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Resumen 

 

La tesis persigue como objetivo central, la sistematización de un entrenamiento corporal 

dirigido a la animación de objetos a partir de la experiencia personal como intérprete: la 

conceptualización reflexiva de este trabajo busca diseñar e implementar programas de 

entrenamiento y su sistematización adaptados a las necesidad específica que el autor 

experimento en su proceso de investigación dentro de la manipulación de objetos. Este 

trabajo busca desarrollar habilidades y coordinación necesarias para producir un 

entrenamiento corporal organizado y consciente. El ejercicio práctico se centró en la 

animación de un objeto protagonista, un atomizador, junto con otros elementos como 

una canasta y un zapato. El proceso fue documentado mediante videos y fotografías, 

diarios de trabajo y procesos reflexivos, permitiendo la creación de un modelo de 

entrenamiento corporal sistematizado. Este modelo ha identificado habilidades clave y 

ha evaluado su efectividad en la mejora de la eficiencia y efectividad en la creación de 

animaciones. Los resultados demuestran, que el entrenamiento sistematizado no solo 

mejora la coordinación y las habilidades técnicas de los animadores, sino que, además, 

optimiza el proceso creativo. La tesis concluye, que este enfoque puede ser una 

herramienta valiosa para organizar entranamientos corporales dirigido a animadores de 

objetos, al ofrecer un modelo estructurado y adaptable para alcanzar estándares 

profesionales en la animación de objetos. 

 

Palabras clave del autor: entrenamiento corporal, animación de objetos, 

sistematización, organización 
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Abstract 

 

The thesis pursues as its central objective the systematization of a body training aimed 

at the animation of objects based on personal experience as an artist: as a theoretical 

foundation, a referential framework is presented to design and implement training 

programs and their systematization adapted to the specific needs of performing artists. 

This framework seeks to develop the skills and coordination necessary to produce high-

quality animations. The practical exercise focused on animating a protagonist object, an 

atomizer, along with other elements such as a basket and a shoe. The process was 

documented through videos and photographs, enabling the creation of a systematized 

body-training model. This model has identified key skills and evaluated its effectiveness 

in improving the efficiency and effectiveness of animation creation. The results 

demonstrate that systematized training not only enhances animators' coordination and 

technical skills but also optimizes the creative process. The thesis concludes that this 

approach can be a valuable tool for animator training, offering a structured and adaptable 

method to achieve professional standards in object animation. 

 

 

        Author Keywords: body training, object animation, systematization, organization
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Introducción 

 
En el ámbito de las artes escénicas, la animación de objetos se ha consolidado como 

una disciplina que requiere, no solo habilidades técnicas y creativas, sino también, un 

dominio corporal preciso y consciente. La capacidad de un animador para transmitir 

emociones, narrativas y movimientos convincentes, a través de objetos inanimados, 

depende en gran medida de su entrenamiento físico, el cual debe estar diseñado para 

desarrollar la coordinación, la sensibilidad y la expresividad necesarias.  

En el mundo artístico-escénico contemporáneo, la animación de objetos ha cobrado 

protagonismo en diversas manifestaciones como el teatro de objetos1, el teatro físico, la 

danza y la performance. Esta técnica, no solo amplía las posibilidades expresivas de los 

artistas, también desafía convenciones tradicionales de la representación escénica, 

como la pérdida de la función estática de los objetos al dotarlos de vida propia, 

permitiéndoles no ser un simple decoro dentro de la escena sino transformándolos en 

“actores no humanos” con movimientos autónomos que trasmiten una narrativa; 

capaces de ser protagonistas de la escena y de trasmitir emociones o de contar historias 

popias.  

De ahí que, la sistematización del entrenamiento corporal dirigido a la animación de 

objetos, surge desde el interés personal y como una imperativa necesidad en un 

contexto, donde la interdisciplinariedad entre el movimiento corporal y la animación de 

objetos, se ha convertido en una herramienta fundamental para la creación artística 

contemporánea. Ello conduce a afirmar que la animación de objetos, entendida como la 

capacidad de dar vida a elementos inanimados a través del movimiento y la 

manipulación, requiere de un alto grado de conciencia física, coordinación y sensibilidad 

por parte del animador.  

Este trabajo de reflexión busca, no solo, mejorar la calidad de las animaciones, sino, 

optimizar la eficiencia y eficacia en su creación; para ello, esta investigación se enfoca 

en la sistematización de un entrenamiento corporal, específicamente dirigido a la 

animación de objetos; para alcanzar este anhelo, el autor se ha propuesta, sistematizar 

el entrenamiento corporal dirigido a la animación de objetos a partir de la experiencia 

personal como artista mediante la ejercitación. 

El autor plantea en este trabajo desarrollar un modelo de entrenamiento corporal 

organizado que permita potenciar la co-relación: cuerpo-objeto/objeto-cuerpo; e 

 
1 El “teatro de objetos” (object theatre) es una categoría conceptual que constituye fundamento teórico en 
el desarrollo de esta propuesta; emerge como un enfoque situado en la materialidad “no figurativa” y en la 
resignificación de objetos cotidianos, distinto del concepto de marioneta antropomórfica. Nota del autor. 
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identificar habilidades relacionadas con la animación de objetos en función del modelo 

propuesto, y sistematizar ejercicios prácticos y sensoriales centrados en la co-relación 

cuerpo-objeto y viceversa. 

Mediante este trabajo se plantea realizar  una reflexión que integra el conocimiento 

teórico y práctico del entrenamiento corporal con las demandas específicas de la 

animación de objetos. Al hacerlo, se aspira a contribuir con futuras investigaciones y 

aplicaciones en este campo, al enriquecimiento de las artes escénicas y al desarrollo de 

metodologías que potencien el trabajo de los animadores de objetos. 

Dentro de esta tesis se buca igualmente la organizacón de ejercicios de expresión 

corporal que permitan el desarrollo de capacidades que potencien habilidades físicas y 

cognitivas en el animador, permitiéndole explorar y ejecutar movimientos con mayor 

precisión y fluidez, en base a un programa de entrenamiento estructurado, que no solo 

contribuya al desarrollo de la coordinación y la conciencia espacial, sino, a organizar la 

creatividad y la expresividad, elementos fundamentales para la creación de animaciones 

de alta calidad, por medio del entrenamiento. 

Es importante señalar que la sistematización de la experiencia desarrollada en esta tesis 

parte y se argumenta a partir de ciertos principios corporales, los cuales constituyen el 

eje conceptual del trabajo. En este sentido, la dimensión teórica resulta un componente 

imprescindible, ya que permite sostener, y dar coherencia al proceso práctico, 

articulando la reflexión académica con la experiencia corporal. 

 A partir de estos principios corporales, se realiza un análisis que permite seleccionar y 

definir aquellos ejercicios que resultan pertinentes y funcionales para el desarrollo de la 

construcción de un entrenamiento coporal. De igual forma se llevó algunos modos de 

registro y análisis, que permitieron una comprensión integral del proceso creativo y 

reflexivo. Dicha sistematización se docuemento mediante el uso de fotografías y videos 

como soportes de memoria y análisis, así como a partir de reflexiones académicas y 

diarios de trabajo usados por el autor. A ello se sumó la observación atenta del cuerpo 

como territorio sensible y productor de conocimiento, entendiendo la experiencia 

corporal no solo como objeto de estudio, sino como una fuente activa de reflexión y 

sentido dentro del proceso creativo. 
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Capítulo 1: Fundamentos Conceptuales 

 

1.1 Teatro Corporal, Teatro Animado y Teatro de Objetos 

La animación de objetos tiene una larga historia que se remonta a tradiciones culturales 

antiguas, como el teatro de sombras en China y el Wayang kulit en Indonesia. Estas 

formas de expresión utilizaban objetos manipulados para contar historias y transmitir 

mensajes, sentando las bases para lo que hoy se conoce como, “animación de objetos” 

(Tillis, 1992). En Europa, el teatro de marionetas y títeres también ha jugado un papel 

importante en la evolución de esta disciplina, con exponentes como el italiano Carlo 

Collodi, creador de Pinocho, y la francesa George Sand (Amantine Lucile Aurore Dupin), 

quien escribió obras para marionetas. 

En el siglo XX, la animación de objetos experimentó un renacimiento gracias a artistas 

como Jim Henson, creador de los Muppets, y compañías como Handspring Puppet 

Company, conocida por su trabajo en obras como War Horse. Estos artistas han llevado 

la animación de objetos a nuevos niveles de sofisticación, demostrando la importancia 

de un entrenamiento corporal riguroso para lograr resultados de alta calidad (Henson, 

1994). Sin embargo, a pesar de estos avances, la formación en animación de objetos 

aún constituye un campo en desarrollo, con pocos programas estructurados que 

integren el entrenamiento corporal como un componente central. 

Desde esta perspectiva teórica, se analiza el significado de la propuesta de Alvarado 

(2015) sobre teatro de objetos y de Larios (2024) que examina la animación de objetos 

mediante su propuesta de teatro animado, pues ambas aportan al marco conceptual de 

esta tesis. 

En el examen de las tesis formuladas por Ana Alvarado (2015), se destaca el análisis 

de tres modalidades relacionadas con la animación de objetos, desde el plano teatral: 

el teatro corporal, el teatro animado y el teatro de objetos: tres formas de entender la 

relación entre el cuerpo y el objeto en el ámbito teatral.  

El teatro corporal se enfoca en la expresión y la comunicación a través del cuerpo: 

El teatro a partir del objeto responde a un principio poético, no necesariamente 

actancial y permite que las imágenes se desvinculen de la trama y alcancen 

realidad en otro orden que no es exclusivamente el de la necesidad de la acción. 

(pág.10) 

En este sentido, el objeto como ejecutante, se convierte en un elemento clave para la 

creación de una experiencia teatral, que integre tanto al cuerpo como al objeto.  

De acuerdo con esta autora, el teatro corporal puede definirse como una forma de 

expresión artística, que utiliza el cuerpo humano como principal medio de comunicación. 
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Este tipo de teatro se centra en la exploración de la corporeidad, la subjetividad 

correlacionada en el espacio temporal, con el objetivo de generar una experiencia 

estética y emocional en el espectador, mientras que, según expresa: “El Teatro de 

Objetos no necesita atarse al tiempo del relato. No es inexorable la narrativa lineal” 

(pág.16). 

Desde esta concepción, el teatro corporal actúa como una mediación entre la 

subjetividad y la objetividad, y puede emplearse para abordar temas relacionados con 

la identidad, la memoria y la experiencia humana. El teatro de objetos puede prescindir 

de un cuerpo como de un relato, para emerger tan solo la poética del objeto: “La elección 

de un objeto para que protagonice un espectáculo lo incluye con su historia previa” (pág. 

10). 

Por otro lado, Shaday Larios (2024) define el teatro animado, como una forma de 

expresión artística que utiliza objetos y materiales inanimados para crear la ilusión de 

movimiento y vida. Este enfoque se centra, en la exploración de la relación entre el 

objeto y el sujeto; busca generar una experiencia estética y emocional en el público. El 

teatro animado puede entenderse como una mediación entre la objetividad y la 

subjetividad, y es útil para explorar temas como la percepción, la realidad y la 

experiencia humana. 

Larios (2018) define el teatro de objetos como: “[…] una forma concebida como síntoma 

de muchas problemáticas históricas, filosóficas y estéticas conjuntas” (pág. 21), que 

emplea objetos y materiales para construir narrativas o experiencias estéticas. Este tipo 

de teatro se enfoca en la relación entre el objeto y el sujeto, con el propósito de crear 

una experiencia estética y emocional en el espectador.  

En el contexto de este trabajo, se ha implementado un enfoque que combina elementos 

del teatro corporal y el teatro animado, con el fin de sistematizar y reflexionar sobre el 

entrenamiento corporal dirigido a la animación de objetos en el arte escénico. Este 

enfoque integra la exploración del cuerpo como herramienta expresiva y la manipulación 

de objetos, como eje central, en la construcción de un entrenamiento adecuado para un 

intérprete que se desenvuelve como manipulador de objetos. 

La sistematización de este entrenamiento se basa en la tesis, de la intrínseca conexión 

escénica existente entre el cuerpo y el objeto, en el cual, el cuerpo no solo es un medio 

de expresión, también permite que este último adquiera vida y significado en el 

escenario. (Alvarado, 2018). En este sentido, el entrenamiento propuesto busca 

desarrollar en el intérprete, la capacidad de utilizar su cuerpo de manera consciente y 

expresiva, al mismo tiempo que explora las posibilidades narrativas y simbólicas de los 

objetos. 
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La incorporación de estas ideas, al presente estudio, ha permitido establecer un marco 

metodológico que combina técnicas de teatro corporal, como la conciencia kinestésica 

y el juego de oposiciones, con principios del teatro animado, como la personificación y 

la animación de objetos. Este enfoque ha facilitado la creación de un lenguaje escénico, 

en el que el cuerpo y el objeto interactúan de manera orgánica, generando una 

exploración escénica más amplia y multidimensional. 

Además, este entrenamiento ha demostrado ser una herramienta efectiva para abordar 

temas relacionados con la propia identidad, la memoria, la experiencia humana, y los 

intereses afines a la subjetividad del intérprete. Tal como lo sugiere Larios (2018), al 

integrar el cuerpo y el objeto en un mismo proceso creativo, se ha logrado profundizar 

en la exploración de la subjetividad y la objetividad, creando narrativas que resuenan 

con el público a nivel emocional y conceptual.   

Ello reafirma, que, la sistematización de este entrenamiento corporal para la animación 

de objetos, ha permitido desarrollar un enfoque reflexivo en cuanto al proceso de 

entrenamiento del intérprete en su proceso de creación; en él, cuerpo y el objeto se 

convierten en co-protagonistas de la experiencia teatral.  

Este trabajo no busca solo la práctica escénica, también contribuye a la reflexión teórica 

sobre la relación entre el cuerpo y el objeto dentro del entrenamiento o proceso de 

exploración actoral, el cual es clave para la creación de propuestas creativas propias de 

la dinámica del teatro de objetos.    

 

1.2 Utensilios, Decorados y Objetos 

En el ámbito teatral, los utensilios, decorados y objetos desempeñan un papel crucial en 

la construcción de la atmósfera y la narrativa escénica. Según Pavis (2016), estos 

elementos no solo sirven como herramientas funcionales o decorativas, pueden, 

además, adquirir agencia; es decir, la capacidad de influir en la acción dramática, y en 

la relación entre el actor y el espacio. Esta perspectiva sugiere, que los objetos no son 

meros accesorios pasivos, sino entidades activas que contribuyen a la creación de una 

experiencia teatral inmersiva y participativa.  

En su Diccionario de la Performance y el Teatro Contemporáneo, Pavis (2016) destaca, 

que los utensilios y decorados son fundamentales para establecer una conexión 

emocional y sensorial con el público, permitiendo que la obra trascienda lo meramente 

visual y se convierta en una experiencia memorable.  

Por su parte, Shaday Larios (2024) profundiza en la definición de los utensilios 

decorados, describiéndolos como objetos que combinan funcionalidad y estética, al 

constituir una unidad de sentido que puede ser percibida y resignificada en diferentes 
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contextos. Larios enfatiza, que estos utensilios actúan como mediadores entre lo 

práctico y lo artístico, lo que les permite trascender su uso cotidiano y adquirir nuevos 

significados en el ámbito teatral. En este sentido, los utensilios decorados no solo 

cumplen una función práctica dentro de la escena, también contribuyen a la construcción 

de un lenguaje visual y simbólico que enriquece la narrativa.  

En cuanto a los objetos, Larios los define como entidades con una doble dimensión: 

material y simbólica. Los objetos no solo existen en el espacio físico, poseen además, 

una carga simbólica que media entre el sujeto (actor o espectador) y el mundo 

representado. Según la autora, los objetos pueden ser considerados como una forma 

de mediación entre la subjetividad y la objetividad, capaces de generar nuevos sentidos 

y emociones en el contexto de la experiencia humana. Esta capacidad de mediación 

convierte a los objetos en elementos dinámicos que pueden ser reinterpretados y 

transformados a lo largo de la obra; de ahí, el papel central que se les otorga en la 

construcción del significado teatral (Larios, 2018). 

Aunque los utensilios decorados y los objetos comparten ciertas características, como 

su capacidad para generar significado y su presencia material en el espacio, existen 

diferencias clave entre ambos conceptos. Los utensilios decorados tienden a estar más 

asociados con la funcionalidad y la estética; es decir, son elementos que combinan un 

propósito práctico con una dimensión artística. Por ejemplo, un candelabro en una obra 

de teatro puede servir, tanto para iluminar la escena como para evocar una atmósfera 

específica. En cambio, los objetos pueden tener una función menos definida y su valor 

simbólico puede ser más abstracto. Un objeto como una máscara, por ejemplo, puede 

no tener una función práctica evidente, pero sí adquirir un profundo significado simbólico 

dentro de la narrativa (Alvarado, 2018). 

Sin embargo, la autora también señala la distinción, no siempre evidente, entre 

utensilios, decorados y objetos: “Propongo entonces enfocar a cada objeto como parte 

indispensable de un cuerpo que hay que conocer, materializar, y luego poner en 

movimiento” (Alvarado, 2015, pág. 51), ya que los conceptos pueden solaparse y 

relacionarse entre sí de manera compleja. Por ejemplo, un utensilio decorado puede 

transformarse en un objeto simbólico a lo largo de la obra, adquiriendo nuevas capas de 

significado. Esta fluidez entre lo funcional y lo simbólico es una de las características 

que hacen que los utensilios, decorados y objetos sean elementos tan versátiles y 

poderosos en el teatro. 

Por lo tanto, los utensilios decorados son, en sí, objetos que desempeñan un papel en 

menor o mayor medida. Mientras que los utensilios decorados se caracterizan por su 

combinación de funcionalidad y estética, el objeto “es presentado en la imagen como el 
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portador del sentido, es él mismo y su ubicación el primer cuerpo y la imagen de la obra” 

(pág. 52). 

Sin embargo, los tres conceptos comparten la capacidad de transformarse y adquirir 

nuevos significados: esto los convierte en herramientas esenciales para la construcción 

de narrativas teatrales complejas y emocionalmente resonantes. 

 

1.3 Objetos: De lo Cotidiano a lo Poético 

La transformación de objetos cotidianos en objetos con carga visual poética, conlleva a 

un proceso que implica la reinterpretación creativa de elementos comunes, dotándolos 

de nuevos significados y simbolismos que trascienden su función práctica. Pavis (2016) 

advierte, que el objeto en el teatro no solo cumple un rol utilitario, sino que puede ser 

transformado y reinterpretado para convertirse en un elemento cargado de significación 

artística. Este proceso de transformación se logra a través de la imaginación, la 

manipulación escénica y la contextualización dentro de una narrativa teatral, lo que 

permite que el objeto adquiera una dimensión poética y emocional. 

En el ámbito teatral, un objeto cotidiano puede ser transformado en poético mediante su 

descontextualización, al ser extraído de su entorno habitual y situado en un contexto 

escénico que le otorga un nuevo sentido. Por ejemplo, una silla común puede dejar de 

ser simplemente un mueble para sentarse y convertirse en un símbolo de poder, soledad 

o memoria, en dependencia de cómo sea utilizada por los actores y cómo interactúe con 

el espacio y la historia. Esta transformación se potencia a través de la iluminación, el 

sonido, el movimiento y la relación que establece con los demás elementos escénicos; 

ello permite que el objeto adquiera una carga simbólica y emocional. 

La utilización de objetos poéticos en el teatro puede provocar, en el público, una 

experiencia sensorial y emocional más profunda. Al reconocer un objeto cotidiano en un 

contexto inesperado, el espectador es invitado a reflexionar sobre su significado y a 

establecer conexiones entre lo familiar y lo desconocido. Esto genera un impacto 

emocional que puede despertar la curiosidad, la empatía o incluso, la introspección, ya 

que el objeto poético actúa como un puente entre la realidad cotidiana y el mundo 

imaginario creado en escena.  

Además, esta técnica permite al público involucrarse activamente en la interpretación 

de la obra, ya que los objetos poéticos suelen ser polisémicos, es decir, pueden tener 

múltiples significados dependiendo de la perspectiva del espectador. 
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1.4 Cuerpo y Objetos 

En el ámbito teatral y performativo, la relación entre el objeto y el cuerpo es fundamental 

para la creación de significados y experiencias escénicas. Para comprender esta 

dinámica, es necesario definir claramente, qué es un objeto y qué es un cuerpo, así 

como explorar su interacción y simbolismo en el contexto escénico.  

Roland Barthes (2009) describe al objeto como un símbolo que se ofrece a la 

interpretación, y su sentido emerge a partir de lo que el espectador puede percibir y 

apreciar. En otras palabras, el objeto no tiene un significado fijo, sino que adquiere 

sentido en función de su uso, contexto y relación con otros elementos escénicos.   

Por su parte, Larios (2016) define los objetos como entidades que poseen una 

presencia, tanto material como simbólica en el espacio, y que actúan como mediadores 

entre el sujeto y el mundo. Los objetos, en este sentido, son portadores de significado y 

pueden ser percibidos y resignificados en función de su interacción con el cuerpo y el 

espacio.   

En cuanto al cuerpo, Larios (2020) lo considera una entidad que se presenta como una 

unidad de sentido, configurada como un todo que puede ser percibido y significado. A 

diferencia de los objetos, el cuerpo posee una subjetividad y una conciencia que lo 

hacen único, dotado de agencia y autonomía. El cuerpo no solo es un objeto que ocupa 

un espacio, también se transforma en un sujeto capaz de actuar, influir y transformar su 

entorno.  

La relación entre el cuerpo y el objeto, en una escena teatral, es de reciprocidad e 

influencia mutua. El cuerpo, al interactuar con los objetos, les otorga nuevos significados 

y los transforma en elementos poéticos. A su vez, los objetos influyen en la percepción 

y experiencia del cuerpo, modificando su presencia y su relación con el espacio. Esta 

dinámica crea una conexión simbólica que enriquece la narrativa escénica y genera una 

experiencia más profunda para el espectador:  “La propuesta de la dramaturgia de 

objetos rompe con la medida habitual del teatro y entra en cortocircuito con las 

estructuras que lo sostienen, por tanto, exige de nuevos marcos para desarrollar su 

práctica” (Ferreyra , 2007, pág. 16); esta interacción crea una relación simbiótica donde 

ambos elementos se complementan y potencian mutuamente. 

El cuerpo -en el teatro- no solo es un instrumento de expresión, sino también, un símbolo 

que puede representar ideas, emociones y conflictos. Su presencia en escena es capaz 

de trasmitir historias y significados a través del movimiento, expresividad, gestualidad y 

la interacción con otros elementos. Por otro lado, el objeto funciona como un símbolo 

que amplía las posibilidades narrativas y emocionales de la escena. Su presencia puede 
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evocar memorias, emociones o conceptos abstractos, en dependencia de cómo sea 

utilizado y contextualizado. 

La combinación de cuerpo y objeto en una escena permite crear capas de significado, 

que enriquecen la experiencia del espectador. Por ejemplo, un objeto -como un espejo- 

puede simbolizar identidad o autorreflexión, cuando es utilizado por un actor en un 

contexto específico. El cuerpo, al interactuar con el espejo, puede reflejar fragmentos 

de su propia subjetividad, creando una narrativa visual y emocional que impacta al 

público. 

La co-relación entre cuerpo y objeto es reciproca en el teatro de objetos, porque permite 

explorar y crear una experiencia sensorial y emocional más profunda, tanto para el 

espectador como para el intérprete. Esta interacción no solo enriquece la narrativa 

escénica, sino que, desafía al público a interpretar y reflexionar sobre los significados 

que emergen de esta relación. Además, la combinación de cuerpo y objeto puede crear 

metáforas visuales que trascienden el lenguaje verbal, permitiendo una comunicación 

más universal y emotiva. 

 

1.5  Corporalidad-Corporeidad en el Teatro de Objetos 

La corporalidad y la corporeidad en el teatro de objetos, se refieren a la relación entre 

el cuerpo del actor o del objeto, y el espacio escénico (Merleau-Ponty, 1945; Pavis, 

2016). Marleau-Ponty (1945), en su obra Fenomenología de la Percepción, define la 

corporalidad como un concepto central en el cual, el cuerpo no es solo un ente biológico, 

sino el medio fundamental a través del cual, experimentamos y comprendemos el 

mundo. Como concepto base, considera el cuerpo como sujeto y no solo como objeto; 

“lo que somos” es la primera forma de estar en el mundo: la percepción, como un 

elemento corporal (tocar, mirar, escuchar a través del cuerpo); el cuerpo, como 

esquema, por su capacidad de movimiento y de ser inseparable del mundo.  

El autor contemporáneo, Patrice Pavis (2016), en su Diccionario de la performance y del 

teatro contemporáneo, asevera: “la corporalidad se refiere a la presencia del cuerpo en 

el espacio escénico, mientras que la corporeidad alude a la materialidad y tangibilidad 

del cuerpo” (pág. 66).  

En el teatro de objetos, estos conceptos se entrelazan de manera simultánea, ya que el 

objeto puede ser percibido como un cuerpo que se mueve y se relaciona con el espacio 

escénico. La corporalidad se manifiesta en la forma en que el actor o el objeto interactúa 

con el espacio, generando gestos, movimientos y acciones que dotan de significado al 

objeto: “La corporalidad es una forma de presencia que se manifiesta en la relación entre 

el cuerpo y el espacio” (Pavis, 2016, pág. 67); la corporeidad se refiere a la materialidad 
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del objeto e incluye su textura, peso y forma, aspectos que influyen en su movimiento y 

relación con el espacio. 

En el teatro de objetos, corporalidad y corporeidad no existen separadas; estas se 

entrelazan para crear una experiencia única y multifacética que involucra al espectador, 

en una relación dinámica con el objeto y el espacio escénico: la corporalidad y 

corporeidad en el teatro de objetos generan una forma de presencia que es tanto 

material como simbólica. 

La identificación de la relación entre corporalidad y corporeidad en el teatro de objetos, 

no solo ayuda al intérprete a reflexionar sobre sus prácticas, también le brinda 

herramientas necesarias para su exploración y creación en este tipo de lenguaje teatral. 

La creación de una buena ejecución, sea de ensayo o presentación en una obra de 

teatro de objetos, requiere no solo una comprensión profunda de la materialidad del 

objeto (corporeidad), sino también, una habilidad para manipularlo de manera que se 

genere una presencia significativa en el espacio escénico (corporalidad). 

En primer lugar, la identificación de habilidades específicas es crucial. El animador o 

intérprete debe ser capaz de entender y explotar las características físicas del objeto, 

como textura, peso y forma, para crear movimientos que sean creíbles y expresivos. 

Esto implica, un conocimiento técnico de cómo el objeto puede moverse y reaccionar en 

el espacio, así como una sensibilidad artística para dotar al objeto de una “vida” propia. 

La corporeidad del objeto influye directamente en su movimiento y relación con el 

espacio, lo que subraya la importancia de estas habilidades técnicas y artísticas (Pavis, 

2016). 

En segundo lugar, la coordinación entre el intérprete y el objeto es esencial. La creación, 

dentro del teatro de objetos, requiere una sincronización precisa entre los movimientos 

del intérprete y las respuestas del objeto. Esto no solo implica una coordinación física, 

sino también, una comprensión emocional y narrativa del objeto. El animador debe ser 

capaz de “leer” el objeto y, anticipar cómo se moverá y reaccionará en diferentes 

situaciones; ello requiere una práctica constante y un profundo entendimiento de la 

dinámica entre el cuerpo (del animador) y el objeto. 

Además, la interacción entre la corporalidad y la corporeidad -en el teatro de objetos- 

puede ser vista como una metáfora de la relación entre el intérprete y el objeto. El 

animador, a través de su propio cuerpo, da vida al objeto y crea una simbiosis que le 

permite al objeto convertirse en un personaje con su propia presencia y narrativa. Esta 

relación dinámica permite la creación de animaciones que no solo son visualmente 

impresionantes, sino también, emocionalmente resonantes. 
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Para la creación o exploración dentro del teatro de objetos, se requiere una combinación 

de habilidades técnicas, coordinación precisa y una profunda comprensión de la relación 

entre la corporalidad y la corporeidad. Estas habilidades permiten al animador, 

manipular el objeto de manera que se genere una presencia significativa en el espacio 

escénico, creando una experiencia teatral única y multifacética, que involucra al 

espectador en una relación dinámica con el objeto y el espacio.  

Pavis (2016) resume esta idea al afirmar: “La corporalidad y corporeidad en el teatro de 

objetos generan una forma de presencia que es tanto material como simbólica” (pág.66), 

lo que subraya la importancia de estas habilidades y coordinación en la creación, con 

objetos en las artes escénicas.  

 

1.5.1. Corporeidades del objeto 

Las corporeidades del objeto, según el Diccionario de la performance y del teatro 

contemporáneo de Pavis (2016), se refieren a las diversas formas en que el objeto 

puede ser percibido y experimentado en el espacio escénico. Este autor identifica varias 

corporeidades: corporeidad táctil (relacionada con la experiencia del objeto a través del 

tacto y la manipulación); corporeidad visual (alude a la percepción del objeto mediante 

la vista); y corporeidad sonora (vinculada a la experiencia del objeto a través del sonido 

y la música). 

 Además, menciona la “corporeidad cinética”, referida al movimiento del objeto y la 

“corporeidad espacial”, que aborda su relación con el espacio escénico. Estas 

corporeidades permiten crear una experiencia sensorial y multifacética en el teatro de 

objetos. 

Siguiendo a Pavis, la comprensión de las corporeidades del objeto es fundamental, para 

sistematizar un entrenamiento corporal dirigido a la animación de objetos. Estas 

corporeidades, que incluyen la táctil, visual, sonora, cinética y espacial, no solo definen 

las formas en que el objeto es percibido y experimentado en el espacio escénico, 

también establecen un marco conceptual para guiar el desarrollo físico y expresivo del 

animador. Al considerar estas dimensiones, el entrenamiento corporal puede diseñarse 

de manera integral al abordar la manipulación física del objeto, su interacción con el 

espacio, el sonido y el movimiento, elementos esenciales para la creación dentro del 

teatro de objetos. 

En resumen, Pavis (2016) define estas corporeidades del siguiente modo: corporeidad 

táctil: subraya la importancia de la manipulación directa del objeto que requiere, el 

desarrollo de habilidades motrices finas y una sensibilidad táctil aguda por parte del 

animador;  corporeidad visual: enfatiza la necesidad de una conciencia estética y 
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espacial, y permite al animador, comprender cómo el objeto es percibido por el 

espectador; corporeidad sonora: introduce la dimensión auditiva, que implica incluir en 

que el entrenamiento, ejercicios que fomenten la sincronización entre el movimiento del 

objeto y los elementos sonoros; corporeidad cinética: destaca la importancia del 

movimiento fluido y expresivo; corporeidad espacial: invita al animador a explorar la 

relación dinámica entre el objeto y su entorno escénico. 

Al integrar estas corporeidades en el diseño de un programa de entrenamiento, se logra 

un enfoque holístico que no solo mejora las habilidades técnicas del animador, sino que, 

enriquece su capacidad para crear experiencias escénicas multisensoriales y 

significativas. Este enfoque sistematizado, permite al animador desarrollar una conexión 

más profunda con el objeto, transformándolo en una extensión de su propio cuerpo y, 

por ende, en un vehículo poderoso para la expresión artística. En este sentido, la 

comprensión y aplicación de las corporeidades del objeto se convierten en un pilar 

esencial para la creación de animaciones que trasciendan lo meramente técnico, y de 

este modo, se alcanza un nivel artístico superior. 

 

1.5.2.  ¿Puede el objeto corporizarse? 

La corporeización del objeto se refiere a la capacidad de un objeto de adquirir cualidades 

corporales o antropomórficas, a través de su interacción con el cuerpo y el espacio: 

“Este cuerpo se relaciona, percibe y es percibido, está en el mundo y es el mundo, se 

ubica en él por su posición, percibe y deja percibir y de esta relación nace el sentido, 

vive, está ahí” (Alvarado, 2015, pág. 51).  

En el trabajo de un artista escénico, esto se logra mediante la observación y 

manipulación, tanto física como simbólica del objeto, al dotarlo de movimiento, intención 

y emocionalidad. Por ejemplo, un objeto inanimado -como un atomizador o una canasta- 

puede “corporizarse” cuando un actor le otorga vida a través de su manipulación, 

convirtiéndolo en una extensión de su propio cuerpo y subjetividad. 

Esta técnica se implementa en el trabajo escénico a través de la exploración física, la 

improvisación y la creación de relaciones significativas entre el actor y el objeto. El 

intérprete debe explorar cómo el objeto puede ser manipulado para adquirir cualidades 

corporales y/o antropomórficas, y cómo puede interactuar con el espacio para generar 

emociones en el público. La corporeización del objeto no solo amplía las posibilidades 

expresivas del actor, también crea una experiencia teatral más dinámica y envolvente. 

La relación entre cuerpo y objeto, en el teatro, es una herramienta poderosa para la 

creación de significados y experiencias escénicas profundas. El cuerpo, como entidad 

subjetiva y consciente, interactúa con los objetos, dotándolos de nuevos sentidos y 
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transformándolos en elementos poéticos. A su vez, los objetos influyen en la percepción 

y experiencia del cuerpo, modificando su presencia y relación con el espacio.  

Esta interacción no solo enriquece la narrativa teatral, genera, además, una conexión 

emocional con el público, desafiándolo a interpretar y reflexionar sobre los significados 

que emergen de esta relación. La posibilidad de corporizar los objetos amplía, aún más, 

las posibilidades expresivas del artista escénico, permitiéndole crear experiencias 

teatrales memorables y significativas. 

 

1.6 Manipular y Animar Objetos 

La interacción entre el actor, el espacio y el público es fundamental en el teatro, porque, 

a través de esta conexión se construye una experiencia teatral significativa y 

transformadora. La manipulación y la animación de objetos no solo enriquecen la 

narrativa; permiten que el público se involucre de manera más profunda con la obra, 

generando una experiencia sensorial y emocional única.  

Cuando el actor manipula y anima objetos, no solo está creando una relación con el 

espacio escénico, establece, además, un diálogo con el público. Este diálogo se basa 

en la interpretación que el espectador hace de los objetos y su relación con la acción 

dramática. El objeto es un signo que se ofrece a la interpretación, y su significado 

emerge de la negociación entre el objeto, el actor y el espectador; esto significa, que el 

público no es un mero observador pasivo, sino un participante activo en la construcción 

del sentido de la obra (Barthes, 2009). 

La importancia de esta interacción radica en su capacidad para generar una experiencia 

nueva y llamativa. El teatro, como arte vivo, busca constantemente formas innovadoras 

de conectar con el público, y la manipulación de objetos ofrece una vía para lograrlo. Al 

transformar objetos cotidianos en elementos cargados de significado, los actores 

pueden desafiar las percepciones del público, invitándolos a ver el mundo desde una 

perspectiva diferente. Esto no solo enriquece la experiencia teatral, fomenta la reflexión 

y el diálogo sobre temas universales (Barthes, 2009). 

Siguiendo a este autor, la interacción entre el actor, el espacio y el público, a través de 

la manipulación de objetos, permite explorar nuevas formas de narrativa teatral. Los 

objetos pueden convertirse en extensiones del cuerpo del actor, en símbolos que 

representan ideas complejas o en puentes que conectan al público con el mundo interior 

de los personajes. Esta versatilidad hace que la manipulación de objetos, sea una 

herramienta poderosa para crear experiencias teatrales que trascienden lo 

convencional. 
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Esta interacción entre el actor, el espacio y el público es crucial, porque a través de esta 

conexión se construye una experiencia teatral auténtica y transformadora. La 

manipulación y animación de objetos, no solo enriquecen la narrativa, le permiten al 

público participar activamente en la creación de significado, generar una experiencia 

nueva, memorable, que desafía las expectativas y fomenta la reflexión.  

 

1.7  Objeto Como Extensión del Cuerpo. Cuerpo como Extensión del Objeto 

La relación cuerpo-objeto es el pilar esencial del teatro de objetos; esta relación 

recíproca y correlacionada permiten generar un lenguaje escénico híbrido y con 

inmensas posibilidades de exploración escénica. Según Alvarado (2015), al teatro de 

objetos le interesa la relación cosa-carne, objetividad-carnalidad, de ahí que, el objeto 

pueda ser visto como una extensión del cuerpo y el cuerpo, como una extensión del 

objeto: “La manipulación es un montaje de cuerpos, el cuerpo del actor y el del objeto. 

Ambos son fragmentos de un cuerpo mayor que constituyen juntos: el sistema del teatro 

objetual” (pág. 16). 

Esta relación es inherente a la naturaleza del teatro de objetos; en este, el actor se 

convierte en un manipulador que establece un diálogo entre su propio cuerpo y el del 

objeto; es decir, el intérprete es vehículo de la existencia del objeto, así como el objeto 

es vehículo de existencia del intérprete. Este planteamiento sitúa al objeto no como 

accesorio, sino como coprotagonista en la construcción escénica visual, donde su 

materialidad es performativa y su disposición espacial dialoga con el cuerpo en escena. 

En esta relación cuerpo-objeto/objeto-cuerpo, se genera una interacción entre la 

carnalidad/cosidad – materia/sujeto, donde se construye como un flujo bidireccional y 

cada uno deviene en prolongación del otro: el cuerpo dota de energía, movimiento y 

presencia al objeto, mientras la materialidad del objeto transforma y redefine la 

expresividad corporal.  

Milagros Ferreyra (2007) sostiene, que los objetos, al ser extraídos de su uso cotidiano 

e incorporados al espacio escénico, “revelan dimensiones expresivas invisibles desde 

su uso cotidiano” (pág. 19); esto obliga al actor a una escucha sensorial de sus texturas, 

pesos y formas para generar una relación poética y no instrumental.   

De ese modo, el intérprete deja de ser un manipulador para convertirse en un 

cohabitante del objeto, en un intercambio simbiótico, donde el objeto se vuelve extensión 

del cuerpo y al mismo tiempo, el cuerpo actoral se configura como soporte y resonancia 

del objeto. Este diálogo continuo entre cosidad/cosa y carnalidad/sujeto, abre un campo 

expresivo, en el que la narrativa escénica surge no del texto verbal y tampoco se limita 

a poder usarla: “El texto es como el objetivo final, como la casa perdida a la que se 
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vuelve, como la ruta que se recorre” (pág. 20); de la interacción material y sensorial, se 

construye un lenguaje propio que define gran parte de la poética del teatro de objetos. 

El objeto en relación al cuerpo y cuerpo en relación al objeto, implican la creación de 

una co-relación simbiótica entre el cuerpo del intérprete y el objeto. Este utiliza su cuerpo 

para dar vida al objeto, y a la vez, el objeto se convierte en una extensión de su propio 

cuerpo. Esta relación permite al intérprete, explorar nuevas formas de expresión y 

comunicación, y así, generar una narrativa que es a la vez, física y emocional. 

Por lo tanto, la manipulación de objetos no se reduce a una destreza técnica; se 

convierte en un proceso de simbiosis, donde el cuerpo del actor y el objeto construyen 

juntos un lenguaje autónomo. El intérprete otorga movimiento, ritmo y energía al objeto, 

mientras este, cargado de materialidad y significados, se vuelve una prolongación física 

y expresiva del actor. Esta dinámica favorece la creación de narrativas que no solo son 

físicas, sino también, emocionales, conceptuales y simbólicas, al permitir que el objeto 

dialogue con las emociones internas del intérprete. 

 

1.8 Metaforizar un Objeto 

Según Alvarado (2018a), la metaforización de un objeto implica un proceso de 

resignificación, en el que las características físicas del objeto trascienden su 

materialidad para adquirir un sentido simbólico. Este proceso se basa en la idea, de que 

el objeto no posee un significado inherente; emerge a través de las relaciones que se 

establecen con él. Alvarado sostiene, que el significado de un objeto no es estático, sino, 

que se construye dinámicamente a partir de la interacción entre el sujeto y el objeto, y 

de la relación del objeto con otros elementos dentro de un contexto específico. En este 

sentido, la metaforización no es un fin en sí mismo, sino un movimiento que permite la 

creación de nuevas conexiones simbólicas y significados (Alvarado, 2018a). 

Para este autor, la metaforización de un objeto se produce, cuando este deja de ser 

percibido únicamente como una entidad física y comienza a funcionar como un vehículo 

de expresión. Por ejemplo, un objeto cotidiano, como un atomizador, puede 

transformarse en un símbolo de miedo, distanciamiento o salud, en dependencia del 

contexto en el que se sitúe y de las relaciones que establezca con otros elementos y 

con el espectador. 

 Este proceso requiere, que el sujeto active su capacidad imaginativa y reflexiva, 

permitiendo que el objeto adquiera nuevas capas de significado a través de la asociación 

metafórica. Así, la metaforización no solo implica una transformación del objeto, sino, 

una reconfiguración de la percepción y la experiencia del sujeto. 
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En el ámbito de la práctica escénica, la metaforización de objetos es la herramienta 

fundamental, para el intérprete que crea mediante los principios de la animación de 

objetos. Según Alvarado, el entrenamiento para este tipo de trabajo requiere desarrollar 

una sensibilidad hacia las cualidades simbólicas y expresivas de los objetos, así como, 

una capacidad para establecer conexiones metafóricas entre estos y las ideas o 

emociones que se desean comunicar.  

Este proceso de entrenamiento implica ejercicios que fomenten la observación 

detallada, la manipulación creativa y la exploración de las posibilidades narrativas y 

simbólicas de los objetos. El artista escénico debe aprender a ver, más allá de la 

apariencia física del objeto, y descubrir su potencial para convertirse en un signo o 

símbolo dentro de una composición escénica. 

En relación con esta tesis sobre la sistematización de un entrenamiento corporal dirigido 

a la animación de objetos, el enfoque de Alvarado (2015; 2018a,b) ofrece un marco 

teórico relevante para entender, cómo el cuerpo del artista puede convertirse en un 

mediador entre el objeto y su significado. El entrenamiento corporal no solo debe 

enfocarse en el desarrollo de habilidades técnicas para manipular objetos, sino también, 

en la capacidad de generar conexiones simbólicas y emocionales con ellos. Esto 

implica, un trabajo profundo de conciencia corporal, imaginación y creatividad, donde el 

artista aprenda a utilizar su cuerpo como un instrumento para dar vida y significado a 

los objetos a través de la metaforización. 

Siguiendo a esta autora, la metaforización de un objeto es un proceso dinámico y 

creativo, que surge de la interacción entre el sujeto, el objeto y su contexto. En el trabajo 

del artista escénico, este proceso se convierte en una herramienta esencial para la 

animación de objetos, que requiere de un entrenamiento que integre, tanto el desarrollo 

técnico como la exploración simbólica (Alvarado, 2018a).  

Este enfoque se alinea con los objetivos de la tesis, ya que propone una sistematización 

del entrenamiento corporal que no solo abarque la dimensión física, sino también, la 

capacidad de transformar objetos en vehículos de expresión y comunicación a través de 

la metaforización. 

 

1.9 Poética Visual 

Para la práctica de la escena contemporánea, la noción de poética visual se presenta 

como un territorio híbrido, mediante el cual, la experiencia teatral se construye a partir 

de una tensión productiva entre el lenguaje poético y los recursos visuales del espacio 

escénico.  
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Según Grotowski (1970), la poética visual se genera a través de la capacidad del actor 

de ser genuino, y que permita al espectador interpretar, estar presente y comprender la 

narrativa de manera activa y viva; destaca la importancia de la atención al detal le, y la 

precisión en la ejecución de los movimientos y las acciones en la escena, para crear un 

sentido de claridad y coherencia en la narrativa visual. 

Roland Barthes (2009) se refiere a la importancia de la poética visual en las artes 

escénicas y sugiere, que la imagen y el movimiento pueden ser utilizados para crear 

una narrativa que sea más directa y emocional que la narrativa verbal. Barthes destaca 

la importancia de la semiótica en la comprensión de la poética visual, ya que permite 

analizar y entender los significados que se trasmiten a través de la imagen y el 

movimiento.   

Jorge Dubbati (2011) sugiere, que la herramienta de una poética visual se practica, 

cuando el lenguaje escénico se sostiene en la potencia sensible de lo visible y en la 

densidad simbólica de la imagen. Dubbati destaca la importancia de los procesos, 

técnicas, directrices conceptuales y materiales que constituyen el trabajo de producción 

del ente poético en el acontecimiento teatral.  

Pavis (2016) explica, que la poesía en el teatro no se reduce a un adorno del diálogo, 

sino que constituye una dimensión estructural: “Al transfigurar el material, sea textual, 

visual o sonoro, la puesta en escena lo metaforiza y se dedica a trabajarlo según sus 

necesidades, intensificando necesariamente la percepción del lenguaje, de las figuras, 

de los procedimientos estilísticos” (pág. 247). 

 De esta forma, la poesía se convierte en una herramienta para desplazar la atención 

del espectador hacia la forma, el sonido y la cadencia, creando un efecto emocional y 

reflexivo, que va más allá, de la narración lineal y verbal. 

Este desplazamiento se intensifica en el teatro visual de una forma escénica, donde lo 

visible se erige como núcleo del acontecimiento teatral: “Es el teatro en que la parte 

visual, la escenografía y la puesta en escena predominan, al punto de excluir a veces el 

texto, pero conservando, y hasta reforzando, la parte sonora y musical del espectáculo” 

(Pavi, 2016, pág. 343); en este enfoque, el cuerpo del actor, los objetos, el espacio y las 

composiciones plásticas no solo acompañan la dramaturgia, sino que se convierten en 

la dramaturgia misma. 

En conjunto, la poética visual se entiende como lenguaje escénico autónomo; como 

parte de la función poética, la poética visual se configura como un territorio híbrido: un 

teatro donde lo visible no solo acompaña la acción, sino que deviene poema encarnado, 

capaz de provocar al espectador desde la sensación, la imagen y la memoria sensible; 

es un teatro que prioriza la percepción, donde la forma visual, ya sea a través de 
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cuerpos, objetos o imágenes se convierte en el principal vehículo de sentido (Pavis 

2016). 

En conclusión, la transformación de objetos cotidianos en objetos poéticos es una 

herramienta poderosa en el arte escénico; permite a los artistas explorar nuevas formas 

de narrativa y conexión emocional con el público. Este proceso no solo enriquece la 

experiencia teatral, es una poética visual que desafía al espectador a ver lo ordinario 

desde una perspectiva extraordinaria, tal como ser percibe a continuación.  

 

 Capítulo 2: Entrenamiento  

 
Uno de los desafíos principales, en el campo de la animación de objetos, es la falta de 

sistematización en los métodos de entrenamiento. Mientras que otras disciplinas 

escénicas, como la danza o la actuación, cuentan con programas de formación bien 

establecidos, la animación de objetos a menudo es ambigua, puesto que se aprende a 

través de la experiencia práctica o de metodologías no sistematizadas (Bicat, 2007). 

Esto puede limitar el desarrollo técnico y artístico de los animadores, así como la calidad 

de las obras que producen; de ahí, que el presenta capítulo se dedica a este análisis. 

 

2.1 Artes Escénicas y Entrenamiento 

Las artes escénicas han experimentado una evolución significativa a lo largo de la 

historia, expandiéndose más allá de la actuación tradicional para incorporar formas de 

expresión que involucran el movimiento corporal, la manipulación de objetos y la 

creación de narrativas visuales.  

Una figura clave en el campo del entrenamiento corporal es Rudolf Laban (1966), cuyo 

trabajo en el análisis del movimiento ha sentado las bases para el estudio de la cinética 

y la expresividad corporal. También desarrolló un sistema de notación del movimiento, 

que permite analizar y describir las cualidades físicas y emocionales de los gestos, lo 

que ha sido de gran utilidad para los animadores que buscan precisión y coherencia en 

sus movimientos.  

Por otra parte, Jerzy Grotowski (1970) propuso un enfoque más introspectivo, centrado 

en la eliminación de barreras físicas y emocionales que limiten la expresividad del actor. 

En su obra Hacia un teatro pobre, Grotowski argumenta, que el cuerpo debe ser 

entrenado para alcanzar un estado de pureza y autenticidad, que le permita al artista, 

conectarse profundamente con su trabajo y con la audiencia. Este principio ha sido 

adoptado por muchos investigadores dedicados al estudio y la práctica de la 
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manipulación de objetos, quienes buscan una conexión genuina entre su cuerpo y el 

objeto que manipulan. 

La animación de objetos, entendida como la técnica de dar vida a objetos inanimados a 

través del movimiento y la expresión, se ha consolidado como una disciplina artística 

que combina elementos teatrales, plásticos y cinéticos. Esta práctica, no solo requiere 

habilidades técnicas, sino, un profundo entendimiento del cuerpo como herramienta de 

comunicación. 

Jacques Lecoq (1997), por ejemplo, desarrolló un enfoque pedagógico que enfatiza la 

importancia del movimiento y la conciencia corporal en la creación teatral. Según el 

autor, el cuerpo es un instrumento poético capaz de transmitir emociones y narrativas a 

través de la gestualidad y el ritmo. Su método, conocido como el cuerpo poético, ha 

influido en generaciones de artistas, incluyendo a aquellos que trabajan en la animación 

de objetos. 

En este sentido, el entrenamiento corporal se ha convertido en un componente esencial 

para los artistas que buscan dominar la técnica de la animación de objetos. A diferencia 

de otras formas de expresión escénica, la animación de objetos requiere que el cuerpo 

del animador se adapte a las características físicas y simbólicas del objeto, lo que 

implica un proceso de aprendizaje y adaptación constante (Bicat, 2007). Este 

entrenamiento, además de buscar el desarrollo de habilidades físicas, fomenta la 

conexión entre el cuerpo, el objeto y la narrativa que se desea transmitir. 

 Por lo tanto, el entrenamiento corporal es una parte fundamental de la formación en las 

artes escénicas desde principios del siglo XX, mediante el empleo de metodologías que 

han revolucionado la manera en que los artistas entienden y utilizan su cuerpo en el 

escenario. Las metodologías de Grotowski (1970), Laban (1966) y Lecoq (1997) han 

sido ampliamente aplicadas en el teatro y la danza; no obstante, su adaptación a la 

animación de objetos requiere de un enfoque más especializado, que tenga en cuenta 

las particularidades de esta disciplina (Bicat, 2007). Esto incluye la necesidad de 

desarrollar habilidades de coordinación visomotora, así como la capacidad de imitar y 

transmitir las características físicas y emocionales del objeto animado. 

2.2 No se encuentran elementos de tabla de ilustraciones.Entrenamiento Corporal 

Si bien, el presente trabajo se centra en la reflexión sobre un ejercicio escénico, 

desarrollado por el autor a partir de sus propios intereses y exploraciones artísticas, el 

eje fundamental de esta tesis es la sistematización del entrenamiento corporal.  

Este proceso, no solo ha sido un medio para alcanzar el resultado escénico, sino un fin 

en sí mismo, ya que ha permitido profundizar en la relación entre el cuerpo del intérprete 
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y el objeto, estableciendo una conexión orgánica que trasciende la mera manipulación 

técnica, y le da relevancia a la reflexión del proceso de entrenamiento como tal. 

En el contexto de las artes escénicas, el concepto de cuerpo entrenado es esencial, 

porque constituye el principal instrumento expresivo del intérprete. Según Eugenio 

Barba (2005), el cuerpo no es solo un soporte biológico, sino una herramienta artística 

que, a través de un entrenamiento riguroso, adquiere cualidades extracotidianas. 

Barba explica, que el intérprete desarrolla un “cuerpo extracotidiano”, capaz de 

trascender los hábitos del movimiento ordinario para generar una presencia escénica 

intensificada que genere organicidad.  Así, el entrenamiento no solo persigue la destreza 

física, sino también, la capacidad de integrar impulsos internos y acciones externas en 

una coherencia dinámica.  

Este proceso de entrenamiento le permite al intérprete explorar tensiones, ritmos, 

posturas y un autoconocimiento intrínseco de su cuerpo, lo que permite establecer 

límites como objetivos de entrenamiento. 

Esta noción de cuerpo entrenado, dialoga con los principios de Grotowski (1968); en su 

libro Hacia un teatro pobre propone, que el entrenamiento corporal del intérprete debe 

orientarse hacia la eliminación de bloqueos físicos y psicológicos, con el objetivo de 

liberar una energía orgánica que le permita una entrega total en escena. Para Grotowski 

(1970), “la técnica del actor no es una acumulación de habilidades externas, sino una 

vía para eliminar resistencias internas” (pág. 29). Esta perspectiva complementa la 

reflexión de Barba (2005), al entender que el entrenamiento no solo modela la forma 

externa del cuerpo, sino que también, potencia la expresividad y organicidad escénica 

a través de un proceso de depuración. 

Desde esta perspectiva, el entrenamiento corporal no se reduce a una serie de ejercicios 

físicos, sino que se convierte en un proceso de sensibilización, mediante el cual, el 

intérprete debe despojarse de hábitos mecánicos para desarrollar una disponibilidad 

total ante la escena y los objetos con los que interactúa. 

En este sentido, el proceso de entrenamiento abordado en esta investigación, ha 

integrado diversas herramientas que han permitido al intérprete, desarrollar su 

expresividad física y potenciar su capacidad de interacción con los objetos escénicos. 

Más que una preparación previa, el entrenamiento se concibe como una práctica 

continua, en la que el cuerpo se convierte en el principal vehículo de comunicación y en 

el punto de partida para la construcción de la dramaturgia del objeto. 

Sin embargo, desde este enfoque, la pregunta central es: ¿Cuál es el entrenamiento 

adecuado para un intérprete que busca animar objetos en escena? La respuesta no es 

universal, ni aplicable de manera homogénea a todos los cuerpos; cada intérprete posee 
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características físicas y técnicas particulares, que, en base a su proceso de reflexión en 

el entrenamiento, puede potenciar sus virtudes y fortalecer sus desventajas, escénicas 

o corporales.  

En este sentido, el entrenamiento debe concebirse como un proceso personalizado, 

orientado a potenciar las habilidades individuales y a superar aquellas limitaciones que 

podrían restringir la expresividad del intérprete en su práctica escénica. 

Un cuerpo entrenado posee mayor disponibilidad para explorar y experimentar con 

distintas técnicas, mientras que un cuerpo no entrenado, puede estar condicionado por 

sus propias limitaciones físicas. Como señala Roxana Galand (2015) en su libro La 

naturaleza de la fuerza, el entrenamiento es un proceso de búsqueda que permite al 

intérprete, descubrir y expandir los recursos expresivos de su propio cuerpo, 

comprendiendo que el instrumento de trabajo es él mismo. De esta manera, el 

entrenamiento no solo prepara al intérprete para la ejecución de acciones específicas, 

sino que, le proporciona una mayor conciencia corporal y un dominio más amplio de sus 

posibilidades expresivas.  

Basado en estas conceptualizaciones, el autor propone un entrenamiento desligado en 

tres puntos esenciales: cuerpo, creatividad, improvisación. 

 

2.2.1 Cuerpo entrenado 

El entrenamiento del cuerpo es la base fundamental del trabajo escénico incluso, 

entendiendo la voz como parte del cuerpo. Sin embargo, para fines de este trabajo, nos 

centraremos, específicamente, en lo corporal y en la relación cuerpo-objeto 

prescindiendo de la voz, no por restarle importancia, sino, porque, asumiendo a Ferreyra 

(2007): “El tratamiento de las palabras interrumpe en ocasiones la continuidad del 

discurso racional” (pág. 17). Por ende, a medida que el intérprete desarrolla su agilidad, 

resistencia y conciencia corporal, su capacidad de exploración y expresividad se 

enriquece de forma significativa.   

Sin embargo, es necesario aclarar, que el concepto de “cuerpo entrenado” no debe ser 

confundido con un cuerpo atlético que responde a los ideales estéticos predominantes 

en la sociedad contemporánea. Más allá de la apariencia física, un cuerpo entrenado es 

aquel, que ha desarrollado una profunda conciencia de sí mismo, posee la capacidad 

de responder de manera reflexiva a los estímulos del entorno y se mantiene abierto a la 

escucha y a la exploración escénica. Este cuerpo, no solo es flexible en el sentido físico, 

sino también, en su disponibilidad para asumir nuevas formas, desplazamientos y 

tensiones que permitan ampliar su lenguaje expresivo. 
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En este sentido, el autor de este trabajo, se apoya en la concepción de entrenamiento 

escénico planteado por Eugenio Barba (1995), quien en su libro El arte secreto del actor 

sugiere, que el training es una cualidad desarrollable del intérprete: “a través de los 

ejercicios de trainning el actor pone a prueba su capacidad de alcanzar una condición 

de presencia física total, la condición que más tarde deberá encontrar en el momento 

creativo de la improvisación y el espectáculo” (pág. 336).  

A partir de sus investigaciones en la antropología teatral, Barba identifica una serie de 

principios fundamentales que se encuentran presentes en distintas tradiciones 

actorales, entre los que destacan: las oposiciones, el equilibrio y la dilatación, los que 

provocan un estado de tensión física y dinámica que permite al intérprete, amplificar su 

presencia en escena.  

Estos principios no solo se aplican a la preparación física, también determinan la manera 

en que el actor se relaciona con el espacio, los objetos y los demás cuerpos, 

configurando un lenguaje corporal que trasciende la imitación naturalista para construir 

una dramaturgia física que sostiene y potencia la experiencia teatral. 

Estos principios, “equilibrio, oposición y dilatación”, van más allá de ser pautas 

meramente físicas, puesto que inciden directamente en la forma en que el intérprete se 

relaciona con el espacio, con los objetos y con los demás cuerpos en escena; estos 

configuran un lenguaje corporal que no se limita a imitar lo natural, sino que construye 

una partitura física autónoma. En base a estos principios, el autor de esta tesis presenta 

las reflexiones expuestas a continuación. 

 

2.2.2 Oposiciones: el juego de fuerzas en el cuerpo escénico 

El principio de oposiciones se basa en la generación de tensiones corporales; estas 

permiten una expansión escénica; el concepto parte de la premisa, de que el cuerpo no 

actúa de manera homogénea, sino que, funciona a través de contrastes y contrapuntos 

que potencian su expresividad: “la danza de las oposiciones se baila en el cuerpo antes 

que con el cuerpo” (Barba, 1995, pág. 25). En el ejercicio desarrollado por el autor, se 

trabaja con la idea de “ir atrás partiendo de delante”, lo que implica un juego de fuerzas 

opuestas que contribuye a la presencia del actor en escena. 

 No obstante, es importante señalar, que la oposición no siempre debe 

entenderse como una expansión física evidente. En ocasiones, la simple generación de 

una tensión interna es suficiente para activar el cuerpo y otorgarle un nivel de 

expresividad significativo. 

Cuando un actor occidental quiere ser enérgico, cuando quiere usar todas sus  
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energías, comienza a moverse con gran vitalidad en el espacio, desarrolla 

grandes movimientos, mucha velocidad y fuerza muscular. Todo esto se asocia 

a las imágenes de ‘‘fatiga’’, de ‘‘trabajo duro”. Un actor oriental (o un gran actor 

occidental) puede fatigarse mucho más casi sin moverse. Su energía no está 

determinada por un exceso de vitalidad o por el uso de grandes movimientos, 

sino por el juego de las oposiciones. (Barba, 1995, pág. 25) 

Este tipo de entrenamiento permite, que el intérprete no solo amplíe su capacidad de 

movimiento, sino que refine su capacidad de contención y control sobre su energía. 

Ejercicio de oposiciones 

Objetivo: Generar tensiones corporales que permitan expansión escénica. 

Desarrollo del ejercicio: 

1. De pie en el centro del espacio, con las piernas firmemente conectadas a la 

tierra y los brazos extendidos hacia el cielo, se elevan los brazos al máximo sin 

desplazar el centro de gravedad. Es fundamental mantener los pies en contacto 

con el suelo, realizando una ligera flexión en las rodillas para sostener la postura. 

2. A continuación, se genera una torsión en el cuerpo: las manos se dirigen hacia 

la derecha, mientras que la cadera y los pies giran en la dirección contraria. Se 

mantiene esta tensión durante 16 segundos, para luego, relajar el cuerpo y 

caminar por el espacio, repitiendo el ejercicio en otra dirección. 

3. Se experimenta con el desplazamiento en una postura de oposición: la 

espalda inclinada hacia atrás y la cadera proyectada hacia adelante. Se busca 

caminar en esta posición, explorando las posibilidades de movimiento que 

emergen de la tensión generada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



32 

 

José Manuel Males Castañeda 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

figura  1: Ejercicio No.1 

figura  2: Ejercicio No.2 
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2.2.3 Equilibrio: el desplazamiento como constante 

El equilibrio es un principio fundamental en la práctica escénica, no solo en términos 

físicos, sino también, en el manejo de la energía y la tensión dentro del espacio 

escénico. En la cátedra de actuación, el docente Andrés Vázquez expuso una idea 

clave, asumida por el autor de este trabajo: comprender el equilibrio en el entrenamiento 

corporal, “El equilibrio no es más que el desplazamiento de un lugar a otro”. Esta 

afirmación permite al autor, entender, que la estabilidad no es una condición estática 

sino un proceso dinámico, en el que el cuerpo transita constantemente entre diferentes 

estados. 

Desde esta perspectiva, el equilibrio no consiste en sostener una posición rígida, sino 

en encontrar la fluidez en el cambio. Un cuerpo entrenado en el equilibrio es capaz de 

responder con flexibilidad a las variaciones del entorno, adaptándose sin perder la 

presencia, la conexión con el espacio y su alrededor. 

Ejercicios de equilibrio 

Objetivo: Responder con flexibilidad a las variaciones del entorno. 

Desarrollo de los ejercicios: 

1. Para sensibilizar el cuerpo, el intérprete cierra los ojos y coloca las manos 

sobre su rostro, generando oscuridad total. A partir de esta privación visual, 

comienza a caminar por el espacio, con el objetivo de activar los sentidos y 

percibir su relación con el entorno de manera más aguda. 

2. Se plantea una exploración basada en los puntos de apoyo: primero, se 

busca el equilibrio con dos soportes del cuerpo; luego, con un solo soporte; 

figura  3: Ejercicio No.3 
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posteriormente, con tres, procurando que los apoyos no sean siempre los pies. 

Esta experimentación permite descubrir nuevas formas de sostén y dinamismo 

dentro del cuerpo. 

3. Se incorporan ejercicios isométricos que requieren mantener posturas de 

tensión durante un tiempo determinado, para luego desplazarse y regresar a la 

postura inicial. Se exploran formas de equilibrio con soportes no 

convencionales, permitiendo que el cuerpo descubra nuevas maneras de 

sostenerse y moverse en el espacio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

figura  4: Ejercico No.1 figura  6: Ejercico No.2 

figura  5: Ejercicio No.3 
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2.2.4 Dilatación: la expansión de la percepción corporal 

La dilatación como principio de la antropología teatral señala:  

El cuerpo dilatado es un cuerpo cálido, pero no en el sentido sentimental o 

emotivo. Sentimiento y emoción son siempre una consecuencia, tanto para el 

espectador como para el actor. Antes que nada, es un cuerpo al rojo vivo, en el 

sentido científico del término: las partículas que componen el comportamiento 

cotidiano han sido excitadas y producen más energía, e incrementan la emoción, 

se alejan, se atraen, se oponen con más fuerza, más velocidad, en un espacio 

más amplio, más reducido. (Barba, 1995, pág. 54) 

Este principio no implica exageración ni gesticulación excesiva, sino una organización 

interna de la energía corporal que permite al actor ocupar simbólicamente más espacio 

del que físicamente ocupa, generando así una presencia escénica intensa y sostenida. 

Esta irradiación se manifiesta a través de la tensión muscular, la respiración activa y el 

control de la mirada, elementos que amplifican el efecto expresivo del cuerpo. 

Aunque este concepto está íntimamente relacionado con la pre-expresividad, en este 

caso se trabaja desde la activación de la memoria sensorial vinculada a las texturas y 

los estímulos visuales. A través de estos ejercicios, el intérprete desarrolla una 

sensibilidad más profunda hacia el espacio y los objetos con los que interactúa, 

generando una conexión más orgánica con su entorno de creación o entrenamiento. 

Ejercicios de dilatación 

Objetivo: Generar la presencia escénica intensa y sostenida en el espacio teatral. 

Desarrollo de los ejercicios: 

1. Se investiga cómo se mueven los colores en el espacio, explorando las 

sensaciones corporales que emergen al imaginar diferentes tonalidades en 

movimiento. 

2. Se realiza una exploración específica sobre la espera del color rojo: ¿Cómo 

se manifiesta en el cuerpo la espera de un color? ¿Cómo se relaciona el ritmo 

interno con la percepción de un estímulo visual? 
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Estos principios, aplicados al entrenamiento del intérprete, permiten potenciar su 

capacidad de exploración, ampliar su disponibilidad corporal y enriquecer su 

construcción escénica. A través de la oposición, el equilibrio y la dilatación, el cuerpo 

adquiere herramientas para desarrollar una presencia más fuerte y significativa en el 

escenario, permitiéndole habitar el espacio con mayor profundidad y conciencia  

 

2.2  Juego, Exploración y Precisión 

Al respecto del juego y la exploración de objetos, para William Layton (1990), las 

herramientas empleadas en la animación de objetos y la imaginación coexisten entre sí, 

y la ampliación de estas se basa en la predisposición del intérprete al juego y su 

imaginación; señala al respecto:  

Nuestra técnica tiende a desarrollar ese músculo que es la imaginación para ir 

haciéndola más y más poderosa, hasta que nos permita creer las más diversas 

situaciones imaginarias. La magia del buen actor es la imaginación unida a una 

buena técnica que pueda proyectarla. (pág. 26) 

 

 Dubbati (2011) explica, que, la exploración implica la investigación y el análisis de 

objetos, espacios y cuerpos en la escena, lo que contribuye a la creación de un 

vocabulario teatral rico y complejo; enfatiza, además, la precisión en la ejecución de 

movimientos y acciones como un factor clave para lograr claridad y coherencia narrativa.     

Kartun (2018) se sirvió de las herramientas como el juego, la exploración y la precisión; 

estos son elementos esenciales en la creación de obras teatrales innovadoras y 
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figura  8: Ejercicio No.1 
figura  7: Ejercicio No.2 
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efectivas; define el juego como un proceso que permite al actor explorar y descubrir 

nuevos significados y posibilidades en la escena, fomentando la autenticidad y la 

espontaneidad en el lenguaje teatral; subraya la importancia de la improvisación y la 

experimentación en este proceso.     

El autor de este trabajo se nutre de estas herramientas escénicas y selecciona como 

objeto, un atomizador; este sería el protagonista en la exploración y juego. En la etapa 

inicial, el intérprete juega libremente con el objeto, descubriendo sonidos, texturas, 

ritmos y maneras no convencionales de activarlo: no solo como instrumento de limpieza, 

sino como emisor de señales, donde se busca la relación cuerpo-objeto/ objeto -cuerpo 

en la etapa de improvisación.  

Esta etapa lúdica sirvió de base para una exploración más profunda del gesto, la 

intención y la escucha hacia el objeto. Se estudió, cómo el atomizador podía 

metaforizarse y reaccionar frente a distintos estados emocionales del intérprete. 

Mientras, durante la etapa de exploración, el autor investiga y experimenta con distintos 

objetos; entre ellos, cubos de madera que no recibieron un uso cotidiano; el objeto es 

abordado desde la ambigüedad de sus roles posibles: refugio, obstáculo.  

En las sesiones de juego, se permitió que el actor subvirtiera su uso convencional: 

arrastrarla, voltearla, esconderse dentro, caminarla como si fuese una criatura. También 

se usó una canasta y la exploración se centró en las relaciones espaciales: cómo el 

cuerpo podía habitar los vacíos y contornos de la canasta sin dominarla del todo, 

dejándose afectar por su estructura. Así, el objeto dejó de ser un accesorio pasivo para 

convertirse en un interlocutor activo en la dramaturgia escénica. 

Esta dinámica lúdica rompe con la rigidez técnica, permitiendo que el intérprete 

experimente sin temor al error, lo cual es esencial para familiarizarse con los distintos 

objetos propuestos de manera orgánica. Al hacerlo, se abre un canal de intuición 

escénica que eventualmente, conduce a un manejo significativo y poético del objeto.  

Así, desde la perspectiva metodológica del teatro de objetos, el juego no solo representa 

una etapa inicial de apertura, sino que se convierte en una herramienta permanente que 

alimenta la creación, la exploración y la precisión sin sacrificar la espontaneidad poética 

que es propia del teatro de objetos. 

 

Ejercicios: Juego, exploración y precisión 

Objetivo: Investigar y analizar objetos, espacios y cuerpos en la escena. 
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figura  10: Exploración 
figura  9: Ejercicios de exploración 

figura  12: Explorando distintos objetos  
figura  11: Exploración con el objeto 
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El interés del autor por la manipulación de objetos, condujo a un proceso de 

experimentación con distintos elementos, hasta delimitar la exploración al atomizador y 

la canasta. Siguiendo la línea de Larios (2018), el teatro de objetos no solo implica la 

animación del objeto en sí, sino también, la creación de una dramaturgia específica que 

surge de la relación entre el cuerpo y el objeto.  

 

2.3 Relación Entrenamiento-Exploración Escénica 

La creación de un ejercicio escénico no es un proceso aislado; está intrínsecamente 

ligado al entrenamiento corporal. Grotowski (1970) afirma, que el entrenamiento debe 

desarrollar la disponibilidad del actor para responder de manera espontánea a los 

impulsos escénicos, lo que resulta fundamental en la animación de objetos. En este 

sentido, el trabajo con el atomizador y la canasta, se nutre del entrenamiento propio, 

donde la preparación física y la escucha atenta del cuerpo resultan esenciales para la 

creación de un lenguaje escénico propio. 

Cada objeto posee características únicas que condicionan su exploración escénica. 

Aunque dos elementos puedan compartir el mismo material, sus diferencias en forma y 

peso generan posibilidades de interacción distintas. En consecuencia, la combinación 

de estos elementos en la escena no responde a un esquema fijo, sino a un proceso de 

investigación constante en el que el objeto y el cuerpo dialogan, generando 

una poética escénica en constante transformación. 

figura  13: Exploración 



40 

 

José Manuel Males Castañeda 
 

2.4 La Repetición como Herramienta de Concientización y Conocimiento 

Corporal 

Si bien es cierto, que la repetición es una herramienta fundamental para afianzar la 

confianza y agilizar la ejecución de un ejercicio, permitiendo que su manifestación 

escénica adquiera una mayor organicidad, su valor no se reduce únicamente a la 

mecánica de la reiteración. Uno de los ejes fundamentales de la repetición radica en la 

concientización del movimiento, pues solo a través de la repetición consciente es posible 

reflexionar sobre el proceso corporal y, en consecuencia, transformar la experiencia en 

un conocimiento integrado mediante la sistematización del entrenamiento.  

Este enfoque es compartido por Grotowski (1970), quien planteó que el trabajo del actor 

debe pasar por un proceso riguroso de repetición que no se base en la mecanización, 

sino en la profundización del estado interior y la organicidad del gesto: “El actor no debe 

imitar una emoción, sino encontrar las acciones físicas que la susciten; la repetición no 

es para copiar, sino para ahondar en la verdad escénica” (pág.39). Es decir, cada 

repetición debe permitir al actor descubrir nuevas capas de significado dentro del mismo 

movimiento, explorando su esencia y su impacto tanto en el cuerpo como en el espacio 

escénico. 

Barba (1995) había resaltado la importancia del entrenamiento, como un proceso que 

trasciende la adquisición de destrezas físicas, y enfatizó que el entrenamiento es “una 

acumulación de experiencias corporales que devienen en presencia escénica” (pág. 

324). Desde esta perspectiva, la repetición no busca solo la perfección técnica, sino la 

interiorización del proceso que conduce a la organicidad y a la expresividad. 

Como bien señala Roxana Galand (2015), “solo aquello que se reflexiona, se vuelve 

conocimiento” (s/p); de modo que, la repetición no es simplemente un mecanismo de 

entrenamiento, sino una vía para comprender y asimilar profundamente la relación entre 

cuerpo y acción. 

En este sentido, cada repetición del movimiento propuesta por el autor, no se limita a la 

simple reproducción de un mismo patrón de movimiento, sino que, en cada iteración se 

busca explorar un matiz diferente. Es decir, la repetición se convierte en una estrategia 

para descomponer el movimiento, atender a sus variaciones, analizar el trayecto de su 

desplazamiento, tanto en el espacio físico como en la propia percepción del intérprete.  

Bajo esta perspectiva, ejercicios como los de dilatación y oposición adquieren una 

relevancia particular, ya que su repetición constante permite que el intérprete desarrolle 

un sentido más afinado de la presencia y de la expansión corporal.  

Es importante recalcar, que algunos de los ejercicios mencionados anteriormente, como 

los isométricos, se fundamentan en la capacidad de sostener una postura o tensión 
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durante un periodo determinado, mientras que otros, especialmente aquellos enfocados 

en la exploración del movimiento, requieren ser repetidos en múltiples ocasiones. 

Por lo tanto, la repetición permite desarrollar una memoria corporal, fomenta la 

adaptabilidad y la creatividad, y establece una conexión profunda entre el animador y el 

objeto. Un entrenamiento bien estructurado, basado en la repetición sistemática, no solo 

mejora la precisión y coordinación, sino que también facilita la creación de animaciones 

que son tanto técnicamente sólidas como artísticamente expresivas. Esto subraya la 

importancia de diseñar secuencias de entrenamiento que integren la repetición de 

manera estratégica, equilibrando la técnica con la exploración artística. 

Durante las improvisaciones escénicas de manipulación de objetos, el autor decidió 

trabajar con la herramienta de la repetición a partir de dos objetos simples: un 

atomizador y una canasta plástica. El objetivo fue explorar cómo la reiteración de una 

secuencia de acciones podría generar una poética escénica autónoma y, al mismo 

tiempo, afinar la percepción sobre las relaciones entre cuerpo y objeto. 

La secuencia consiste en: tomar el atomizador, observar los objetos, caminar hacia la 

canasta, tomar la canasta, alzarla lentamente hasta la altura del rostro, sostenerla unos 

segundos, bajarla y volver al punto de partida. Esta secuencia fue repetida varias veces, 

de forma continua, sin modificar la estructura externa; esa secuencia permitió afinar 

detalles internos: el ritmo, el gesto, la respiración, el peso, la intención. 

En las primeras repeticiones, la acción resultaba mecánica. Sin embargo, a partir de la 

una sexta repetición, se comenzó a percibir transformaciones sutiles: el posicionamiento 

de las manos cambiaba según el ángulo, el de los objetos sugería imágenes 

inesperadas, Empezó a emerger una relación viva entre los objetos y el cuerpo. La 

repetición dejó de ser una herramienta técnica y se volvió un espacio de escucha activa 

y de atención expandida. 

Este ejercicio también permitió descubrir una pequeña dramaturgia no verbal: la canasta 

se volvió un recipiente de atmósferas, mientras que el atomizador adquiría el rol de 

potenciador sensorial. En otras palabras, la repetición se mostró no solo como una 

estrategia de memorización o entrenamiento físico, sino como una vía para descubrir 

sentido escénico desde lo mínimo y lo cotidiano. Por ello, no se trata de repetir por 

repetir, sino de otorgar a cada repetición un propósito de observación y análisis que 

enriquezca la exploración del cuerpo en escena. 
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Capítulo 3: Sistematización y Análisis 

 

3.1 Sistematización 

Este trabajo surgió del interés del autor por la manipulación de objetos y se desarrolló 

en la cátedra de Laboratorio de la Universidad de Cuenca, impartida por el docente 

Andrés Santos. Más allá del resultado escénico, el énfasis recae en el proceso de 

entrenamiento, inspirado en la antropología teatral de Eugenio Barba (1995; 2005) y la 

visión de Shaday Larios (2016; 2018; 2020; 2024) sobre la poética de los objetos. 

El ejercicio se centra en la interacción de los objetos ya mencionados: un atomizador y 

una canasta; el cuerpo del intérprete se co-reelaciona con estos objetos, dando así 

lugar, a la existencia corpóreas propias de los objetos. A través de la exploración física, 

el intérprete no solo manipula los objetos, sino que establece un diálogo dinámico con 

ellos, permitiendo que su materialidad, textura, forma y peso influyeran en la 

construcción de la exploración escénica.  

Este enfoque prioriza la expresividad y la carga simbólica de los objetos, y genera una 

relación orgánica entre cuerpo-objeto/objeto-cuerpo. Así, el entrenamiento no solo 

desarrolla habilidades técnicas, sino también, una sensibilidad escénica que amplía las 

posibilidades narrativas del teatro de objetos. 

Para registrar y sistematizar el proceso de entrenamiento y creativo, se emplearon 

algunas herramientas que permitieron construir un archivo integral del proceso. En 

primer lugar, se elaboraron registros fotográficos de las sesiones de improvisación; se 

capturaron, tanto las disposiciones espaciales del cuerpo en relación al objeto, como del 

cuerpo en relación con su preparación de entrenamiento. Estas fotografías funcionaron 

como soporte visual para analizar la progresión del trabajo, los cambios en las dinámicas 

y la evolución de la relación entre cuerpo-objeto y objeto-cuerpo. 

En paralelo, se mantuvo un diario de trabajo que recogió reflexiones personales sobre 

la evolución de la conciencia corporal después de los entrenamientos, así como, 

anotaciones de las mutaciones de los distintos ejercicios, tanto escénicos como de 

entrenamiento, y de las sensaciones-emociones percibidas por el autor.  

En el proceso, se realizaban descripciones detalladas, ya fuese en palabras o los dibujos 

de los ejercicios planteados. Este diario se convirtió en una herramienta de autoanálisis 

y seguimiento, facilitando la identificación de patrones, inquietudes creativas y 

descubrimientos metodológicos prácticos o conceptuales. 

La sistematización del proceso se llevó a cabo, mediante la organización cronológica de 

los materiales disponibles, tanto en el diario de trabajo como de ciertas fotografías; a 

nivel corporal fue asimilado en el proceso de entrenamiento ya descrito en este trabajo. 
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Este compendio, no solo permite dar cuenta del recorrido realizado, sino que, constituye 

un proceso reflexivo para investigaciones y prácticas futuras, aportando una 

estructura/rutina de entrenamiento hacia un intérprete de animación de objetos, desde 

una perspectiva académica. 

 

3.1.1 Selección de objetos  

Los objetos empleados en esta investigación fueron seleccionados a partir de la 

subjetividad e interés del autor; sin embargo, uno de los principales detonantes para 

dicha elección radica, en el valor simbólico-semótico que dichos objetos poseían en el 

contexto en que se produjo la exploración. Siguiendo a Patrice Pavis (1998), el objeto 

en escena no es un mero accesorio, sino un símbolo que puede reforzar, resignificar o 

incluso subvertir los discursos escénicos.   

En este sentido, la selección de un atomizador y una canasta responde a su fuerte carga 

semiótica dentro del período de la pandemia, periodo en el cual estos objetos se 

volvieron parte esencial de lo cotidiano. A partir de esta elección, el autor exploró nuevas 

formas de interacción con ellos, buscando resaltar su potencial expresivo al desplazarlos 

de su función habitual. 

Atomizador 

El atomizador, un objeto de textura particular y material maleable, tiene la ventaja de su 

tamaño reducido (menos de 30 cm), lo que permite una manipulación versátil con 

diferentes partes del cuerpo. Para su exploración, se establecieron cinco imágenes 

concretas, obtenidas a través de un proceso de entrenamiento basado en la técnica de 

dilatación y oposición (Barba, 1995).  

Estas imágenes fueron, posteriormente, combinadas en pares, generando nuevas 

posibilidades de interacción entre el objeto y el cuerpo. Además, se planteó la premisa 

“el objeto reposa en mi cuerpo”, con el objetivo de encontrar puntos de apoyo 

alternativos más allá de las extremidades comunes. Esta exploración se realizó en tres 

niveles espaciales: alto, medio y bajo, siguiendo los principios del entrenamiento físico 

en las artes escénicas que plantea Jacques Lecoq (1997). 

Canasta 

La canasta, fabricada en plástico flexible, permite no solo la manipulación a través de la 

compresión y expansión; su uso como contenedor de otros objetos, amplía las 

posibilidades de interacción. Para su exploración, se recurrió a la metodología de los 

cinco ritmos corporales de Roxana Galand (2015): estacato, silencio, caos, lírico y 

quietud. En esta etapa, el objeto se convirtió en el detonante del movimiento, mientras 

que el cuerpo acompañó de manera orgánica la dinámica generada. 
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3.2 Entrenamiento Corporal Dirigido Hacia la Animación Objetos 

Es posible establecer una distinción clave entre el concepto de un cuerpo entrenado y 

el entrenamiento corporal específico para la animación de objetos. Si bien ambos 

aspectos están profundamente relacionados con la preparación física y expresiva del 

intérprete, es importante comprender, que el cuerpo entrenado se enmarca dentro de 

una noción más amplia y general. 

Eugenio Barba (1995) sostiene que el entrenamiento del actor es un pilar fundamental 

dentro del proceso creativo, ya que permite desarrollar la capacidad de actuar con 

verdad y construir personajes que resulten creíbles en la escena. En sus estudios, 

enfatiza que “el entrenamiento no es solo una preparación física, sino un proceso de 

transformación del actor” (pág. 332). Desde esta perspectiva, puede afirmarse, que 

cualquier cuerpo que se disponga a la actividad escénica, debe pasar por un 

entrenamiento constante que lo mantenga en un estado de disponibilidad, flexibilidad y 

apertura sensorial. 

No obstante, este autor se adentró en el entrenamiento, orientado específicamente a la 

animación de objetos; no obstante, es posible hablar de un enfoque mucho más dirigido, 

donde el trabajo corporal se especializa en la relación entre el intérprete y el objeto. En 

este sentido, Shiday Larios (2018) argumenta, que el entrenamiento corporal destinado 

a la animación de objetos debe enfocarse en el desarrollo de tres aspectos esenciales: 

conciencia corporal, coordinación y precisión. Para alcanzar este nivel de destreza, el 

actor puede apoyarse en disciplinas como la improvisación, la danza y la acrobacia, 

herramientas que le permitirán afinar su percepción del movimiento y la manera en que 

su cuerpo interactúa con el objeto.  

 Además, Larios enfatiza, que la animación de objetos no puede reducirse únicamente 

a una cuestión técnica, ya que el vínculo emocional entre el actor y el objeto es un 

componente determinante en la escena. Establecer una conexión genuina con el objeto 

permite al intérprete potenciar su expresividad y generar imágenes escénicas que 

transmitan emoción de manera auténtica y orgánica. 

El autor, basándose en los dos conceptos explicados, los aplica de la manera expuestos 

a continuación.  

 

3.2.1 Improvisación 

La improvisación, entendida como un espacio de exploración y descubrimiento, resulta 

una herramienta esencial dentro del proceso de entrenamiento. Sin embargo, para que 

una improvisación sea realmente efectiva y permita profundizar en la construcción de 
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una escena, es fundamental establecer ciertos parámetros que delimiten el juego y 

potencien la exploración a las cuales les conocemos como premisas.  

Estas premisas deben ser precisas, para que el intérprete no divague en el sin fin de 

posibilidades que en sí tiene una exploración. Siguiendo la premisa de Shakespeare, 

citado por Sacanell (2014): “la improvisación es la que más se ensaya”, el autor de esta 

investigación trabajó bajo los siguientes enfoques: 

● El cuerpo como extensión del objeto. 

● El objeto como eje del movimiento. 

● Cuerpo como extensión del objeto. 

Dentro del teatro de animación, la relación entre el cuerpo del intérprete y el objeto es 

un elemento esencial. Ana Alvarado (2010) señala, que el objeto puede percibirse como 

una extensión del cuerpo del actor y viceversa. Esta interacción genera un diálogo 

constante entre el cuerpo y la materia inanimada, donde el actor se convierte en un 

manipulador que construye imágenes escénicas entre la objetividad y la carnalidad, 

entre la cosa y la carne.   

Este concepto permite al actor trascender la simple manipulación técnica del objeto y 

comenzar a habitarlo desde una perspectiva más sensorial y expresiva, en la que el 

propio cuerpo se vuelve una prolongación del objeto que anima. 

● El cuerpo como extensión del objeto 

Objetivo: Explorar las formas de relación del cuerpo y el objeto como extensión. 

Ejercicios:  

1. Desde una posición cómoda, el intérprete observará detenidamente el objeto 

y se formulará preguntas clave: ¿Cómo se mueve su textura? ¿De qué manera 

puede integrarse de forma orgánica con mi cuerpo? ¿Cómo el objeto me afecta? 

Estas y otras reflexiones permiten establecer una relación más profunda con el 

objeto, comprendiendo su naturaleza y explorando sus posibilidades expresivas. 

2. Una vez respondidas estas preguntas, el intérprete crea una secuencia de 

movimientos con desplazamientos, asegurando que el objeto permanezca en 

contacto con alguna parte de su cuerpo. Este ejercicio puede adaptarse según 

la exploración, incorporando variaciones como la restricción de no sujetar el 

objeto con las manos u otras extremidades, fomentando así nuevas dinámicas 

corporales y ampliando la interacción sensorial. 

 

Figura 1. Ejercicio No. 1 
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3.2.2 Objeto como eje del movimiento 

La animación de objetos no se basa únicamente, en la acción consciente del actor sobre 

un elemento inanimado, requiere una escucha atenta de las cualidades propias del 

objeto. Cada objeto posee una corporeidad única, determinada por su peso, volumen, 

textura y resistencia. Estas características físicas no pueden ser ignoradas por el 

intérprete, ya que condicionan la manera en que el objeto puede ser animado dentro de 

la escena. 

Por ello, en este punto del entrenamiento, el actor se enfoca en permitir que el objeto 

dicte el flujo del movimiento, en lugar, imponer una acción preconcebida sobre él. La 

exploración consiste en desarrollar la sensibilidad necesaria para detectar cómo cada 

objeto "habita" el espacio y cómo su comportamiento influye en la dinámica corporal del 

intérprete. 

figura  15: Selección de objetos figura  14: Ejercicio No.1 

figura  16: Ejercicio No.2 
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• El objeto como eje del movimiento 

Objetivo: Explorar las formas del objeto como eje del movimiento. 

Desarrollo de ejercicios:  

1. En una postura cómoda, el intérprete inicia un movimiento consciente con 

cualquier parte del cuerpo, estableciendo una conexión directa con el objeto. 

Esta exploración debe mantenerse de manera ininterrumpida durante un tiempo 

determinado de 2 a 3 minutos, asegurando que el cuerpo siga el recorrido del 

objeto sin despegarse de él. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

figura  17:  Ejercicio No.1 Exploración. 

figura  18: Ejercicio No.2 Puntos de apoyo.  
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Este ejercicio, no solo potencia la percepción del objeto en el espacio, sino que, fomenta 

la integración del cuerpo en relación con su materialidad, ritmo y peso. Ello permite que 

el objeto guíe el movimiento, y el intérprete desarrolle una mayor sensibilidad hacia sus 

propiedades físicas y simbólicas, enriqueciendo la exploración escénica. 

La autora, Larios (2024) propone, que el entrenamiento corporal para la animación de 

objetos debe incluir ejercicios que fomenten, no solo la conciencia corporal, sino, la 

coordinación visomotora y la precisión en los movimientos. Prácticas como la 

improvisación, la danza y la acrobacia son especialmente útiles, ya que ayudan al actor 

a adquirir una mayor conciencia de su cuerpo en el espacio y a desarrollar la capacidad 

de realizar movimientos controlados y precisos.  

Estas habilidades son esenciales para manipular objetos de manera efectiva, 

especialmente cuando se trata de crear secuencias de exploración que requieren una 

sincronización exacta entre el intérprete y el objeto. 

Por ello, el autor recurre a estas técnicas claves en su entrenamiento como la danza y 

la acrobacia.  

 

3.2.3  Danza 

Dentro de este proceso de entrenamiento, el ejercicio del movimiento no se aborda 

desde la danza, entendida como una forma de baile codificado, sino como una 

herramienta para explorar el desplazamiento del cuerpo dentro del espacio escénico. El 

objetivo no es generar coreografías ni secuencias de movimiento predefinidas, sino, 

descubrir la expresividad del cuerpo en relación con el espacio y el objeto. 

Para ello, se emplean herramientas del lenguaje de la danza contemporánea, tales 

como la arquitectura corporal y los dibujos espaciales que el cuerpo sea capaz de 

generar. En este punto, el intérprete trabaja con los cinco ritmos corporales propuestos 

por Galand (2015): estacato, silencio, caos, lírico y quietud.   

Objetivo: Trabajar los cinco ritmos corporales propuestos por Roxana Galand. 

Desarrollo de ejercicios:  

1. El intérprete genera traslados orgánicos sin la intención de representar ni 

narrar, sino dejando que su movimiento emerja a partir de las premisas 

planteadas por Galand, durante un tiempo no mayor a 10 minutos de 

exploración. 

2. El intérprete selecciona, ya sean sonidos o música específica, relacionados 

con cada uno de los ritmos corporales, para así, dejarse afectar en una 

improvisación que parta de la música. 
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3. El intérprete selecciona una partitura de movimientos, resultado de la 

improvisación con los ritmos corporales; estos serán repetidos en una secuencia. 

 

 

 

 

 

 

 

3.2.4 Acrobacia 

En este contexto, la acrobacia no será abordada desde una perspectiva gimnástica ni 

orientada a la ejecución de destrezas espectaculares. Se trabajará en su dimensión más 

esencial: como un recurso para ampliar las posibilidades físicas del intérprete y sacarlo 

de su zona de confort. 

El entrenamiento acrobático, al desarrollar fuerza centrada, alineación postural y 

percepción del riesgo controlado, afina en el intérprete la capacidad de sostener, 

proyectar o desplazar objetos con precisión. Esto se traduce en escenas, donde el 

objeto parece tener voluntad propia; es el cuerpo quien lo acompaña, se contrapone o 

dialoga. Para ello, se exploran movimientos como roles, desplazamientos y posturas 

acrobáticas básicas, siempre respetando las posibilidades y limitaciones del propio 

cuerpo. 

 

 

figura  20: Cuerpos predispuestos. Ejercicio No.1 figura  19: Ejercicio No.2 
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Es importante señalar, que estos enfoques de entrenamiento no se trabajan de manera 

aislada ni independiente, sino que coexisten y dialogan constantemente dentro del 

proceso de exploración. Sin embargo, en cada sesión, se dará prioridad a un enfoque 

específico, permitiendo que una técnica se imponga sobre las demás, sin excluir su 

influencia dentro del trabajo global del intérprete. 

El objetivo final de este proceso de entrenamiento, es dotar al intérprete de herramientas 

físicas, tales como rolamentos, medias lunas, paradas de manos, conciencia de 

elevación de cadera, resistencia muscular, fuerza de explosión y potencia, entre otros 

movimientos acrobáticos propios de dicha técnica; así mismo, dotarlo de herramientas 

expresivas que le permitan generar una relación orgánica y sensible con el objeto, y de 

esta forma, conseguir aumentar el número de herramientas corporales que doten a la 

exploración escénica, con el fin de que esta pueda ser más amplia y gratificante. 

La sistematización de un entrenamiento, para un ejercicio de animación de objetos, 

requiere una estructura metodológica clara que integre aspectos técnicos, corporales y 

conceptuales. En primer lugar, se establece una fase de calentamiento y sensibilización 

figura  21: Exploración acrobatica 
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corporal, donde el intérprete prepara su cuerpo mediante ejercicios de movilidad 

articular, estiramientos y conciencia espacial. Este momento es crucial para conectar 

con el propio cuerpo y disponerlo para la interacción con los objetos. 

A continuación, se procede a la exploración técnica de los objetos, en este caso, el 

atomizador y la canasta. Aquí, el intérprete analiza las propiedades físicas de cada 

objeto (peso, forma, textura y funcionalidad) y experimenta con movimientos básicos 

(giros, desplazamientos y manipulaciones), para familiarizarse con sus posibilidades 

kinestésicas. Esta fase se complementa con ejercicios de improvisación guiada, donde 

se proponen consignas específicas, como explorar el objeto en diferentes niveles 

espaciales o interactuar con él utilizando solo una mano. 

Posteriormente, se introduce la dimensión simbólica y narrativa. A través de técnicas de 

asociación libre y juegos de roles, el intérprete explora las connotaciones emocionales 

y culturales de los objetos, construyendo pequeñas historias o situaciones que surgen 

de la interacción. Este proceso se documenta mediante fotografías o notas, lo que 

permite reflexionar sobre las decisiones creativas y ajustar el trabajo. 

Finalmente, se realiza la exploración con las premisas concretas, donde se integran los 

hallazgos del entrenamiento previo.  Este cierre no solo consolida el aprendizaje, 

fomenta, además, la capacidad de síntesis y expresión. La sistematización de este 

training garantiza un enfoque integral, equilibra técnica, creatividad y reflexión, 

esenciales para la animación de objetos en contextos de creación escénica. 

3.3 Dramaturgia de la Composición Escénica del Ejercicio  

Este ejercicio, inscrito en la práctica del teatro de objetos, prescinde de un texto 

dramático tradicional, pero desarrolla una dramaturgia visual y física construida a partir 

del trabajo escénico con los objetos. La dramaturgia no se establece de antemano, 

emerge progresivamente, una vez que se cuente con el material escénico (cuerpo–

objeto), a través de imágenes que se articulan mediante herramientas de composición 

escénica. 

Se parte de una serie de imágenes clave, como la imagen 1 (donde ya están 

incorporados la canasta y el atomizador), que se conecta con la imagen 4 y luego con 

la imagen 2. Este recorrido no es arbitrario: está guiado por una lógica interna de 

composición, en la que los traslados entre imágenes adquieren protagonismo 

dramatúrgico. Cada traslado se convierte en un espacio para profundizar el sentido, 

integrando premisas pedagógicas abordadas en las cátedras de Laboratorio I, II y III, 

tales como, la construcción de la imagen, el ritmo interno del cuerpo y el diálogo 

escénico sin uso de la voz. 
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La relación cuerpo–objeto es el motor fundamental del ejercicio: la canasta, el 

atomizador y otros elementos, no se utilizan como simples accesorios: están cargados 

de significados simbólicos y poéticos. 

Baudrillard (1968) y Grotowski (1970) coinciden, en que los objetos, como símbolos, 

pueden contribuir a la creación de un lenguaje teatral universal y comprensible. Jean 

Baudrillard aborda el tema desde la semiótica, destacando la construcción de un sistema 

de signos que permita al espectador interpretar activamente la narrativa; Grotowski 

resalta la importancia de la selección y el manejo de los objetos para lograr claridad y 

coherencia narrativa. Por ende, el autor identifica dos momentos de la construcción 

dramatúrgica que son analizados a continuación.  

 

3.3.1 Primer momento: entrenamiento y exploración 

Se establece un “proceso de entrenamiento” con premisas que delimitan el proceso 

creativo, evitando que la exploración se vuelva caótica. Estas premisas funcionan como 

marco para la búsqueda de imágenes; este es uno de los momentos claves en la 

relación cuerpo–objeto.  

El objetivo de este momento se centra en generar material corporal, tales como: 

imágenes, recorridos, sonoridades, entre otros; estos serán contenidos dentro de 

cuadros escénicos, y la unión de cuadros escénicos originará una escena como tal. 

3.3.2 Segundo momento: dramaturgia y construcción 

Una vez conformado el material escénico (las imágenes surgidas de la relación cuerpo–

objeto), se avanza hacia un segundo momento: la construcción dramatúrgica. Aquí, la 

acumulación inicial de imágenes comienza a organizarse en un sistema de composición, 

donde las imágenes dialogan entre ellas y con el espacio escénico. 

El cuerpo transita estas imágenes, las conecta mediante traslados y transforma la 

escena en un recorrido sensible. Ya no se trata solamente, del cuerpo en contacto con 

el objeto, sino del objeto–cuerpo inscrito en una dramaturgia espacial.  

 

3.4 Desarrollo del Ejercicio de Teatro de Objetos: Descripción General del 

Ejercicio 

El ejercicio práctico se plantea como una exploración escénica centrada en la animación 

de objetos, con el objetivo de dotarlos de una presencia escénica autónoma y 

resignificarlos dentro de una estructura narrativa. La premisa fundamental es que, el 

objeto no actúe únicamente como un accesorio o un complemento del actor, sino que 

adquiera un protagonismo propio dentro de la dramaturgia. 
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Para este propósito, como ya se ha señalado, se seleccionaron dos objetos cotidianos 

con una fuerte carga simbólica en el contexto de la pandemia: una canasta y un 

atomizador. Estos elementos fueron elegidos, no solo por su funcionalidad práctica en 

la vida diaria, sino también, por la connotación social y emocional que adquirieron 

durante el período de crisis sanitaria. 

El objetivo del ejercicio fue investigar, cómo a través de la manipulación, el ritmo, la 

interacción con el cuerpo del intérprete y el uso del espacio, estos objetos podían 

transformarse en agentes narrativos capaces de transmitir significados más allá de su 

uso cotidiano. 

3.4.1  Metodología de exploración 

El proceso de exploración se estructuró en tres etapas fundamentales: 1. Análisis 

sensorial y simbólico del objeto; 2. Improvisación y experimentación escénica; 3. 

Construcción de una secuencia escénica.  

3.4.2 Análisis sensorial y simbólico del objeto 

● Se realizó una observación detallada de los objetos seleccionados, 

explorando su peso, textura, materialidad y posibilidades de movimiento. 

● Se indagó en su significado dentro del contexto sociocultural de la 

pandemia, reflexionando sobre su relación con la memoria colectiva y las 

emociones asociadas a su uso. 

3.4.3 No se encuentran elementos de tabla de ilustraciones.Improvisación y 

experimentación escénica 

● A partir de la observación inicial, se realizaron ejercicios de improvisación 

centrados en la manipulación del objeto. 

● Se exploraron diferentes formas de animación: 

● Manipulación directa: el objeto cobra vida a través de la acción visible del 

intérprete. 

● Autonomía del objeto: técnicas en las que el objeto parece moverse por 

sí mismo, minimizando la presencia del actor. 

● Diálogo entre cuerpo y objeto: exploración de la interacción simbólica 

entre el intérprete y el objeto. 

3.4.4 Construcción de una secuencia escénica 

● A partir de las exploraciones previas, se diseñó una estructura narrativa 

en la que los objetos desempeñan un rol central. 

● Se analizaron las dinámicas espaciales y los efectos que la manipulación 

generaba en la percepción del espectador. 
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● Se establecieron patrones de movimiento y ritmos específicos que 

potenciaban la expresividad del objeto. 

● Reflexión y sitematización sobre el entrenamiento llevado a cabo para la 

realización del ejercicio escénico. 

3.4.5  Relación entre el cuerpo y el objeto 

● Uno de los aspectos clave del ejercicio fue la interacción entre el 

intérprete y el objeto, entendiendo el cuerpo no como un operador externo, sino 

como una extensión del propio objeto. Se trabajó con la idea de que el cuerpo 

podía potenciar o transformar el significado del objeto dependiendo de la 

intención y la cualidad del movimiento. 

● En algunas exploraciones, la canasta fue utilizada como un espacio de 

contención y de carga, evocando la idea de acumulación o pérdida. 

● En otras, el atomizador se convirtió en un símbolo de purificación, pero 

también de obsesión y control, dependiendo de la manera en que era 

manipulado. 

● Estas interacciones permitieron evidenciar cómo la percepción del objeto 

cambia cuando se modifica su contexto escénico y la forma en que es 

presentado al espectador. 

3.4.6 Reflexión y resultados del ejercicio 

● El proceso de exploración demostró que los objetos no solo poseen un 

significado preexistente derivado de su función original, sino que, a través de la 

manipulación escénica, pueden adquirir nuevas interpretaciones. La 

experimentación permitió identificar varios hallazgos relevantes. 

● La dramaturgia del objeto emerge de su relación con el tiempo y el 

espacio. Su significado no es fijo, sino que se construye en el presente de la 

acción escénica. 

● La precisión en la manipulación es fundamental. Pequeñas variaciones 

en el ritmo o en la intensidad del movimiento pueden alterar el sentido de la 

exploración. 

● El cuerpo del intérprete es un mediador, pero no un protagonista 

absoluto. La atención del interprete se dirige a los objetos cuando estos logran 

correlacionarse tanto visual y expresivamente. 

● El objeto como símbolo de memoria. En el contexto de la pandemia, los 

objetos cotidianos adquirieron una carga emocional que influye en la manera en 

que son percibidos en escena. 



55 

 

José Manuel Males Castañeda 
 

Finalmente, el ejercicio permitió reflexionar sobre la capacidad del teatro de objetos 

para resignificar lo cotidiano y transformarlo en un lenguaje poético y expresivo. La 

exploración abre nuevas posibilidades para futuras investigaciones sobre la relación 

entre cuerpo, objeto y dramaturgia visual. 

 

Conclusiones 

 
La realización de la presente tesis permitió reflexionar sobre las formas de teorización y 

sistematización del entrenamiento corporal integral, guiados por las técnicas de teatro 

de objetos; el objetivo general de esta propuesta ha sido, crear un marco de referencia 

para diseñar e implementar programas de entrenamiento corporal adaptados a las 

necesidades específicas de los animadores de objetos. A través de la sistematización 

del entrenamiento corporal integral, se desarrolla un modelo que no solo aborda las 

demandas físicas y técnicas de la animación de objetos, sino que también fomenta la 

expresión artística y la creatividad. Este marco se ha consolidado como una herramienta 

valiosa para guiar a los animadores en el desarrollo de habilidades y coordinación 

necesarias para crear animaciones de alta calidad, al tiempo que mejora la eficiencia y 

efectividad en su proceso creativo. 

La tesis declara los siguientes aportes: 

- Reflexión conceptual para sistematizar ejercicios prácticos, que integra 

conocimientos de las artes escénicas, la biomecánica, la pedagogía del movimiento y la 

teoría de la animación de objetos. 

- Un conjunto de ejercicios de entrenamiento como parte de un modelo, que puede ser 

replicable, adaptado y sistematizado en diferentes contextos y necesidades; esto lo 

convierte en una herramienta valiosa, tanto para artistas individuales como para 

instituciones dedicadas a la formación en artes escénicas.  

-  Sistematización del entrenamiento corporal en la animación de objetos, en conexión 

con diversas disciplinas, capaces de inspirar nuevas líneas de investigación y 

colaboración entre artistas escénicos. 

-  Organización de un modelo funcional para un entrenamiento corporal de animación 

de objetos, articulando la práctica escénica con la reflexión teórica y la experiencia del 

cuerpo como eje central del proceso. 

De este modo, la tesis no solo aporta herramientas para el desarrollo técnico y expresivo 

de la animación de objetos, sino que también consolida un marco de referencia que 

puede ser adaptado y resignificado en distintos contextos de creación e investigación 

escénica. 
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Este proceso metodológico tiende a ser flexible y adaptable, y permite su aplicación en 

diversos contextos y niveles de experiencia. De igual forma, se han identificado las 

habilidades y coordinaciones esenciales para la animación de objetos, como la precisión 

motriz, la conciencia espacial, la sincronización sonora y la sensibilidad táctil. Estas 

habilidades fueron incorporadas al diseño del entrenamiento, asegurando que el 

intérprete puediera desarrollar una conexión profunda y expresiva con los objetos.  

La evaluación del modelo ha confirmado su efectividad, evidenciando el proceso de 

entrenamiento que el autor de este trabajo realiza en montajes escénicos que tienen 

relación con la manipulación de objetos.  

El ejercicio práctico, basado en la relación entre el cuerpo-objeto ha sido esencial para 

validar el modelo propuesto. Este ejercicio no solo permitió explorar las corporeidades 

del objeto (táctil, visual, sonora, cinética y espacial), sino que también demostró cómo 

un entrenamiento corporal bien estructurado puede transformar la interacción entre el 

intérprete y el objeto en una experiencia artística más recíproca. 

Se destaca como hallazgo esencial de esta reflexión, que el trabajo con el objeto permite 

al cuerpo “dejarse habitar” por la materialidad y cualidades del mismo, permitiendo que 

el objeto pueda ser el vehículo que guíe la exploración escénica. Esta relación no solo 

potencia la expresividad del intérprete, sino que abre un campo de exploración estética 

en el que el objeto no es un mero accesorio, sino un co-protagonista de la escena.  

 Esta tesis aspira a ser un punto de partida para futuras reflexiones y aplicaciones 

prácticas, contribuyendo así al desarrollo y profesionalización de la animación de objetos 

en el ámbito de las artes escénicas. 

Por otra parte este trabajo aporta al proceso de entrenamiento corporal y contribuye, 

tanto al campo de las artes escénicas en general como al teatro de objetos en particular. 

El modelo propuesto no solo ofrece una metodología replicable y adaptable, sino que 

abre nuevas líneas de investigación sobre la relación entre el entrenamiento-

exploración-creación dentro del teatro de objetos.  

Finalmente, esta investigación propone continuar desarrollando enfoques que integren 

la experiencia sensorial y la construcción de una poética de correlación entre cuerpo-

objeto/ objeto-cuerpo, entendiendo que es en ese vínculo sensible, donde surge la 

potencia creativa del teatro de objetos. La sistematización, lejos de ser un simple 

registro, es una herramienta que posibilita la comprensión profunda conceptual y teórica 

de este proceso, permitiendo que el conocimiento generado sea transferible, útil y capaz 

de nutrir tanto la investigación académica como la práctica escénica. 
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