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Desde el taller a la escena
From the Workshop to the Scene
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Resumen

El presente texto reflexiona sobre el vinculo entre la practica plastica que se desarrolla en la etapa
de realizacion de marionetas y la practica escénica, revisando algunos procesos de construccion
donde se experimenta en las técnicas, materialidades y escalas, asi como algunos procedimientos
escénicos que devienen de lo que ocurre en el taller. Para esto se proponen dos caracteristicas
de la marioneta desde el punto de vista de su construccién: lo escultérico y lo mecanico. El
primero desarrolla cuatro aspectos: el trabajo de la forma volumétrica, la materialidad externa,
el color, y el tamano. El segundo se desarrolla en las tareas de la creacién de una estructura y
de los mecanismos de la marioneta para ser manipulada.
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Abstract

This text reflects on the existing link between the plastic work that takes place during the
puppet-making process and the theatrical practice. It considers the experimentation that takes
place on some construction processes regarding technique, materiality, and scale, as well as
some theatrical procedures that emerge from the practice at the studio. Therefore, two charac-
teristics of the puppet are proposed from its construction’s point of view: the sculptural and the
mechanical. The sculptural work develops four aspects: the volumetric form work, the external
materiality, the colour, and the size. And the mechanical work takes place in the tasks related
to the creation of a structure and of the puppet’s mechanisms for its manipulation.
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Introduccion

El teatro de objetos es una categoria que abarca diversas técnicas y poéticas que se despliegan
en diferentes escalas de tamafio y en distintos tipos de escenarios, tales como la sala de teatro, la
calle, espacios no convencionales y otros. Sumado a esto, muchos elementos y caracteristicas que
parecieran pertenecer a esta categoria podemos verlos en obras que en su totalidad no se inscriben
y no pretenden inscribirse en ella, como la utilizaciéon de mufiecos en la obra Cémo convertirse
en Piedra (2020), de Manuela Infante, o la apariciéon de una marioneta gigante en el final de la
obra En el Jardin de Rosas: Sangriento Via Crucis del fin de los Tiempos (2015), de la Compaiifa
La Nifa Horrible. Asimismo, muchas obras de teatro de objetos incluyen en sus puestas en esce-
na elementos de la danza, la instalacion, la multimedia, la performance y el texto, entre otros.

A pesar de la gran diversidad de propuestas que integran objetos en sus puestas en es-
cena, hay dos constantes que, al parecer, definen las obras que se inscriben en la categoria de
teatro de objetos. La primera de ellas es que los objetos son los protagonistas de estas obras,
por lo que los otros elementos y materiales de la puesta en escena, incluidos los actores y las
actrices, se articulan por ellos o bien a través de ellos. La segunda caracteristica es que estos
objetos son animados. El concepto de animacion puede ser bastante amplio, pero la acepcion
méas comun se refiere a dar vida a un objeto (definido en tanto materia inorgénica) a través de
la manipulacion de un ser humano, provocando la falsa percepcién de que hay vida donde no
la hay. Esta manipulacién puede ser directa, es decir, conduciendo el movimiento del objeto a
través del contacto con el cuerpo de quien lo manipula, o bien de manera indirecta, mediante
mecanismos realizados con cuerdas, varillas u otros materiales.

Para aproximarnos mas a nuestro objetivo, tenemos que precisar que la categoria de teatro
de objetos nacié en los afos 1980, como bien lo sefiala en el texto a continuacion la autora,
pedagoga, directora y titiritera argentina, Ana Alvarado:

En sus origenes el nombre pretendia ser mas general y abarcativo que el mas tradicional de Teatro
de Titeres o Marionetas. Muchos objetos no disefados especialmente para la escena, podian
obtener papeles protagoénicos en las obras, a partir de esta denominacién. Ademas, a la luz de
las intensas reflexiones en torno al objeto que preocuparon a las artes visuales del siglo pasado,
este nombre nuevo le otorgaba al lenguaje de los titeres la posibilidad y el derecho de formar
parte de las vanguardias histéricas y sus innumerables correlatos (8).

Los objetos que protagonizan y son animados en estas puestas en escena tienen distintas pro-
cedencias. Hay algunos que no fueron construidos para participar de una realizaciéon escénica,
pero han sido escogidos para trabajar con ellos escénicamente por los significados biograficos
gue portan, o su carga afectiva, como el trabajo que realiza el grupo chileno Patiamente Re-
significamos. Otros objetos que podemos encontrar en nuestro cotidiano son integrados a la
escena para transfigurarlos a través de la animacién; asi un vaso es manipulado de una manera tal
gue entendemos por convenciéon que “es” un perro. Otras veces, el objeto es una materialidad,
una tela por ejemplo, que es transformada frente a nuestros ojos en una bailarina.

Y estd la concepcidn mas clasica de mufiecos, donde entran los titeres, marionetas de hilo,
marotes, mufecos de varilla y una infinidad mas a nombrar, que fueron concebidos y realiza-
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Fotografia de los modelados de las marionetas de la obra Feos realizados por Aline Kuppenheim. Fotografia de Aline Kuppenheim. Afio: 2015.

dos para ser animados. Muchos de estos mufiecos son vendidos en ferias o tiendas para ser
utilizados como adornos o juguetes, y otros son construidos para ser protagonistas de obras de
teatro. Dentro de esta Ultima especie estan los que se confeccionan por encargo a realizadores
de mufecos, y aquellos que son construidos por personas del mismo equipo de artistas que
ejercen, ademas, otro rol en la creacién (manipuladores, directores, dramaturgos, entre otros).

Son de mi especial interés aquellos procesos creativos cuyas metodologias integran el disefio
y la realizacion de mufecos, ya que nos permite acceder a la dimension hibrida de la marioneta,
situada tanto en las artes escénicas como en las artes plasticas.

Es importante mencionar que hay, en muchos casos, una coincidencia de roles respecto al
diseno de las marionetas con la direccion de la obra. La persona que dirige es muchas veces la
persona que disefia las marionetas y esta a cargo de realizar y guiar al equipo en la confeccién.
Si bien no es una constante absoluta, es algo recurrente que resulta interesante de observar,
ya que hay en esta acciéon una apertura hacia la practica de las artes visuales y plasticas. Lo que
interesa destacar aquf es precisamente los desplazamientos de quehaceres, y cdmo este despla-
zamiento trae ciertas consecuencias en la puesta en escena. Hay muchas decisiones —mas bien
operaciones—, ejecuciones que se dan en la etapa de construccion, que tienen repercusiones
en la etapa de los ensayos y en la realizacion escénica. En este sentido, la investigacion plastica
tiene consecuencias en la investigacion escénica.

Para tener un campo mas acotado, reflexionaré especificamente sobre aquellos trabajos
donde los mufecos son objetos antropomorfos, es decir, aquellas marionetas que estan confec-



108

Apuntes de Teatro N° 147 (2022): 105-119

cionadas a semejanza humana, ya que la similitud en lo formal entre actor/actriz y marioneta
me permite establecer de manera mas clara y evidente las diferencias y las especificidades en
la naturaleza de cada trabajo.

La relacién entre la construccién y la puesta en escena

Cuando nos disponemos a construir una marioneta para una obra de teatro, por lo general el
impulso de hacerlo viene conducido por una imagen, ya sea fisica o mental, sobre lo que se
quiere trabajar. La construccion de una marioneta puede estar precedida por un disefio que nos
ayuda a proyectar bidimensionalmente, mediante bocetos, planos o imagenes referenciales, o
bien, ir al encuentro de los materiales para realizar el mufeco, prescindiendo de una imagen
externa que nos guie. Aln en este Ultimo caso, la eleccidon previa de los materiales ya denota
cierta busqueda en la que queremos embarcarnos.

Probablemente hemos imaginado el formato con el que queremos trabajar, ademas de un
tamanfo y ciertos mecanismos, ya que queremos que esa marioneta se presente de una manera
mas o menos especifica en escena, es decir, se perciba de una cierta formay tenga la posibilidad
de hacer acciones contempladas de antemano.

Asfi como en la creacion escénica hay multiples metodologias para la construccién de una
obra, lo mismo ocurre en la creacién material de una marioneta. No solo varian los mecanismos
gue se construyen en busqueda de distintas movilidades, sino también los tamafos, los mate-
riales y los colores.

En el presente texto me propongo analizar estas distintas cualidades y posibilidades de la
marioneta, especificamente antropomorfica, desde dos singularidades: lo escultérico y lo me-
canico. Ambas estan propuestas desde el punto de vista de la practica de la construccion, pero
atienden a aspectos de la puesta en escena.

Lo escultdrico

Sin querer homologar la complejidad de los procesos de la escultura a los de la marioneta, que
tiene sus propias particularidades, me gustarfa tomar algunos aspectos que se pueden observar
en ella y que atraviesan el proceso plastico de la marioneta.

El primer aspecto es el trabajo de una forma volumétrica, es decir, en tres dimensiones.
Existen diferentes técnicas para trabajar esta forma volumétrica, ya que depende de los mate-
riales y herramientas que utilicemos. Hay materiales que, como la arcilla, se modelan y otros,
como la madera, que se tallan. En el ejercicio de modelar o tallar, se le da forma al mufeco,
adquiriendo gran parte de su expresividad, la cual se define tanto en el rostro como en el cuerpo.
En el modelado del rostro se establecen caracteristicas fisicas determinantes que daran cuenta
de los rasgos etarios, étnicos, de género, y otros relevantes para el objetivo a perseguir a través
del tamano de sus ojos, la amplitud de su boca, la longitud de su cara, la forma de su nariz, la
prominencia de sus pémulos, las lineas de expresién, entre otras.

En esta etapa, ademas, se define el gesto base del rostro que es muy importante, ya que
a diferencia del actor o de la actriz, en la mayoria de las técnicas plasticas que se utilizan, este
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“Ella”, marioneta de la obra Feos dise-
fiaday modelada por Aline Kuppenheim
y construida por el equipo de taller de
la Compaiiia Teatro y su Doble (Aline
Kuppenheim, Santiago Tobar, Paula
Garcia e Ignacio Mancilla). Direccion:
Aline Kuppenheim. Dramaturgo:
Guillermo Calderon. Fotografia de
Aline Kuppenheim. Afio 2015.

gesto no puede modificarse. Técnicamente hablando, este gesto es como una especie de foto en
tres dimensiones del movimiento de las partes del rostro y del didlogo entre ellas. Por ejemplo,
una gran apertura en los 0jos hace que las cejas se inclinen hacia arriba y consecuentemente se
arrugue la frente, mientras que la boca dibuja una leve sonrisa que levanta los pémulos.

Si pudiésemos estar en frente de esta forma antropomoérfica imaginaria que acabo de
describir, probablemente quienes estuviesen espectando inferirian algunas emociones, cierto
estado de animo, e incluso habria quienes imaginarian rasgos de su personalidad; ejercicio que
se complejizaria si a esto agregamos el modelado del resto del cuerpo, ya que una columna
erguida propone un estado de 4nimo o una edad diferente a una encorvada. Tanto las posturas,
como los tamafios y la voluptuosidad en ciertas partes del cuerpo, y muchas otras caracteristicas
comienzan a conjugarse entre si, generando complejidades referidas a lo humano.

Como espectadores realizamos un ejercicio bastante similar al que hacemos de manera
automatica cuando estamos frente a una persona. Es decir, en este proceso de modelado o ta-
llado, donde se define su forma volumétrica —primer aspecto de lo escultérico—, la marioneta
ya comienza a ser percibida no solo como signo de humanidad, sino que de una humanidad
particular. Resulta relevante este punto, puesto que este tipo de procedimientos definen una
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Marionetas de la obra Pedro y el Lobo disefiadas por Aline Kuppenheim y construidas por el equipo de taller de Teatro y su Doble (Aline
Kuppenheim, Ignacio Mancilla, Ricardo Parraguez y Catalina Bize). Direccion: Aline Kuppenheim. Autor: Serguéi Prokdfiev. Fotografia
de Cristian Petit. Afio: 2019.

parte primordial del personaje de la obra. Es tan importante determinar cémo se perciben estos
en términos fisicos como lo es en el teatro de actores y actrices. Si un montaje teatral toma el
texto Los negros, del dramaturgo francés Jean Genet, para ser actuado por actrices y actores
caucasicos, tensiona los significados del texto. Algo similar pasaria si el personaje de Julieta, escrito
en la obra, lo interpretara una actriz de 80 anos a diferencia de ser interpretado por una actriz
cuyo fisico remitiera a los 16 afos, tal como lo sugiere el autor. Estas decisiones son operacio-
nes escénicas, y de la misma manera, la forma fisica que se le da a la marioneta también lo es.

El proceso de modelado de las marionetas permite escoger entre distintos tipos fisicos, y
crear el aspecto fisico especifico de los personajes. Esta es una de las razones por las cuales en
una compafifa que trabaja un estilo realista, como lo es Teatro y su Doble, la marioneta resulta
un elemento tan importante en obras donde las caracteristicas fisicas de los personajes son tan
especificas que resulta dificil de encontrar en actores profesionales, como son el caso de las
obras Sobre la Cuerda Floja (2012) y Feos (2015). En la primera obra mencionada, el personaje
“Esme” es una nifa que tiene siete afios, lo que permite que sea construida con los rasgos
fisicos de una nifia, sin generar distancia en este aspecto con el personaje literario. En el caso de
Feos, la directora de la compafiia, Aline Kuppenheim, quien ademas disefia y modela los rostros,
busca que las marionetas tengan deformidades en su rostro como algo constituyente de ellas,
y no que sea un maquillaje o un efecto especial construido sobre un rostro, donde existe un
choque entre las naturalezas (organica del rostro e inorganica de una protesis) de las distintas
materialidades. Por otro lado, en el acto de modelar se definié la causa de sus deformidades,
respondiendo en el caso del protagonista masculino a una enfermedad degenerativa y en el



CATALINA BIZE DEL CAMPO - Desde el taller a la escena

111

caso de la protagonista femenina al ataque de un perro, lo cual fue informacién fundamental
para construir los personajes literarios escritos por el autor chileno Guillermo Calderén, y en los
didlogos llevados a la puesta en escena.

En este y en todos los procesos de modelado y tallado, los materiales con los que se da
forma a la marioneta son fundamentales en el resultado al que llegamos, y determinantes en las
metodologias. En el caso de estas marionetas, el realismo esta dado, en términos escultéricos,
por el trabajo riguroso sobre el modelado y por la arcilla (Sculpey) utilizada, que permite lograr un
gran nivel de detalle, asi como también por la silicona que se emplea para emular la piel humana.

Este es solo un ejemplo, pero hay muchas materialidades con las cuales se puede dar forma
a una marioneta, por lo que el trabajo varia mucho. Algunos de estos materiales con los que
trabajamos modelando o tallando terminan siendo la marioneta en si misma, como ocurre por lo
general con la madera o el papel; pero muchas veces, como sucede con la arcilla por ejemplo, este
modelado es la escultura base sobre la cual se trabajara una capa externa, de otro material, que
serd una especie de piel, muchas veces rigida —siendo piel y craneo, simultdneamente— como
el termoplastico, el papel o la tela, prescindiendo posteriormente de la arcilla. En cualquiera de
los dos casos, esta capa como materialidad externa constituye el segundo aspecto escultérico
de la marioneta, y es a lo que tiene acceso visual el espectador, lo cual es relevante, ya que por
todas las caracteristicas plasticas que los hacen ser lo que son, estos materiales también tienen
su signicidad. Es decir, al primer aspecto mencionado, que definié en gran medida la corpora-
lidad del personaje, hay que agregarle también una visualidad que propone esta capa, no por
su forma volumétrica, sino por todas sus caracteristicas plasticas.

En las marionetas antropomorfas muchas veces este material es elegido por su similitud
estética a la piel. La silicona, por ejemplo, tiene una consistencia, una elasticidad y una cualidad
transparentosa, bastante similar, mientras que el termopldstico se parece en su porosidad. Estos
mismos materiales, asi como algunas masillas, resinas o el mismo papel, son elegidos también
por su capacidad de copiar de manera precisa la forma volumétrica modelada anteriormente con
otro material. Otras veces lo que se prioriza es la resistencia y durabilidad; otro criterio puede
ser el facil acceso al material, o simplemente su bajo costo.

En algunos trabajos, esta materialidad no pretende operar como un significante mediante
el cual se leen signos de la piel humana, sino que se referencia a si mismo, como es el caso de
las marionetas de la Compafiia Silencio Blanco, cuya estética expone el papel como materiali-
dad, sin utilizar pintura sobre este, quedando a la vista del espectador. Esta particularidad no
le resta humanidad, ya que esta se despliega a través de otros aspectos plasticos y mecanicos.
Simplemente el papel se asume papel, y mediante esta decision estética, la marioneta también
se asume marioneta, convirtiéndose en una operacion escénica, que en su obra De papel (2010),
por ejemplo, se desarrolla y despliega mediante el didlogo con quienes lo manipulan y el publico,
y, @ su vez, a través del juego con el papel mismo.

En otros trabajos, los materiales estan relacionados con el discurso de la obra. Por ejemplo,
en la obra familiar Macrobio, el nifo que salvé al rio (2012, Compania La Recogida) el montaje
instalaba la discusion sobre la problematica ambiental, tomando como eje la contaminacién del
rio Mapocho, a partir de la creacién de una estética que potenciaba esta reflexion, usando el
concepto “reutilizable” a través de la investigacion en la construcciéon de los once mufiecos que
protagonizaban el montaje, confeccionados a partir de materiales de desecho.
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El tercer aspecto de lo escultérico es el color, que tiene multiples posibilidades de desa-
rrollarse. Una de estas es dejar el color original del material, como acabamos de mencionar en
la obra de Silencio Blanco. Otra posibilidad es intentar trabajarlo de manera que los colores
evoquen los tonos de un rostro humano. Y hay muchas otras posibilidades que, en el caso de
ser una figura antropomorfa, podria generar distintos significados por un tratamiento pictéri-
co no humano, produciendo a su vez una atencién particular. En este sentido el color podria
referenciarse a si mismo.

Hay un cuarto aspecto que me parece importante destacar referido al tamafio o la escala. Si
bien esta ligado al primero, forma volumétrica, la dimensién en las marionetas es tan relevante
gue lo convierte en un aspecto mas. En las marionetas los tamanos, ademas, estan directamente
relacionados con el formato y, por ende, con la singularidad de lo mecénico, como se revisara
mas adelante. El tamafo también determina el espacio escénico que se utiliza. Una marioneta,
del tamafio de la Pequefia Gigante de la Compafiia Royal de Luxe (2007), evidentemente no
puede estar en una sala de teatro, ya que su naturaleza le pertenece a la calle. Asimismo, las
marionetas en miniatura por lo general estan contenidas en el formato Lambe Lambe', con una
escenografia en pequena escala acorde a la marioneta, o bien, en el caso de ser instaladas en
una sala de teatro, se utilizan camaras con las que son grabadas y proyectadas simultdneamente
a una escala mayor, para que los espectadores puedan verlas, proponiendo, por su tamafo,
un tipo de dispositivo particular con el que pueden generarse otros procedimientos escénicos.

Por otro lado, nunca el tamano es algo que pasa inadvertido. Su referencia a algo real,
como lo es el ser humano en el caso de las marionetas antropomorfas, ya sea por diferencia o
semejanza a la escala humana, hace que este aspecto cauce sorpresa o encantamiento en el
espectador. Muchas veces se produce una alteracion en la percepcion cuando las marionetas
estan en escena. En la obra Feos, por ejemplo, las marionetas miden alrededor de un metro,
pero muchos espectadores, al entrar en la ficcién, dejan de ver a los manipuladores y perciben
las marionetas de tamafio humano; cuando vuelven a ver a los manipuladores, siguen viéndolas
de tamafio humano y a nosotros como gigantes.

Lo mecanico

Asi como lo escultérico —en el marco en el que estamos reflexionando— se refiere a la imitacion
de la forma humana tridimensionalmente; la singularidad de lo mecanico abarca los procedi-
mientos de la construccion, enfocados en la cualidad del movimiento de la marioneta para que
logre imitar en este aspecto al ser humano. Estos procedimientos se orientan en dos tareas. La
primera es crear una estructura corporal de la marioneta que permita realizar los movimientos
esperados, y la segunda es construir los mecanismos mediante los cuales el actor manipulara a
esa estructura. Aunque ambas tareas tienen una dependencia mutua, es interesante dilucidar
algunos aspectos de cada una.

La estructura corporal de una marioneta antropomorfa corresponde a la creacion de una
sintesis de la estructura humana, que tiene por objetivo poder replicar los movimientos humanos

1 El teatro Lambe Lambe es “un formato de teatro itinerante, de corta duracién, para un espectador que observa la obra
mirando al interior de una caja” (Cocio 12).
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Marionetas de la obra Pedro y el Lobo disefiadas por Aline Kuppenheim y construidas por el equipo de taller de Teatro y su Doble (Aline
Kuppenheim, Ignacio Mancilla, Ricardo Parraguez y Catalina Bize). Direccion: Aline Kuppenheim. Autor: Serguéi Prokdfiev. Fotografia
de Cristian Petit. Afio: 2019.

en gue se quiera investigar. Segun mi experiencia, se toma por referencia la estructura 6sea, los
tendones y la carne, estando esta Ultima mas cercana a lo escultérico que a lo mecanico. En las
articulaciones, que son las encargadas de unir las piezas y darles movilidad, radica, en gran me-
dida, el nivel de complejidad de lo mecénico de la estructura. Digamos que en esta parte se dota
a la marioneta de la posibilidad de moverse, lo que la hace finalmente mufieco y no escultura.

La cantidad de posibilidades en torno a la investigacion en materiales y disefios es tan
grande, de acuerdo con la complejidad, que resulta inabarcable poder nombrarlas, y de hecho
conocerlas, pero una constante podria ser que, en el intento por imitar la estructura humana, se
rescatan ciertas cualidades de esas estructuras. Por ejemplo, la dureza y firmeza de los huesos,
la flexibilidad de los tendones y la consistencia de la carne. Por lo mismo, los huesos son reem-
plazados por madera, tubos de aluminio y otros materiales de estas caracteristicas, mientras que
los tendones por telas y caucho, entre otros, y la carne muchas veces por esponja.

En términos de complejidad estructural, la Compafia Teatro y su Doble es un gran ejemplo,
donde, persiguiendo el mismo resultado realista que en lo escultérico, Aline Kuppenheim realiza
el disefio de piezas de madera muy especificas, que se ensamblan entre si con inserciones de
aluminio para construir un esqueleto que, al ser manipulado, posea las capacidades motoras
de un cuerpo humano. Existe, por lo tanto, un estudio preliminar sobre el movimiento que
requerird cada personaje en especifico, ya que los personajes mayores tienen menos movilidad
que los ninos de las obras lo que, en ese caso, se traduce en el disefio y realizacion de topes que
delimitan el movimiento. Este estudio también tiene una continuidad en el taller por el equipo
de realizacion que se integra, ademas por parte del mismo elenco, y que encabeza la directora y
disefiadora. El doble rol de todos los integrantes del taller permite que lo que se va construyendo
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Marioneta de fibra de vidrio de la obra Suplantar disefiada por Catalina Bize y construida por Matias Segura, Valesca Diaz y Catalina
Bize. Direccion: Catalina Bize. Dramaturgia: Catalina bize y Principio Material. Fotografia de Marcos Rios. Afio: 2017.

se vaya probando in situ. Incluso cuando la etapa de ensayos ha comenzado, muchas veces se
descubren errores que se deben solucionar antes de continuar, por lo que se hace necesario en
los procesos que el taller y la sala de ensayo estén en el mismo espacio.

En esta compania lo que ocurre en el taller es fundamental para lograr una manipulacién
de los mufecos que les dé una movilidad realista, y en el proceso de cada obra se descubren
nuevas cosas que son aplicadas a los cuerpos de las marionetas. Asi, por ejemplo, en el proceso
de Feos se incluyeron mecanismos para poder mover las mufiecas de las marionetas mediante
gatillos, lo que complejizaba el movimiento volviéndolo mas humano y envolvente para el es-
pectador. En Pedro y el Lobo (2019) el disefio permitié que los mufiecos se autosustentaran,
lo que daba mucha mas libertad de movimiento y permitia mas precision a quienes les tocaba
manipular la cabeza porque no necesitaban sostener al mismo tiempo el peso. Ambos avances
en la tecnologifa de las estructuras de las marionetas fueron aplicadas a las marionetas de la obra
Sobre la Cuerda Floja (2012), por lo que estos cuerpos se volvieron a construir.

Dependiendo de lo que se busque, marionetas de otros grupos o artistas prescinden de la
carne; otras, de los huesos y otras incluso de las articulaciones, lo que evidentemente tiene una
consecuencia en la cualidad del cuerpo que se ha creado y de su movimiento y que, obviamente,
repercuten en la percepcién del espectador.

También en esta tarea sobre la estructura, los pesos de las distintas partes del cuerpo son
relevantes. Primero, manipular una marioneta demasiado pesada es una tarea sumamente dificil,
a menos gque cuente con mecanismos que permitan que la marioneta se autosustente o que
disponga de una cantidad de manipuladores que se puedan repartir dicho peso. En segundo
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lugar, el peso en ciertas partes es clave para su estabilidad, y esto permite mantener un mayor
control de la misma (si eso es lo que se desea).

En cuanto a la construccion de los mecanismos, estos determinan algo muy importante
como lo es el trabajo de quien manipula, y, por supuesto, la percepcion del espectador sobre
el hecho de la manipulacion. La manipulacion directa prescinde de mecanismos, por lo que el
manipulador tiene contacto directo con la marioneta y no existe algo que lo aleje méas que la
extension de sus brazos. Vale sefialar aqui que por lo general se utilizan las manos para manipular,
aunque hay varias excepciones donde otras partes del cuerpo se involucran en esta tarea. Por el
contrario, la manipulacion a través de mecanismos permite, por lo general, y dependiendo de
la técnica, un poco méas de espacio entre el manipulador y la marioneta, ayudando a reforzar
la ilusion de la vida del mufieco.

Ademas de las diferencias estilisticas que se ven reflejadas fuertemente en lo escultorico,
podriamos decir que, dentro de la categoria de teatro de marionetas o mufecos, hay diferentes
formatos, y precisamente de estos depende el desarrollo de las tareas mencionadas anteriormente.
Tanto las estructuras corporales de la marioneta como sus mecanismos responden al formato
de la marioneta que se esté utilizando.

En definitiva, los caminos y las razones para tomar la decision estética de poner al centro de
la puesta en escena a un objeto en vez de un humano son infinitos. El hecho es que el formato no
es transparente, y la marioneta es un formato que a su vez tiene distintos formatos, que le otorgan
nuevos significados a la puesta en escena. Cada formato con el que se ha construido la marioneta
propone y posibilita ciertas maneras en las que la marioneta se vera y estara en escena, ademas
de la cantidad de personas que se organizaran por ella y de la manera en que se organizaran,
es decir, propone y/o posibilita una especie de coreografia, o bien un punto de inicio de esta.

Si la marioneta tiene hilos, probablemente la manipulara, desde arriba, una sola persona,
mientras que si la marioneta tiene varillas, dos o tres personas estaran manipulando desde atras,
y si es una marioneta marote la o las personas que la manipulan integraran la marioneta misma.
La posicién y cantidad de los manipuladores también influye en la percepcién y las lecturas que
se desprenden de estas decisiones, las cuales ademds pueden ser trabajadas y convertidas en
operaciones escénicas.

Aunque estemos de negro en el teatro esas operaciones son visibles, incluso si los creadores
de la puesta en escena no lo contemplan como un significado, los espectadores aludiran de
alguna manera a que los manipuladores estan en escena, y muchas veces le dan sus propios
significados. Por ejemplo, en algunos conversatorios que se dan posteriormente a las funciones
de las obras de la Compania Teatro y su Doble, donde los manipuladores vestimos un traje
negro que incluso tiene una malla negra para ocultar el rostro, y estamos, ademas, dentro de
una cdmara negra para pasar inadvertidos mientras manipulamos, muchas veces el publico hace
comentarios sobre su percepcién, aludiendo a metaforas sobre el rol de los manipuladores, tales
como “las sombras que manejan el destino”. Es decir, a pesar de que la propuesta de direcciéon
no contemple darle foco ni un significado a los manipuladores ni a la accion de manipular, es
dificil que quien asista a la obra no genere lecturas respecto a la presencia de los cuerpos que
dan vida a las marionetas.

En otras obras, las posibilidades que otorga el formato no solo son visibilizadas, sino
utilizadas como mecanismos escénicos para generar significados que aportan al relato. Por
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ejemplo, en la obra Loco (2022), de Natacha Belova y Tita lacobelli, el personaje central, que
va poco a poco enloqueciendo, es encarnado por una marioneta marote, un mufeco a escala
humana que se caracteriza por ser hibrido, es decir, se complementa con el cuerpo de quien (o
quienes) lo manipulan. Consta de una cabeza y la mitad de un torso que son completados con
la integracién de, en este caso, el cuerpo de las dos marionetistas.

La obra utiliza las posibilidades del formato de este tipo de marionetas donde, a diferencia
de la mayoria de las otras técnicas de construccion, la cabeza esta libre del cuerpo (aunque el
espectador no lo note) y es sostenida a través de una vara de control que esta dentro de ella.
Ambos aspectos, definidos anteriormente como mecanicos de la marioneta, permiten distintas
posibilidades escénicas utilizadas en la obra: la marioneta gira su cabeza sobre su propio eje;
el cuerpo mismo de la marioneta se saca la cabeza y lo guarda en su maletin; la cabeza toma
como cuerpo un lienzo de papel largo que se extiende hacia arriba como su cuerpo-vestimenta,
generando la ilusion de que el personaje ha crecido.

Por otro lado, las creadoras aprovechan la posibilidad de tener un torso que puede com-
plementarse de distintas maneras con las piernas de las actrices. Asf, a momentos, la marioneta
pasa de las piernas de una marionetista a otra; en otro momento utilizan una pierna de cada
una, y en otro las cuatro al mismo tiempo, generando la ilusién de que las extremidades infe-
riores se multiplican.

En Loco los aspectos mecanicos de la marioneta (posibilidad de separar su cabeza, y ser
integrado por el cuerpo de las actrices) se traducen en el procedimiento escénico de generar
un cuerpo que se transforma y disloca constantemente, un cuerpo inestable y cambiante que
refleja el desequilibrio mental del personaje, quien expresa su locura no solo en lo que dice y
cémo lo dice, sino en un cuerpo que también encarna la locura. Sin embargo, esta locura no
es encarnada de cualquier manera, sino de una forma creativa y fascinante, lo que también
posibilita nuevas reflexiones en torno al tema, liberdndolo de una mirada segregadora. En este
sentido la utilizacion del formato opera como significante del texto y como significado de locura.

Hay otro tipo de procedimientos en obras como Pierrot, donde el titiritero francés Phillippe
Genty? manipula una marioneta de hilos que, al descubrir que es manipulada por él, decide
liberarse de los hilos sin darse cuenta de que con ello dejara de ser un ser animado. Aqui, la
propuesta escénica no solo busca que el formato de la marioneta de hilos genere significados,
sino que ademas surja el relato a partir del formato. En la alusién al formato aparecen ciertas
metaforas existenciales y/o sociales sobre el hecho de la manipulacién, tales como la depen-
dencia, el control, el destino, etc.

Como podemos observar, el trabajo que se realiza en el taller a través del desarrollo de los
aspectos de lo escultérico en las marionetas (forma volumétrica, materialidad externa, color y
tamafno) y las tareas que contempla lo mecénico (estructura y mecanismos para manipulacién)
se traducen en decisiones y procedimientos textuales, espaciales, escénicos y discursivos.

2 Informacién a partir del registro audiovisual de la Obra Pierrot en https://Awww.youtube.com/watch?v=SphHaiW7fzg&t=136s



CATALINA BIZE DEL CAMPO - Desde el talleralaescena | 117

Marioneta de fibra de vidrio de la obra
Suplantar disefiada por Catalina Bize y
construida por Matias Segura, Valesca
Diaz y Catalina Bize. Direccion: Catalina
Bize. Dramaturgia: Catalina bize y
Principio Material. Fotografia de Marcos
Rios. Afio: 2017.

Aproximacién personal a las marionetas

Cuando ya me habia iniciado en mi oficio como marionetista, fui a ver la obra Sobre la Cuerda
Floja. Me maravill6, asi es que volvi a verla dos veces mas. Ademas de la temética de enfren-
tarse a la muerte de la abuela, que por razones personales y humanas me emocioné mucho, la
interpretacion de la obra a través de marionetas me aluciné; los movimientos de las marionetas
eran tan reales que era como una exaltacién de humanidad a través de los detalles y los gestos
cuidados que llenaban de vida a los personajes. Los mufiecos eran el elemento central que orga-
nizaba a los otros elementos de la puesta en escena (escenografia, videos, iluminacién, sonido,
musica, etc.) que se ejecutaban todos con un cuidado Unico y una gran comunién entre ellos,
construyendo un mundo paralelo autosuficiente.
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A pesar de que estaba totalmente embriagada por la ficcién y en una especie de encanta-
miento, por momentos accedia a un estado mas contemplativo producido por lo pregnante de
las marionetas y la accidon misma de la manipulacién. No solo por el hecho de que emanaran
humanidad, sino, simplemente, por su presencia y su accionar, como si en si mismos tuviesen
sentido, independiente del texto o de los personajes que representaran. Un convivio de estados
parecidos al que habito en los funerales, donde, a ratos, la emocién se apodera de miy la realidad
de la muerte, tan real, rotunda y definitiva, genera una alteracién de la percepcion cotidiana
invadiéndome una completa quietud. Es por esta asociacion de sentires, ademas de la dicotomia
organico/inorganico que define a la marioneta, que muchas veces interpreté esta fascinacion
por las marionetas como una atraccién por el misterio de la muerte. Como si fuese algo atavico.

Varios afnos después tuve la posibilidad de sumarme a esta compania, que fue una de
las que impacté en mi'y en mi deseo por sequir profundizando en este oficio, y pude tener la
experiencia desde atras en Sobre la Cuerda Floja. De las tres obras de la compafia en que tra-
bajo como marionetista, esta es en la que menos manipulo, ya que ejerzo muchas labores de
tramoya, y es por lejos la que considero de mayor dificultad, ya que esta obra tiene multiples
movimientos escenograficos y de utileria que requieren de mucha precisién. A pesar de esto,
gue me mantiene muy ocupada y en muchos momentos preocupada, siguen operando ambos
estados en mi. Siempre me sensibiliza la historia y la construccion de los didlogos encarnados
por las voces de los personajes, y, al mismo tiempo, me invade una quietud frente a la presencia
de la marioneta en la ejecucién de nuestra manipulacion.

Gracias a esta presencia particular de la marioneta, su forma de ser y estar en escena, de-
terminada por sus caracteristicas escultéricas y mecanicas, trasciende a los significados del texto
y de la historia, y significa en si misma, por lo que, donde aparentemente habia una dicotomia
entre significado y significante, comienza a haber una conjuncién, creando un espacio liminal de
percepcion, la percepcion de lo que Erika Fischer-Lichte (2015) llama estética de lo performativo.

Esta percepcién sobre la marioneta me movilizé a investigar en sus posibilidades perfor-
mativas y me incentivd a dejar de lado la idea de utilizar la marioneta para contar una historia o
a trabajar a partir de un texto dramatico. De manera muy intuitiva, estimulada por el deseo de
experimentar en la materialidad y sus posibilidades escénicas, comencé a trabajar con el Colectivo
Principio Material, grupo en el que dirijo, sobre la idea de generar dobles de las actrices y actores,
con el fin de probar escénicamente con cuerpos de materialidades distintas, pero semejantes en
su forma. Al igualar ciertos aspectos formales, quedaron en evidencia las naturalezas diferentes
de los cuerpos. Para esto llevamos a cabo un proceso de matriceria donde realizamos el molde
de yeso de Nicolas Vergara, uno de los performers, a partir del cual construimos dos marionetas
distintas para nuestra primera obra Suplantar (2019). La relevancia de trabajar la forma volu-
métrica a partir de un mismo molde nos permitié unificar este aspecto al cuerpo organico del
actor, que también estaria en escena, presentando el original al mismo tiempo que las copias.

A diferencia de lo expuesto anteriormente sobre el aspecto de la creacion volumétrica de
lo escultérico, aqui no habfa una intencion de generar una expresividad particular seleccionando
rasgos especificos que denotaran estados de animos, ni de género ni un rango etario, ya que
todo eso estaba dado por el fisico del performer y nuestro foco de exploracién no estaba ahi.
De hecho, trabajamos con una expresion neutra en él, porque tampoco queriamos denotar una
emocion particular. Nuestra investigacién no estaba centrada en la creacion de un personaje
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preconcebido, basado en un texto o un relato, sino simplemente en crear cuerpos inorganicos a
partir de un cuerpo organico y entender el convivio de ambos en escena. A partir de este molde
realizamos dos marionetas muy distintas entre si en términos materiales y visuales; lo que las unfa
era la forma volumétrica y el tamafio, como aspectos de lo escultérico, ya que tenfan de base la
misma forma, pero ni la materialidad externa ni el color eran similares. En términos mecanicos
eran diametralmente opuestas, tanto en su estructura como en sus mecanismos internos, pero
ambas se manipulaban de manera directa.

Lo interesante de este proceso, respecto a lo revisado en este articulo, es que al no partir
de un texto o con la idea de montar un relato especifico, lo que iba ocurriendo en nuestra
exploracion pléstica guiaba completamente el norte de lo que posteriormente seria nuestra
investigacion escénica. Asi, al ser construida con fibra de vidrio y resina, la primera marioneta
era una especie de mascara corporal, una cascara frontal que se podia encajar sobre el cuerpo
del performer, y a su vez tener independencia para ser manipulada. Por su materialidad, era una
estructura rigida y semitransparente, por lo que podia ser iluminada desde atras dejando ver
algunos colores y las texturas generadas por otros materiales que quedaron impregnados en su
construccion (yeso, plasticina y pintura). Por otro lado, su pesadez y fragilidad determinaban la
lentitud y el sigilo de su movilidad, que se traducia, a su vez, en una caminata algo ingravida.

Por el contrario, la esponja, blanda, liviana y resistente como material base de nuestra
segunda marioneta, asociada con las caracteristicas mecanicas que le permitian separar las dis-
tintas partes de su cuerpo, posibilitaba una rapidez en su movimiento, en cada una de sus partes
(cabeza, tronco, brazos y piernas), que, por su independencia, se constitufan cada una como
una marioneta que se podia relacionar con las otras y, a su vez, juntarse con ellas combinando
distintas maneras de unirse para generar distintos cuerpos, que dejaban de ser antropomorfos.
Esta misma cualidad de separarse permitia integrarse a los cuerpos de los performers creando
multiples cuerpos hibridos en los que se generaba un lugar liminal entre lo orgénico y lo inorganico.

Las marionetas son un material mediante el cual nos podemos acercar a lo humano de
manera metaforica y poética; aunque sean antropomorfas, lo hermoso de las marionetas es que
siempre permanecen siendo marionetas. Estan libres y van mas alla de lo humano. La materia,
aunque sea inorganica, tiene su propia agencia y condiciona los mecanismos escénicos mediante
los cuales nos queramos observar.
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