivos. Todos estos medios, en
conjunto, dieron relevancia a la metafora visual.

Segun Jurkowski, el primer ejemplo marcadamente plastico se dio en 1960, con
la representacion de “Die Klappe” de Gdttingen3#, que solo con traposy cuerdas
logré emular el fanatismo de una multitud avasallada por el despotismo politico.
Otro ejemplo es el artissta aleman Albrecht Roser, quien actuaba solo con
materialidades especificas para crear sus marionetas. Hoy en dia, podemos ver
artistas que utilizan diversos medios expresivos, con distintas funciones, en
diferentesnivelesde representacion.

Por otro lado, la mistica que antiguamente poseia el titere, hoy estad reducida al
proceso de creacion en la escena, evidenciada en cualquier objeto escogido
para tal efecto. Este titere-objeto solo puede vivir gracias a la energia humana
del actor, “fin de la mistificacién: no existe teatro de titeres, s6lo existe teatro
creado porel hombre” 34,

Coincidimos con Jurkowski en que, bajo este punto de vista, la antigua
definicibn de marioneta resulta anacronicas3. La estética tradicional de la
marioneta aun hoy se cultiva, sn embargo en el teatro contemporadneo, ésta es
dejada de lado, para participar-como ya dijimos- de una heterogeneidad infinita
de mediosexpresivos, abandonandola porrazonesartisticas®’.

Pero, incluso, podriamos preguntarnos s ¢existi6 alguna vez un teatro de
marionetas puro?. Es dificil hacer una clara distincion de aquello, ya que esuna
expresién vinculada a otras artes, en cuanto a que la marioneta funcionaria
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33 comillasde Jurkowski, Op ., Cit., p., 45.

3 ibid., p., 45.

345 Henryk Jurkowski, VacasGordasy VacasHacas, Tendenciasinnovadorasy valoresculturales, rev. Puck, né5,
Op., Cit., p., 41.

zj\]urkowski, VacasGordasy VacasHacas Tendenciasinnovadorasy valoresculturales, Op.,Cit., p., 37.
Ibid.



como “elemento bisagra de otrasrealidades como: lo animado, lo inanimado, el
objeto, el actor, el cuerpo y el alma”348, S a esto le agregamosla época histérica
en que transcurre, tendremos muchasvariantes que combinadas se presentarian
inestables, confimando la consecuente percepcién actual de mixtura de
lenguajes a modo de hibridacion en las artes**®, donde lo visual ha ganado
egpacio relevante.

Para Jurkowski, ya no se podria hablar de un “verdadero teatro de titeres, sino
de un teatro que solo se sirve de los titeres cuando no puede recurrir a otros
medios’3%0, Esta percepcidén escertera en un aspecto, pero cuestionable en otro,
bajo nuestro propio punto de vista, el cual expondremosmaéasadelante.

4.4- Entre Marioneta y Objeto

Debido a la complejidad de medios que intervienen en la escena actual,
procuraremos circunscribir las principales caracteristicas en la forma de percibir
un teatro de marionetascladsico y uno contemporaneo.

Marioneta tradicional

Personaje creado especialmente para la escena, comunmente identificado
por su forma antropomdarfica, con claros lineamientostécnicosque la catalogan
dentro de un género teatral, motivo porelcualla asociamosa una tradicion.

Las formas de representar estdn inscritas dentro del género mediante la
articulacion técnica y smbdlica de la tradicion a la que pertenezcan, incluyendo
sus respectivos soportes, como el retablo -en algunos casos y el titiritero
manipuladorencubierto, para privilegiar la ilusién de vida.

Dentro de lostiteresy marionetas se reconocen diversos tipos, como: titere de
guante (smple, combinado); hilo (hilo, varas); Bunraku (variantes que derivan de
la técnica de manipulacion por la espalda); varillas (javanés, de marotte, de
casco, de teclado); bocones(con partesvivas, con varilas); de sombras (opacas,
trangparentes), etc.

38 Brunella Eruli, La Horde Puck, LasVanguardiasy losTiteres, rev. Puck, nél, Ed. Institut Intermational de la Marionnette/

Centro de Documentacion de titeresde Bibao, p., 3
349 Santiago Fondevilla, B hilo del tiempo, rev. Puck, né5, Op., Cit., p., 65.
30 Jurkowski, VacasGordasy VacasHacas, Tendenciasinnovadorasy valoresculturales, rev. Puck, né5, Ibid., p., 41.
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Marioneta contemporanea

Esuna marioneta dificil de definir, ya que en ella convergen demasiadasformas
expresivas, que exceden a una catalogacion atribuible a un género especffico.

Mé&s bien, podriamos decir que es una forma de arte heterogénea, con un
sistema de sgnosextremadamente abundante.

Segun Jurkowski, “el teatro de titeres contempordneo apenas podria ser
denominado como tal.351”, producto de que ya en 19603%2, se evidencido la
destruccién de los elementos del teatro de titeres, como “conjunto tradicional
teatrito-titere-presentador3?”’, Se disgregd la barraca, e incluso, el personaje de la
obra y el mismo titere, segun este tedrico.

Cuando se barri6 la escena y loshiombos, el espacio qued6 abierto y desnudo,
para ser fecundado por nuevasrelaciones escénicas, “cambiando la existencia
de lospersonajesde la obra”. La manipulacion a la vista se generalizd, teniendo
gue convivir el actor-titiritero con el titere, cas olvidandose este ultimo de su
apariencia humana, para darpaso a lasdiversasformas.

Jurkowski también plantea que desaparecieron las unidades integradas
visualmente, (sissemas de representacion). Por ejemplo, el titiritero ya no estaba
pulsando las articulaciones del titere detrds de una bambalina que lo ocultara,
sino que se complejizaron las relaciones entre uno y otro. Hlo, en el caso de
traspasar los actores a los titeres su propia expresion corporal, para otorgar al
personaje su estado dramatico, o cuando un actorhacia un gesto que se atribuia
a un estado del titere y también en el caso inverso, cuando el actor se
transformaba en objeto.

Lasrelaciones se volvieron ambiguas, predominando uno de losdos“socios’3%
dependiendo de la ocason. Se termind la representacion del titere como
personaje monolitico de principio a fin de la obra.

B teatro de marionetas se abri6 a la experimentacion en todo ambito:
manipulacion, materialidad, metafora, etc., y se tejieron otros vinculos teatrales
junto al publico.

La marioneta cedié su lugar autorreferente, para transformarse en un medio
expresvo masde la escena. Se aprovecharon suscualidades materiales para fijar
una distancia natural entre actor-manipuladory objeto-marioneta.

A toda esta desarticulacién de los lenguajes escénicos de la marioneta,
Jurkowski le llamé “atomizacion del teatro de titeres’s®s, ya que este teatro se
transform6 en una especie de puzde, en donde cada pieza entraria
constantemente en nuevasrelacionescon otroscomponentesde la escena.
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1 Jurkowski, Consideracionessobre elteatro de titeres, ‘H sstema de sgnosdel titere’, Op., Cit., 76.
2 bid.

3 Claude Monestier, EscenariosCompartidos, rev. Puck, né5, Op., Cit., p., 98. Expresion del autor.
4 Expreson de Monestier, Ibid.

35 Jurkowski, Consideracionessobre el Teatro de Tteres, Op., Cit., p., 77.



“Hemos levantado el velo del titere porque hemos sentido la ilusion de su
autonomia como falsa realidad ante la atomizacion, hacia 1960-1970, de algunas
certidumbres y convenciones. Hacer estallar el conjunto homogéneo teatrito-
titere-manipulador, para reconocer francamente las naturalezas respectivas del
demiurgo y del objeto, era una forma de sustituir unas relaciones armoniosas,
pero “engafosas’, por la realidad primera de las cosas, anterior a su
organizacidn.3s6”

Debido a esto, hoy en dia, cualquier objeto puede ser llamado titere37, en el
libre juego de las relaciones escénicas, tanto titeres, formas animadas,
materialidad inexpresiva, figuras, cuerpo humano, objeto y las que
eventualmente los artistas puedan seguir trabajando. Es mas, esta atomizacién
del teatro de marionetas encontraria un argumento mas, en el grupo francés
Nada Théatre:

“Espectaculo de titeres, teatro de figuras, Teatro de Objetos, espectaculo visual:
ya no se polemiza sobre etiquetas, encasillamientos y categorias: Se aprende a
desaprender, se olvidan los estereotipos, los tics linguisticos, se poda, se pule,
para llegar a figuras mitolégicas que finalmente nosllevan al cuento.3%8”

4.5-H Objeto-Materia animado

Ahora bien, para que elobjeto o materia pura, mute a personaje en escena, s
tienen que daruna serie de condicionesque lo diferencian de la marioneta.

En el caso de la marioneta, es un objeto preconcebido para el espectaculo
como un signo iconico de un personaje. Por tanto, su forma sempre representa
un rol teatral. Por este motivo, aunque no sea manipulada en la escena, es un
objeto que contiene una vida draméatica en forma latente (habla desde sus
cualidadesfisicas) pero, a la vez, esta vida dramatica sdlo puede serdesarrollada
pormedio de su manipulacién, produciendo “su animaciéon”.

36 Monestier, EscenariosCompartidos, rev. Puck, né5, Ibid., p., 98, Op., Cit., p., 99.
7 Jurkowski, Consideracionessobre elteatro de titeres, Ibid., p., 51.
358 Jean-LouisHeckel, Poruna dialéctica ludica, rev. Puck, né5, Ibid., p., 72. Nada Théatre.
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Marioneta de madera y autémata, de Bill Nelson, usadas para ventrilocuo
y efectosde animacion, donde hay gestosy movimiento rotatorios, hacia
abajo, hacia el lado y diferentesexpresones. Imagen de Suasana Oroyan,
Designin the Doll, ©1999, C&TPublishing.
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En el objeto que no estad pensado para la escena, la stuacién es distinta. Este
tiene que pasar por dos etapas de transformaciéon: en la primera debe adquirir
vida y en la segunda, debe tornarse en personaje. H espectador lo “lee” como
tal, cuando el manipuladorlo anima, lo mueve, le agrega palabras, musica u otro
aspecto que lo singularice. Estos factores dicen que es un personaje escénico
vivo, sin embargo, sus caracterisicas de objeto “hablan” méas alld de su
representacion literaly se tornan smbdlicas.

“Manosdesnudas’, Dir. Roberto Avendafio. Imagen de CarlosConverso,
Entrenamiento del Ttiritero, Op., Cit., p., 82.

“En el teatro contemporaneo esto esconsiderado una ventaja, ya que la
transformacion tiene que ser mas sofisticada y mas intensa.359”

Por otro lado, Jurkowski lama “efecto opalizacion”3%0 al “espacio” ambivalente
en que se percibe como vivo o muerto al “objeto-titere”, de acuerdo allapso de
tiempo en que pasa, de ser materia inanimada a objeto-personaje, de uno a otro
instante. Esto se produce mediante unidades de tiempo discontinuas, en que se
rompe la secuencia de animacidn, para ser retomada nuevamente en otro
momento.

39 Jurkowski, Consderacionessobre el Teatro de Titeres, Op., Cit, p., 52.
360 ,, .
Ibid.
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“Cuando el movimiento domina completamente un objeto, sentimos como el
personaje nace y se presenta en escena pero, cuando esla naturaleza del objeto
la que domina, vemostodavia al objeto.361”

Ya dijimosque la principal diferencia entre el titere y el objeto, en este caso, es
gue el primero cuenta con la animacion como una posbilidad masde existencia.
Es decir, el titere existe como personaje, aun cuando permanezca inanimado. Y
cuando s le dota de vida escénica, se produce una mutacion que diferencia lo
realy lo mégico.

En el caso del segundo, ésta esuna condicion sne qua non, pre-requisito, ya
gue el objeto, sblo puede presentar otra forma, a través de la animacién,
produciéndose un giro, desde lo real a lo imaginario, por medio de un efecto, que
lo transformara, a su vez, en personaje u otro elemento escénico. Esta situacion se
apoya, como ya mencionamos en otro capitulo, en que el objeto debe ser
redescubierto en susposbilidadesexpresivas, puesno cuenta en su estructura con
un sistema que garantice su animacioén. Esto es directamente proporcional a la
imaginacion del actor. Por ello se presta a la experimentacién, pues se le
consdera atractivo, egtilizado y contemporaneo.

B objeto o materia, entonces, esta al servicio del actor, quien lo trata con
maestria y talento, para transformarlo en instrumento décil o nuevo esguema
smbdlico.

Olvidamoslo real para “ver” lo abstracto, lo imaginario. De alguna manera, el
actor-manipulador encuentra lasrelaciones pertinentes que “hacen salir una voz
de las cosas’3®2, La manipulacion a la vista ha stuado al publico en una nueva
comunidon ya que, al no ser literal, lo hace participe de losprocesos, entrando en
una dindmica triangularactor-publico-objeto.

B siguiente texto, mencionado por
Rafael Curci (titiritero, autor y director
argentino), quien participé de un
“Taller de Dramaturgia y Objetos”
dictado por Mauricio Kartun3ss
muestra la manipulacion de un
objeto cualquiera, como lo es una
cajetilla de cigarros.364

1 bid .

362 Monestier, Escenarios Compartidos, rev. Puck, né&, Op., Cit., p., 100.
33 Masadelante abordaremosa este dramaturgo argentino.
34 Rafael Curci, De losobjetosy otras manipulaciones titiriteras, BuenosAires, Ed. Tridente Libros, Coleccion “Ensayos’,
© 2002, p., 80,81,82,83.
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“La seduccion de una cajetilla de cigarros”

La luz cenital ilumina una cajetilla de cigarrilos Marlboro box, puesta sobre una mesita cubierta
con un pafio de terciopelo negro.

A un costado se distingue un aparatoso radio grabadora la espera de de serconectado.

Por detrasaparece un muchacho vestido de negro que se aproxima a la mesa y pulsa la tecla
delaparato, una mausica ritmica y acompasada fluye porlosparlantes (se trata de la banda sonora
delfilm Nueve Semanasy Media).

H muchacho toma la cajetilla de cigarriloscon extrema delicadeza y la recuesta sobre la palma
de la mano derecha. Extiende losdedosindice y medio de la mano izquierda y recorre el contorno
de la caja, smulando calidasy sugestivascaricias.

La cajetilla parece reaccionar ofendida altacto provocativo de losdedosy smula apartarse de
la mano acosadora, tratando de preservar su pudory poniendo cierta distancia.

Pero los dedos vuelven a tentarla, recorren nuevamente todos sus contornos, deteniéndose en
cada uno de susanguloscon galanteria y refinamiento.

La distancia entre la caja y la mano se empieza a acortar, mientras los dedos juguetean
arrebatadosporlosbordesdel envase.

La caja desfallece ante el éxtasis de caricias, cae rendida hacia atrds sobre la palma de la
mano y se deja llevarporla calidezdel contacto.

Acto seguido y s6lo con dosdedos, el muchacho retira la cinta dorada que sujeta el envoltorio
de la caja haciéndola giraren el aire como una serpentina, para arrojarla luego sobre eltapete.

La sensualidad de la musica acentua el clima voluptuoso y hasta parece sugerir la intencién de
lasmanos, el contenido de losgestos.

usdedosrecorren ahora la parte superior del paquete. Quitan la parte de arriba del envase de
celofan, moviendo la caja de tal manera que parece liberarse de una falda ajustada. Retira el
papeltransparente alritmo de la musica y lo deja caercon sutileza sobre la tela negra.

Losdedosvuelven a recorrer la superficie de la cajetilla, como sitrataran de mantener palpitante
la llama de la seduccion.

Por momentos, la caja se inquieta ante el atrevimiento del manipulador, pero desfallece un
segundo después, embriagada de éxtasis.

Con sumo tacto el muchacho quita la estampilla de seguridad que protege la cajilla y con el
dedo pulgar presonando sobre la tapa la desdliza hacia atras, dejando al descubierto el papel
plateado que envuelve los cigarrillos. Tronea suavemente del pliego metalico hasta dejar al
descubierto el contenido del paquete.

La yema de losdedosrecorre la superficie tubular de los cigarrillos apretujados, se detiene sobre
uno y comienza a alzarlo con suavesimpulsosdel dedo indice hacia arriba, ubicandolo porencima
de losotros.

Lentamente, el manipulador alza la cajilla hasta la altura de su rostro y se pone de peffil, lleva el
filtro sobresaliente hacia su boca y retira el cigarrilo suavemente, ejerciendo una leve presién con
suslabios.

Saca un encendedor zippo del bolsllo del pantalén, enciende el cigarrillo y lo fuma satisfecho,
exhalando una espesa bocanada de humo seguida de tres o cuatro aritos vaporosos, que se
elevan porel aire hasta desvanecerse con losultimoscompase de la misica.”
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Esta presentacion se realizd con publico y en un entorno adecuado a las
convenciones teatrales, donde luego, los asistentes evaluaron el pequefio acto.
Un objeto comun y corriente “se habia transformado en esencia y no en
apariencia”, abandonando el plano de la realidad para abordar el de la ficcidn.
Sn embargo, a la audiencia le quedaron dudasacerca de s la cajetilla se habia
tornado en personaje. La musca jugé un factor importantismo para dar
intencionalidad a lasacciones.

Los espectadores interpretaron diferentes versiones sobre lo que percibieron.
Estosestaban compuestos mayoritariamente por titiriteros, que participaban de la
muestra con distintaspresentaciones.

De este modo, un acto comun y corriente se transformé en algo especial. H
manipulador, a la vista, participé de una serie de proyecciones por parte de la
audiencia.

A continuacién, Rafael Curci menciona algunos ejemplos de estas
percepcionesenumeradasdel 1 al, 6.

1) BBmuchacho esun hombre timido e incapazde comunicarle a una
mujer sus sentimientos, por esto, le esmasfacil jugara la seduccién
con una cajetilla.

2) La protagonista era la caja, que representaba a una seductora
bailarina de vodevil; y el manipuladorcumplia el rol de asistente de
escena.

3) B manipulador juega el rol de seductor-humano y reduce la
imagen de la mujer a un fetiche. H objeto se convierte en la mujer-
objeto y en consecuencia, solo satisface la libido delhombre.

4) La caja de cigarrillosrepresenta a la novia del sujeto, y juega con
ella rememorando o recreando un juego de seduccion
acontecido tiempo atrds, o proyectandolo en un futuro.

5) Hsujeto esun fumadorempedernido y se deleita seduciendo cada
caja de cigarrilosque debe abrir. E placerde la nicotina corriendo
por su cuerpo calma su adiccion, y se refleja en losaritosde humo
gue exhala hacia elfinal.

6) H sujeto eslisa y llanamente un onanista. Se masturba con la caja
de cigarrilos a solas, en la intimidad de un bafio y con mdsca. La
bocanada de humo del final remite a una eyaculacion.”36s

B conjunto de opiniones que acabamos de ver confirmaria que un objeto
transformado “en su esencia, y no en su forma”, y puesto en situacion dramatica,
sugiere al espectador un sentido massimbdlico que literal, entrando en una zona
de percepcién ambigua.
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4.6-De la representacion tradicional a la artistica

En el teatro de marionetas contemporaneo, el “acto creador” adquiere
relevancia en la escena, llegando a tener mucho mas importancia que otros
aspectoss,

Segun Jurkowski, esta stuacion también seria una caracteristica del teatro de
“avanzada”, observAndose un acercamiento entre teatro de actoresy de titeres,
ya gue un punto de vista relevante en la puesta, en amboscasos, se centraria en
la misma idea:

“H teatro esuna creacion, y creacion es“statu nascendi”, que quiere decir que
el desarrollo -desde el primer impulso hasta el efecto final- es ejecutado por su
creador (actor o titiritero).” 367

De este modo, tanto Jurkowskicomo Monestier3®8, dan cuenta de que el teatro
de marionetas, hoy en dia, se ha re-editado como un arte lejano a las
representaciones artesanalesy folkléricas que, en un momento dado, lo stuaron
de forma especifica.

“Buena parte de la produccion actual tiene poco que ver con los esquemas
tradicionales...Los lenguajes usados quieren ser recompuestos y la creacion
impone lasrupturas que han de ajustarlo a su época.

Hablar de un arte nuevo implica una forma inaprensible, siempre distinta,
aunque -para el gran publico- se encuentra detras del titere suimagen albergada
portradiciones populares.

Curiosa suerte la de la marioneta: socialmente marginada hasta hace poco,
hoy susambiciones no son suficientemente conocidas”36°.

366 Jurkowski, Consderacionessobre el Teatro de Titeres, Ibid., p., 53.

%7 1bid.

38 Autor del articulo: ‘Escenarioscompartidos, rev. Puck, né, Op., Cit., p.,101.
369Monestier, Ibid.
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Por otro lado, s se han ampliado los medios materiales como recursos para
crear nuevos titeres como, por ejemplo, el cuerpo humano transformado en
materia manipulable. Segun Dalibor Foretic3’9, podriamos decir que habria una
interseccion entre danza, pantomima y expresones escénicas smilares,
rompiéndose la especificidad del “arte del titere”. Tal vez, el analisis deberia
descentrarse desde eltitere hacia el cuerpo delactory losobjetoscon losque se
relaciona en escena.

Por tanto, para Foretic, hoy esdudoso pretender encontrar una frontera entre
teatro de titeres y otros tipos de teatro, ya que la premisa fundamental que
justificaba a esta expresidon escénica, se basaria en el siguiente argumento:

“la idea central del teatro de titeres esla creacién de una vision dindmica a la
gue todoslosdemaslenguajesescénicosdeben subordinarses™,

Esta situacién, como ya hemos visto, no es posble hoy en dia, cuando se
privilegia lo interdisciplinario y, por tanto, este mismo critico se refiere a una
apertura expresada en lossiguientestérminos:

“H teatro de titeres comparte en la actualidad su espacio con el Teatro Visual,
llamado también “Teatro de Objetos’. La denominacion Teatro Visual es mas
universal, pero no necesariamente mas precisa, porque sus objetos son, muy a
menudo, escénicamente objetivados en un sentido metaférico, y porque sus
ejecutantes participan fisicamente. En la actualidad, el desarrollo de la poética
del teatro visual por medio del titere u artefacto ofrece grandes posibilidades para
el teatro de titeres’’?”.
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™ ibid.
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5.1-Alusion a la “Dramaturgia de la Materia”,
segun Mauricio Kartun

Como ya hemos visto, tanto en las vanguardias artisticas, como en las
compafiias que hemos estudiado, el objeto esreinterpretado acercandose a un
concepto basico, que resume a grosso modo su desarrollo en la escena, el cual
cormresponde -segln nuestro punto de vista- a la idea del ready-made. Es decir,
volver a recrear con una nueva mirada, cualquier objeto y luego dotarlo de
sentido dramatico. Esto implicaria toda una gama de asociaciones, disociaciones
y colage, propiosdel proceso creativo. S a este enfoque agregamos el ejercicio
gue hoy en dia tiene la escritura dramética, segun Mauricio Kartun3’3, se
complementaria esta vision:

“H acto de escritura teatral no es otra cosa que la improvisacién imaginaria de
un mundo de fantasias dindmicas a las que exploramos con todos nuestros
sentidos. Una obra escrita es, sencillamente, el registro de esas impresiones
organizadas, ahora en un todo organico y bello. Susacciones, lo que mis ojosde
autor vieron en la ensofiacion, sus palabras, lo que oien ella3’”,

Por lo tanto, el artista extrae de su universo vital un mundo tematico de
obsesiones estéticas, filosdficas, conceptuales, etc., donde todo lo que expresa
sobre la escena se transforma en dramaturgia. En este aspecto, el mas minimo
detalle construye discurso:

“Un mismo texto que dice algo con una luz melancdlica, cobra un sentido
diferente con una atmésfera encendida de colores3s.”

373 . L . .
Dramaturgo, docente, autorde variadosensayosy textostedricos, argentino. Ver glosario.

34 Kartun, Mauricio, Escritos Mauricio Kartun, 1975 > 2001, Librosdel Rojas, Universdad de BuenosAires, 1&d. 2001, p., 97.

3% 0p., Cit., p., 98.
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La graduacion entre palabra e imagen esvital; ambastienen importancia pero,
ademas, Kartun agrega:

“Ambas, también, contienen un riesgo y es la retdrica: cuando cuentan algo,
en el sentido narrativo literario, suelen ser insoportables. Cuando la imagen o la
palabra aluden, y con esa alusion impulsan al espectador a construir algo en su
cabeza, escuando se vuelven irreemplazables®s.”

En este aspecto, la gracia de trabajar con objetos, marionetas y/o titeresen su
amplio espectro de formas y modos, es su utilizacibn expresiva. No para
reemplazaralhumano, sino que para concretarlo que para elactoresimposble.

Entonces, lasfigurasretéricas. metafora, snécdoque, metonimia, alegoria, etc.,
entran a jugarun papelimportantismo.

Aqui no se trata de ilustrar, sino de entender a la materia como material de
elaboracion poéticas3’’.

Alrespecto, Kartun da un ejemplo:

“En un retablo un conejo cava la tierra -el piso imaginario- para hacer su
madriguera. La tierra naturalmente no est4, pero por manipulacion, por
animacion, por el movimiento y el sonido que le proporciona el titiritero los
espectadorescrean en su imaginacion el gran agujero. H conejo desaparece por
él. No hay nada que represente el agujero pero, cuando entra el cazador, los
chicos se rien esperando el momento en que caiga en él. También el cazador
cae y cuando entra el nifio amigo del conejo los pequefios espectadores lo
alertan del riesgo de hundirse él también. Un gesto del titere ha creado por
alusion una ilusions?.”

La iluson estan fuerte que ni el masespectacularagujero creado con medios
técnicos, equipararia alimaginario. 9, por el contrario, se repleta el escenario con
efectostecnologicos, la percepcion del espectador tiende a igualarse, tratando
de adivinarde donde y cémo provienen estasilusones.

Un ejemplo de aquello, es la experiencia del grupo “Zapallo de Troya”3"®
cuando montaron un espectaculo llamado “H” (basado en una leyenda budista),
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37 6p., Cit., p., 99.
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Op., Cit., p., 101,102
37 colectivo de artistasplasticos, conformado el afio 2001. Ver entrevista, p., 274.



gue trataba sobre el sentido profundo de la vida, a través de un viaje de
autoconocimiento, el cual era representado por medio de marionetas. En una
escena, la idea era interpretar el alma con una luzy cuando el personaje muere,
la luzsale de su cuerpo. Una vezacabada la funcién, se acercaban losnifiloscon
lospapésy, en una ocasidn una nifia pregunto:

Nifia:¢Por qué hay una luz, que esesa luzque aparece?

A los cual uno de los integrantes (David Coidan), un tanto complicado
para explicarel sentido de la vida y la muerte a un nifio, respondio:

David: “esa luz, esla luzde la vida interior...”

Nifia: “No, si yo sé eso, ¢pero, qué es: una linterna?”.

Esto produjo desconcierto y una carcajada general entre los artistas, la nifia
sabia perfectamente que se trataba de una energia, pero lo que la intrigaba era
elfactortécnico.

Esta situacion muestra que el concepto de ilusén, es un aspecto a manejar,
ocupando losrecursosque den al espectador la magia y la distancia suficiente,
gue le permitan decidir entrar en el juego de la representacion. Esto es lo que
hace Periférico de Objetos, en cuanto a evidenciareljuego de la ilusién.

Cualquier espectador y, sobretodo un niilo, puede entrar en este juego. Sn
embargo, no es posble sustituir la magia por el efecto técnico. Este sempre
estard presente y eso lo sabe el espectador. Lo que desea veres“la otra cara de
la moneda”, la de la imaginacion.

Esporello que hacemosnuestra la afimacién de Kartun, para abordar el Teatro
de Objetos, en cuanto a que su principal fortaleza seria la capacidad de sugerir.

“H milagro del teatro y, en particular, el del teatro de titeres, la garantia de su
supervivencia, estd en su capacidad de alusion a una accién, una historia, que
en realidad ocurre en al cabeza del espectador, obligandolo a la enormemente
placentera actividad mental del imaginar. Como la pequefia parte de uniceberg
-la obra- que remite, alude y permite construir en la imaginacion una totalidad
enormemente mayor que esel argumento380.”

380 Ibid., “Escritos Mauricio Kartun...”.
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5.2-1la Logica del “Extrafiamiento”, como proceso
creativo

Tanto el formalista ruso Shklovski como los Surrealistas, y el arte en general,
recurren al extraflamiento como una forma para crearo idearalgo.

En este punto abordaremos, por tanto, distintos mecanismos creativos sobre
conceptos basados en la guia de Gianni Rodari!, utiizando asociaciones,
disociacionesy colage.

A continuacion, una famosa frase concentra una extrafia mixtura:

“Bella como el fortuito encuentro de un paraguasy de una maquina de coser
sobre una mesa de operaciones”382”

Segun este autor, el juego fantastico surge cuando producimos asociaciones
gue crean acercamientos extrafios, generando complejos movimientos de
imagenes. Esto es aplicable tanto a conceptos, juegos lingligticos, palabras
sueltas, objetos, etc. H azar, la improvisaciéon son esenciales para ir descubriendo
un desarrollo creativo.

5.2.1-Asociacionesa partirde un objeto o palabra

lLa Troppa dio cuenta de cOmo eran sus procesos creativos, es asi como
buscaban relacionesque guiaran un juego para producir sentido. Por ejemplo, a
partirde un objeto: en “Pinocchio”, descubrieron que el objeto “Perro de ropa”
se podia asociar a la idea “perro mundo”, mundo violento, Gepetto castigador.
Por otra parte, la coincidencia de que tuviera inscrita una marca llamada
“Tiburon” fue el punto de partida para asociarlo a la idea de peligro, inestabildad
corporal, fauces, tiburén literal, etc.
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Por lo tanto, aqui intervino lo que -segun Rodari- los linglistas llaman “eje de
seleccion”s8d que consiste en asociacionesde palabraso conceptos préximosa
lo largo de una cadena de dignificado, que construyen el desarrollo de una idea
0 historia.

Rodari da otro ejemplo384. Un nifio, cre6 una pequefa historia, con un eje de
seleccion a partir de la palabra “hola”, asocidndola con otras palabras como:
palabras buenasy palabras malas, palabras cortasy palabras largas. A su vez
éstasfueron expresadascon gestosque indicaban diferenteslongitudesque, méas
gue correspondera una improvisacion, eran una apropiacion delconcepto.

“Un nifio habia perdido todas las palabrasy sblo le habian quedado las feas:
mierda, caca, cagédn, etc.

Entonces su mamaé lo lleva al médico, que tenia unos bigotes asi de largos, y le
dice:- Abre la boca, saca la lengua, mira hacia arriba, mira adentro, hincha los
carrillos.

B doctor dice que debe ir por ahi a buscar una buena palabra. Primero
encuentra una palabra asi (el nifio indica una longitud de unos veinte
centimetros) que era “uf’, que es mala. Luego encuentra otra larga asi (unos
cincuenta centimetros) que era “arreglatelas’” que también es mala. Mas tarde
encuentra una palabrita rosa, que era “hola”, se la mete en el bolsillo, la lleva a
casa y asiaprende a decirpalabrasamablesy se vuelve bueno38.”

Pronunciar palabras relacionadas es proponer ideas que se relacionaran
posteriormente en una construccion dirigida. Por lo general, el juego de la
improvisacién con la idea y la materia, esesencial en el Teatro de Objetos.

5.2.2-Binomios Fantasticos

Los binomios fantagticos aluden a la idea de que el pensamiento tiene una
estructura binaria, es decir, una idea es comprendida a cabalidad cuando
sabemosde suidea opuesta.

“No existen conceptos por si solos, sino que igualmente son “binomios de
conceptosses”,

33 Rodari s refiere a Jakobson.

34 | a higtoria citada corresponde a un nifio de un jardin infantil de Regio Emilia, ltalia.
%5 0p., Cit., p., 15,16.

%6 6p., Cit., p., 18.
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A diferencia del primer ejercicio sobre asociaciones, la idea acéd no estanto
buscarconceptossimilares, porlo menos, en una primera instancia; sno que todo
lo contrario, buscarlosconceptosdisociados.

Porejemplo, envezde evocardosiméagenessmilarescomo:
“Caballo-perro”, que segun Rodari no constituye un binomio fantastico, por ser
una simple asociacion, ya que la imaginacion permanece indiferente ante la
naturaleza correlativa de doscuadridpedosy no se presiente algo excitante.

Sn embargo, lanzar la union de dos palabras sin ninguna relacién, o lo
suficientemente lejanascomo para crear un nexo inmediatamente insélito, obliga
a la imaginacién a esablecer un parentesco entre ambasy crear una historia,
porejemplo:

“Armario-Perro” (Rodari).

“Cocina-Caperucita” (asociamosa “Intimes, intimes’ de Théatre Manarf).
“Tragedia-Aspirina” (asociamosa “Petit Suicides’ de Julio Molnar).
“Juguete-Guerra” (asociamosa “Gemelos’ de La Troppa).

“Paquete-Suefio” (asociamosa “Enveloppesy Déballages’ de Vélo Théatre).

¢Ahora, por qué Rodari ve en este juego algo excitante para construir una
idea?

Es por la idea de “desarraigo sistematico”, acuflada por Max Ernst, que se
referia a un armario en medio de un paisaje clasico, entre olivos y templos
griegos, pintado por De Chirico.

“Asi ‘desarraigado’ y arrojado a un contexto inédito, el armario se convertia en
un objeto misterioso. Quizds estaba lleno de ropas, o quizds no: pero, eso si,
estaba lleno de encanto37.”

Esto se produciria por que en el “binomio fantastico”, los conceptos se liberan
de sus dignificados originales, pasando a comportarse como deserrados de sus
contextos originales y, entonces, se torman extrafios, en “espacios nunca antes
vistos’38, Es en esa ocasibn cuando se transforman en terreno fértil para la
creacion.

A continuacién, citamoscOmo este autorva desarrollando un juego con lasdos
palabrasdelprimerejemplo, “Armario-Perro”:
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Lo primero, seria buscar una manera de unirambaspalabraspormedio de una
preposicion:

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

1. La primera, podria sugerir la idea de que el perro acarrea un armario a
cuestas, cual caparazdn. Tal vez no eslo mas comodo, pero se podria
desarrollarla idea.

2. La segunda podria ser mas adecuada para un diseflador de accesorios
para perro, que disefia un armario a la medida del can, con abrigos,
bozales, correas, pantuflas, huesosde gomas, gatosartificiales, etc.

3. Esta esla alternativa tal vez, mas sugerente. “H doctor Polifemo vuelve a
casa, abre el armario para sacarla bata y se encuentra con un perro38?”
de inmediato surgen nuevaspreguntas. ,qué tipo de perro es?, ;coOmo se
comporta?, shay masde un perro?, ,porqué estd ahi?, etc.

Esto es lo mismo que hizo Fank Kafka, con el personaje Gregor Samsa en
“Metamorfods’, ¢que ocurriria si un dia un hombre amaneciera convertido en un
inmundo escarabajo?. No significa que la historia se haya generado de igual
manera que losjuegosque proponemos, Sno que pertenece a la misma idea de
desarraigo. Por tanto, el enunciado de la pregunta: ¢qué pasaria si...?, es
adecuado a las hipdtess de tipo fantastico, generando mecanismos de
asociaciones, factibles de ser atribuidos a las obras de las compafias que ya
hemos visto, como una forma de inducir la unibn de conceptos y objetos
aparentemente dispares.

5.2.3-Distorsion del cuento clasico

Como ya dijimos, estas narraciones son ocupadas como verdaderos ready-
madesen el Teatro de Objetosya que, al manipularlas, se tornan desarraigadas.
B cuento clasico se presenta, entonces, como una oportunidad, como un viejo
esquema que permanece “estatico”, esperando que alguien decida sacarlo de
su inmovilidad con su propia interpretacion. Aqui se ponen en accion los
mecanismosludicospara distorsionar, equivocar o invertir la historia.

La estructura del cuento esparticularmente interesante, ya que cuenta con una
progresién dramatica propia.

39 Ibid., p., 20.
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1-En vezde Caperucita en elbosque, ahora esCaperucita motorizada y
punk, rebelde y alocada, que se junta con susamigosde la cuadra y
uno, especialmente apodado “HLobo”, esuna pésma influencia, etc.

O, como dice Rodari, lanzando palabras sueltas que contengan la smbologia
primaria del cuento y una totalmente disociada, para generar nuevas
variaciones, porejemplo:

2-“Caperucita”, “bosque”, “lobo”, “abuela”, “flores’,”helicoptero”.
Blobo esta golpeando la puerta de la casa de la abuelita, sin
embargo, esdescubierto poruna operacion comando en helicéptero,
que lo acorrala, enviandolo justo a la trampa que le tiene preparada el
cazador, etc.

Agqui, masimportante que la mutacion ideoldgica de la historia, eslo que se ha
puesto en movimiento3w,

5.2.4.1-Bstructura del cuento

Viadimir Propp39 investigd el sentido de las fabulas, concluyendo que en ellas
se concentran contenidos de rituales ancestrales propios de sociedades
primitivas.

Cuando el antiguo rito oral decayd, quedo la historia que, a su vez, se fue
repitendo de narrador en narrador a través de los sglos, produciéndose su
mutacion de acuerdo a la época y a las sociedades en los pueblos
indoeuropeos. Estashistoriasderivarian portanto, en una diversdad de relatos:

“Mitos desacralizados, narracionesde aventuras, leyendasy anécdotas”39?

Por esta razdn, Propp, atribuye una ligazéon profunda a nivel de inconsciente
colectivo, por medio de la fabula, entre el joven prehistérico y el nifio actual. Esto
no sdlo tiene una justificacion pscolégica, sno una mucho mas profunda,
“enraizada en la oscuridad de la sangres%.”
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31 Etndlogo soviético, estudio lasformasde lasfabulaspopulares. Cuenta con reconocidaspublicacionesa
nivel internacional como, Morfologia del cuento (1928), Lasraiceshistdricasdel cuento, citado por Rodari.

32 06p., cit., p., 71.
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Para Propp, la estructura general de las fdbulas radica en la siguiente
composicion:

“1) Lo que permanece inalterable en lasfabulasson las funciones,
independientemente de su ejecutory de la forma de ejecucion
2) La cantidad de funcioneseslimitada
3) La sucesién de lasfunciones essiempre idénticas%4.”

Este etn6logo reconocioé al menos 31 funciones:

“1) Alejamiento
2) Prohibicion
3) Infraccidn
4) Investigacion
5) Denuncia
6) Trampa
7) Complicidad
8) Mutilacién(o carencia)
9) Mediacion
10) Consenso del héroe
11) Partida del héroe
12) H héroe sometido a la prueba poreldonador
13) Reaccion del héroe
14) Donacioén del atributo magico
15) Transferencia del héroe
16) Lucha entre el héroe y el antagonista
17) H héroe marcado
18) Victoria sobre el antagonista
19) Reposicion de la mutilacion o carencia
20) Regreso del héroe
21) Su persecucién
22) H héroe se salva
23) H héroe llega de incégnito a casa
24) Pretensionesdel falso héroe
25) Al héroe se le impone una misién dificil
26) Hecucién de la misi6n
27) Reconocimiento del héroe
28) Desenmascaramiento del falso héroe o del antagonista
29) Transfiguracion del héroe
30) Castigo del antagonista
31) Nupciasdel héroe”3%,

394

Ibid.

3% 0p., cit., p., 72.
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Por supuesto que en una historia no se encuentran todaslasfunciones, sno que
se puede partir de cualquiera y armar una historia con algunasgue siguen hacia
delante. Sn embargo, es dificil que su légica retroceda a rescatar las que
guedaron atrds. Porejemplo, armar una historia con la 18 780 12a

En general, cada funcion puede contenera su contraria, como, porejemplo, la
1) alejamiento- acercamiento.

Es increible como en muchas peliculas se encuentran estas funciones
estructurando el argumento, basta mencionarla serie del agente 007.

Con estos recursos tan solo nos hemos aproximado al punto de vista de
extrafar algo, una historia, un objeto, etc., generando asociaciones no triviales,
con la idea de buscar metaforas sugerentesa modo de colage, para trabajar el
objeto enla escena.



H Objeto en Ia
Pelicula Francesa

“Delicatessen”

239



240



6.1-Introduccidn

Al buscar otrosformatosque dialogaran con el medio teatral, contemplando la
idea de exponer aun mas graficamente el tratamiento y manipulacién de los
objetos en el mundo artistico, pensamos en el cine. Surgié asi la iniciativa de
cotejar el trabajo del objeto en la pelicula francesa “Delicatessen”, filme que
afios anteriores tuvimos la oportunidad de ver y que, desde entonces, quedo
grabado en la retina, porsu trato pulcro, detallado y fetichista de losobjetos.

Fue entonces, cuando nos dimos a la tarea de comprobar s esto era una
intuicidn o sdlo una idea subjetiva. La sorpresa fue en aumento cuando no solo
comprobamos samilitudes en cuanto a la utilizacion reiterada de objetos, con un
tratamiento que lostransfiguraba por manipulacién sino que, ademas, se podian
aplicar los conceptos artisticos de las vanguardias del siglo XX, que habiamos
estudiado para entenderelobjeto en este enfoque teatral.

Por otra parte, la vison cinematografica posmoderna aludida por Fedric
Jameson, en cuanto a retomar temas y épocas de otros periodos historicos,
también encuentra eco en esta pelicula, ya que est4d stuada en un periodo
indeterminado del pasado, denotando la caracterisica nostalgica del
posmodernismo. Incluso, otra idea que subyace en el argumento, se aunaria con
lo expuesto por este tedrico, al sugerir la problematica de un conflicto
econdmico, que determinaria el desarrollo de distintostiposde sociedades, tema
gue relacionamosal posmodemismo y capitalismo tardio, tratado por Jameson.

Es asi como se presentd la posbiidad de identificar los conceptos
anteriormente estudiadoscomo parametros, para el tratamiento del objeto en la
escena:

Objetosextrafiados
Objetosfuera de contexto
Objetosembalados
Objetosmanipulados
Objetoscolages
Objetosaglomerados
Objetosfetiches
ObjetosKitsch, etc.

Esta forma de “ver’ los objetos, queda evidenciada como pista de lo que
sucedera, en una toma fugaz y un poco difusa al inicio, al citar en un claro
homenaje, el “Botellero”, de Duchamp.
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Lo que primaria en esta cinta, desde
nuestro punto de vista, es la desviacién del
objeto, que trasciende su sentido primero
para tornarse ambiguo y smbdlico, materia
poco comun en el cine, ya que cuenta con
los recursos propios de la imagen literal. Sn
embargo, particularmente concerniente al
mundo teatral, donde se buscan variadas
lecturas mediante la condensacion de
sentido.

Los objetos, entonces, superan su estado
primero para volvera nacercomo materia al
servicio de diversos tipos de manipulacién,
gue les otorga la imaginacion de los
protagonistasy la direccién de la pelicula.

Podriamos decir que ésta es una pelicula
construida, asociando la idea de los ready-
made de Duchamp y la parodia a la

‘Parade  Amorouse” 1917, Fancis “magquinaria inatil’, hecha porlossurrealistas.
Picabia, imagen, Op., Cit.,, “Diario

del Surrealismo”.

Por otra parte, el tratamiento espacial también es equiparable a la
manipulacion del objeto, pues se busca su uso, como s se tratara de explorar
todaslasposhilidadesmaterialesde un envase o maqueta.

Otro aspecto a consderar, es el
dialogo entre losformatos, teatral
y cinematografico. La cinta esta
hecha en sets interiores, con
decoracibn semejante a una
egtética de coOmic y usados
muchas veces con mas de un
sentido en el aspecto
conceptual. A esto se suma que
algunos sets cuentan con un
tratamiento evidente de pintura
de teldén artificial, como algunas
vistasexteriores.

En tanto, el Teatro de Objetos utiliza la imagen cinematografica con especial
relevancia, al ocupar la perspectiva del cine en distintos encuadres, graciasa la
transformacion de los objetos, a la utilizacién de figuras retéricas y a la
manipulacion espacio-tiempo de sus personajes, creando una fusién de
lenguajes. Materia comuUn en esta época, que se caracteriza por la mezcla
indeterminada de medios, con resultadoshibridos.



Delicatessen (1991)

Direccién: Jean Pierre Jeunety Marc Caro

Género: comedia

Interpretes principales: Dominique Pinon, Marie Laure Dougnhac, Pascal Benezech,
Jean Claude Dreyfus

Trama
En una época incierta, de post holocausto, Louison (Dominique Pinon), un
payaso retirado, llega un dia a un inmenso descampado, donde se yergue un
edificio en el cual habitan extrafios arrendatarios que, para sobrevivir han de
comer carne humana. H propietario del edificio es un camicero (Jean Claude
Dreyfus), el cual posee su negocio en la parte baja del inmueble. Es él quien
cobra arriendo y organiza a todoslosinquilinos.
Louison concurre donde este
personaje, con el fin de conseguir un
trabajo como encargado de
mantenimiento. Sn embargo, esto
esun pretexto para convertirlo en la
siguiente victima, mientras tanto
Louison ignorante de aquello,
comienza a trabajar y a alternar
amigablemente con los habitantes
de ese lugar, desplegando todo tipo
de encantos, producto de las artes
circensesque ejercia en el pasado.

Uso de objetos cotidianos

La estética de la pelicula, esta
construida en base a objetos
domésticos, comunes y corrientes,
utiizadosgeneralmente con sentidos
distintos para los cuales fueron
fabricadosen su origen, portanto, el
espectador los identifica y los stda
en algun lugar de su memoria, pero
también ve como éstos son
modificados en su esencia, 9Sn
alteracion alguna en su apariencia.
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Manipulacion y sonido en el tratamiento de losobjetos

La manipulacién de los objetos, entonces, es permanente y transversal en

varias escenas, obteniendo de ellos una musicalidad trabajada con diferentes
ritmos. Esto es importante para el Teatro de Objetos, s consideramos que los
elementos ocupados pasan a tener vida draméatica, segun la manipulacion,
movimiento y reiteracion que se haga de ellos, en escena. Basta tomar un objeto,
moverlo con una intensidad, un tiempo, una concentracioén especffica, jugarcon
sus resistencias, sus limitaciones y vincularlo a una sensaciéon o idea y se estara
creando un foco de atencién, donde el plano de observacién del espectador se
centrara sobre éste, y donde el tiempo de representacion se adecuaria a esta
manipulacions®, Algo comenzara a hacer, no necesariamente una animacion de
tipo antropomorfa, dandose un lenguaje y sentido a partir de objetos en un
tiempo de narracion particular.

Notable es, entonces, una serie de sonidos que se van desprendiendo de

diferentes plantas del edificio, donde transcurren las escenas, cuando los
personajes accionan distintos elementos utilizados en tareas cotidianas, en una
percusidn creciente.

Asociamosademdasesta idea a la manipulacion de objetoscorrientes, ajenosal

mundo musical, que en ocasionespresenta la danza, como en el caso del grupo
israeliMayumana.

Mayumana, imagenesde Intemet.
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Ideasa partirde Sephen Nachmanovitch ,“Fee Play, la Improvisacion en la Vida y en el Arte”, 1éEd. 2004, Buenos
Aires, Ed. Paidds, p., 68.
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6.2-Aplicacion del Objeto Surrealista

S consderamos que algunos objetos surrealistas se caracterizaron por ser
creados bajo la denominacién “funcionamiento simbélico”, es decir, eran
construcciones a partir de otros objetos anexados segun la peculiar smbologia
gue le otorgaba el artista, entonces, podriamosrelacionarlosa losobjetosde esta
pelicula, en cuanto a que en ellos se suscitan connotaciones particulares, segun
su reutilizacidon. Ya no podemosdecirque lo que son (mezcla entre lo que fuerony
lo que son ahora),“ya no funcionan como antes”, porlo tanto, también cumplirian
con la condicion surrealista de independizarse como presencias enigmaticas. H
espectador no tiene una referencia obvia sobre cual objeto sera utilizado en la
préxima escena para determinada funcion. Es mas, cualquier objeto, segun la
imaginacion de lospersonajes podria eventualmente, transformarse en un nuevo
dispositivo “simbdlico”. Algunos objetos semejan a losready-mades, se muestran
descontextualizados, otros permanecen agrupados como hechos a partir de
otrosobjetos, en una especie de “mezcla fortuita”.

6.2.1-Diferentes tratamientos del objeto extranado

Objeto desviado

Los objetos adquieren nuevas funciones, incluso, podrian ser rebautizados por
ejemplo: las caferias del edificio son ocupadascomo vasos comunicantes, para
enviar mensajes, mandar objetos, podriamos pensar en renombrarlos como
“teléfono-cafieria-conducto” o “sopapo-ventosa”, etc.

“Teléfono-cafieria-conducto”, cafieriasutilizadascomo conductos, para enviar mensajesy objetosentre los
personajes



“Sopapo-Ventosa”, utilizadospara escalar. “Suspensores soporte”, para equilibrismo.

Objeto ensamblado
También se observan objetos compuestos por otros objetos, ensamblados,
como, en este caso, transformadosen maquinaria de exterminio.

“maquina de coser-lampara-tela-timbre de autoeliminacién”, personaje que busca suicidarse porgolpe de
corriente, para ello, construye esta complicada maquinaria.

Objeto embalado
Se hace alusién a este tipo de objetos, envueltos, embalados, cuyo interior esta
oculto. En la pelicula éste escodiciado, ya que representa un tesoro.

Escena en que s produce una pelea para obtenerelpaquete, que el cartero trae a Julie.
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Objeto acumulado

Los objetos acumulados o desechos de la sociedad de consumo, son una
forma de arte objetual, confiriendo nuevaspropiedadesa losdesperdicioscomo
eselcaso de los“objetstrouvés’ utilizadosporlossurrealistas.

Habitacion de personaje donde hay acumulacién de
caracolesyagua.

Objeto aislado

Algunos objetos se vuelven especialmente raros, al ser descontextualizados con
mayor énfasis. Por ejemplo, mostrar partesaisladasdel cuerpo o uniranimalescon
objetos.

Louison, recrea un nimero de circo, como s su cabeza hubiese sdo cortada y puesta en un plato.

Escultura con caracoly cocodrilo embalsamado con caracoles(colage, materia viva con materia muerta).



6.3-Otros aspectosde la pelicula

6.3.1- Manipulacion de Objetos

Manipulacién dual

Debido al “molesto” ruido de los resortes de la cama, los personajes encuentran un nuevo uso para ésta. Se
mueven ritmicamente, produciendo un sonido que se acopla a la musica del televisor en la escena. La cama se
transforma en “cama-muscal’.

Manipulacién con sentido erético

B timbre es manipulado, insnuando la proyeccién de
deseo delpersonaje, para con su “amada”.
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Manipulacién vertical

Mediante cuerdas, los niflos hacen travesuras. En el
caso de estos personajes, se aprovecha el formato
vertical del edificio.

Manipulacién musical

Louison, “ personaje - bricolage” , escapazde transformarlosobjetos mediante el arte de la manipulacién.
En este caso, transforma un serrucho y losquemadoresde cocina, en instrumentosmusicales.

Manipulacién por destreza

“Cuchillo-corta pluma”, utilizado como bumerang.

H personaje en esta escena, dice algo esencial para el
Teatro de Objetos: “Este objeto no es nada sin mi".
Premisa fundamental para el tratamiento de cualquier
objeto en este tipo de teatro, ya que como explicamos
a través de Jurkowski, el énfasis estaria en el acto
creador, que imprime elactoral objeto, en escena.
Louison, se luce como héroe, mediante su destreza y
manipulacién.



Manipulacién mecénica (monito a cuerda)

Metonimia, un objeto remite a un personaje ausente, la manipulaciéon en esta oportunidad esaprovecharlas
cualidadesdelobjeto, porlo que es, un juguete.

Manipulacién icoénica (actividad de feria)

Manipulacién de burbujasa partirde lavaza en lastareascotidianas. H personaje recrea un juego popular
de feria.
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6.3.2-Estética kitsch

En la mayoria de lasescenas, se observa una acumulacion de objetosdispares:
trofeos, esculturas, recuerdos, etc. Como vimoscon Abraham Moles, losobjetosse
presentan aglomeradosy disimilesentre si.

Imagenesque aparecenenla presentacion de la pelicula.
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6.3.3-H Espacio como Objeto

H espacio esta tratado de tal manera, que no solo conforma las perspectivas
habitualesde losdistintos sets, sno que aligual que un objeto esmanipulado para
jugar con su verticalidad: arriba, abajo y entremedio. Ademas, podriamos decir
gue adopta distintos roles, como s fuese otro personaje de la pelicula, pues
adquiere cualidades de: “espacio-trampa”, “espacio-tunel’, “espacio-
subterrdneo”, “espacio-acuatico”, “espacio-techo-poético”, etc. De tal manera,
gue pareciera ser estudiado como un envase, al que se desvia de su primer
sentido, otorgandole diferentes connotaciones, en las cuales se dan una
diversdad de desplazamientos por parte de los personajes, dentro de lo que
nosotrosconsderamosun “edificio-objeto”, debido a este tratamiento.

Espacio-techo-poético Espacio-techo-escondite

Espacio vertical (Arriba-abajo)
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Espacio intermedio (conductos internos del edificio, donde transtan personajes
delmundo subterrdneo) “espacio-tunel-shaft-basurero”.

Espacio acuatico (habitacion de personaje que vive en un micro-mundo
inundado de agua).

Espacios-trampa (alfombra-dispostivo-trampa, usada para capturar al
“protagonista”).
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Bafio-piscina-trampa (Louison en una accidon desesperada, inunda elbafo).

Espacio subterraneo (mundo bajo la ciudad).
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6.3.3.1-Transitos

Asi como los espacios, los desplazamientos se adecuan a todos los sentidos
posblesde verticalidad, interior-exterior, entremedio-intermedio, inferior-sup erior.

Por ejemplo, el desplazamiento vertical-invertido de dos personajes: uno sube y
otro baja de cabeza; una lana que rueda porla escalera, moviendo a la accién

de otro personaje, etc.

Breve conclusion Capitulo 6

Esta pelicula funciona, desde nuestro punto de vista, como una sintesis de las
teoriasdel objeto y del legado de lasvanguardias, que vimosen loscapitulos2y
3. Por otra parte, es interesante cotejar este medio expresivo, sabiendo que el
Teatro de Objetos, toma el formato cinematografico en distintos aspectos, unos
més metafdricos, otrosmésliterales, debido a la utilizacién de objetosa pequefia
escala ya laimportancia de la imagen en susposblesencuadres.

H uso smbdlico tanto de objetos, espaciosy desplazamientos, hacen que cada
vez que se aplican, reinventan el sentido de la escena, encontrando semejanza
con el uso teatral, donde habitualmente éste es indice, signo, icono y metafora

indistintamente.



Apéndice:
Fntrevistas
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7.1-Entrevistas en Buenos Aires, Argentina, 2003

Las entrevistas que se presentan a continuacién, se realizaron a partir de 2003,
afio en que se inicié la investigacion de la tesis. La razbn de éstas era, en aquel
entonces, relacionar el sentido y conceptosque algunosgruposy otras personas
integrantesdel mundo teatral, manejaban sobre el “Teatro de Objetos’.

Lasopinionesvertidasdejaron masdudasque certezas, ya que se mantuvieron
en el ambito personal de cada entrevistado. Luego, con la ayuda del material
tedrico recabado principalmente en Argentina, en Internet y las teorias
posmodernas, se hizo posble entender estas visiones y sintetizar un panorama
globaldeltema, como lo explicamosal principio de la tesis.

Daniel Veronese

Director, dramaturgo, actor, titiritero, co-
creadordel grupo “Periférico de Objetos’,
cuenta a su haber con numerosos
premios, entre los que destacan el
Segundo Premio Nacional y el Primer
Premio Municipal de Argentina, ambosen
dramaturgia.

¢Como se da la evolucion de teatro de
titeres a Teatro de Objetos, en la
experiencia de Periférico?

Nosotros (Ana Alvarado, Emilio Garcia
Wehbi, y Daniel Veronese), trabajamosen
un comienzo como titiriteros del Teatro
San Martin, sn embargo, de ahi en
adelante, comenzamos a desarrollarnos
en otros &mbitos del teatro como
directores. Queriamos diferenciarnos del
“Teatro de Titeres’ por su connotacién
infantil. Fue entonces, cuando el nombre
“Periférico de Objetos’ surgio libre de
encasllamientos, dando Ilugar a un
espacio abierto a la investigacién, que
era lo que nosinteresaba.

Daniel Veronese, en su casa eldia de la entrevista.
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S bien nosotrosen casi todaslasobrastrabajamoscon mufiecos antropomorfos
gue se podrian catalogar de titeres, nuestra busqueda se dirige hacia la
experimentacién y creacion de nuevas leyes escénicas que no tengan
fundamento ni aqui en Argentina, ni en el exterior. La diferencia espara demarcar
una actitud o mirada sobre el medio.

Usualmente el teatro de titeres utiliza
objetos antropomorfos y el Teatro de
Objetos no. Pero esto tampoco estan asi,
por que s vOS movés esos objetos en
accion dramatica, podésdecirque eso es
un titere. Una marioneta antropomorfa
también es un objeto, asi que son dos
disciplinas que se interrelacionan, y no
tienen una diferencia sustancial.

Nuestra diferencia iba por una actitud
frente al trabajo, queriamos investigar,
profundizar. Cas te diria que es una
diferencia ideolégica. H teatro, sobretodo
para nosotros tiene que producir un
guiebre en la mente del espectador. Este
guiebre o mirada “Periférica” que nosotros
hacemos sobre el teatro, para poder
entrar en esta zona turbia, desconocida,
se realiza recurriendo a los objetos. Para
eso fuimosdesarrollando, en cada puesta,
nuevospuntosde vista.

Titeresde la obra Zooedipous, en casa de Veronese.

Con nuestro primer espectaculo, “Ubu Rey” (Alfred Jarry), podriamos decir que
era un espectaculo de titeres. H segundo, “Variaciones sobre B’ (Beckett),
comenzb a aparecer el manipulador como actor, gue manejaba al mufieco sn
utilizar varillas ni guantes negros, sino que eran sus propias manos. Sn embargo
intentamos crear la disociacion de la imagen, en cuanto a que el espectador
viera por separado al manipulador y al mufieco. En otro espectaculo, se dio la
utilizacion de replicas del actor a tamafo gigante; en otro, utilizamos animales
vivos y muertos y asi; en otro, también el mufieco comenz6 a ser manejado a
distancia, mediante cables, como wuna manipulacién mecénica, luego
comenzamosla manipulacién del actor.

Nuestra mirada es sobre la manipulacién y sus relaciones, tomando al titere
como modelo posble, para jugar con losrolesde victima y victimario. La idea es
no quedarse en el titere, ya que es altamente peligroso, porque produce
fascinacibn en la escena. No queriamos quedarnos en eso, queriamos
replantearnos a nosotros mismos otras formas de manipular, incluso de buscar



otros objetos, de mostrar esta manipulacién al publico y desmistificar la magia.
Demostrar el hechizo, es decir, evidenciar que “la magia de los enanitos es
mentira”. Claro que, al exponerla de ese modo, smplemente creamos otro tipo
de magia.

¢Se podria decir que el Teatro de Objetos es mas conceptual que el Teatro de
Titeres?

Para nosotros es la posbilidad de trabajar un espectaculo abierto en todo
sentido. Por ejemplo, usar al actor como un elemento mas de la escenografia,
esto no sgnifica que permanezca inmévil, sino que su desafectacion entregue
otras lecturas sobre él, tanto como personaje o smplemente como actor
humano, que puede intervenir en distintos grados del espectaculo. “Trabajar el
nivel de verdad” en la actuacidén, que te permita pensar en una relatividad en
cuanto a los roles de actores y objetos. Dar como para pensar s hay o no
actuacion, o quién esta detrasdel actor, el humano o el personaje o s el objeto
essolo eso, un objeto. Todo esto va hacia una mirada sobre la manipulacion, y no
tiene que vercon que siesobjeto o titere, poreso te digo que nuestro campo de
investigacién se abrié.

¢Qué significa y que entiende el Periférico por objeto?

Comenzd sendo algo que no esuno, que estad fuera del cuerpo de uno y que
puede expresarlasemocionesdelcuerpo de uno. La posbilidad de expresar algo
mas alla del cuerpo, poder dinamizar las emociones que estadn en el cuerpo del
actoren un otro que la expresa. Eso esun objeto para nosotros.

¢clasposibilidadesde busqueda o de experimentacion con el objeto tienen que
vercon replantearse o intelectualizar conceptosdel objeto, o no llega a tanto?

No estan asi, creo que eso son intervenciones que hace el publico sobre el
teatro, es decir, proyectar infinitas posbilidades sobre el sentido que le estamos
sugiriendo. La magia estd en que uno propone “una mano y el publico ve el resto
delcuerpo, “elamado y el odiado”. Por lo general, nosotrossomosun grupo muy
inconsciente, trabajamos mascon lo que queremosdeciry con lo que creemos
gue la gente no quiere ver. Por ejemplo, cuando hicimos “H hombre de Arena”,
ensayabamosen un lugar donde hacia mucho calor, sin lucesy sin vestimentas,
yo veia esasescenasy me parecian terrorificas. Faltaba aun toda la parafernalia
detrasy aun asi, yo no podia soportarverlosensayos, para que te descuenta de
la magnitud del horror de las escenas. La simbologia que después el publico
asocio con la obra era la de la dictadura, la desaparicion, la muerte, la tortura.
Nosotros hunca pensamos en un criterio politico ni ideolégico, pero si estético y
claro, toda estética esideologia indudablemente.

La idea esir mas alld de lo que se espera. Nosotros teniamos necesidad de
tocar lo siniestro.

,Ese tema es una constante en Periférico?

S, esuna constante porque creo que el objeto remite a eso. H objeto te lleva a
lo sniestro de la representacién, creo que esta fascinacion que produce, tiene
gue vercon conoceralgo de la muerte, toda persona quiere conocer algo de la
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muerte, ésta no le esajena a nadie. H estado natural del objeto esla muerte, al
animarlo se produce algo entre vida-muerte. Yo creo que se da ese sentido
siniestro, sobretodo cuando usamos mufiecas antiguas, que son totalmente
antropomorfas, entonces repiten comportamientos humanos con mucha
facilidad.

,Pero éstas no tienen un mecanismo como del titere, cierto?

No, por lo general, nosotros agarramos el objeto sacado de un anticuario, sin
intervenirlo y lo ponemosen escena, y funciona como antiguamente funcionaba
para nuestras abuelas. Pero, al sacar estas mufiecas de contexto, ponerlas en
teatro y en funcién de un discurso especial, se lesotorga un sentido siniestro.

¢Periférico entonces, se identifica con la estética de estas mufiecas?

S, trabajamos mucho con ellas, pero mas que todo se debe a que forman
parte de la estética fundante del grupo, donde nosdimosa conocer al exterior.
También hemos trabajado con grandes mufiecos articulados y toscos que
representaban a los actores en “Maquina Hamlet” y en “Monteverdi Método
Bélico” donde habian dosmufiecosque hacian elamory un hombre con el pene
erecto y estaban dispuestos de forma encajada, manejados a distancia con
cablesyloscablesestaban a la vista. En nuestrosespectidculoscastodo esta a la
vista, salvo en Ub U Rey.

¢la propuesta dramatica que propone Periférico busca en algun aspecto,
desagradar al espectador?

Nosotros hacemos un teatro perturbador, sempre mostramos algo que hace
aparecer las contradicciones profundas del ser humano. Estas son las nuestras
también, no damos tampoco una solucién a eso, smplemente tenemos una
actitud “Periférica”, radicalizamosla mirada y producimosalgo que el publico no
espera,tomamoselteatro como un laboratorio. La idea esentregar al publico un
momento de modificacién, que puede tenerde agrado o no. Ahora desagradar
claro que no, porque sia mialgo me desagrada, yo me quiero ir. Tiene que ver
con presentar una estructura que lo desequilibre y lo haga pensar, que altere su
sistema nervioso, cuando quizds no tenga tiempo de pensar en lo que esta
pasando, pero que le interese y que sea bello. Que sea atractivo y que justifique
gue ese espectador este ahimirando ese espectaculo, que tampoco deberia ser
criptico. B publico agradece cuando le muestran algo que piensa, pero por
razones de contradicciones o de complejidad de la vida, es dificil que se lo
muestren. Para mi, el espectadortrabaja, de esta manera elteatro puede cumplir
una funcién social. Hay un teatro que se emparenta mascon elagradary con lo
superficial, consiguiendo un publico mé&s masvo, pero sn posbilidad de
modificacion. Esta se produce solo cuando uno comienza a profundizar. Durante
una hora y cuarto mantenemos una mirada mas profunda sobre un tema y
tratamosde ser masradicalesdentro del medio teatral, no producir consenso, no
ser politicamente correctos, mostrar lasfisurasde la cultura, no sempre nossale, ni
tampoco sempre podemos hacerlo bien, pero esa es nuestra actitud, asi es
Periférico.



¢Se podria definir el término “Teatro de Objetos’?

Yo creo en elteatro como un lugarde encuentro del publico con el actor, aun
cuando haya titeres, porque detrasesta el actorvivo, no hay nirecetasniformas.
La forma aparece cuando estd el espectaculo, pero ese concepto no lo puedo
solucionar. H teatro esun medio de expresibn donde todo vale, a mi me fascina
esto de no tener nada definido y desconcertar, no creo que haya que hacer un
“tipo” de Teatro de Objetos.

Con Periférico nos fuimos alejando de los objetos y ahora volveremos a
tomarlos. Lo mas importante es que hay que buscar formas que no hayan sdo
investigadasy despuéshbuscar otras, el publico tiende a buscarlo conocido.

Ana Alvarado

Actriz, directora, marionetista, autora,
docente, co-creadora del grupo
“Periférico de Objetos’.

¢Como podria definir el Teatro de Objetos?

B “Teatro de Objetos’ es un discurso
abierto, donde hay muchas opiniones
distintas en cuanto “a qué atafe”
especificamente. Esto es bueno, ya que
implica que es un tema contingente, de lo
contrario, estaria muerto.

Ahora, especificamente, una definicién
smplificada de “Teatro de Objetos”, seria
una ampliacion del concepto de titeres,
entendida como la superacion de la
representacion encasillada en la forma
antropomorfa, de “mufiequito”, abriéndose
elcampo hacia losobjetos. Por supuesto que
heredando el lenguaje de lostiteres, ya que
la manipulacion sigue sendo humana, en el
sentido de otorgar a un objeto cualquiera,
vida desde nuestro propio cuerpo como,
vivir, moverse, respiraro lo que sea. Ana Alvarado, en su casa el dia de la entrevista.

H Teatro de Objetos, asicomo nosotroslo trabajamos en el Periférico, deriva a
partir del tratamiento del objeto en las Vanguardias de las artes visuales. Por
ejemplo, de Duchamp, del Dadaismo, de Tadeusz Kantor. No me parece que
tenga que ver con la tradicién popular del titere, y ninguno de nosotros tuvo
nunca particular interés por la tradicion popular del titere. Ni somos titiriteros
callejeros, niusamosla iconografia tradicional o medieval de lostiteres.
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¢Pero su formacion, en cuanto a titeres, se relaciona en algun aspecto con la
tradicion?

Yo vengo del area plastica. Cuando me acerqué al mundo titere, fue a través
de Ariel Bufano, y aqui hay una gran diferencia con lo que se entiende como
“titere popular’, porque a milos titeres tradicionales no me gustan. S yo veo “H
Panadero y el Diablo”, el bostezo me mata; me parece barbaro el fenémeno,
pero yo no lo hubiera trabajado nunca. Ahora, lo que hacia Ariel Bufano37 en el
Teatro San Martin, (donde Ana continu6 su formacién) era otra cosa, €l era un
hombre de teatro y un gran intelectual que hacia titeres. En este aspecto, el
Teatro San Martin fue un gran reformulador del teatro de titeres, y ese punto de
vista esel que me interesd a mi, asicomo me intereso el trabajo de Kantor, quien
fue un innovador de la presencia del objeto y de la manipulacion en la escena.
Esto es importante, por que yo no me siento ubicada en la tradicion, y si en
Duchamp. Por ejemplo, mi primera clase como docente traté del Dadaismo. H
hecho de que yo labure en el Teatro San Martin, y que se siga llamando teatro de
titeres, no quiere decir que no haya habido una revolucién al respecto. Entonces,
el momento en que se mostré6 al manipulador y se le dio cierto caracter
dramatico, diferente a lo que se venia haciendo, para mi es central en la
aparicion del Teatro de Objetos.

Yo creo que eltema no se reduce a que el objeto no sea una “personita”, sno
también al lugar que tiene en la escena el objeto y quien lo manipula. Este es el
éenfasisde Periférico.

¢Como enfrentan el tema de la manipulacién en Periférico?

Nosotros partimos utiizando el manipulador a la vista. Solo en la primera obra,
los manipuladores estaban semiocultos. Esto no lo inventamos nosotros, pero
arrancamos de ahi, 0 sea, que no atravesamos la etapa del retablito ni nada,
fuimosdirectamente al escenario.

Yo creo que lo que mas desarrollamos nosotros, es la zona de tensién entre
actor y objeto, ese “entre” que hay ahi, que no tiene forma o consstencia
material. ESto esmasimportante que la destreza de la manipulacion para que el
mufiequito parezca vivo, ya que ésta se aprende mediante técnicas, varillas,
guante, etc. En nuestro caso, ocupamosla manipulacion directa, como tomar al
titere con lasmanos.

Pero la idea principal esjugar con losvinculos entre actory titere. Nuestro actor
no estd permanentemente ligado al titere, sino que también espersonaje dentro
de la obra. Estasrelacionesgeneradasa partirdel juego de la manipulacion son
innumerables, uno puede manipular sn siquiera tocar a un objeto. Un actor
puede sugerir la vida del objeto a sete metros de el, mediante la actuacién,
haciéndole creer al espectador que ese objeto estd vivo, porque éllo cree, y s él
lo cree, elespectadortambién.

37 Ariel Bufano(1931-1992), referente fundamental del teatro de titeresen Argentina. Qu trabajo marc6 un antesy un
despuésen la produccidn titiritera. Formado con Javier Villafafie, fue fundadory directordel “Grupo de Titiriterosdel
Teatro Municipal General San Martin”, entre 1976 y 1992, fecha en que falleci6. De ahien adelante, la directora fue
Adelaida Mangani (mujery compafiera de Bufano porafios).Nora Lia Sormani, La Bella y La Bestia de Ariel Bufano,
Centro de Investigacionesen Historia y Teoria Teatral(CIHTT), Cuadernos de Historia y Teoria Teatral né2, Universdad
de BuenosAires, Ed. Nueva Generacion, Octubre, 1999, p.,17.
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Trabajamos multiples sentidos de la palabra manipular. Y también variamoslos
objetoso la importancia de éstos, en cada puesta, porejemplo, “La Ultima Noche
de la Humanidad” era menos objetal. En la segunda parte, una voz en off, era
tratada como objeto, como s fuese una especie de programa de “H Gran
Hermano”, donde se manipulaba a los personajes, ordenandoles distintas
acciones.

Javier Swedzky

Actor, director, trabajé con “Periférico
de Objetos’, en las obras “Maquina
Hamlet” y “Zooedipous’, estudiéo Cine y TV
en la Universdad Nacional de Cérdova,
en la “Ecole Nationale Superieure des Arts
de la Marionnette del Institut Internacional
de la Marionnette” de Charleville-
Mécieres, Francia, entre otros.

¢,Como vesel Teatro de Objetos?

B “Teatro de Objetos”, es un teatro,
donde los objetos tienen tanta
importancia como el actor, el texto y las
acciones.

Hobjeto puede ayudara narrar o serprotagonista. Esta fuertemente ligado a la
plastica, por sus caracteristicasy su materialidad, abriendo infinitas posbilidades
expresvas.

Me dicuenta que estaba haciendo Teatro de Objetos, cuando en una gira con
la compaifiia de Graciela Ferrari®®, presentamosun espectaculo y un actorde la
compafiia de Philippe Genty, dijo: “jah, pero eso es Teatro de Objetos!”. Yo no
tenia idea de qué era eso, entonces me hablé de la escuela donde Philippe
Genty ensefia. Postulé a la Escuela de Charleville, en Fancia, que esun referente
dentro del teatro de figuras contemporaneas. Es asi como pude adquirir una
vison amplia de diferentes aproximaciones al trabajo con objetos, desde la
animacion de objetos, o los que se aproximan mas a la plastica, o a las
instalaciones, o incluso a la elaboracion de “universos plasticos’ tipo Arcimboldo.
Hay una vastedad enorme de gente que trabaja con cosas que, a veces, son
méasde titeresy otrasvecesmasde objetos.

Sn embargo, a mime sigue llamando la atencién lo que aprendicon Graciela,
donde los objetos cuentan por lo que son y por sus propiedades, no por otras

3% birectora que formd un grupo llamado “Libre teatro libre”, muy importante en Argentina y América Latina
(segln noscontdé Svedzky). Se exilio durante la dictadura, y cuando volvié presentd un espectaculo
llamado “Avevalsla Tierra Ninguna”, que marc6 a profundamente la visén de Teatro de Objetos, de Svedzky.

Javier Svedzky. Imagen www .alternativateatral.com
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cosas. Investigar cuales son sus propiedades y dejar que éstas sean las que
cuenten.

Para miel espectaculo “Avevals La Tierra Ninguna”, de Graciela, esuno de los
espectaculos mas hermosos de Teatro de Objetos, que vi en la vida. Losobjetos
no hacian nada masque ser objetos, conformaban paisajes, eran presentadosy
guardados, apenascon animacion.

Otra influencia esun amigo arquedblogo que escapazde restaurar una historia
a partirde un objeto.

A mime gusta la idea de no agregarle cosasa losobjetos, dejar que elloso la
materia hablen por si mismos. También prefiero la evidencia de la animacion,
mostrar el mecanismo, y a eso darle un sentido dramatico. Asicomo me gustan
lasminiaturasy laslimitacionesque impone el objeto alactor.

En cuanto a la obra “Los Hectos del Viaje”3%, me parecié inmersa en un
universo surrealista, ¢como se logra eso?

La forma de trabajar a la marioneta, como en la obra de anoche, esdandole
un sentido dramatico dentro de la historia. En un principio, esta obra estaba
pensada para un actor que encarnara el personaje de “Ulises’, pero éste se fuey
pensé que mejor lo hacia un mufieco. Comencé a pensar en como podia estar
un mufieco en el lugar de una persona y que sgnifica que haya un mufieco,
casualidad no podria ser. Ya que esta marioneta tiene una cabeza entre pajaro y
reptil, esto esmisterioso, y yo pensaba en un pajaro migratorio como alguien, que
no sabe muy bien lo que tiene enla cabeza y que esta ligado a la migracion.

Preguntarse qué pasaria si esa cabeza se combinaba con un cuerpo vestido
con un traje de viajero, de la época de los '50. Me gusté pensar en unirla a
diferentes cuerpos humanosy a la idea de variados viajes a diferentes niveles:
esta el viaje de losactores, el de la materia (una manzana se muestra podrida).
Todo esto,como en un colage.

¢Esta simbologia esta pensada de modo sutil para el espectador?

A mino me gusta explicartodo, hay ciertascosasen el montaje que se dejan al
espectador, sugiriéndole. Los objetos son narrativos por si mismos, uno se queda
viendo suscualidadesy losve porlo que son pero, al escucharlo que viene antes
o después, es que tienen una lectura diferente. También el paso del tiempo
puede entregar una melancolia terrible, ya que los evidencian y evocan
universos, o pueden ser muy corrosivosy provocadores.

¢la frontera entre Teatro de Titeres y Teatro de Objetos es algo muy leve?,
cdepende de la perspectiva que lo trabajes?

La diferencia entre teatro de titeresy de objetos para mi, radica en que en el
Teatro de Titeres tradicional, el titere esmuy importante y se emplean losrecursos
del titere como base principal. A partirde ahiel artista comienza a divagar segun
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a travésde una marioneta vestida conterno y cabeza de animalindefinido, junto a otrosactores.



el discurso de la obra. En cambio, cuando hay actoresy sdlo algun titere, como
gue comienza a haber un terreno intermedio, bastardo, que a mi, es el que me
interesa.

En el Teatro de Objetos se dan estosterrenos bastardos. Para mi escomo una
invencién tedrica, mas que un género en si. Es decir, veo el Teatro de Objetos
como una consecuencia justificada por la necesdad de encontrar un nombre
familiar, para gente que labura con objetos en la escena y tratar de ver o de
abordarlo de alguna manera. Hay gente que usa el contraste del actor y los
objetos en escena y otros, como Periférico, que trabajan con mufiecas de
porcelana de época con la cabeza cortada, o un maniqui, etc. Otros se
aproximan de modo mas teédrico, tratando de establecer leyes generales,
cuando en realidad es como el universo plastico donde, llegado un punto, no
tienesclaridad de s lo que ves, esuna instalacién, una performance, o un cuadro.
Yo creo que el Teatro de Objetos funciona al revés de la teoria, primero es la
practica y luego esaspracticas se teorizan, porque estan ligadasa universos muy
personales.

B Teatro de Objetoscomenz6 en Fancia como definicibn consciente. Se dice
gue surge el término, en los‘80.

Una de lasprimerasobrascon este punto de vista, como teatro, trataba de una
historia de amor entre un grano de café y un fésforo. Consstia en agarrar un
grano y meterlo dentro de una cajita de fésforosy el actorle decia: buscalo y el
grano buscaba y buscaba hasta que encontraba al fosforo. Entonces otra vez
agarraba al grano, lo molia y le tiraba agua. Cuando le decia al fésforo: buscalo,
el miraba y miraba, entoncesse prendia y se tiraba a la taza de café. Esta esuna
antigua historia...

7.2-Entrevistas en Santiago, Chile, 2003-2007

Foro con “La Troppa” (2003)

En 2003, se dio la oportunidad de asstir a un foro abierto a publico, para
interactuar con la compaifiia “La Troppa”, en el Centro de Eventos Casa de la
Familia Manetti, ubicado en Apoquindo 5123, las Condes. H encuentro fue
dirigido por la tedrica y profesora especialista en teatro, de la Facultad de Letras
de la Pontificia Universdad Catdlica, Carola Oyarzin Lobo.

Este espacio abierto a la cultura, era parte de un proyecto llamado “Tobacco
& Fiends’ de Chiletabacos, el cual en esta ocasidon presentaba a la compaifia,
en un formato de tertulia.
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La acogida que tuvo la convocatoria por parte del publico fue exitosa, ya que
repletdé el espacio de la sala en su totalidad. En aquella oportunidad, el grupo
contesté variadas preguntas, en cuanto a su trayectoria, procesos de creacion,
referentes, etc. Al final de la conferencia, pudimosacceder a formular, algunas
preguntas.

Imagen de “Dialogoscon la Cultura, Tertulias 2002-2003”, Comité Editorial, Chiletabacosy
Universdad FnisTerrae. Gentileza de Consuelo Palma (Gestién Cultural Chiletabacos).

¢Qué opinan del género, Teatro Marionetas, si es que lo puedo llamar género?,
Jgué piensan de que sea una linea teatral muchas veces asociada a un publico
infantil?, ¢como les influye en su trabajo?, ¢se podria pensar que e€s un recurso
mas para ustedes, ya que habitualmente lo utilizan?

Laura Pizarro:

Esun recurso masde losque usamos. A vecesla marioneta o la miniatura. Por
catalogar cosas generalmente hay equivocaciones, o sea, hablar de teatro de
marionetas puede sertan amplio como hablar, de qué se yo, el teatro clasico, o
como quieran llamarlo.

Pero hay un teatro para todo espectadory no para todo espectador. Escomo
ponerse a pensaren lasnecesdadesde un nifio, versuslasde otrostipos.

Juan Carlos Zagal:

A nosotros nos gusta pensar poéticamente y cinematograficamente, jpor qué
no!. Nos hemos criado con la imagen y es bonito, en un momento dado, darle
vida a un objeto. S pensamos en la vida que le da el marionetista y por un
instante tu crees que esta vivo, eso es un momento inolvidable o un momento
egpiritual, de ilusén. De hecho, en el documental de “Gemelos’, se mostraba
como elcartero (marioneta), recorria Parisy toda Fancia, y nunca se cansaba, al



contrario de todos los deméas. O sea, en el fondo, se trata de usarlo como un
recurso, como una técnica cinematografica que permite cambiar planos, pero
también se trata de reforzar la ilusion de que el teatro es mentira. Curiosamente,
creemos que todo lo que pasa ahi, es verdad y de que ese mundo, que esta
pasando ahi, ante nuestros ojos esreal. Entonces, recurrimos a todo aquello que
provoque esa ilusién, en nosotros primero, porque somos los primeros
espectadores de nuestras obrasy a todo lo que despierte esa capacidad de
sofiar o de creer, por qué no, “Todos creamos’... (tono solemne irdnico, risa
general.)

Rodrigo Malbran, director de La Escuela Internacional del
Gesto y la Imagen, La Mancha (2003)

Rodrigo Malbrdn Conte se diplomé en La Escuela Internacional de Teatro de
Jacques Lecoq, en Paris en 1985. Continuando su legado, en “La Escuela
Internacional del Gesto y La Imagen, La Mancha”, fundada en 1995400,

¢Cudl esla diferencia entre usar objetosy titerespara la escena?

Hay que haceruna distincién, puesestan: el teatro de titeres; el teatro donde se
usan objetos que se vinculan directamente a su propia identidad, esdecir, usados
por lo que son; esta el teatro donde se reciclan objetos, que pueden ser
desechablescon el fin de configurar un mufieco o una escenografia; y después
esta el Teatro de Objetos, en que éstos tienen que ser reconocibles para el
publico y nunca serusados por su identidad original, sno que tienen que cobrar
una vida poética dentro de la historia. Por ejemplo, s utilizo una escoba, ésta
nunca deberd serleida por el publico como escoba, sino que tendré que darle
una animacién ajena a su primera utilidad.

Estasson lasleyesde esta técnica, porque ésta esuna técnica de teatro, no un
estilo. Hay una gran diferencia entre lastécnicasy losestilosde teatro. Ahora, los
peligros de utilizar objetos, en este caso, serian el caer en la marionetizacion de
éstos, ya que tienen una forma y utiidad que debe ser escuchada a la hora de
transformarlos. Esdecir, éste objeto (tiene un encendedor en la mano), lo puedo
utilizar por otra cosa, pero tengo que ver s esposble, ya que no lo puedo usar
como yo quiera. Por ejemplo, ¢puedo usar este encendedor como una
manzana?, no, ¢lo puedo usar como un chicle, o un pequefio micr6fono? S.
Entonces hay que tener cuidado de tomar un objeto y usarlo
indiscriminadamente. Ese esuno de lospeligrosde esta técnica.

¢Porqué, se ha dado que un objeto ha sido mal usado?
Puede serque s le imponga una identidad que realmente no tiene.

400 lecoq, H Cuerpo Poético, una ensefianza sobre la creacion teatral, apéndice.
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Otra manera de enfrentar el trabajo con objetos es buscar las diferentes
identidadesque puede tener éste,de acuerdo a su estructura fisica, ya que cada
uno tiene sus propias reglas y leyes, el trabajo del actor, entonces, es buscar
cualesson esaslimitaciones, para descubrir susposbilidadesen la escena.

¢Para buscar las posibilidades que tiene un objeto, se parte de una historia, o el
objeto va diciendo que historia esadecuada?

Usualmente, se encuentra una historia y después se escogen los objetos, 0 s
hace la historia con la cual se van trabajando los objetos. Lo que no se puede
hacer es transformar un objeto para que se perciba como uno quiere. Por
ejemplo, soldar una cosa con otra y asi inventar un nuevo objeto. Lo hace
“Equilibrio Precario”, crear objetos, porlo tanto, éstosya no pertenecen a nuestro
mundo, sino a uno particular, propio de ellos.

En el Teatro de Objetos, la idea esno intervenir fiicamente losobjetos, sno que
cambiarlospoéticamente.

;De donde viene esta técnica, cuando se comienza a usar?

En el Teatro de Objetosse inserta un narrador que va introduciendo a la historia,
para que luego aparezca la imagen. Esto vendria, entonces, de la tradicion del
cuentacuentos, que ademastiene larga data en América Latina.

Por otro lado, los mecanismos usados en el Teatro de Objetos se pueden
comparar al del niio que juega con cualquier cosa y se inventa una historia,
utilizando la imaginacion.

¢Pero como y cuando habria nacido el término Teatro de Objetos?

Una fecha especifica no hay, pero entiendo que puede ser desde Moliére.
Ahora lo que s, en cuanto a Lecoq, es que habria tomado esta técnica y le
habria dado un formato, es decir, habria buscado una manera de ensefiarla
dentro de un sstema. Por tanto, la habria rescatado de la tradicion,
aproximadamente, porlosafios‘60.

¢Esto quiere decir que surgieron por el trabajo de artistasfranceses?
Yo no diria que es ahi donde esto se origina, pues es mucho antes, lo que
sucede esque el maestro Lecoq le dio una organizacién concreta.

¢Qué opinasde que el Teatro de Objetosconcite una opinion amplia?

Seguro que debe haber otras opiniones que contrarien lo que te estoy
diciendo, pero eso me da igual, porque yo sé que el Teatro de Objetosesasi. H
desarrollo que, en general, se ha hecho del teatro en este pais, esel del realismo
Psicolégico, pero el problema que tiene esto, esque compite con la televison y el
cine. Entonces, cuando estos medios se poscionaron, muri6 el realismo
psicolégico, dando lugar a la basqueda de otros medios que enriquecieran el
lenguaje en el teatro, pero la vertiente realista ha sido incapaz de hacerlo. Una
cosa esque losactoresse muevan en elespacio de un lugar a otro, y otra esque
los actores “muevan el espacio en lugar y tiempo”, es decir, que con la
actuacioén cambien el tiempo de lascosas, produciendo efectosde flasch back,



sin la necesdad de que baje una cortina y cambie un set. Losdiferenteslugaresy
tiemposse van narrando en presencia del publico.

¢Hay algun grupo que trabaje la técnica del Teatro de Objetos claramente
identificable?

Hay varios, pero en este momento no me acuerdo, sé que en un libro de Lecoq,
lamado “Teatro del Gesto”, aparece una compaifia que se dedic6 mucho a
hacerun espectaculo, donde se usaba una mesa y trestrapos, eran doshombres
y una mujer, creo que sale hasta una foto.

Carmen Luz Maturana, “Equilibrio Precario” (2003-2007)

Cofundadora de la compaiiia, disesfladora, directora.

La entrevista se realiz6 en 2003, pero volvimos a reanudar
contacto en 2007, con el fin de confirmar algunos datos
debido al tiempo transcurrido. Asi ocurri6 también con otros
entrevistados.

Carmen Luz Maturana.

Afio 2003

¢Como surge el tratamiento del objeto en la escena para Equilibrio Precario?

Esto es parte de los antecedentes historicos de la compafia, cuando nos
encontrabamos participando (cuando habla de nosotros, se refiere a Arturo
Rossel) en la gira que realizd6 el “Gran Circo Teatro”, de Andrés Pérez, con el
“Popol Vuh”, por Alemania. Vivimos en un lugar que se llamaba “Tacheles’,
loquismo, porque habia sdo bombardeado en la guerra y era un centro cultural
alternativo inmenso, con toda la efervescencia de la caida del Muro de Berlin.
Entonces, se hacia un trabajo muy intenso en lo cultural. Ese lugar formaba parte
de la Alemania Orientaly habia todo un trabajo en relacion al objeto, aldesecho,
pero desde el punto de vista europeo. Esto era al chancho, como un bustirado,
porque todo era enorme, y para nosotros cuatro, que decidimos formar la
compafiia “Equilibrio Precario”, vivirahifue muy marcador.

Nos dimos cuenta que el sentido del objeto de desecho era totalmente
diferente en una realidad europea, en relacién a una Latinoamericana. Hlosusan
el objeto desde un punto de vista de sobreconsumo, donde estanto el consumo
de la sociedad, que el objeto tiene otro significado, diferente al que le podriamos
dar nosotros. Tal vez, a pesar de que noscreamosel cuento de que somos muy
desarrollados, en el fondo somosuna cultura sudamericana donde el objeto tiene
un sentido de reutilizacién, por lo tanto, hay otra manera de enfrentar el trabajo
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con el objeto. Esta experiencia fue marcadora, sobre todo para Arturo, quien
tenia masdesarrollado eltrabajo con losobjetos, con un “rollo” de él.

Imagen de Tacheles, cedida por Carmen Luz.

¢Entonces, esto no se da por un referente especifico, sino por esta experiencia?

Te diria que éltenia una obsesién en relacion al objeto, a guardar objetos, pero
gue tuvieran una carga emotiva, no cualquier cosa, no solamente juntar
cachureosporque si. Porejemplo, ti guardasalgo, por que era de tu abuelita, un
alfiletero, pordecirte algo, y ese objeto tiene una historia. Objetosde ese tipo.

En Alemania se dio algo muy especial, ya que Arturo logré insertarse dentro de
esa cultura, de ese ambiente de Tacheles, a través de una propuesta que era
muy novedosa para loseuropeos. Por ejemplo, la gente del “Popol Vuh” siempre
hacia una animita, la tipica Virgen, como muy latinoamericano, entonces me
acuerdo que el “Tulo”(Arturo) hizo una calavera en relacién a los Mayas, a la
muerte, pero la hizo con objetos, y ahicomo que yo notaba que la reaccién de la
gente al verlo era de sorpresa, porque el objeto para nosotros es como de
pobreza, la gente anda recogiendo cosasen la calle, hay cartoneros, mercados
persas, elreciclarno noseslejano.

¢ Te refieres a ver al objeto siempre como algo Gtil?

Claro, en cambio para ellos es una manera de protestar ante una sociedad
demasiado poco vinculada al objeto, al re-usar. Hlos botan, botan, botan. Ti en
la calle te encuentras con cosas espectaculares, que acd serian super
importantesy que td jamasbotarias.



¢Qué piensasdel término “Teatro de Objetos’?

Esa denominacion de “Teatro de Objetos’ a nosotros nos calza, cuando
utiizamos objetos, porque no sempre trabajamos con ellos. H objeto tiene que
hablar por si mismo, desde su existencia anterior. Por ejemplo, la calavera en “H
Nato Hoy” es un objeto que claramente ha tenido una historia. La idea para
nosotros, esre-usaralgo y ocupar esa historia anteriorde lascosas.

¢Qué opinion tienes sobre el teatro tradicional de titeres o marionetas?

Sento que esmuy encaslllador. Pero tiene que vercon la gente que lo trabaja,
ellosse consderan titiriterosy se cierran un poco en la tradicion. A nosotrosno nos
interesa centrarnos exclusvamente en eso, sno que hacer teatro. BH muifeco, la
marioneta, o como lo llamen, incorporarlo como un recurso, también para la
experimentacion. Es interesante, por que permite hacer cosas que quizas, en el
teatro tradicional no son posbles, como mostrar escenas de luchas en
circunstanciasque en teatro real, tendrian que habercien actores en escena.

Este esun teatro que s no se trabaja bien, puede resultar muy basico, y ahies
donde nacen los prejuicios. Sn embargo, notamos que las nuevas generaciones
tienen un concepto mas serio del Teatro de Objetos 0 mufiecos. No tienen esa
sensacion como en otrostiempos, que era considerado un teatro infantil, sno que
tienen un concepto méassignificante, hay masbusqueda.

JVes el trabajo de ustedes con marionetas, objetos y mufiecos, como una
propuesta contingente?, ¢cuales son las exigencias que se auto-imponen?,
ccomo deberia ser, segun tu experiencia, un lenguaje contemporaneo con
marionetas?

Yo pienso que no existe un solo lenguaje, pienso que el lenguaje esel resultado
de la propia busqueda y trabajo. No se puede elegir un lenguaje arbitrariamente
porque te parece interesante o porque puede resultar llamativo, sno que éste
tiene que ser dgnificativo y particular para cada artista. Nuestra busgqueda se
orienta al objeto dentro de un contexto latinoamericano, en donde se da el
desprecio a lo usado. Hay una necesdad de nuestra sociedad, no digo de toda,
en cuanto a tratar de ser lo mas europeo posble y lo menos latinoamericano
posble. Para mi el objeto nos vincula a lo latinoamericano, ademas, nunca
seremoseuropeos, porque no lo somos.

Para nosotros esimportante dar un sentido a todo lo que ocupamosen teatro,
claro que esto es muy amplio, dependiendo de cada creador, ya que influyen
muchos factores como la experiencia de vida, lo que te interesa rescatar, las
tematicas, etc.

Afio 2007

En esta oportunidad, Carmen Luz nos confirmo6 que tuvo la ocasién de conversar
con el tedrico polaco Henryk Jurkowski, importante referente para nuestra tesis.

Nospareci6é un dato digno de mencionar, debido a la lejania para nosotros, e
importancia de este personaje en la contingencia de la marioneta
contemporanea.
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¢Cuando conociste a Henryk Jurkowski?

A Jurkowski lo conoci en Charleville-Mézéres, Fancia, durante una residencia
de investigacién que realicé graciasa una beca de la UNESCO, entre abril y junio
de 2005. Yo estaba trabajando en el Centro de Documentacién del Instituto
Internacional de la Marioneta. Mi investigacion era: “Origen y desarrollo del
teatro de sombras en el mundo”. Ese lugar es un instituto muy importante a nivel
mundial sobre investigacion y desarrollo del teatro de marionetasy pertenece a
UNIMA. Conversamos un rato, me pregunt6é de donde era, le conté que
trabajaba con objetos, estuvimoshablando un rato eninglés.

Como investigador supongo que le interesd saberalgo delteatro de sombrasy
de objetosque desarrollaba conla compafia.

Zapallo de Troya (2003-2007)

De Izquierda a derecha: Marina Fernéandez, David Coidan, Alicia Quesnel.

Colectivo de artistas-disefiadores que se constituyeron en 2001, para trabajar
en diversos proyectos, surgiendo la posbilidad de abordar la producciéon de
montajes teatrales y asesorias de disefio para el mundo del espectaculo, por
ejemplo, para compafilas como La Troppa, entre otros grupos. Incursionando, a
su vez en la realizacibn de montajespropios, con un espectaculo de marionetas,
llamado “H” (representacion muda de una leyenda budista), presentado en 2002,
en el “Centro Cultural Matucana 100”.

Integrantes. Eduardo Jiménez, Alicia Quesnel, Luis Henriquez Gomez, Carlos
Rivera, Marina Ferndndezy David Coidan.

Sn embargo, ya en 2007, con motivo de confirmar algunos datos, nos
enteramos de que este colectivo se habia desintegrado, sin tener certeza a la
fecha, de su posble reagrupacién bajo este mismo nombre.



¢Que entienden por “Teatro de Objetos”?
Alicia:

Lo veo como la manipulacion de objetos, sin ser éstosmarionetas, ya que no se
utilizan personajescon forma humana, sno que puede serun pedacito de papel,
que se puede transformaren boca y despuésse puede quemar o transformar en
otra cosa, yo lo veo asi.

¢Te refieresa que esmasabstracto?
Alicia:

S, ya que un objeto cualquiera, como una taza, se puede transformar en un
avion.

¢Se podria afirmar que es usual escuchar hablar de Teatro de Objetos y

asociarlo a untipo de teatro?
Alicia:

S, en parte, ya que la marioneta esalgo muy determinado.
Marina:

Esun personaje, en cambio, un objeto no representa a un humano
Alicia:

Pero el objeto también tiene vida. Hay marionetas que son abstractas, que no
tienen ojos, ninariz, ninada y sguen sendo antropomorfas.

H Teatro de Objetos da mas libertad para manipular que una marioneta, ya
gue sempre ésta cuenta con aspectostécnicosmuy precisos. Tengo la impresién
que con el objeto, se pueden inventar mdscosasya que no esta dentro de una
clasficacion de: hilo, de mano, Bunraku, etc. Me parece que el objeto se puede
manipularde milesde maneras.

¢Podriamosdecirque la marioneta es parte del Teatro de Objetos?
Alicia:

Para miesindependiente, porque tienen referencias distintas. Para quien va a
verun espectaculo de objetos, no se puede sentirengafiado s no ve marionetas.
David:

Escomplicado trazar fronterasy determinar que éste, u otro grupo, se acercan
méas al Teatro de Objetos. Yo, por ejemplo, no comparto la definicion que da
Alicia. Tal vez se podria hablar con maspropiedad de teatro de actoresy de no
actores(de carne y hueso), en cuanto a diferenciastécnicasméasque nada.

Podemostener una marioneta, un tarro 0 una taza, que hacen de personajes.
Claro que tienen diferenciastécnicasentre ellas, la marioneta tiene mecanismosy
una forma para representar algo, y la taza es solamente un personaje en la
medida que es manipulada como tal. Pero esta diferencia se daria mas a nivel
técnico que dramatuargico, por lo tanto, no creo que se puedan separar en
términosteatrales.

Sento que el hecho de figurar arriba del escenario losiguala, y tal vezla cosa
técnica de la marioneta que el otro no tiene, da lo mismo, ya que en cualquiera
de loscasos, hay una persona detrdsque losanima.
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Por ejemplo, “La Troppa” se mueve en todos esos rangos. Hay escenas y
momentosen que muestran solamente objetos, en otrosesta el objeto y el actor,
y otros en que son solo actores. Entonces, esa frontera ¢definila?, yo la cosa la
cortaria mastécnicamente, que porlo que ocurre en el escenario. Una vez que
algo empieza a funcionar arriba del escenario, se da un reglamento propio, que
se aplica a todaslasvariablesde lo que sucede ahi. Como la danza por ejemplo,
creo que separar la danza del teatro, puede tener que ver mas con un asunto
técnico, que con otro aspecto.

Alicia:

Son lenguajesdiferentes.
David:

Claro pero, por ejemplo, la danza-teatro, ¢cudndo deja de ser danza y
comienza elteatro?. Para miesmenosfascinante la frontera entre una y otra, que
lo que resulta, no importa que haya algo indefinible.

Alicia:

Para mi, “La Troppa” no hace Teatro de Objetos, ni de marionetas. Los veo
como actoresque utilizan toquesde un mufiequito, o algo, pero hunca pensé en
Teatro de Objetos, porgue no usan alobjeto para darle otro sentido.

¢Qué piensan de la denominacién Teatro de Objetos?
David:

He visto en el extranjero que se refieren altrabajo de “La Troppa” como “Teatro
de Objetos’. De hecho, yo fuitramoya en “Gemelos’, me tocd estar con ellosen
diferenteslugaresy se hablaba de ellos, como siocupasen Teatro de Objetos, en
algunaspartesdel espectaculo, no necesariamente en toda la obra.

Entonces, esta denominacion -sento yo- se usa mas para decir. “vamos a ver
algo que no sabemoscomo clasificar, entonces para aglutinar al pablico, diremos
gue es Teatro de Objetos’, porque tiene un poco de todaslasdimensonesde las
gue hemoshablado.



Christian Pino, musico y ex integrante de la compafiia
“La Patogallina” (2004- 2007)

Nuevamente la entrevista principal se
realizd el 2004 y 2007, instancia en la cual
pudimos confirmar -con la distancia del
tiempo pasado- su punto de vista sobre el
tema. Christian Pino ya no estaba en el
colectivo “la Patogallina”, habia
conformado su propia compafiia, “Nina
Chiara” en 2006 y tenia su propia
perspectiva para ver el Teatro de
Objetos.

Christian Pino

Afno 2004

¢Qué piensasen relacion al término “Teatro de Objetos”?

Nosotros hacemos teatro de calle, nunca nos habiamos planteado hacer
Teatro de Objetos. Solamente ahora, para la siguiente obra, hemos comenzado
una busgueda para ocupar mufiecos. Por ejemplo, en el “Husar de la Muerte”,
ocupamos objetos reciclados en toda la obra. Para los gorros de San Martin y
O’Higgins, usamos ganchos de ropa y las condecoraciones eran de latas de
cerveza o bebida. Reciclamosobjetosy lossacamosde contexto.

¢Como se da la busqueda de estosobjetos?

Depende de las cosas que s le van ocuriendo a cada uno, somos un
colectivo teatral, donde hay musicos, actores, disefiadores, personas que
estudiaron cine, video, titeres y todos nos asumimos como obreros del
espectaculo. Tampoco tenemos apoyo de nadie y por necesdad tenemos que
buscar medios que nos permitan solucionar problemas técnicos, no se trata de
filosofar mucho con el uso del objeto, s6lo surgen posbilidades, sin un analisis
mayor en base a improvisacion, el director ordena, y ahi se va limpiando y
cortando. Se van planteando las cosas al igual que con el vestuario y la
actuacion.

¢Cuando tienen una vision global del trabajo, se plantean una estética
particularde la compafia?
Claro, sempre buscamosunidad en todo.
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¢Como definiriasel concepto “Teatro de Objetos”?

Es dificil definir, ya que para miesreciente este concepto. Por ejemplo, hace
poco fui a Argentina, tomé clasescon Mauricio Kartun, lei sobre el tema, lo cual
me dio una perspectiva en cuanto a que, dentro del concepto objeto, hay una
busqueda eterna, ésta sempre va cambiando, porque se encuentra algo nuevo
0 por un manejo nuevo de éste. Por eso, estoy viendo como aplicar lo que
aprendi. Tengo claro que elobjeto deberexpresarcomo lo que es, un objeto.

Por ejemplo, en el trabajo con mufecos, lo que me interesa es manipular,
sendo yo el alma y el cerebro del mufieco. Me parece que el problema surge
cuando se trata de mover al mufieco como s fuera un ser humano, ya que ahila
magia se va apagando. Mientras mas se persevera en esto, mas se nota que es
un mufieco. En cambio, s uno lo muestra como tal y lo trabaja de manera
poética, mostrando cosas que el ser humano no puede hacer, como volar,
romperen milpedazos, extender su mano dosmetros, eso me parece interesante,
esdecir, trabajar el mufieco como un objeto. Como las mufiecas del “Periférico
de Objetos’, que son neutras, la imagen de éstas es cautivadora, porque tienen
un cuento medio oscuro. Por otro lado, creo que hay modelosimportantes para
ocuparelobjeto en elteatro, como lasinfluenciasde Duchamp y de Kantor.

¢A qué crees que se le pude atribuir mas peso, a crear o al resultado de una
obra?

Yo creo que el cuestionamiento se centra en la creacion, a mi me interesa
Kantorporsuscreaciones, porque inventa un lenguaje.

No creo enrecetasnireglas, yo soy musico, miescuela ha sdo “La Patogallina”,
aquihay gente del Teatro del Slencio, de la Mancha, de circo, de malabarismo y
la base sempre esla improvisacion.

En el “Husar de la Muerte” teniamoscomo modelo a la pelicula!y se decidio
trabajar el cine, en teatro con movimiento de camara rapida y con escenas
pegadas.

Volviendo al tema del mufieco, este tiene que justificarse en escena, para
representar algo que el actor no pueda hacer. Este objeto tiene que tener un
sentido.

Afio 2007

¢Como veshoy el Teatro de Objetos?

Para miesun espacio donde el objeto toma relevancia en cuanto a imageny
ayuda a relatarcosaso hechos, sn necesidad de exponer un texto literal, porque
la imagen va mucho mas alla, de lo que las palabras puedan explicar. Sn
embargo, hablar de definiciones en teatro me parece cada vez mas limitante y
cada vezpercibo masal teatro como una totalidad, ya que con las definiciones
se puede caer en equivocos. Por ejemplo, en La Patogallina, nos trataron de
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Olvg Hasar de la Muerte”, pelicula muda de Pedro Senna (1925). Trata sobre lashazafiasde Manuel Rodriguez,
en su lucha porlaindependencia de Chile.



teatro fisico, todo el tiempo. Pero resulta que siyo quiero ocupar otros elementos,
te pueden catalogar de forma errdbnea, s dicesdanza, tal vez puedes escuchar
“que aburrido, baile”. Creo que eso esuna limitante, masbien te diria que tiene
gue vercon la calidad que cada artista pueda entregara su trabajo.

¢(Entonces, segun lo que afirmas, no habria una definicion de Teatro de
Objetos?
Para mino. Hteatro tiene que sersolo una cosa.

279



280



281



282



CONCLUSIONES

Momento historico

En el arte en general, hoy se da una gran gama de posbilidades, en cuanto a
expresién. No hay un solo medio, ni hay grandes escuelas que dicten normas a
seguir. En este aspecto, podriamos sugerir un ejemplo emblemético,
centrAndonosen la marioneta como un hito a cotejar, para verificar su evolucién
a través del tiempo, ya que ésta, no nacié sendo marioneta, sno que su
desarrollo fue paulatino, pasando pordiferentesépocashistéricas, en lascualeslo
gue cambiaba, no era tanto su materialidad, sino la vision que de ella se tenia.

S consderamos que hoy, el ciudadano corriente tiene a su alcance mas
informacion de la que en toda su vida pudo llegar a tenerun hombre en la Edad
Media, tendremos un recorrido vertiginoso, por la historia del arte y el desarrollo
de las sociedades, hasta el dia de hoy. Desde ese entonces se sucederian los
acontecimientos que transformarian a esta expresion, de una experiencia
animista y didactica, a un medio artistico propiamente tal, con todas las
libertadesque de ello devienen.

Por lo tanto, no es de extrafiar que los modos, los conceptos y los medios
cambien. Estamosen un momento histérico en que estalla cantidad de recursos,
temdticas y lenguajes expresivos, que ni siquiera los grandes centros culturales,
como por ejemplo, el MOMA“2 de Nueva York, tienen del todo claro cuéles son
las lineas experimentales, a nivel artistico, que deberian ser consideradas como
dominantes en el panorama contempordneo. B arte pasd de contar con
expresiones relativamente estables (géneros, tematicas, medios), a realidades
gue se construyen de forma cambiante dia a dia. Ahora bien, nosotros hablamos
de las artes de la representacién de modo similar, al de las artes visuales y la
performance, donde esta Ultima se presentaria como una suerte de hijo hibrido,
mezcla entre lo esencialmente plastico y lo esencialmente representativo.

Esto podria ser un punto a discutir, ¢que es “esencialmente puro”, en términos
artisticoshoy en dia?, esto se aproxima al punto de vista que nosmuestra Danto:

“H paradigma de lo contemporaneo es el colage, tal como fue definido por
Max Emnst, pero con una diferencia: Ernst dijo que el colage es “H encuentro de
dosrealidades distantes en un plano ajeno a ambas.” La diferencia es que ya no
hay un plano diferente para distinguir realidades artisticas, ni esas realidades son
tan distantes entre sj4%3”,

492 Entrevigta a Glen Lowry, Director del MOMA, Artesy Letras, B Mercurio, 18 de Noviembre de 2007.
403 Op., Cit.,, Danto, p., 28.
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Ya mencionamoslo que se entendia -a modo muy general- por posmodernidad
segun el enfoque de nuestra tesis. Bascamente, es una época gque demarca,
desgualmente a nivel mundial (masbien occidental), el fin de losparadigmas.

En arte se da el fendmeno correlativo, el fin de losrelatos legitimadores de las
vanguardias. No hay un solo discurso, sino una atomizacién a todo nivel, donde
hay visonesy postuladosque representan a diferentesgrupos. Sn embargo, se da
una tendencia a la homogeneizacion en los medios reproductivos, como el
lenguaje de losmassmedias.

Dentro de este proceso, nuevamente rescatamos lo que expresa Danto4%4,
basado en Belting, en cuanto a que la caracteristica de la contemporaneidad,
seria un cambio de conciencia, donde no existe un sentimiento de pertenencia a
algun gran relato. Por otro lado, ya pudimos constatar que, en general, a los
grupos no lesinteresa perpetuar postulados eternos, ya que se trata -como dijo
Veronese, de “Periférico de Objetos’- de investigar nuevasformasy cuando éstas
se encuentren, investigar otras. Esto habla de un permanente desasosego en la
creacion, una constante busgueda, un no contentarse con formulashechas.

A esto debemossumarla diversdad de poéticasy la nocion de multiplicaciény
diversficacion de conceptos, entendidos antescomo inamovibles. Tal es el caso
de lo ocurrido en Argentina, con términoscomo: “dramaturgia”, que -segun Jorge
Dubatti“%>- ya no se habla de un solo tipo, sno que de dramaturgia de actor, de
director, de autor, de grupo. Esto es una muestra de la multiplicacion de
expresiones, mediante las cuales el artista se apropia del arte y no el arte del
artista, para hacerde éste, un medio de expresidn vivo.

¢Pero como verificamos esto en el “Teatro de Objetos’?

Cuando comenzamos esta investigacion, nos encontramos con versiones
variables sobre el origen, aplicacién y sentido del término “teatro de Objetos’,
conviviendo muchos puntos de vista, incluso contradictorios entre si. Es mas, ya
dijimosque se subentendia la practica del Teatro de Objetostambién, como algo
inconsciente. Esto dltimo recalcaria la idea de que no hay una escuela que rija los
criterioscreativosde losartistas. Incluso s esto fuese posible hoy, sonaria absurdo.

Por tanto, lasrelacionestedricasdel “Teatro de Objetos’, para esta tesis, fueron
surgiendo a medida que se recababa informacién de los diferentes grupos de
teatro que escogimos para estudio y de los tedricos a los cuales pudimos
acceder.

Sguiendo esta idea, no existiria teoria previamente formulada sino, masbien, la
gue otorga la practica deltrabajo propio de cada compaiia.

Este esun fend6meno complejo, que intentaremos interpretar como un cambio
de vision por parte de los artistas, de forma consciente o inconsciente, debido a
la intromision de la filosofia en el arte, como en ningldn otro momento histérico del
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pasado (vanguardias del siglo XX), que creemos se podria concretar a grosso
modo, en la siguiente idea, ingpirada en losprincipiosdel teérico A. Danto:

Después de que se insertdo la filosofia en el arte, cualquier cosa pudo ser
considerada arte4%, no encontrandose una sustancial diferencia entre la realidad
y el objeto artistico.

“Esto hizo pensar en el arte filos6ficamente407”,

¢,Qué es, entonces, lo que catapulté a esta cosa, a este hecho o a esta
representacién, en obra artistica?

Esta respuesta la podemos encontrar en Duchamp y en Beuys, con bastante
proximidad, y esta es, _“la idea del artista” .

Por tanto, el arte contemporaneo esacreedor de esta concepciéon y la sigue
conjugando hasta hoy en dia. Essamos en condiciones de afirmar que el arte
contemporaneo trata sobre “la creacién de ideas’#%, sn embargo, pensamos
gue también se da una paradoja en este aspecto, ya que lasideasdejan de ser
lo que son cuando hacemosde ellasuna institucion. Entonces, se transforman en
circuitosmonoliticosde sentido.

Esto se ejemplifica con los ready-mades de Duchamp, quien transformé una
pala en arte. La pregunta que podriamos formular entonces, es. ¢acaso esto
confiere estatusde arte a todaslaspalas? La respuesta: claro que no.

Otro ejemplo lo da “Periférico de Objetos’, tomando una determinada
smbologia, dada en parte por la eleccion de mufiecas antiguas, las cuales se
transformaron en iconos de su estética fundadora, porque asi fue el punto de
vista de estos artistasy no de otros. Tanto asi, que estas mufiecas adquirieron un
nuevo sentido de acuerdo a esa inédita dimension, sendo reconocibles y
particularesdel sello de este grupo.

Este, segn nuestro punto de vista, seria uno de los motivos que subyacen a la
concepcion global, que relativiza los modelos tedricos y abre una multiplicidad
de direccionesen la creacion.

De acuerdo a la perspectiva que hemos expuesto a través de la tess, no
asumimos que este desprendimiento tedrico sea de comun conocimiento, o
acuerdo expreso de lascompafiias. 9n embargo, esun punto de apoyo que nos
ayuda a dtuar los procesos atingentes a las busguedas artisticas, en general, y
teatralesen particularen un contexto de actualidad.

Entonces, el término “Teatro de Objetos’, se presentaria ambiguo.

Hay variados aspectos que hacen relativo a este término, por lo que primero
nosreferiremosalaspecto de su traspaso cultural.

“% banto, Op..Cit., p., 113.
7 op., Cit., p., 36.
“% Ega afimacion s apoya también, en lo expresado por Glen Lowry, Invitado a Chile a dictar conferenciassobre

tendenciasdel arte contemporaneo, segun éste, “ya no hay un centro mundial del arte, sno una constelaciéon”.

lbid.
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S bien este concepto -segln los antecedentes recabados se acufia en
Fancia, nosotros nos referiremos al pequefio espectro al cual hemos tenido
acceso, para verificar su traspaso, desde Europa a Argentina y Chile, en los
gruposque tomamoscomo exponentes. Este argumento se auna con la idea de
posmodernidad que ya mencionamos, y se completa con una serie de
complejidades culturales propias de cada grupo, perteneciente a una
determinada idiosincrasa.

Como lo expone Patrice Pavis'®, cada modelo cultural tiene suspropiasnormas
y simbolos: “la cultura es un sistema de significacion”4° creado porelhombre y, al
producirse su traspaso a otras idiosincrasias (argentina, chilena), la posbildad
para acceder a un punto de vista unificado seria relativa. De aqui derivaria la
relativizacion de los productos culturales. Un argumento que nosotros tomamos
solamente como verificadorde lo que ya mencionamosen materia artistica, para
apoyarnuestra hipotesis.

“Con las sociedades industriales, al menos occidentales, asistimos a un
parcelamiento de los sistemas de pensamiento. Como no puede haber varias
verdades sobre un mismo aspecto, nos habituamos a pensar que éstos son
sistemas (relativos, a menudo, ellos mismos a las sub-culturas de los diferentes
sub-grupos, en particular, sociopoliticos), son simplemente puntos de vista de lo
real, a vincular ampliamente a los sujetos que piensan. De ahi la aparicién del
espiritu del relativismo, que va a la parcon el proceso de la desacralizacion41”,

Entonces, el entendimiento del “Teatro de Objetos’ porparte de losgrupos, no
ha sido en cuanto a una escuela o vertiente a seguir sno, méas bien, al captar
libremente este concepto para el tratamiento del objeto en escena. Con esto se
verifica que no hay una reverencia, a ningun tipo de modelo cerrado de
significacion, cada grupo lo entiende y trabaja segun su propia vision.

En otro angulo argumental, s bien el concepto “objeto” es adecuado al
desarrollo de sociedadestecnolégicamente avanzadas, por cuanto contiene una
representacion valdrica en el sistema de produccion indiscriminado justificado en
sociedadesde consumo, se presenta “estratégicamente” ambiguo, en cuanto a
no determinar concretamente a qué produccién artistica se refiere. Esta
relatividad se da, en cuanto a que “la cosa” adquiere nombre y sentido solo en
relacion al sujeto y, masconcretamente, a la compaiiia que lo trabaje.

Como ya relatamos en las “teorias del objeto”, no existe un objeto puro, éste
sempre sera mediatizado porelhombre. Esesta relatividad para pensarel objeto,
la que otorga ventaja al término, sobre el nombre “Teatro de Marionetas’, ya que
denota libertad conceptual, se aparta de encasllamientos y, por tanto, fertiliza
espacioscreativos.
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49 patrice Pavis, Teatro contemporaneo: imagenesy voces, Santiago, Universdad Arcis/ Ed. Lom, 1998.

410 Op., Cit.,, p., 48. Pavis, relaciona con lo expresado por Lotman (Yuri Lotman y Escuela de Tartu, 1976, Travaux sur
lessystémesde signes, Bruselas, Edition Complexe).

4 Op., Cit.,, p., 54. (Camille Camilleri, Cultura y Sociedad: caracteresy funciones1982, p., 23) citado por Pavis.



No se trata de reemplazar a la marioneta por el objeto, ni de mirar el objeto
como s fuese marioneta, tal vez, ni siquiera esnecesario que exista un objeto en
escena. Esto ya se lo planted Théatre de Cuisine, quienesimaginaron hasta qué
punto la evocacién de las cosas, las puede hacer existir en la cabeza del
espectador+2,

Basta trabajar un concepto, tal vez son losactorestrabajadoscomo objetoso
las relaciones son objetales, o solamente hay un solo objeto que resume la
escena. Desde esta perspectiva se abre un camino a investigar.

S ya hablamos de la marioneta contemporanea, ¢entonces cual seria la
diferencia con el Teatro de Objetos?

S se desarticularon las antiguas convenciones del teatro de marionetas, se
abandond el retablo, la manipulacion encubierta, las relaciones se tornaron
cambiantes, subjetivas, el efecto de iluson se transform6é en uno mas de los
aspectosa trabajar (con o sin iluson, o intervalosde ésta) y cualquier objeto pudo
serconsderado marioneta y a la inversa...

¢Qué eslo que sucedid realmente?

Cayé lo que podria serconsderado un “bloque cerrado de sentido”, donde las
marionetas eran las marionetas, los titiriteros eran los titiriteros, los actores eran los
actores, los textos eran textos para marionetas, los teatritos eran teatritos para
marionetas, etc.

Los esquemas estaban ahi, claramente definidos, para que hablaramos de
género y tradicion.

Sn embargo, la deconstruccion de estos lenguajes, producto de la
experimentacion, el analiss, la injerencia de lasartesen general, la performance,
y los fendmenos propios de los tiempos actuales, produjeron su atomizacion,
consecuencia ademasde la diversficacion de losmediosexpresivos.

“No existe mas un decalogo con normas de cémo deba ser o como se deba
representar una marioneta. Lo que existe son técnicas al servicio de la
desestructuracion”.

H artista se liber6 del peso de la tradicién, para hacer arte en el sentido que a
élle parezca, con o sin un proposito definido, ya que la representacién se dedligoé
también del esguema valdérico de antafio. Debido a esto, la marioneta
contemporanea ya no depende de una técnica o materialidad asociada a la
tradicién, sino a una decison estratégica, desde la cual se sitia el artista.

Es en esta zona hibrida, donde surge el “Teatro de Objetos”

B Teatro de Objetos tiende a poner en jaque lo que se entendia por género
teatral*’3, mas especificamente, “genero teatral de marionetas’#4 ya que, por su

412 www .theatredecuisne.com, documento PDF.

413 .
Verglosario.

414 A mediadosdel siglo XIX, CharlesMagnin, valid6 el teatro de titerescomo una forma teatral, con caracteristicas

especificas, que la separaban delresto del arte dramatico. Otrostedricoscomo Janusz Galewiczy Eik Kolar
también identificaron al marionetismo como un género teatral. Tedricoscitadospor Jurkowski, Consderaciones
sobre elteatro de TteresOp., Cit. p., 10, 26, 27.
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caracterexperimental, integra procesosde busgueda e investigacién a la escena
y desafia las expectativas del espectador, quien ya no espera encontrar
relaciones inmutables en el juego escénico a las cuales supeditarse,
subentendidas antiguamente como reglas acatadas por “todos’ (publico y
actores).

En otras épocas, rebasar loslimites entendidos como tipicos -que conllevan las
normas sociales e ideolégicasde un publico en particular- muchasvecesno era
bien entendido. Un ejemplo histérico es “Ub0 Rey”(1896), de Alfred Jarry, pues
debido a la ironia y al tratamiento de la obra, (mascaras, suspenson del
decorado, irracionalidad del argumento, lenguaje procaz) la platea se trenzd a
golpes, sorprendida al discernir la provocaciéon de una nueva manifestacion
artistica como un insulto. De esta forma, “lo que esperaban ver’ no respondid a
susideasde modelo verosimil, o forma de entender el espectéaculo.

Hoy en dia, un ejemplo de la desarticulaciéon de
los esguemas fijos de la representacibn con
marionetas, podria serel grupo Periférico de Objetos,
guienes rompen la ilusién preciosista trabajando el
concepto de lo sniestro. En la Obra “Monteverdi
Método Bélico”, conviven autématas, actorescomo
despojos humanos y los objetos apenas son
manipuladosa diferencia de otraspuestas.

“Monteverdi Método Bélico” 2000, Periférico de Objetos. Imagen de Rev.
Teatro, La Revista del Teatro San Martin, Op., Cit., p., 92.

En la actualidad, no hay un sblo espacio teatral, sho una apertura y
accesbilidad a distintos tratamientos del espectaculo, donde las fronteras se
desdibujan, se cruzan y ninguna interroga a otra. Es decir, ya no hay una
estructura con la cual “cuadrarse”.

Por tanto, “Teatro de Objetos’, es un concepto convocante de multiples
poéticas que trabajan el “objeto” desde un punto de vista amplio, (material,
conceptual, literal, filosdfico, etc.). Esuna expresibn contemporanea que puede
igualmente apropiarse del formato de la marioneta y de formas artisticas del
pasado. Sn embargo, a diferencia de la tradicibn o de la historia, no busca
perpetuarse en ellas, sno experimentar y abrir espacios para encontrar otras
formas de transmitir, con la 6ptica y losrecursos que permiten hacerse cargo de
una produccién artistica en este tiempo (menosingenuidad, masmedios).



Se plantea entonces como un &ambito abierto, compartiendo con el actor-
manipulador, el protagonismo en la escena.

Mé&s que diferenciarse del teatro de marionetas contemporaneo, se vincula a
una postura estratégica porparte del medio teatraly de losartistas, que implica la
imposibilidad de circunscribir esta practica teatral a una definicién cerrada de lo
gue sgnifica “objeto”, concepto amplio, relativo y filosofico.

¢Objeto que se remite a simismo? (Théatre de Cuisine)
¢Objeto de manipulacién? (Periférico de Objetos)
¢Objeto como materia? (Ciklos)
¢Objeto-colage-antropomorfo? (Equilibrio Precario)
¢Objeto como prétesis? (Kantor)

¢Objeto como concepto? (todoslosanteriores)

Como ya dijimos, es la nocion filosdfica del término, la que “sitda” a este
concepto teatral dentro de fronteras ambiguas, caracteristica esencial que
convoca planteamientosdel arte a nivel globaly losdebatespropiosde éstos. La
filosofia abre un pensamiento sobre cuéles son los limites de los parAmetros que
cuestionan las expresones artisticas, mas que las obras mismasy sus contenidos
(¢qué se consdera Teatro de Objetosy qué no?, ;dénde empieza el happening y
termina el teatro?, ¢hasta dénde llega la pintura y cuando comienza la
fotografia?)

Un ejemplo esla Pequefia Gigante de “Royal de
Luxe”. La idea de la marioneta es reconstruida,
esdecir, representa la forma de una marioneta
pero, porsusenormesdimensiones, esllevada al
extremo de maquinaria para ser manejada ya
no como un pequefio mufiequito, sno por
medio de una serie de aparatajes, que la
convierten en un gran evento callejero. Son los
procesosylasdimensonesextra escala humana,
las que capturan el encanto, la admiracién de
la ciudadania, suscitando impacto social y
mediatico. Podriamos preguntamos:
cespectaculo, evento o teatro?, ¢Teatro de
Objetos o0 marionetas?..no pretendemos
adentrarnos en estas encrucijadas, sno mostrar
la caducidad de losesqguemasfijosde loscuales

‘la Pequefia Gigante”, Royalde Luxe, o desmarcarse el Teatro de Objetos.
imagen del Mercurio, SAbado 27 Mayo

2006.

B Teatro de Objetos trabaja, entonces, desde un punto de vista estratégico y
protagonico la imagen, en cuanto a sentido, uso, manipulacién y metéfora,
mediante el elemento escogido para la escena.
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En él conviven multiples sentidos del objeto. Lo que interesa en este teatro, no
es tanto la materialidad de la marioneta u objeto, sino el proceso que se
despliega, producto de la postura politica e ideoldgica del artista, poniendo al
servicio de la escena, su propia interpretacion de lasrelacionesescénicas.

Interesante son los vinculos que se crean en el juego de la representacion,
entre objeto -manipulado, actor-manipuladory publico.

S bien es un universo amplio donde se encuentran diferentes niveles de
busquedas artisticas; éstas -incluso intuitivas- se insertan en el Teatro de Objetos
producto de la necesidad incesante de encontrar nuevas formas creativas, con
alianzastécnicaspropiasde la cultura de las multimedias.

La siguiente enumeracion, muestra cdmo nos planteamosel abordaje, en una
pequefia fraccion del universo de losobjetosy donde lascategoriasenunciadas
no son excluyentes unas de otras, sino que podrian ir desde un leve matiz hasta
algo declaradamente expuesto. Una perspectiva, una herramienta o una
poética, desde la cual stuarse en términos creativos, tanto a nivel interno como
externo (teméticas, formas, contenidos, etc.). Este delicado limite, hoy en dia, es
parte de las complejidades artisticas y de él, devienen distintas poéticas que
incluyen un intrincado analisisde losmediosusadosen la escena.

“H objeto como laboratorio o el valorde la atomizacién”

-B objeto como marioneta o titere (antropomorfo)

-B objeto como objeto (doméstico o de cualquier indole)

-B objeto como ready-made (descontextualizacion)

-B objeto encontrado (objetoscon una vida anterior evidente)
-B objeto como desecho (residuo de la sociedad de masas)

-B objeto embalado (oculto, encubierto)

-B objeto escultura (creado plasticamente)

-B objeto simbdlico (asociado al surrealismo)

-B objeto maxi-objeto (objeto gigante, dimension espacial), etc.

Por todo lo expuesto anteriormente, no podemos circunscribir un “modelo
literal’4> de Teatro de Objetos para fijar un criterio a priori, que establezca la
“forma correcta” de ver o entender esta forma de abordarla creacion teatral. No
escasualque se haya producido un cambio de nombre, de marioneta a objeto.

Por otra parte el tratamiento del “objeto” que hemosvisto en lascompaiiias, se
adecua perfectamente a lo que sugiere la vison posmoderna de Jameson, en
cuanto a que, no habrian “modelostipo”, que marguen una sola directriza seguir
en cada area, como fuel caso de las vanguardias en el pasado. Todo lo
contrario, habria una libertad expresva para plantear multiples universos
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415 Aun asl, tentamoshaceruna propuesta de “modelo literal” de Teatro de Objetos, con el fin de exponeraun mas

claramente, el por qué, ésta visén no se ajustaria a nuestra tess, sobre elcdmo abordar hoy, este concepto. Ver
glosario.



creativos, en lo que respecta al tratamiento de éste, en la escena. H Teatro de
Objetostoma la marioneta, pero el sentido tradicional de ésta, ya no se ajusta a
su ‘practica teatral 416,

Por tanto, concluimos que méas que corresponder a un género teatral o a una
técnica, representaria un cambio de mentalidad, denotando una actitud en las
artes escénicas, correlativa al parAmetro posmoderno. Esta idea se destacaria,
cuando acudimosal sguiente pensamiento:

“H objeto, como concepto, recobra todo lo que sucede en la
escenas,

416 Verglosario.
' Hanz Bretano, (1838-1917), citado por Jurkowski, Métamorphoses..., Op., Cit.,, p., 181.
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Glosario

A

Ana Maria Amaral

Tedrica, docente, directora y dramaturga de teatro de marionetas, objetosy mascaras. Originaria
de S o Paulo, Brasil. Profesora de la Escuela de Comunicacionesy Artesde la Universdad de S o
Paulo, pedagoga de formas animadas, autora de libros como: Teatro de Formas Animadas, K.
Universdad de S o Paulo, Edusp, 1991; Teatro de Bonecos no Brasil, S o Paulo: Com Arte, 1994, y
Teatro de Animacao, S o Paulo. Ed. Atelié , 1997.

Ha sido premiada en variadasocasiones: 1978/1983 Premio Mambembe e Prémio Governadordo
Estado, etc. Fuentes: Teatro de FormasAnimadas, Teatro de Animac¢&o,www.editorasenacsp.com.br

B

Barthes, Roland

Escritor, lingUista, critico literario, semidtico francés(1915-1980), nacié en Cherburgo, estudio letrasen
La Sorbona en 1939, se desempefio como docente, cred el Groupe de Théatre Antique de Paris.
Estudioso de Max y Michelet, en un principio cercano a corrientes neomarxistas para derivar
posteriormente al existencialismo y estructuralismo. Su obra integra areas de sociologia, filosofia,
comunicacion, critica literaria, analiss semioldgico sobre todo en su altimo libro en relacién a la
fotografia, La camara licida(1980), B sissema de la moda(1967). Todo discurso puede convertirse en
signo y en mito. Bl mito esun mensaje, y su principal caracteristica es“el como” expresa una idea,
ésta sempre sera producto del habla, mas que del lenguaje. [dea que es distorsonada para
representar una reflexién. Mitologias(1957). Fallece en 1980 producto de un accidente. Fuentes:
www.infoamerica.org, John lechte, 50 pensadorescontemporaneos.

Baudrillard, Jean

Fl6sofo y socidlogo francés, cuya obra estuvo dedicada alanalissde la sociedad contemporanea.
Nace en Reimsy muere en Paris (1927-2007). Su obra se asocia al andlissde la posmodermidad y la
filosofia del postestructuralismo. En su libro B sissema de losobjetos(1968), analiza el objeto segun su
valor de cambio y de uso en la sociedad capitalista, reflejando la obra de Barthes, H sstema de la
moda y lasinfluenciasde Max, Maussy Bataille. Otroslibrosque muestran algunasde lasaristasde su
andliss, son: La sociedad de consumo (1970), Por una economia politica del signo(1972), H espejo
de la produccion(1973), etc. Fuentes. John lechte, 50 pensadores contemporaneos,
www.epdlp.com

D

Danto Coleman, Arthur

Flosofo, profesor emérito de filosofia en la Columbia Universty, critico de arte en The Nation.
Norteamericano, nacido en Ann Arbor, Michigan, 1924. Ha publicado numerosos escritos sobre
critica de arte, entre ellos se encuentran: Encuentro y reflexiones: H arte en el presente histdrico
(Farrar, Srausy Giroux, 1992); The transfiguration of the Commonplace; Embodied Meanings, Beyond
the Brillo Box; etc. Ganadordel Premio Nacionalde la Critica en la categoria ensayo.

Merecedor de variadasbecasde diferentesorganizaciones. Guggenheim, ACLSy Fulbright. Ha sido
presidente y vicepresdente de la Asociacion Flosofica Americana y presidente para la Asociacién
Americana de Estética.

Alcanz6 celebridad, por su tesis sobre la muerte del arte, que stdo en los ‘60. Visién que ha
generado controversias. En su libro Después del fin del Arte, se refiere al fin de la visién de un arte
narrativo y a la necesdad de enfrentar una forma de entender el arte en una era posthistérica, en
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la cual, no caben lasteoriastradicionalesya que, no pueden explicar la diferencia entre una obra
de Andy warhol y el producto comercial que emula. Fundamentalmente porque en el arte
contemporaneo todo es posble. Fuentes. Después del fin del Arte, www.wikipedia.org,
www.temakel.com

Dubatti, Jorge

Investigador y critico teatral, argentino, nacido en Buenos Aires (1963). Doctor en Historia y Teoria de
las Artes, profesor especializado en historia y teoria teatral en la carrera de Artesde la Universdad
de Buenos Aires, y otras. Realiza investigaciones teatrales desde 1983, ha publicado variados
volimenes sobre teatro (antologias, ediciones, ensayos, compilaciones, etc.). Fundador y creador
del Centro de Investigacion en Literatura Comparada, del Centro Cultural Ricardo Rojas, de La
Universdad de Buenos Aires. Fuentes: Escritos Mauricio Kartun 1975 >2001; Internet.

G

Género Teatral

Tipologia usada para clasificar caracteristicascomunes, acerca de losmediosque usan lasartesde
la representacion. Se establecen criterios que contienen convencionesy normas, basadas en las
smilitudes del discurso, pudiendo abarcar también, época (segun filiacién u oposicion) y formas
(estructuras que articulan una teoria comun, en lasdiferentes manifestaciones). H género teatral no
se limita entonces, a la tragedia, comedia, comedia de costumbres, drama, etc., que corresponden
a formas ya existentes, sino que, su uso es amplio y creciente. Debido a que la escritura teatral
contemporanea, recurre a innumerables formas que suman criterios y materiales (musca,
representacion, artes plasticas). Se podria llegar a pensar que existiria un “modelo ideal” de teatro,
pero sempre es conflictivo trazar limites sobre los criterios del discurso. Por otra parte, el género
teatral implica ciertas expectativas en el espectador, el cual espera encontrar relaciones mas o
menos fijasen el juego escénico, a lascualesacepta supeditarse, subentendiendo que son reglas
acatadas por todos (publico y actores), aunque éstas sean adaptadas de forma particular para
cada obra. Fuente: Patrice Pavis, Dicc. del Teatro.

Genty, Philippe

Autor francés, creador de espectaculos teatrales contemporaneos, basados en la utilizacion de
marionetasy formas plasticas, de variadasdimensiones. Se inicia con una formacion plastica, para
luego, por medio de una beca de la UNESCO, realizar un fiim documental sobre el teatro de
marionetas a nivel mundial. Funda en 1968, la “Compafiia de Philippe Genty”, que se caracteriza
por mezclar diversos tipos de marionetas, teatro, danza, mimo, juego de sombras, luces, musica y
sonidos. Suscreacionesson presentadasa partirde 1980, en el Théatre de la Ville, encontrando gran
acogida y éxito en el publico, lo que le permite realizar giras dentro y fuera de Fancia. Fuente:
www.fr.wikipedia.org

J

Jameson, Federic

Critico y tedrico literario, nacido en Cleveland, Ohio 1934. Se gradu6 en el Haverford College en
1954, luego se desplazé a Europa, donde estudié en Aix en Provence, Munich y Berlin. En éstos
centros, aprendié las Gltimas tendencias en filosofia continental y Estructuralismo. Volvié a EEUU,
para doctorarse en la Universdad de Yale.

Ha alcanzado reconocimiento por su andlisis sobre las tendencias modernas en la cultura
contemporanea, especialmente después de su libro: B posmodernismo o la légica cultural del
capitalismo avanzado, Barcelona, Paidos, 1991. Este tedrico, considera al posmodermismo como una
consecuencia del auge del capitalismo organizado. En la actualidad da clases de literatura
comparada y estudiosromancesen la universdad de Duke. Fuente: www.wikipedia.org



Jurkowski, Henryk

Tedrico, autor, critico y semiélogo, de origen polaco, nacié en Varsovia en 1927. Catedratico de
Historia y Dramaturgia en la Facultad de Direccion de Teatro de Titeres, en la Escuela Superior Estatal
de Drama de Varsovia y Bialystok (Polonia). Conferenciante en el Instituto Internacional de la
Marioneta de Charleville-Mezieres (Francia), Presidente Honorario de la Unién Internacional de la
Marioneta (UNIMA), especialista en estudios teatrales, consagrado especialmente al ambito del
teatro de marionetas. Redactor de la Enciclopedia Mundial del Arte de la Marioneta, proyecto de
Unima para la UNESCO, y de variadas revistas. Autor de ensayos publicados en revistas teatrales,
folkléricas y semiolégicas. Autor de libros como: “Aspects of the puppet theatre” 1988;
“Consideracionessobre el Teatro de Tteres’ 1990, Ecrivains et marionnettes 1991; A history european
puppetry: from its origins to the end of the 19th century 1996; A history of european puppetry: the
twentieth century, 1998; Métamorphoses: La Marionette au xxe Sécle, 2000.

Fuentes: Métamorphoses: La Marionette au xxe Sécle, Consideracionessobre elteatro de Tteres.

K

Kartun, Mauricio

Tedrico y dramaturgo argentino, nacido en San Martin, provincia de Buenos Aires, en 1946. Autorde
importantesobrascomo: Chau Misterix; La casta de losviejos, Cumbia morena cumbia; etc. Cuenta
a su haber, con gran diversdad en materia de ensayos, que van desde textos tedricos sobre
dramaturgia, adaptacion, teatro, titeres, hasta reflexiones metodoldgicas, apartadosbiograficos, la
visién critica de su propio teatro, prélogosde librosde otros autores, ensayos sobre cultura popular,
etc. Fuente: Escritos, Mauricio Kartun, 1975 > 2001.

M

Mimético

Relativo a mimetismo y mimesis.

Mimetismo: reproduccion maquinalde gestosy actitudes.
Mimesis: imitacion o reproduccion de alguna cosa.
Fuente: Dicc. Larousse.

“Modelo literal” de Teatro de Objetos

Entenderemossu sentido como el tratamiento del objeto en la escena, abordado en el punto cero
de méaxima distancia, esdecir, donde el objeto no guarda ninguna caracteristica de tipo mimético
(antropomorfo), que lo relacione con un personaje. Su vida puede ser absolutamente doméstica
hasta antesde entrary salirde escena. Solo adquiere sentido metaférico-artistico, al ser manipulado
y tratado de acuerdo a la poética que lo conciba (objeto no pensado para la escena, que luego
toma vida teatral-poética). Bl proceso que involucra el paso de objeto a personaje, implica la
necesdad de crear relaciones de representacién e interpretacion que, nos hagan olvidar su
caracter original de cosa. Debido a ésta transformacion sufrida por el objeto en presencia del
publico, éste tipo de representacion, “podria ser asumida como un modelo literal de Teatro de
Objetos’. Fuentes Claude Monestier, Rev. Puck, né5; H. Jurkowski, Consideraciones sobre el Teatro
de Titeres.

Moles, Abraham

Socidlogo francés (1920-1992), doctorado en filosofia (1956), docente y autor. Desarrollé el campo
de la psicologia social, en La Universdad de Estrasburgo. Fundador del Institut de Psychologie
Sociale descommunications-I'Ecole de Strasbourg- donde investig6 teorias sobre la comunicacion,
de los medios, las formas, el disefio y la microsociologia. Autor de numerosos libros, entre los que
mencionamos solo, algunos de edicién en espafol: Las comunicaciones en la empresa, 1979; H
kitsch: el arte de la felicidad, 1990; Teoria de losobjetos,1974; Psicologia delespacio, 1990, etc.
Fuente: www.biografiasyvidascom; Comunicacién Sociedad y Cultura, Perfil biografico vy
pensamiento, ©BDN/ Infoamérica.
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P

Poética (teatral)

Obra que da numerosas reglasy descripciones sobre el funcionamiento textual-escénico y sobre
obra-autor, apuntando a dilucidar las relaciones esenciales de la representacion. Hoy, solo una
referencia amplia, debido a lasinnumerablespoéticasque dicen relacion con una amplitud tedrica
universal, que dista mucho de dictar normas, sobre lo que debe ser consderado teatro. Mas bien,
pretende aclarar el intercambio entre actor y espectador, en cuanto a psicologia, sociologia e
historia. Nosreferimosa poética para tratarde circunscribirun mecanismo creativo, peculiara cada
compafia. Fuente. Patrice Pavis, Dicc. del Teatro.

Practica Teatral

Se entiende como el trabajo de creacidén y produccién en conjunto de losdiferentes miembrosde
un colectivo teatral (actores, escendgrafo, director, disefiador, iluminador, etc.). B término es de
caracter neutro, ya que, evita la idealizacién de losprocesosde creacién poética (Passeron, 1996),
ya que lo importante es la totalidad, mas que la individualidad de sus componentes. Se aparta
radicalmente de cualquiertipo de regla tedrica sobre la correcta ejecucion teatral. Fuente: Patrice
Pavis, Dicc. del Teatro.
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VHSy CD de video “Zooedipous’, Periférico de Objetos

Otros Datos: #267 imagenesocupadasen la tess, incluidasportada y contraportada
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