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"El público, muy atento, se moría de risa, al oír la disputa de aque-
llos dos títeres, que gesticulaban y se vituperaban con tanta natu-

ralidad como si fuesen verdaderamente animales racionales y personas de este
mundo".

Fragmento del cuento 'Las aventuras de Pinocho' del autor italiano Carlo Collodi, escrito en
1883.   

“
”En base al concepto de comunicación

entendida como toda producción de sen-
tidos, esta investigación pretende ser un
aporte al campo comunicacional en
relación a la noción de cultura y arte.
Los individuos viven inmersos en una
trama de significados culturales que la
sociedad misma construye, con el fin de
expresar sus creencias, idiosincrasia y
costumbres. Es el arte, un lenguaje
que permite dar cuenta, comunicar y
producir sentidos en una comunidad de-
terminada. Pensar a la obra de arte den-
tro de un proceso de construcción co-
lectiva que representa las costumbres y
la idiosincrasia de una comunidad. A
través del arte la sociedad expresa y
construye multiplicidad de sentidos, el
universo simbólico en el que se hace y
se recrea, la diversidad y polisemia de
la interacción social.

En relación a estas definiciones, el
objeto de estudio de la presente inves-
tigación es el teatro de muñecos de Kos-
sa Nostra, entendiendo a la labor de este
grupo como una expresión artística que
comunica los imaginarios culturales de
los habitantes de Misiones. La tesis se
encuentra atravesada por varias pre-
guntas: ¿De qué manera se expresa y/o
comunican los rasgos identitarios de los
misioneros en el teatro de muñecos
del grupo Kossa nostra? ¿Cuáles son las
significaciones o símbolos que se des-
prenden y a través de qué elementos?
¿Cómo se define al arte del títere en re-
lación a la cultura y la comunicación? 

Para comprender la intención de nues-
tro trabajo es preciso aclarar que con-
cebimos al teatro de muñecos como una
expresión artística y como tal, un acto
comunicativo que intenta llegar a un pú-
blico determinado. 

En función del objeto explicitado y
para su análisis es pertinente la inte-
rrelación de tres conceptos fundamen-
tales: comunicación, arte y cultura. Así,
en principio se entiende a la comuni-
cación como procesos de producción so-
cial de sentido; al arte como un len-
guaje desde donde los hombres cons-
truyen discursos sobre su mundo, y a
la cultura como todas las prácticas so-
ciales que realiza el hombre confor-
mando una realidad simbólica.

Concretamente, el teatro de títeres
se define como una expresión artística
compleja, ya que involucra la necesidad
de trabajar con otras disciplinas, como
la actuación, la escenografía, la música,

la plástica, la literatura, entre otros. Es-
tos elementos se modifican, actúan unos
sobre otros y se funden entre sí, dando
por resultado la síntesis final que es el
espectáculo. 

Dentro del campo de la comunica-
ción y el arte, el teatro de Kossa Nostra,
merece un estudio en profundidad  a
través de un análisis de los elementos
artísticos que revelan los rasgos iden-
titarios de la comunidad misionera; es
decir, a partir de la observación de los
espectáculos y una entrevista en pro-
fundidad al grupo titiritero, se intenta-
rá demostrar que el universo simbóli-
co de los sujetos (misioneros) se cons-

truye y reconstruye a través de los per-
sonajes, la música, las historias y el len-
guaje de Kossa Nostra.

El trabajo de campo consistió en la
observación de las presentaciones y fes-
tivales que se llevaron a cabo en agos-
to de 2008 hasta agosto de 2009 aproxi-
madamente en distintos espacios de Po-
sadas, en donde también se registra-
ron imágenes audiovisuales y fotografí-
as de los shows.   

Por otro lado, es necesario rescatar
la importancia de las voces de los pro-
tagonistas, Tuni Bóveda, Marcelo Rey-
noso y Federico 'Basko' Ugalde, para
comprender sus ideas, proyectos, his-
torias, la tarea artística y el reconoci-
miento. Se estableció un diálogo enten-
diendo a los miembros de Kossa Nostra
como productores del proceso y ana-
listas de su propia experiencia. Para
esto se realizó una entrevista grupal
en el taller del grupo, en donde se plan-
tearon distintas temáticas que envuel-
ven al hecho comunicativo del teatro de
títeres. 

Kossa Nostra apela a la memoria co-
lectiva con cada historia y cada perso-
naje. En los espectáculos se genera en
el público el sentido de pertenencia a
través del humor y la risa. El grupo ti-
tiritero busca que a partir de un arte tan
antiguo como el teatro de muñecos, se
puedan renovar y reconstruir las raíces
de la Provincia. Asimismo, los proyec-
tos apuntan a lograr una transformación
desde lo emocional o lo educativo. Por
esto es pertinente una investigación, a
fin de valorar aquellas expresiones ar-
tísticas que comunican sentidos, sím-

PAGINA 4



bolos y significaciones creando nuevas
realidades. 

El objeto de investigación está en-
marcado en Misiones, una provincia con
características singulares, definida por
su diversidad en todos los ámbitos. El
cruce de fronteras entre Brasil y Para-
guay hacen de este territorio una mez-
cla significativa de grupos étnicos, co-
lectividades, aborígenes, entre otros. Se
describe un espacio heterogéneo, de in-
tercambios sociales económicos y cul-
turales. La hibridación es el perfil cul-
tural de esta región, en donde los per-
sonajes que conviven son diferentes fí-
sica y étnicamente, pero logran confor-
mar al ser misionero actual. En esta 'tie-
rra colorada', la cultura y la identidad
se van construyendo en el camino, a par-
tir del encuentro con el lenguaje, la mú-
sica, el idioma, las costumbres, las ide-
as y el estilo de vida.

Esta pluralidad cultural se vislum-
bra en los espectáculos que brinda Kos-
sa Nostra en calles, hospitales, comu-
nidades aborígenes, cárceles y distintos
barrios. El lenguaje (mezcla de portu-
gués, guaraní y español) y la música (fol-
clore, lambada, rock y samba) que uti-
lizan en los espectáculos comunican las
características más significativas del mi-
sionero. A su vez, este grupo es crea-

dor y organizador del Festival Interna-
cional de Títeres en Misiones; cada año
llegan a la Provincia, titiriteros de todo
el mundo para compartir la labor ar-
tística, generando un intercambio cul-
tural a través del muñeco.

Cruzando las barreras de lo regional
o nacional, lo popular se vuelve universal
y solo se requiere la complicidad en la
risa y la emoción. Esto explica los mo-
dos diversos en que se establece la co-
municación a partir del muñeco, que lo-
gra decir algo a través de la sátira, el hu-
mor y la crítica. En consecuencia, la risa
es el hilo conductor del espectáculo de
Kossa Nostra, en donde se crea una iden-
tificación y empatía por parte del pú-
blico. 

Por otro lado, en la elección del ob-
jeto de estudio se privilegió el campo de
lo artístico porque fue un eje que se man-
tuvo a través de las distintas y variadas
opciones para desarrollar la tesis de gra-
do. Se considera que el arte es produc-
tor de nuevos sentidos colectivos vin-
culados a la construcción del universo
sociocultural de una comunidad. Por
esta razón, se percibe la importancia de
analizar cómo el espacio artístico (en
este caso el teatro de títeres) intenta re-
cuperar, reflexionar y renovar los ima-

ginarios culturales.
La obra de Kossa Nostra forma par-

te de un espacio de producciones y
discursos que constituyen una mirada
sobre el (los) contexto(s) cultural(es) a
través del arte del títere, que a pesar de
ser muy antiguo, conserva intacta la ca-
pacidad de comunicar. Desde este pun-
to de vista es que el tema de investiga-
ción elegido intenta aportar un enfoque
innovador desde el campo de la comu-
nicación, en relación al arte y cultura. 

Por ser misionera y vivir en Misiones
tuve la grata oportunidad de conocer a
este grupo titiritero en el 2002 cuando
aún contaban con su taller en el gal-
pón de la Estación de trenes. Luego,
en el 2004, decidí comenzar mi vida de
estudiante universitaria en La Plata.
Aún así cada vez que volvía a mi Pro-
vincia asistía a los espectáculos, y me
generaba una especie de encuentro con
mi realidad nativa.

Desde ese primer acercamiento, con-
sideré a Kossa Nostra como un grupo
sumamente creativo que proyecta en el
arte del títere una manera de comuni-
car la realidad y la idiosincrasia mi-
sionera, desde el humor generando la
risa y la carcajada. Concurrir e investi-
gar sobre estos espectáculos es valorar
y reconocer a Kossa Nostra como una
expresión del arte popular de Misiones.
Hoy el proyecto artístico de la agrupa-
ción titiritera posee un compromiso so-
cial y cultural con el público, lo cual ge-
neró el reconocimiento a nivel provin-
cial, nacional e internacional.

En el teatro de muñecos de Kossa Nostra se comunican los
imaginarios culturales de Misiones
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1-a) Biografía
de Kossa
Nostra

"Kossa Nostra es un grupo indepen-
diente de teatro de títeres que trabaja en
el campo de la creación artística cultu-
ral". Así se definen Silvia "Tuni" Bóveda,
Marcelo Reynoso y Federico "Basko" Ugal-
de, los miembros del teatro de muñecos
Kossa Nostra. 

Este grupo, oriundos de Misiones, pro-
duce espectáculos, organiza eventos, ta-
lleres, recrea espacios culturales y pro-
mueve festivales, articulando los proyectos
con diversos sectores de la comunidad.
Kossa Nostra trabaja con los títeres y vive
de la labor artística. 

Perfil de los Kossa 
Silvia "Tuni" Boveda: es la productora

general del grupo. Discute los presu-
puestos, se encarga de la comunicación
y prensa, gestiona los proyectos y las fu-
turas presentaciones. Es licenciada en
antropología y a menudo se dedica a es-
cribir los proyectos que Kossa Nostra pla-
nifica y logra concretar. Además, se es-
pecializa en atender la vinculación per-
manente de la producción del grupo
con la comunidad que le brinda sopor-
te, ya se una organización, institución o
algún organismo del Estado que coinci-
dan con los objetivos de un grupo inde-
pendiente.

Cuando se trata de producir espectá-
culos Tuni juega su rol de crítica desde
la mirada del espectador, aportando ide-
as y sugerencias en cuanto a lo técnico,
a la historia y al mensaje de la obra.

Es pareja del titiritero Marcelo Rey-
noso "con quien aprendió a disfrutar de
la creación colectiva y hacer de la gestión
una tarea divertida (entre otras cosas)".(1)  

Marcelo Reynoso: titiritero misione-
ro, nacido en Puerto Iguazú. Creador de
personajes fantásticos con los que convi-
ve y trabaja. Posee un gran poder de co-
nexión con el público y logra emocionar
al espectador a través de sus represen-
taciones. 

En sus inicios fue actor y luego cono-
ció a referentes en el ambiente del tea-
tro del títere como el "Capitán del barco
Ademán Bianchi" (Catalinas Sur de La
Boca) y Carlos Shwaderer el duende som-

brerudo del Chaco, quienes influencia-
ron en el inicio de su carrera artística. 

Compartió encuentros con grandes
titiriteros del mundo y se identificó con
el estilo del prestigioso Javier Villafañe
y de los hermanos Tiarajú y Ubiratan Car-
los Gomes del grupo titiritero denomi-
nado Anima Sonho de Porto Alegre. 

En 1993 surgió la idea de crear el gru-
po Kossa Nostra. A partir de allí fue cre-
ando cientos de personajes y se dedicó
a la construcción y plástica del muñeco.
Actualmente, se considera un especia-
lista en el arte del títere, ya que ha lle-
vado a cabo una investigación que avala
esta cualidad.

"Les gusta compartir con los demás
lo que sabe, se divierte dando talleres y
en varios espectáculos que lleva reali-
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zados dicen que grandes y chicos han que-
dado sonriendo por mucho, mucho tiem-
po". (2)

Federico "Basko" Ugalde: oriundo de
Buenos Aires, hace quince años decidió
instalarse en la ciudad de Posadas para
estudiar la carrera de Genética; pero lue-
go de un tiempo conoció a Kossa Nostra
y al mundo de los títeres. Hoy, se consi-
dera de profesión, titiritero y se destaca
en la construcción, manipulación y plás-
tica de los muñecos.

"Titiritero encubierto detrás de largas
rastas. El Basko es riguroso y metódico.
Quiere repensar la escenografía, vestir
de nuevo a los títeres y confeccionar nue-
vos vestuarios a los teatrillo"(3)

Antecedentes en la Provincia
Misiones es una provincia con ante-

cedentes históricos en el ámbito artísti-
co del títere. La primera referencia es
la creación de la Escuela de Títeres en la
localidad de Puerto Rico por Rosita Es-
calada Salvo, quien se considera una es-
pecialista en el teatro del muñeco con ob-
jetivos educativos.  

Además, la escuela de Títeres de Puer-
to Rico dio origen a otras dos escuelas.
Una se ubicó en Montecarlo y la otra en
Garuaphé, ambas localidades del interior
de Misiones. 

Otro referente de esta práctica comu-
nicativa es Juan Enrique Acuña. Co-
menzó en San Ignacio y allí creó un taller
de títeres. En 1964 fundó el Moderno
Teatro de Muñecos en Buenos Aires. Des-
pués viajó a Costa Rica, donde vivió la mi-
tad de su vida y fundó una cátedra de tí-
teres en la Universidad de Costa Rica. A
los 70 años, vuelve a Posadas y se encar-
gó de difundir el arte de los títeres en pro-
gramas radiales y televisivos.  

Proceso de construcción
Kossa Nostra se formó en 1993 en Po-

sadas, Misiones. Se crea luego de la des-
integración de un grupo anterior, de
una fracción de la agrupación teatral lla-
mada "La papa del Octavo". De ella, con-
tinuaron con la nueva propuesta (cen-
trada en muñecos) dos de sus integran-
tes, Silvia "Tuni" Bóveda y Marcelo Rey-
noso. 

Durante los cinco primeros años, Kos-
sa Nostra estaba constituida por Tuni,
Marcelo y Daniel Duarte. Luego de seis
años, Daniel abandonó el grupo y se in-
tegró al dúo Federico "el Basko" Ugalde
desde hace mas de 10 años. El trío se con-
solidó a través del tiempo y ya llevan más
de 15 años de trayectoria en la región. 

"En Posadas me encontré con los títeres,
yo nunca había hecho nada, y tampoco ha-
cía teatro, pero sin embargo me agarró esa
fascinación con los títeres. Marcelo quedó
solo como titiritero y andaba buscando
un compañero. Entonces me ofreció para
hacer algo juntos; con el títere descubrí
un tipo de expresión y algo que estaba bus-
cando", contó Federico Basko Ugalde
sobre su acercamiento a la labor artísti-
ca. 

Asimismo, Marcelo Reynoso explicó
su experiencia particular: "me di cuenta
de que algo debía encontrar y terminé
trabajando todo el día en esto, pero nos gus-
ta y como te gusta, lo haces. Encontrar la
profesión es importante. Y esto es lo que me
gusta hacer, investigué mucho tiempo so-
bre lo títeres, 20 años desde que empeza-
mos. Y nos dimos cuenta de que tenía que
ver con un tipo de vida que uno quería
hacer y eso nos llevó a encontrar gente que
ya estaba avanzada en esta profesión.
Nos diferenciamos de muchos que conoci-
mos, y después de 15 años uno puede de-
cir: aprendí bastante. Esa fue la historia
mía con los títeres, me encuentro de golpe
haciendo esto. Si yo me pongo a pensar
cuándo empecé, me doy cuenta de que
'ah, era algo que íbamos a jugar a…".

La productora Tuni Bóveda reflexio-
nó que "Kossa Nostra es mi proyecto de vida
actual, el lugar desde el que puedo ser y
producir; y una manera de hacer la vida.
La suerte ha cruzado en mi camino a los
títeres y a los titiriteros. Y la verdad lo ha-
cen muy divertido y feliz".

El nombre del grupo surgió espontá-
neamente en la primera función en las
calles de Posadas y primeramente, se lla-
maron Cosa Nuestra. Como intentando
dar a conocer su pertenencia y el senti-
miento de ser misioneros. Luego, en el
mismo espectáculo surgió el cambio a
Kossa Nostra. 

Los conocimiento del arte del títeres
se expresar a través de unos modos de
aprender y de transmitir (de un titiritero
a otro) y de la importancia comunicati-
va de la oralidad en la adquisición del sa-
ber en esta disciplina artística.  

Con el apoyo del intendente de la ciu-
dad de Posadas de ese momento, consi-
guieron prestado los galpones del Puer-
to, en el que comenzaron las primeras ac-
tividades de Kossa Nostra. El estilo lo ad-
quirieron luego de conocer a un grupo
brasilero de Puerto Alegre (Brasil) de te-
atro de muñecos llamado "Anima Sonho".

Iniciaron su participación en grandes
festivales de Sao Paulo y Buenos Aires,
y esto posibilitó a que se dieran a cono-

(2)  DATOS EXTRAÍDOS DEL CD ROM INSTITUCIONAL DE KOSSA NOSTRA 
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cer como grupo independiente de tea-
tro de títeres.

La búsqueda del espacio
Recuperación de Los Galpones del

Puerto y la Estación de trenes  
En 1995 Kossa Nostra ocupa los Gal-

pones abandonados del Puerto como es-
pacio destinado para actividades artís-
ticas diversas y es compartido con dos
grupos de teatro: ‘Teatro de Luna’ y ‘Hom-
bre contra hombre’. Se establecieron di-
ferentes propuestas artísticas y el públi-
co que concurría también era muy hete-
rogéneo. 

Las funciones de teatro y de títeres en
El puerto se caracterizaron por un tipo
de reivindicación a las expresiones ar-
tísticas de Posadas a través de diferentes
disciplinas como la música, el baile, el te-
atro o la kermés. 

"La comunidad reincorporo ese peda-
zo de río como paisaje propio. Un paisa-
je que no hace mucho tiempo se vio cor-
tado en la historia por un puente que jue-
ga a unir y separar los bordes de territo-
rios que parecen siempre móviles. Este
proyecto cultural implicó la realización
de un esfuerzo activo que identificó los
hilos de unión del pasado con el presen-
te. Que recreó en la memoria de la co-
munidad un recuerdo importante me-
diante una práctica cultural". (4)

En febrero de 1998, los grupos inde-
pendiente tomaron la decisión de sus-
pender las actividades culturales en el
Puerto, ya que se estableció una lucha
por el espacio entre diferentes sectores.
La Secretaría de Obras Publicas se atri-
buyó mayor autoridad legal sobre el es-
pacio. Además, otro de los motivos de la
partida fueron las crecientes del Río
Paraná durante el 1997 inundando en va-
rias oportunidades las instalaciones ocu-
padas por ellos.

Uno de los objetivos de Kossa Nostra
de la reapropiación de los Galpones del
Puerto consistió en el rescate de un lugar
histórico hacia un lugar cultural, bajo el
lema "Para volver a mirar el río". A partir
de esta frase surgió la iniciativa del gru-
po de elaborar un proyecto cultural mur-
guero en el Puerto, que luego se conso-
lido mas adelante en la Estación de Tre-
nes. 

El proyecto llamado "Misiones Tierra
Prometida" fue una producción colectiva
realizada por Kossa Nostra, con la cola-
boración del grupo Catalina Sur de La
Boca de Buenos Aires y la Murga de la
Estación. Además, se conformó un grupo
de vecinos con el fin de contar su histo-

ria y la de sus antepasados, recreando y
reivindicando la historia de Misiones. 

Según explicó Tuni bóveda "el proyec-
to proponía: representar una versión tea-
tral de la historia de Misiones partiendo de
los relatos vivos y las perspectivas plurales
que indaguen en la memoria histórica y
afectiva para crear colectivamente un pro-
ducto cultural que nos identifique como mi-
sioneros". 

En la Estación de Trenes se disputa-
ban el espacio diferentes sectores: la em-
presa de Ferrocarriles Mesopotámicos,
el Estado Nacional, la Entidad Binacio-
nal Yacyretá, el Municipio, la Provincia,
arquitectos, funcionarios, arqueólogos, el
barrio, entre otros. En este proyecto se
estableció una convivencia heterogénea
entre varios sectores y se llevó a cabo una
importante labor de Kossa Nostra por el
arte y la cultura de Misiones. 

"Había muchos lugares públicos aban-
donados, y bueno, nosotros volvimos a des-
cubrir esos lugares… Y dijimos porque
no... Que se hagan cosas culturales en esos
lugares… Que haya teatro, música… ¿Por
qué no está la fiesta en esos lugares? Y
por supuesto… cuando uno le pone la fies-
ta prende la luz".(5)

En la Estación se vivió una época de
pleno festejo artístico, las noches se lle-
naban de luces en los galpones y la con-
vocatoria era masiva para disfrutar de re-
citales, baile, teatro, títeres y murga. Se
recuerda como el momento de esplendor
en la Estación, que dejó una huella en
la historia del arte y la cultura popular
misionera. Un lugar en donde la expre-
sión artística se llevaba adelante y era
bienvenida por los posadeños, que tanto
la deseaban.

Luego de un viaje a Venezuela en fe-
brero de 2005, Kossa Nostra se encontró
con la disposición municipal de aban-
donar los galpones de La Estación de Tre-
nes. Comenzaba la tarea de búsqueda
de un nuevo espacio. 

Trayectoria en obras
Las primeras obras   

La primera presentación de Kossa Nos-
tra se llevó a cabo en 1993 en las calles de
Posadas, compartiendo escenario con ban-
das de música de la ciudad. Este espec-
táculo se llamó Kossa Nostra Primer Ál-
bum y se mostraron pequeños números
de títeres para adultos y para niños. A par-
tir de esta primera función se fue ges-
tando el grupo y se idearon otros espec-

(4) SILVIA BÓVEDA,  “MISIONES TIERRA PROMETIDA: APROXIMACION A LOS MALABARES DE UNA EXISTENCIA VECINAL”. TESIS DE GRADO. UNAM. (2002) 

(5) TESTIMONIO DE MARCELO REYNOSO EN EL PROGRANA DE TV “TODO TEATRO”. CANLA 7. BS.AS.
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táculos: Pero con flores en 1994 para ni-
ños y al año siguiente, Comix para todo
público. 

Con raíces teatrales e ideas innova-
doras, el grupo intentaba mostrar algo
distinto en cada presentación; desde
sus conocimientos artísticos y siempre en
relación a la idiosincrasia misionera bus-
caban el reconocimiento del público.
En 1997 idearon y produjeron una obra
de teatro y títeres para adultos llamada
Cuerpo Concert. 

Luego en 1998, nace el espectáculo
Kruvikas con dos versiones, para todo pú-
blico y para adultos. Esta obra se define
por tener "pedacitos" de historias o nú-
meros teatrales que se desarrollan a
través de una idea, una historia o un per-
sonaje central. Las presentaciones de kru-
vicas se innovaron a medida que pasó el
tiempo, intentando exponer nuevos ele-
mentos a la puesta en escena, a pesar
de que ya lleva más de 10 años en cartel.
Esta obra será analizada con mayor pro-
fundidad en el capitulo de análisis. 

El espectáculo de teatro popular Mi-
siones Tierra Prometida surge en 1999
como una creación colectiva con grupos
de Vecinos y la Murga de la Estación. El
fin de esta obra fue poder expresar la his-
toria de Misiones a través de diferentes
sketch callejeros en donde se fusionaban
los títeres, la música, el teatro y el baile.  

En 2001 se estrena la obra La Cola del
Tigre, títeres para todo público, inspira-
da en "Los Cuentos de la Selva" de Ho-
racio Quiroga. Este espectáculo se pu-
blicó en los Galpones de la Estación de
trenes de la ciudad y contó con la elabo-
ración de muñecos, canciones propias y
guiones basados en el relato del escritor
misionero. La obra se destacó por la di-
versidad en sus personajes y sus histo-
rias, contadas a través de una escenografía
llena de color, luz y sonido, inspirada en
los misterios que encierra la selva mi-
sionera.  

El kasso
Esta obra se considera como un gran

avance en las creaciones de Kossa Nos-
tra, ya que contaron con la ayuda de un
director de teatro, guiones específicos,
un nuevo parapeto y una plástica más
compleja. La producción de El Kasso tuvo
una duración de dos años hasta ponerla
en escena en el 2005. 

"Es un policial pensado, escrito y he-
cho en Posadas (Misiones) Argentina. Es

un espectáculo de títeres que convoca a
conocidos personajes de la historieta
argentina de los años 40. El género poli-
cial, el teatro de títeres y el humor gráfi-
co se entrecruzaron en El Kasso dando
como resultado un espectáculo para adul-
tos en el que la trama va guiando al es-
pectador a lo largo de una hora alrede-
dor de los vericuetos de un secuestro en
el que nada parece ser lo que es".(6)

El kasso surge a partir de la idea de
rendir un homenaje a la historieta ar-
gentina siguiendo con la vieja línea del
relato policial, sin dejar de lado la idio-
sincrasia misionera. 

En esta obra, se construyeron los mu-
ñecos, y luego se pensó la historia y el
guión. A partir de un casting de perso-
najes de historieta, se comenzó a traba-
jar en el relato junto a Carlos Risso Pa-
trón, director de teatro de Buenos Aires
y ex director de la "Calle de los Títeres"
de esa misma ciudad. Se crearon diez per-
sonajes, con un guión diseñado en 35 es-
cenas, lo que implicó, para los dos titiri-
teros, un trabajo complejo de manipula-
ción y personificación de los muñecos. 

La situación se desarrolla en Posa-
das y la obra cuenta con una escenogra-
fía en la que se puede apreciar el paisa-
je característico de la ciudad. Las rela-
ciones entre los protagonistas de El Kas-
so "fueron tejidas sobre la base del hu-
mor, la picardía y la amoralidad propia

de los personajes de historieta. Ellas van
conformando un intrincado argumento
teatral cercano al enredo, a la intriga y al
suspenso".

Fue una experiencia nueva para Kos-
sa Nostra, en relación a la técnica teatral
y de construcción de muñecos, la direc-
ción y la plástica específicas para llevar
a cabo un espectáculo de humor para adul-
tos, con una excelente calidad escénica. 

Dengue- dengue y las Bananotas de
Jamaico

Ambas obras de Kossa Nostra utilizan
al títere como un medio para concienti-
zar, prevenir, difundir y a su vez, educar
sobre una problemática determinada.
(Esta característica del títere será anali-
zada en el capítulo tres) 

Por un lado,  el proyecto Las Banano-
tas de Jamaico trata sobre el tema del cui-
dado del agua en la región, con el fin de
que a través de los muñecos de Kossa Nos-
tra se realice un aporte a la conservación
del medio ambiente.

El proyecto 'los Títeres como herra-
mienta multimedial aplicada a la pro-
moción del Compromiso Cívico' se llevó
a cabo con la dirección del videasta Clau-
dio Lanús y con el auspicio del Banco
Mundial. En este trabajo los títeres con-
ducen un programa periodístico en el que
se interesan, investigan e informan sobre
la contaminación, el cuidado del agua y

(6) EN: WWW.KOSSANOSTRA.COM.AR
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su importancia para la salud de los seres
vivos. Son tres programas guionados y pro-
ducidos por Kossa Nostra, de una dura-
ción de 8 a 16 minutos aprox. 

Por otro lado, el espectáculo Dengue-
Dengue trata de concientizar y prevenir
sobre una problemática cercana a los mi-
sioneros que es la epidemia del dengue.
Es una obra que puede ser presentada en
diversos espacios físicos y sociales. Tie-
ne un lenguaje simple y claro, y una di-
námica entretenida. Es de rápido mon-
taje y es apta para ser presentada tanto
a niños como adultos, con la intención de
prevenir y enseñar sobre el problema del
dengue.

"Es una historia de mosquitos que in-
tentan hacer de las suyas en nuestra re-
gión. En la que hay un forastero que es el
responsable de los peligros del dengue:
el Aedes Aegypti. Detrás de él siempre
anda su compañero inseparable: el es-
pantoso Dengue-Dengue. Luego de varias
idas y venidas, Sapote y Kokito logran en-
contrar las maneras de defendernos de
la peligrosa enfermedad. Al final del es-
pectáculo es el Sapo Fleitas, el encarga-
do de dejar al público un mensaje de cui-
dado y atención, a través de un potente
"rockanrol".(7)

El espectáculo se estrenó en 2007 aus-
piciado por Programa Naciones Unidas,
Ministerio de Desarrollo Social de la Na-
ción. Durante ese año y parte del 2008,
Kossa Nostra realizó más de 120 funcio-
nes de Dengue-Dengue en diferentes ám-
bitos: barrios, plazas, calles, comunida-
des, entre otros. Además se llevó a cabo
una campaña contra el dengue en co-
medores comunitarios de la Región NEA,
comunicando un mensaje claro y útil so-
bre la epidemia y las maneras de preve-
nirla. 

Anímese Yverá
Este es el último espectáculo creado

por Kossa Nostra para todo público, re-
alizado en 2008 con el apoyo de The Land
Trust Conservation y el Instituto Nacio-
nal del Teatro. Contaron con la partici-
pación de Carlos Nievas en el diseño
del teatrillo y Rita Kozloswki en la gráfi-
ca. 

En esta oportunidad, fue la primera
vez que Kossa Nostra trabaja "a pedido"
por medio de un contrato establecido con
la Fundación del norteamericano Dou-
glas Tompkins, The land Trust Conser-
vation. La realización de Anímese Yverá

involucró una investigación compleja por
parte del grupo. Realizaron un viaje de
dos meses a los Esteros del Ibera e in-
vestigaron sobre las costumbres, la gen-
te y la cultura de Corrientes. Además,
visualizaron la fauna y la flora de la Re-
serva Natural más grande de la Argenti-
na, con la intención de mostrar su ri-
queza natural y sus personajes caracte-
rísticos. 

El objetivo de la Fundación fue que a
través del teatro de títeres de Kossa Nos-

n 11999933:: Kossa Nostra Primer Álbum (títeres para adultos / para

niños)  

n 11999944:...Pero con flores… (Títeres para niños) 

n 11999955:: Comix (títeres para adultos / familiar) 

n 11999977:: Cuerpo Concert (teatro y títeres para adultos)

n 11999988:: Kruvikas (para niños / todo público / adultos)    

n 11999999:: Misiones Tierra Prometida (teatro popular) creación

colectiva c/ Grupo de Vecinos Murga de la Estación.  

Según el paso de los años 

(7) EN: WWW.KOSSANOSTRA.COM
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tra se comunique sobre la importancia
del cuidado y la conservación de la eco-
logía. La libertad creativa se manifestó
en el guión, pero además era necesario
que en la obra aparezcan las especies au-
tóctonas de la región.

"La música, el humor, los personajes
regionales salen a escena en esta obra
para acercarnos de otra manera al tema
del medio ambiente y la necesidad de
su conservación", así describieron los Kos-
sa Nostra la obra ‘Anímese’. 

Además, esta obra cuenta con otras his-
torias secundarias basadas en el humor
y  la ironía; por ejemplo, el amor de Mal-
vita y el gaucho Caraicho, la dicotomía
entre un porteño y uno del interior, la
labor de los guardaparques, la sabidu-
ría del hombre de campo y la inocencia
de otros. Acompañadas por un escenario
lleno de color como alegoría de los Es-
teros, el Chamamé como música corren-
tina característica y el lenguaje del lito-
ral. 

Anímese Yverá es una obra que habla
de Corrientes, pero no deja de lado las
tradiciones misioneras. Este espectácu-
lo, además de realizarse en dicha pro-
vincia, se llevó a cabo por el resto del NEA,
en festivales de la Pampa, Formosa, el
Tata Pirirí de El Dorado, en Iguazú, Po-
sadas y el interior de Misiones.  

"Fue una experiencia lindísima y tuvi-
mos total libertad creativa. Lo único que
nos pidieron es que estuvieran determi-
nados animales que están en peligro de ex-
tinción. Es una obra más de KN y fue un
encuentro alucinante, que ni sabíamos que
teníamos ese paraíso acá nomás, un lu-
gar alucinante y la gente, la cultura del
chámame, y… "Corrientes, ¡adentro!", re-
lató Basko Ugalde.

Festivales y Viajes
Desde el 2003, Kossa Nostra organiza

en Posadas el Festival Internacional de
Títeres Kruvikas del Tatá, con una du-
ración de una semana y más de 30 fun-
ciones. El grupo lo define como una ver-
dadera fiesta de los títeres. Este en-
cuentro fue creciendo hasta extenderse
por varias localidades de Misiones y hoy,
en su séptimo año de vigencia, convoca a
un público cada vez más numeroso. Han
participado del evento grupos de Colom-
bia, Venezuela, Brasil, Uruguay, Chile y
varias provincias argentinas, con la in-
tención de expresar su arte y difundir es-
pectáculos para niños y adultos. 

"Será en varios escenarios, días y ho-

rarios, cuando plazas, paseos, salas, es-
cuelas y barrios se vean invadidos por los
alegres visitantes y las historias popula-
res de cada país", asegura el Grupo de Te-
atro de Títeres Kossa Nostra". (8)

El proceso de creación del evento sur-
gió a partir del Festival "Tata Piriri" en El
Dorado. Al término de este, Kossa Nostra
invitaba a sus amigos titiriteros a un pe-
queño festival en Posadas. Además, el gru-

n 11999933: Festival Títeres de la Cabeza (UNIMA ARG.) en Santa fe, muestra de Teatro
del Cono Sur en Brasil, gira por Asunción- Paraguay y fueron seleccionados por VVC
Cablin como programa infantil en Misiones   
n 11999944 // 9955:: Festival Internacional de Teatro de Bonecos, Festival Internacional de
Teatro de Animación y Festival Nacional de Teatro Universitario en Brasil 
n 11999944//9977:: Presentaciones en La Calle de Los Títeres y en el Galpón de Catalinas Sur
en Capital Federal.
n 11999966:: Fiesta Nacional del Teatro en Entre Ríos, Festival Latinoamericano de Teatro
Popular en Santa Fe.   
n 11999955//9988:: Presentación de Espectáculos en Fiestas Provinciales de la Madera (San
Vicente), del Té (Campo Viera) y en la  Fiesta Nacional del Inmigrante (Oberá),
Misiones.  
n 11999977:: Primer Festival Provincial de Títeres en Posadas, Mnes. y Representa a
Misiones en la Fiesta Nacional del Títere (Capital Federal)   
n 11999977//22000000:: Festival Latinoamericano Tatá Pirirí en Eldorado, Mnes,
n 22000000 // 22000011:: Festival Internacional de Puerto Madryn (Chubut).   
n 22000022:: Gira por NEA: Corrientes, Chaco y Formosa.
Semana Nacional del Títere en Resistencia, Chaco   
n 22000033:: Realiza gira por varias ciudades de Neuquen, Río Negro y Chubut invitados
por la Cooperativa de Teatro "La Hormiga Circular" de Villa Regina, Río Negro.
Representa a Argentina en los Festivales Internacionales de Goiania (Estado de
Goias) y Brasilia (Brasil).   
n 22000044:: 
Festival Internacional de la Infancia y la Juventud (San Pablo, Brasil) y Bienal
Latinoamericana de Títeres y Festival de Teatro de Occidente (gira por el Occidente
de Venezuela)   
n 22000044 BECA INTERNACIONAL otorgada a Marcelo Reynoso por el Instituto Nacional
del Teatro para analizar la gestión del Instituto Latinoamericano del Títere dirigido
por el Prof. Eduardo Di Mauro (10/04 a 02/05)
n 22000055:: Festival de Títeres en Río Negro, Santa Fe y Córdoba. Encuentro Nacional de
Titiriteros en el Chaco y Teatro por la Identidad en Misiones.
n 22000066:: Gira por las Provincias de Chubut y Río Negro (14 Circuito Nacional de
Teatro "La Hormiga Circular"). Festival Internacional de Títeres en Misiones y
Capital Federal.
Vacaciones de Invierno /2006 (Mar del Plata, La Plata y Provincia de Bs. As.)
VII Encuentro del Arte y al Cultura del Mercosur (Eldorado, Misiones)
Gira Internacional por COLOMBIA (Festival Internacional "Manuelucho", (Bogotá)
Festival Internacional La casa de Los Títeres (Sgo de Cali) Festival Internacional de
Cultura Popular de Bossa, Bogotá, Festival de Títeres de Pereira (Quindío)
Gira Internacional por VENEZUELA (VIII Bienal Itinerante de Teatro de Muñecos,
Oriente y Occidente: Anaco, Anzoátegui, Valencia, Monagás, Carabobo y Portuguesa)  
n 22000077:: Más de 120 funciones de la Obra Dengue-Dengue (Campaña contra el dengue
en comedores comunitarios de la Región NEA) - Auspiciada. por Programa Naciones
Unidas- Ministerio de Desarrollo Social de la Nación.
n 22000088:: Gira de Anímese Yverá. Presentaciones en Misiones, Corrientes y Formosa.

Encuentros y giras

(8) TESTIMONIO EXTRAIDO DEL DIARIO EL TERRITORIO (AGOSTO 2006)
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po comenzaba a realizar sus primeros via-
jes y a conocer los eventos que se lleva-
ban a cabo en otros lugares. Estas cues-
tiones permitieron a Kossa Nostra refle-
xionar sobre su propia propuesta y de-
cidieron planificar un Festival Interna-
cional en la Ciudad. 

Tuni Bóveda explicó que "fuimos cons-
truyendo un perfil, lo estamos haciendo,
un perfil de festival que tipo de encuentro
queremos con el público, entre los titirite-
ros, con el lugar. Y también el Festival es
como un intercambio, nos invitan e invi-
tamos, queremos invitar a que vengan a
nuestra casa". 

Kossa Nostra se considera como el im-
pulsor y organizador del evento, garan-
tizando la calidad artística en los espec-
táculos y generando un clima de inter-
cambio y de comunicación en una fiesta
popular. El grupo anfitrión realiza una
invitación, y luego una selección de 12
grupos de teatro de títeres, de los cuales
6 son de otros países, Colombia, Vene-
zuela, Brasil, México y distintas provin-
cias de Argentina. Para llevar a cabo el
proyecto Kruvikas del Tatá, es menester
el apoyo del Estado para la organiza-
ción y financiamiento. 

Marcelo Reynoso indicó que "uno de
los objetivos del Festival es extender cada
vez más la propuesta, y de alguna mane-
ra lo estamos logrando, cada vez se suman
más amigos, más público, y más recursos
que hacen posible el evento" explicaron des-
de el grupo".(9)

Durante las presentaciones que reali-
zan en  la región, se observan personajes
universales de la cultura popular como
Pulcinella, Punch, Mamulengo, Kasper
(según su procedencia) con el objetivo de
generar una complicidad con el públi-
co. La tradición, de la mano de los títe-
res, busca "contaminarse" con otros mitos
actuales, en coincidencia con esta época.  

"Nuestra meta -como organizadores -es
difundir la actividad titiritera y acercarlos
a las zonas más alejadas y carentes de pro-
puestas artísticas. Hacer que los títeres, el
público y los titiriteros se encuentren, dis-
fruten y se queden sonriendo por mucho,
mucho tiempo", aclaró Tuni Bóveda.

Kruvicas del Tatá significa "pedaci-
tos de fuego". Este Festival Internacional
de Títeres implicó un reconocimiento ex-
terno para Kossa Nostra en el ámbito
artístico y un agradecimiento constante
por parte de los participantes.

"Los festivales mas que para el publico
son para los mismos titiriteros, porque es
la posibilidad que tienen para encontrar-

se, conocerse y abrir nuevos contactos para
futuros encuentros y festivales. Es así que
la propuesta de títeres es itinerante y bien
dispuesta a dejar nuevos amigos por cada
lugar en que han transitado", dijo Marce-
lo Reynoso.(10)

Por otro lado, Kossa Nostra ha reali-
zado viajes por Colombia, Venezuela y
Brasil, con la intención de expresar su
arte y dar a conocer la cultura de Misio-
nes a través de sus historias y muñecos.
Estos viajes generaron nuevas ideas so-
bre el títere como expresión artística uni-
versal, y además, de cada lugar que visi-
taron pudieron rescatar anécdotas di-
vertidas.

El titiritero Ugalde contó sobre la ex-
periencia de "conocer y viajar a otro lugar
siempre te enriquece. Viajar con los títeres
es alucinante, porque es una llave que te
va abriendo un montón de otras puertas, y
no hay muchas otras cosas que te las abran.
Existe toda una comunidad de titiriteros,
entonces en todos lados uno encuentra ami-
gos que te quieren mostrar su lugar, su tra-
bajo y su cultura. Te quieren mostrar todo,
uno va a lugares que siendo turista por mas
plata que lleves no entras, no ves la vida de
los lugares".

Por su parte, Tuni Bóveda agregó que
"podes terminar en cualquier lado. Nos-
otros una vez estábamos en Barranquilla
para Isla Margarita en Venezuela, y viene
una señora del público y nos dice: ‘chicos
vamos a Cartagena hay un festival de tí-
teres, y vamos yo les llevo en mi auto con
mis hijos’. Y nos fuimos para el otro lado
(risas) y terminamos en Cartagena haciendo
diez funciones. También, estuvimos en una
cárcel de la Isla Margarita y encontramos
argentinos internos, que se morían de la
emoción". 

Conocer al otro a través de la expre-
sión del arte del títere, significa para Kos-
sa Nostra un encuentro cultural que no
se podría explicar sin el muñeco y la res-
puesta cómplice del público. Los viajes
continúan y las experiencias, ideas y co-
nocimientos se enriquecen en el grupo. 

“Lo importante es contar lo que somos
nosotros en otros lugares, mostrar Misio-
nes en lugares que nunca van a salir; es
más, a nosotros el títere nos permitió hacer
funciones en lugares en donde las perso-
nas nunca van a ir ni siquiera al centro
de su misma ciudad. Entonces decirles de
donde sos, de Posadas, Misiones, de Ar-
gentina. ¡Maradona!", relató Marcelo Rey-
noso.

A su vez, Kossa Nostra forma parte del
Movimiento de Títeres sin Fronteras

(9) TESTIMONIO EXTRAIDOS DE EL DIARIO EL TERRITORIO. AGOSTO 2006

(10) MARIN, ROCIO. “LA PRACTICA SEMIOCOMUNICATICA EN EL TEATRO DE TITERES DE KOSSA NOOSTRA”. TESIS DE INVESTIGACIÓN DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE MISIONES. 2006
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(MTSF), una propuesta generada por gru-
pos titiriteros de distintas latitudes del
mundo (Europa, Latinoamérica, África
y Asia). La idea del movimiento es  pro-
poner un intercambio cultural efectivo
y fructífero entre comunidades diversas
a través del teatro de muñecos como ex-
presión universal. 

La productora Bóveda explicó sobre
la fundación: "con brasileños, europeos y
otros varios latinoamericanos, conversa-
mos sobre este 'rotulo' de los títeres sin fron-
teras en Brasilia en el 2003, y los  titiriteros
siempre nos estamos cruzando y vamos ha-
ciendo crecer ideas como esta. El Movi-
miento viene  funcionando en la práctica:
en la movilidad de sus hacedores, en lo
itinerante pero no física, sino mental. Es
ponerle nombre a una práctica: la de con-
versar a través de los títeres y llegar a to-
dos y en varios sentidos, a través del humor,
como recurso, de lo popular, la técnica, el
arte y el compromiso". 

Según afirman los impulsores,  la ins-
titucionalización del MTSF se genera a
través de cada encuentro y función. La
idea es que el teatro de muñeco ratifique
su característica nómada, popular y sin
fronteras con el encuentro de artistas
de diferentes puntos del mundo. La co-
municación es esencial entre los titiri-
teros para continuar aprendiendo y ga-
nar conocimientos en relación al arte y
al contexto en general.

"Es solo un concepto que acompaña a
una forma de vida. Creo que encontrarnos
con mucha gente que hace esto y que tie-
ne la oportunidad de viajar y llevar infor-
mación de su cultura, rompe fronteras.
Apunta hacia la difusión de tu cultura,
en otros espacios y de llevar, traer y con-
tar con mucho más conocimiento al hablar
de otros Estados, como  Venezuela por ejem-
plo. Y al saber eso, cuando te viene algu-
na información desde otro lugar, uno lo
toma más con pinza, porque sabe que las
cosas no son exactamente como nos ven-
den en algunos casos", dijo Marcelo Rey-
noso. 

La propuesta titiritera
Gestión

El teatro de muñecos Kossa Nostra
se define como una grupo independien-
te en constante acción y planificación de
nuevos proyectos y para eso es necesario
el apoyo de distintos sectores, que suelen
ser el Estado a través de instituciones
como el Instituto Nacional del Teatro, Se-

cretarias y direcciones de Cultura (Na-
cional, Provincial, Municipal). También,
pueden contar con el aporte de otros es-
tamentos de la sociedad que quieran in-
volucrarse con una tarea artística pen-
sada para la comunidad en su conjunto.
El grupo ha llevado adelante acciones y
proyectos con establecimientos educati-
vos, sociedades intermedias, sindicatos,
empresas privadas y grupos particulares
comprometidos con el desarrollo cultu-
ral de la región. El Instituto Nacional del
Teatro fue un gran precursor para los pro-
yectos de Kossa Nostra.

Marcelo Reynoso explicó la relación
con el Instituto desde sus inicios "nos per-
mitió a nosotros sobretodo esa transición
que hay desde que tenes la propuesta has-
ta convencer a las instituciones que esta
propuesta es importante, creo que el Insti-
tuto fue el que nos dio el apoyo, el puntal.
Nos permitía a nosotros ser libres". 

Por su parte, Tuni Bóveda manifestó
que "en el transcurso del tiempo hubo cier-
to disciplinamiento en la gestión, apren-
dimos a planificar mínimamente, a ponerlo
en un papel y hacerlo mostrable ante el otro;
o sea, esto es lo que queremos hacer, esto
es lo que vinimos haciendo y esto es lo que
vamos a hacer. Y cumplimos con lo que pro-
ponemos. Hay cierta credibilidad en la pro-
puesta de Kossa Nostra". 

Los tipos de emprendimientos im-
pulsados por Kossa Nostra a lo largo de
su existencia se originan a través de la
búsqueda de una combinación adecuada
de esfuerzos y recursos que logren el fi-
nanciamiento y auspicios necesarios para
cada acción iniciada.

"En tanto nosotros decidamos lo que de-
cimos y estemos de acuerdo con el fin para
lo que se está diciendo, lo hacemos acor-
dando un precio, por supuesto. Una ofer-
ta cultural, comunicativa, artística que se
la estas ofreciendo a la comunidad desde
una área independiente, lo mínimo que de-
ben hacer es prestarle atención y "tirarle
una onda"; en general, esto sucede", declaró
Tuni Bóveda

"Nunca sos libre, sos independiente.
Independiente es poder decir lo que pro-
ducís, escribir el proyecto y negociar con
quien corresponda. Para mi, eso es inde-
pendencia, que no me digan lo que tengo
que decir y tratar de que apoyen en lo que
creo", explicó Basko Ugalde. (11) 

Además, otro tipo de financiamiento
importante para el grupo es "La gorra".
Kossa Nostra prevé anualmente cierta
cantidad de presentaciones con esta mo-
dalidad, con la intención de llegar a toda

(11) MARIN, ROCIO. “LA PRACTICA SEMIOCOMUNICATICA EN EL TEATRO DE TITERES DE KOSSA NOOSTRA”. TESIS DE INVESTIGACIÓN DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE MISIONES. 2006
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la comunidad, sin importar diferencias
sociales o económicas. Se puede enten-
der como una demostración del público
en relación al valor que le otorga a Kos-
sa Nostra, mediante la participación en
"la gorra". 

"La gorra para los Kossa es una alter-
nativa más de opinión/retribución sim-
bólica y económica adecuada a los tiem-
pos y bolsillos actuales. Y es otra de las
maneras que tiene de generar en cual-
quier lugar público y en cualquier mo-
mento un espacio de expresión y comu-
nicación con su público".(12) 

El grupo considera que es pertinente
y necesario llevar a cabo un proyecto y
presentarlo de manera convincente, por
eso las propuestas artísticas se merecen
el apoyo y financiamiento del Estado. Las
funciones de Kossa Nostra apuntan a
generar un lugar de encuentro accesi-
ble para toda la comunidad valorando a
la expresión artística como un bien de
la cultura popular.

La independencia proclamada por Kos-
sa Nostra ha tenido como soporte dos ejes
principales: la autonomía de criterios en
la definición de sus objetivos y estrate-
gias y la continuidad de su accionar cre-
ativo. Ambos fundamentos han dado como
resultado un reconocimiento que lo ha
consolidado como grupo profesional de-
dicado exclusivamente a la tarea artísti-
ca. 

Ida y vuelta
Kossa Nostra admite que sin el apo-

yo y la respuesta del público es imposi-
ble realizar la tarea artística del teatro
de muñecos. A través de los años logra-
ron un reconocimiento que premia el es-
fuerzo y el compromiso del grupo.

En un espectáculo la respuesta del pú-
blico es inmediata, con la risa, la com-
plicidad, la sorpresa, y forma parte del
proceso creativo de cada obra. 

"El publico nuestro, no solo tiene una re-
lación muy intima con nosotros, sino que
nos ayuda a generar los espectáculos o por
lo menos a hacerlo, lo hace con nosotros en
muchos casos. Nosotros armamos algo que
ya está para mostrar, lo vamos mostran-
do y ahí recién empieza. Entonces se va
ajustando por la respuesta que escuchamos
desde abajo de los títeres", explicó Marce-
lo Reynoso.

Además, los misioneros demuestran
una valoración a la labor artística de Kos-
sa Nostra por medio de la masiva asis-
tencia y el aporte económico en los es-

pectáculos. Se comprometen con la pro-
puesta, brindan su apoyo y lo expresan
a través de la pertenencia y la empatía. 

Así lo manifestó Tuni Bóveda: "Existe
una respuesta inmediata, en el momento
de la función. Después hay una más me-
diática, o más mediatizada como las co-
sas que nos escriben o la respuesta ante de-
terminadas dificultades que por ahí tene-
mos y que siempre compartimos con la gen-
te, como cuando se voló la carpa de la
costanera". 

Por su lado, Ugalde contó su expe-
riencia personal cuando "últimamente voy
al supermercado y dicen 'ese es el señor
de los títeres'. Y vienen y me hablan como
si me re conocieran pero yo nunca lo vi
en mi vida, pero bueno el tipo ya me ha-
bía visto varias veces actuando. Esa cosa
de pertenencia me encanta. Me encanta ser
de acá, y eso es por los títeres". 

Por otra parte, Kossa Nostra dictó va-
rios talleres durante su trayectoria artís-
tica. Intentando enseñar sobre el arte del
títere, se brindaron pequeños cursos en
diversos lugares: Posadas, Alem e Igua-
zú de Misiones, Chaco, Corrientes, Brasil
y en 1998 en la Unidad 17 Colonia Penal
de Candelaria, Misiones con seis meses
de duración. Los talleres estuvieron di-
rigidos a docentes, para todo público, ac-
tores y titiriteros y niños con capacidades
diferentes, según la ocasión. 

Continúan los proyectos y Kossa Nos-
tra se encuentra en un constante proce-
so creativo. Con mas de 150 funciones
en el NEA de Dengue-dengue, pensan-
do en la segunda vuelta de Anímese Yve-
rá, un proyecto con la comunidad gua-
raní y más festivales. 'Lo local' como un
objetivo para seguir reivindicando y re-
novando.

1-b) Una
mirada sobre
el títere

"En el teatro, solo Dios y los títeres son
perfectos", escribió Kleist en un articulo
publicado en 1810.(13)

Encontrar una sola manera de comenzar
a contar el gran abanico de la historia del
títere es una tarea difícil, ya que se con-
sidera amplia y con orígenes aún no de-

(12) DATOS EXTRAÍDOS DEL CD ROM INSTITUCIONAL DE KOSSA NOSTRA

(13) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. APROXIMACIONES AL ARTE DE LOS TÍTERES. EDITORIAL UNIVERSITARIA, UNIVERSIDAD NACIONAL DE MISIONES. EDICIÓN ESPECIAL. (1998)
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finidos. El títere es una expresión artís-
tica muy antigua, se podría decir, más vie-
ja que el teatro. 

A pesar de las tecnologías, de las téc-
nicas de animación, los videojuegos o cual-
quier otro tipo de entretenimiento mo-
derno, los títeres no han perdido vigen-
cia y siguen siendo un gran atractivo para
el público.  

Durante siglos, de Oriente a Occiden-
te en formas mágicas, rituales religiosos
o en su vertiente artística, el teatro de mu-
ñecos ha estado presente en todo el mun-
do con variedad de formas, y en diver-
sas culturas han manifestado y manifies-
tan su identidad y tradiciones. Muñecos
toscos o delicados, siempre han cautiva-
do de una manera muy intensa y especial
al público infantil y también al adulto.

Breve historia del
muñeco
Larga vida

Se ha llegado a la hipótesis de que la
cuna de lo títeres puede situarse en la In-
dia o en Egipto y que su desarrollo pos-
terior se produjo por la difusión en dos
direcciones: una, por el Oriente donde
conservará por mucho tiempo su carác-
ter de presentación religiosa; y la otra, a
través de Grecia y Roma hacia Europa
donde, a partir de la ultima Edad Me-
dia, ya es posible compilarla historia.

El títere no es el resultado de la evo-
lución del juguete, sino de la imagen sa-
grada. Esto nos aproxima a describir a to-
das las formas teatrales que se hayan uti-
lizado cualquier tipo de instrumento cre-
ado para expresar la acción dramática,
sean objetos simbólicos, estatuillas, figu-
ras o imágenes talladas, siluetas en som-
bras, etc. Las primeras manifestaciones
de arte que conocemos provienen de la
edad de piedra y están íntimamente li-
gadas a las prácticas mágicas del hombre
prehistórico.

Estas prácticas mágicas de convierten
en rito religioso. Se separa lo sagrado
de lo profano. Lo profano se va refu-
giando en ciertas formas como la come-
dia, la farsa, la pantomima y otros géne-
ros más libres, más populares pero sin
perder la estructura teatral ya estable-
cida y se refugia en la plaza pública.

"La idea de que las manifestaciones
plebeyas del teatro (comedia, farsas) cons-

tituyen una manera de rebelarse contra
la solemnidad ritual cada vez mas estra-
tificada en el teatro culto, aplicable al arte
de los títeres, especie teatral caracteri-
zada por la índole irreverente de su con-
tenido y de su forma", explicó el escritor
Juan Acuña.

En Grecia ya se habla de la existencia
o el empleo de figuras móviles. Los es-
pectáculos pertenecían a la clase de re-
presentaciones satíricas y burlescas del
teatro cómico y popular, cuyo exponen-
te más característico es el mimo, profa-
no y popular. Se traduce en escenas bu-
fonescas, desvergonzadas y caricatures-
cas de la vida cotidiana y repugnan a las
clases cultas de la Grecia clásica y hele-
nística. 

El desarrollo del arte oriental de los
títeres se manifiesta claramente en el
modo de difusión y de su adaptación en
las diversas regiones y sociedad donde
ha proliferado. Un rasgo importante es
su marcado carácter simbólico y conven-
cional. Se define por el sentido ceremo-
nial, minucioso y elaborado, de los rituales
que le dieron origen. Su repertorio se basa
en la temática heroico-religiosa de sus
grandes epopeyas y en las leyendas tra-
dicionales de cada pueblo. Se utilizan
mascaras y otros objetos simbólicos, jun-
to con la música, el canto y la recitación
ligada a la acción dramática basada en
textos de calidad literaria. Esto tuvo in-
fluencia en la tradición europea, la com-
binación en un solo espectáculo de di-
versas formas expresivas del teatro. 

Es probable que la India sea el cen-
tro original de dispersión de los títeres
oriental por toda el Asia. Existe la leyenda
de que los títeres fueron en su origen pe-
queños seres celestiales enviados a este
mundo para divertir a los hombres. Los
tipos de muñecos más utilizados son las
sombras y las marionetas, y en menos gra-
da, los de varilla y de guante. 

El espectáculo javanés de títeres ha
llegado hasta nuestros días conservan-
do su carácter ritual y religioso. Las fun-
ciones pasaron a manos de los titirite-
ros profesionales, ‘los dalangs’, que aun
hoy conservan ese poder de encarnar
en los muñecos el espíritu de los héroes
y antepasados. Así explicá el autor Acuñs:
"dos son los tipos de personajes: los que
encarnan el bien y los representantes del
mal. Se representan situaciones nacio-
nales, asuntos y personajes locales, con
ciertas farsas de costumbres de aconte-
cimientos cotidianos".  

Los chinos conocían ya el arte de los



títeres varios siglos antes de nuestra era.
El teatro de sombras se practicada en
siglos antes de Cristo, como el pasatiem-
po favorito de las mujeres de la corte. Los
espectáculos no solo se ofrecían en los
medios áulicos, sino también ante un pú-
blico más vasto y popular. ‘Las sombras
chinescas’ se difundieron en Europa
durante el siglo XVII. Surge la ‘técnica
china’ que se da actualmente a esta cla-
se de manipulación. Exige una gran ha-
bilidad del manipulador. 

Otra clase espectáculo tradicional en
china es el que utiliza títeres de guante.
El trabajo del titiritero individual y tras-
humante es muy antiguo en china y a esta
manera de actuación se acomoda los di-
versos elementos del espectáculo y el re-
pertorio. El teatrillo portátil es el llama-
do de funda. Son títeres pequeños, pro-
porcionados a la mano del manipula-
dor. El titiritero actúa con dos persona-
jes simultáneamente, interpreta todos los
papeles y además el de relator o coro. Sue-
le utilizar una lengüeta para los efectos
sonoros.

La marioneta es otro de los tipos de
muñecos tradicionales del espectáculo
de títeres chino. Su rasgo singular es el
control de manipulación, que consiste en
una paleta con un gancho, en la cual se
insertan los hilos, a menudo muy nume-
rosos. "Su personaje típico tradicional se
llama Kvo y es el pícaro clásico del fol-
clore universal, que se burla de los po-
derosos y siempre tiene a mano el ga-
rrote para castigar la injusticia". (14)

El teatro de títeres llegó al Japón des-
de China. Se utilizaban las figuras móvi-
les en ceremonias de carácter religioso.
En el siglo XI ya existían titiriteros pro-
fesionales ambulantes que recorrían el
país. Se establecían dos formas de arte
folclórico: el joruri y el samisén. El jo-
ruri es una forma literaria muy particu-
lar que narra historias épicas y amorosas
mediante una combinación de relatos,
diálogos y canciones. El samisén es un
instrumento musical de tres cuerdas.
La incorporación del joruri y el sami-
sén al arte de los títeres introdujo cam-
bios sustanciales en el teatro de muñe-
cos. 

En el siglo XVIII señala la edad de oro
del teatro de títeres japonés. Su popula-
ridad es difundida por su alta calidad
de representaciones. Esta actividad do-
mina prácticamente la actividad teatral
de la época.

En su viaje hacia Occidente, el teatro

de sombras había adquirido ya en Persia
un definido carácter profano y popular,
que se manifiesta no solo por el abando-
no de la temática religiosa y heroica, sino
por la tendencia cada vez más acentuada
hacia lo plebeyo, tanto del repertorio como
de la índole de la representación y com-
posición del auditorio.

El fenómeno característico de esta ten-
dencia esta dado por un tipo dramático
bien definido: el pícaro popular, con-
vertido en el protagonista absoluto de ese
teatro. "La figura física y espiritual de este
antihéroe es la que determina los te-
mas, el estilo, el lenguaje, el carácter in-
tegro de la representación y la actitud del
espectador". (15)

"Karaguez es un autentico personaje
popular. Es una caricatura de la condi-
ción humana, pero hecha con humor y
simpatía, con un profundo sentido críti-
co. Es el arquetipo del pícaro popular,
el paradigma de todas las virtudes y to-
dos los defectos del pueblo que repre-
senta".  (16)

El tipo de títere que manejaban los ca-
zurros es el llamado bavastel. Son "títe-
res danzantes". Es una figura pequeña
suspendida de un cordel. La presencia
del garrote en escena, como un arma de
tipo cómico, cuando el argumento trata-
ba temas de la vida cotidiana. El teatrillo
portátil de los títeres tradicionales eu-
ropeos tiene su origen en ese proceso
de escenificación de asaltos a los casti-
llos. 

De las iglesias a las plazas
Durante el siglo IX, se dio la utiliza-

ción de los títeres en las ceremonias re-
ligiosas lo que proporcionó el empleo
de figuras articuladas y otros tipos de imá-
genes en la segunda mitad de la Edad Me-
dia para representar pasajes bíblicos.
Esas figuras actúan ya como verdaderos
títeres, puesto que su función, junto a otros
elementos materiales expresivos, es emi-
nentemente teatral. "El sentido simbóli-
co del ritual cristiano tenía un carácter
abstracto de difícil comprensión para la
masa de fieles y exigía formas más con-
cretas de manifestación".(17)

Hay que incluir las imágenes sagradas
articuladas, representadas por los cruci-
fijos y las imágenes móviles de santos. En
las iglesias se usaban estas figuras arti-
culadas para dar mayor dramatismo y te-
atralidad a ciertos actos religiosos para
impresionar a los fieles, aumentar su de-
voción y propagar la fama milagrosa de

(14) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. APROXIMACIONES AL ARTE DE LOS TÍTERES. EDITORIAL UNIVERSITARIA, UNIVERSIDAD NACIONAL DE MISIONES. EDICIÓN ESPECIAL. (1998)

(15) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. IDEM

(16) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. IDEM

(17) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. IDEM
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sus santos patronos. 
Después de esta invasión a los templos

y al teatro eclesiástico, el muñeco fue
echado de la iglesia y ahí surgió el títe-
re de plaza, el títere trashumante que es
la tradición que siguieron los titiriteros.
Se populariza y aborda historias de ca-
balleros y relatos cómicos y dramáticos
con elementos profanos.

Además, se usaron las figurillas arti-
culadas, en los tiempos feudales, para dar
realce y carácter sagrado a las ceremo-
nias de ordenamiento caballeresco de los
grandes señores y a la coronación de al-
gunos reyes. 

"El arte de los títeres de oriente aven-
taja al europeo, no solo por la riqueza y
variedad de sus formas, sino también por
la depurada técnica del espectáculo y la
calidad estética de cada uno de sus ele-
mentos".(18)

En Europa la coerción oficial y la cen-
sura relegó al arte de los títeres junto con
otras formas del teatro popular, a las fe-
rias y al vagabundaje por cavernas y ca-
minos. De este modo se arraigó y difun-
dió la idea de que lo títeres son apenas
una especie de arte derivada, secunda-
ria y un oficio inferior solo digno de ca-
zurros. A tal extremo llegó esta situación,
que a fines del siglo XIX el arte de los
títeres se había convertido en un simple
entretenimiento para chicos y gente de
los puertos y mercados o en una exhibi-
ción puramente espectacular del tipo
de las variedades, sin ninguna pretensión
artística.

Hubo intentos de enriquecerlo por me-
dio de la Comedia del Arte, aprovechán-
dose del gusto oficial y burgués por la ope-
ra para apoderarse de esta forma de te-
atro musical y montar espectáculos con
marionetas durante los siglos XVII Y XVIII. 

El personaje clásico
El personaje protagónico es el centro

del espectáculo, de ahí que cada región
o ciudad cuente con su héroe típico, en
cuyo carácter sintetizan su concepción
de la vida y el mundo. 

A cargo de titiriteros ambulantes nace
el personaje Polichinela (Pulcinella), quien
se encuentra en los espectáculos de casi
todas las naciones de sólida tradición ti-
tiritera. También, existen variantes na-
cionales en Alemania, Rusia, Checoslo-
vaquia, Java y Turquía. El personaje con-
serva en todas partes, sin embargo, su ca-
rácter de simpático bribón que triunfa
siempre sobre sus enemigos.

Los italianos fueron los primeros que

en Europa se desasieron de la tradición
religiosa y retomaron con nuevos bríos
las manifestaciones profanas del arte
de los títeres. El surgimiento y la rápida
difusión de la Comedia del Arte propi-
ciaron este movimiento. Fue el persona-
je de Pulcinella el que adquirió rápida
fama, dando origen al Polichinelle fran-
cés, al Cristóbal español y al Punch in-
glés.  

En Francia Polichinelle se hará due-
ño del teatro de muñecos gracias a la vi-
talidad de la picaresca que encarna con
su gracia y su desenfado. Con este héroe
popular se inicia una de las famosas di-
nastías de titiriteros franceses. El tipo de
pícaro popular, que en Europa encontró
en Polichinela y sus primos, la figura más
difundida, dio también nacimiento a cier-
tos personajes locales que alcanzaron re-
nombre universal, como Lafleur, una ma-
rioneta que ha perdurado actualmente,
y Guiñol.

El interés de los intelectuales por el
arte de los títeres se manifestó en Fran-
cia durante el siglo XIX, en la preocu-
pación de algunos artistas y escritores por
el teatro de muñecos.

La historia de los títeres en Inglaterra
comienza en las iglesias. Se puede decir
que este periodo de los títeres ingleses
termina simbólicamente en 1538, cuando
esos muñecos fueron quemados pública-
mente en un acto de fe. La guerra de los
puritanos contra el teatro también alcanzó
al de títeres y a los titiriteros. 

En sus comienzo, el Punch inglés apa-
rece como la encarnación de un viejo ver-
de, alegre y trapacero, libertino, charla-
tán, pero inofensivo; sin embargo, con
el tiempo se volverá cruel y amoral. 

Durante el último tercio del siglo XIX
los titiriteros ingleses van a poner de moda
en Europa la tendencia a la formación de
los grandes conjuntos ambulantes, alta-
mente mecanizados para ofrecer pre-
sentaciones, basadas especialmente en
el empleo de la marioneta.

En cuanto a los títeres, fueron dos los
tipos parecidos por los españoles de este
tiempo: los de guante y la marioneta, a
los que se sumó en siglo XVIII la novedad
de las sobras chinescas. En este tiempo
existían compañías de títeres que ac-
tuaban en las fiestas religiosas y en la cor-
te a través del tradicional personaje
don Cristóbal Pulichinelo.

Petruchka es la versión rusa de Pul-
cinella, el tipo universal del pícaro adap-
tado a la idiosincrasia del pueblo ruso.
Encarna la protesta y la rebeldía popu-

(18)ACUÑA, JUAN ENRIQUE. IDEM
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lar contra el despotismo. Creado por
tradición folklórica oral, es el símbolo del
optimismo y la seguridad de la victoria
en medio de la esclavitud del pueblo. Ha
sido siempre un títere de guante, y como
todos sus colegas, fue victima frecuente
de la censura y la persecución de las au-
toridades. Igualmente, la censura oficial,
empeñada en eliminar los elementos
satíricos de este teatro popular, convirtió
a Petruchka en un simple bufón superfi-
cial e intranscendente. Con la revolución
de octubre de 1917 resurge el arte de los
títeres, y se inicia un nuevo periodo para
el teatro de muñecos de Unión Soviética.

El auge y censura de los títeres
Desde mediados del siglo XVIII, es no-

table el auge del teatro de muñecos en las
distintas regiones de esta parte de Eu-
ropa. Mientras en los principales centro
culturales el público ciudadano asiste a
los espectáculos donde se representan
operas y dramas del repertorio culto, en
las zonas rurales proliferan los repre-
sentantes de la tradición popular. 

El arte de los títeres estaba tan di-
fundido, que hasta compartía los teatros
con los conjuntos de actores legítimos, lo
cual origino violentas reacciones de es-
tos contra los muñecos desde comienzos
del siglo XVIII.  

En el siglo XIX, se vivía el proceso
de la expansión capitalista. El arte y la li-
teratura no podían quedar fuera de este
torbellino. 

"El tradicional títere popular se ha que-
dado empantanado en un primitivismo
que no solo reduce su campo de acción
por limitaciones técnicas, de repertorio
y de público, sino que le cierra toda po-
sibilidad de desarrollo artístico. Aferra-
do a su oficio, el viejo cazurro se refugia
en los barrios bajos de algunas ciuda-
des o pasea por los caminos de Europa
y América su teatrillo de lona y su elen-
co de reyes, princesas, caballeros, magos,
diablos y picaros que encantan a los chi-
quillos y al bajo pueblo y provocan el des-
precio cada vez mayor de la gente culta".(19)

Entre los intelectuales y artistas, que
durante este periodo han acercado su pre-
ocupación al mundo de los títeres, algu-
nos lo han hecho con cierto espíritu cien-
tífico, con ánimo de investigar la natu-
raleza o la historia de ese peculiar fenó-
meno del arte popular, otros porque en-
contraron en él una forma de expresión
apta para enriquecer su práctica artísti-
ca. Por eso el autor Juan Acuña explicó

que "a estos les debemos los intentos
por salvar el títere tradicional europeo
de un destino aparentemente fatal y abrir-
le nuevas perspectivas". 

"La caravana circense avanza con un
grupo de audaces titiriteros, mezcla de
empresario y puppet-showmen. El éxito
y la fama de estas empresas crearan una
legión de seguidores e imitadores en todo
el mundo. Su instrumento predilecto es
la marioneta, tan propicia a toda clase de
sutilezas técnicas, así como los títeres de
guante con su simplicidad".(20)

El término ‘la revolución del teatro’ lo
impuso Georg Fuchs en 1909 para desig-
nar ese amplio movimiento de renova-
ción que reivindica la primacía del he-
cho teatral e intenta la integración ideo-
lógica, artística y técnica de ese comple-
jo fenómeno estético. Este movimiento
aportó una valiosa contribución al arte
de los títeres contemporáneos. Apare-
cieron los primeros estudios y a través de
la investigación se da una conexión en-
tre los títeres tradicionales y las nuevas
exigencias del arte. 

El muñeco, hoy
Los títeres florecen actualmente en

muchas partes del mundo. Aunque cier-
tos espectáculos populares, como los
basados en los romances caballerescos o
de los javaneses, están siendo rápida-
mente reemplazados con otras formas de
actividad titiritera.

En 1929 se crea la UNIMA (Unión In-
ternacional de Marionettes). Considera-
da como un acontecimiento y una fecha
simbólica para el desarrollo del ate de los
títeres de nuestra época. Su creación, im-
pulsada por la idea de unir a los titirite-
ros del mundo a fin de fomentar una prác-
tica artística acorde con las exigencias
culturales del siglo, simboliza el desarrollo
de una nueva etapa. Un movimiento de
renovación que ha terminado de sentar
las bases del moderno arte de los títe-
res. 

UNIMA se manifiesta como una pre-
ocupación teórica para investigar, anali-
zar y estudiar de modo critico ese fenó-
meno artístico que es el arte de los títe-
res. Se centran en la recuperación de las
técnicas tradicionales mediante practi-
cas que las revitaliza y las rejuveneces,
descubriendo en ellas nuevas posibili-
dades de expresión escénica. Buscan la
reivindicación teatral del espectáculo de
títeres, su legitimación como una forma
específica de hacer teatro. 

(19) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. IDEM

(20) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. IDEM
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Algunos titiriteros conocidos visitaron
la Argentina, y se quedaron en La Boca
generando los primeros teatros de títeres
estables. Con la llegada de Federico Gar-
cía Lorca, la personalidad más deslum-
brante de la Generación del 27, se creó
otra corriente titiritera. De ahí surgieron
Mané Bernardo y Javier Villafañe, en 1934.
Y a pesar de la censura de las dictadu-
ras, los muñecos conservaron su espíritu
crítico e irónico.

El teatro de los títeres de nuestros días
desempeña un papel importante en el te-
rreno de la educación, no solo por la fun-
ción formativa que desde el punto de vis-
ta cultural implica todo espectáculo para
niños, sino específicamente como medio
didáctico en la escuela, como vehículo de
diversas técnicas pedagógicas y tam-
bién como instrumento de divulgación de
diversos campos de la actividad comu-
nitaria. 

También se han emprendido experi-
mentos en el cine y la televisión, donde
los muñecos encuentran un nuevo y per-
fecto medio de expresión. Un ejemplo, es
el famoso Barrio Sésamo, serie de mu-
ñecos americana que ha contribuido a la
educación de generaciones de niños.

Siglo XX y los primeros años del XXI,
las marionetas van a ser los personajes
que representen la libertad de expresión
en la crítica política y de sociedad. Los tí-
teres se convierten en la caricatura de los
grandes personajes, políticos y famosos
artistas. Proliferan las compañías de tí-
teres en todo el mundo y defienden al mu-
ñeco como un estilo de vida.

Hoy, los títeres conservan su esencia
de seres audaces y rebeldes, capaces de
defender la verdad y el afán de justicia.
Desde la más lejana antigüedad han fas-
cinado a la humanidad porque intentan
simbolizarla y representarla a través
del muñeco.

El arte del títere
Kossa Nostra define al teatro de títe-

res como una expresión artística com-
pleja que se concreta mediante un pro-
ceso creativo que puede surgir por un mu-
ñeco, una historia, un tema de actualidad,
una canción, un instrumento y cualquier
elemento que valga como disparador de
ideas. Pero es importante que exista el
humor en la realización de la obra y lue-
go, por supuesto, la respuesta del públi-
co a fin de que se produzca el espectá-

culo.
El teatro de muñecos es el lugar de reu-

nión de varias disciplinas artísticas, en-
tre las que se encuentran las artes plás-
ticas, la literatura, las artes dramáticas,
la actuación, la artesanía y la música. Por
eso se la puede definir como una expre-
sión artística compleja en donde el mu-
ñeco es el personaje y estos elementos se
modifican, actúan unos sobre otros, se
funden entre si, dando por resultado la
síntesis final que es el espectáculo, el he-
cho teatral. 

"El espectáculo como un todo en don-
de el actor es la puerta de acceso del es-
pectador al mundo mágico de las imáge-
nes". (21)

La escena titiritesca de Kossa Nostra
se crea a través de la inspiración en la
vida de todos los días, utilizando técnicas
diversas de construcción y manipulación

y gran variedad de muñecos. El humor di-
recto, la sátira y la ironía cómplice se ex-
presan en las historias y en los persona-
jes con un lenguaje particular mediante
un compromiso con el contexto social. 

Al arte de los títeres siempre se lo ha
manifestado como un espectáculo para
un público heterogéneo, indistinto de cuá-
les sean los fines (mágicos, religiosos, es-
téticos, educativos o lúdicos). En Kossa
Nostra, el público es parte de la creación
de una obra, porque ésta se va modifi-
cando y mejorando a través de las fun-
ciones que se llevan a cabo en plazas, ca-
lles, teatros, escuelas, cárceles, comuni-
dades aborígenes y festivales.

Lo que fascina al público no es la pro-
ducción de la realidad tal cual es, sino
la representación de un mundo encan-
tado, con gestos tan expresivos, no verí-
dicos sometidos a una técnica particular,
una especie de magia escénica que re-
sultará de la composición de una armo-
nía plástica.  

Serguei Obratzov es uno de los más
grandes titiriteros contemporáneos, con
más de medio siglo de actividad creado-
ra en el arte de los títeres y es el funda-
dor y director desde 1931 del Teatro Cen-
tral de Títeres de Moscú. Según el titiri-
tero ruso el teatro de muñecos cumple
con las siguientes características:

- Su rasgo esencial es el de mani-
festarse como un espectáculo.

- Constituye una forma particular
de arte, cuyos elementos básicos lo de-
terminan como una genero del espectá-
culo teatral.

- Asume dos aspectos diferentes:
el de teatro de variedades y el de teatro
dramático. 

- Predomina la actuación indirecta,
mientras que las otras formas teatrales
utilizan preferentemente la actuación di-
recta. 

Hay una tendencia natural del arte de
los títeres a integrar, nivelando los ele-
mentos que constituyen el hecho tea-
tral. Esto se debe a la imperiosa necesi-
dad que tiene el títere de actuar y re-
presentar.

La creación de los muñecos de Kossa
Nostra no responde a una elección arbi-
traria, sino a una labor de intensa ex-
ploración creativa, pero sin ligarse a nin-
gún método riguroso. Los titiriteros, Bas-
ko y Marcelo, cumplen el rol importante
de dar vida al muñeco y definen a Kossa
Nostra como un estilo de vida. 

En relación a esto, los titiriteros ha-

(21) "MÓIN-MÓIN: REVISTA DE ESTUDOS SOBRE TEATRO DE FORMAS ANIMADAS. O ATOR NO TEATRO DE FORMAS ANIMADAS", PUBLICACIÓN CONJUNTA DE LA SOCIEDAD DE CULTURA ARTÍSTICA (SACAR) DE JARAGUÁ DO SUL Y UNIVERSIDADE DO ESTADO DE SANTA CATARINA (UDESC). BRASIL. (2005)
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blan de ‘la magia del títere’ que se defi-
ne como esa cualidad de dar vida a un
muñeco a través de un personaje con voz
y movimiento. El teatro de títeres traba-
ja con una materia concreta (el muñeco)
que, a través de la energía recibida por
el actor, se torna animada, se hace per-
sonaje y adquiere otros significados. 

"La magia del teatro de animación se
debe al hecho de que en él suscitan otros
significados que no son cotidianos. El con-
traste entre animado/inanimado, mate-
ria/espíritu, constituyen la fascinación de
esa arte". (22) 

Los elementos usados en el teatro de
animación, muñecos, objetos y máscaras,
no están vivos en sí, pero transmiten vida
cuando son animados. Está implícito en
ese momento el misterio de la vida y la
muerte. Por eso, se dice que en el teatro
de animación existe magia, que surge
cuando sucede una fusión entre dos re-
alidades opuestas.

En el teatro de animación no se debe
hacer de los objetos o los muñecos, sim-
ples replicas del hombre. La vida y la
actuación se manifiestan a través de la
materia que se visualiza en lo concreto:
palabras, formas, texturas, sonidos, colo-
res, figuras y movimiento. 

Muñeco actor
A través del títere se expresa directa-

mente la acción dramática. De ahí que su
construcción sea una etapa fundamental
del proceso y ocupe en él un lugar pre-
ciso y necesario. El muñeco es un ele-
mento material al que debemos dotar
de esa capacidad de actuar y represen-
tar. El muñeco debe responder a la ac-
ción dramática que pide el personaje que
representa. 

"La marioneta es el verdadero artis-
ta. No quiere identificarse completamente
con el hombre, porque el mundo que ella
representa es el maravilloso mundo de la
ficción, porque el hombre que ella re-
presenta es un hombre inventado, por-
que ella no quiere copiar sino crear".(23)

Existen diferentes conceptos que de-
finen al títere: según la Real Academia
es un "muñeco de pasta u otra materia
que se mueve por medio de hilos u otro
procedimiento" (24) . También puede ser
una "figurilla pequeña que se mueve
con cualquier artificio" o aquella que dice
que "el títere es una estatua o un artefacto
animada/o". Pero estas definiciones ol-

vidan que lo esencial del títere es su ca-
pacidad de realizar una función deter-
minada, cualquiera sea su estructura,
su dimensión o su movimiento.

Según Tuni Bóveda, en el trabajo cre-
ativo de Kossa Nostra "el títere es un ju-
guete del que disfrutan chicos y grandes
porque es un medio de expresión popu-
lar y una herramienta pedagógica en di-
versos ámbitos de comunicación" 

Por su parte, el autor Juan Enrique
Acuña sugiere que la adecuada defini-
ción es pensar al títere como "una ima-
gen plástica capaz de actuar y represen-
tar", como los conceptualizó la autora Mar-
gareta Niculescu.(25) 

Decir que el títere es una imagen plás-
tica, alude a su condición de objeto ma-
terial creado como representación de algo,
que con frecuencia se consigue a través
de una semejanza, llegando en ocasiones
a tener un valor simbólico y metafórico.
Es importante que el muñeco tenga la ca-
pacidad de actuar y representar, que es
la función propia del títere. "El ámbito
natural del títere es el teatro, sacarlo es
convertirlo en cualquier cosa, un sim-
ple objeto sin vida propia", definió el
autor Acuña.

Asimismo, el autor analiza al títere des-
de tres características: una estructura ma-
terial, un instrumento y un personaje. El
muñeco se nos presenta como un objeto
material, nunca deja de ser una estruc-
tura material organizada para cumplir
con ciertos fines específicos. 

El titiritero usa esa estructura ejecu-
tando con ella acciones necesarias, del
mismo modo que lo hace un pianista
con el piano. El títere es siempre un
instrumento. La disciplina que se ocupa
del títere como instrumento es la que de-
nominamos manipulación. El títere lleva
consigo al personaje, un vehículo me-
diante el cual se expresan y concretan
esas acciones dramáticas. 

"El títere es siempre el personaje, no
puede dejar de serlo y para ello debe
actuar para no convertirse en una simple
figura sin vida", expresó el escritor Acu-
ña.  

Asimismo, este autor retoma el con-
cepto de Margareta Niculescu que afir-
ma que ‘el títere es una metáfora’. Se
relaciona con el rasgo característico esen-
cial del arte de los títeres, que es el de
crear imágenes poéticas de la realidad.
Esta calidad metafórica del espectáculo
de títeres exige que la imagen audiovi-

(22) MOIN MOIN. IDEM

(23) MOIN MOIN. IDEM 

(24) MOIN MOIN. IDEM

(25) ACUÑA, JUAN ENRIQUE. IDEM
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sual sea no sólo una síntesis de todos
los elementos que la conforman, sino tam-
bién una representación estilizada de la
realidad. Como toda metáfora, el títere
recurre a la imaginación del público para
completarse significativamente, y así pro-
vocar el goce estético de ir penetrando
en el contenido de la obra de arte. 

En relación a esto, Tuni Bóveda rela-
tó que en la labor artística de Kossa Nos-
tra "se trabaja con personajes populares,
son muy conocidos, desde 'Charly García'
o 'Ramón Ayala' pero también cotidianos.
No solamente famosos, sino comunes. El
tipo que encontrás en la esquina, un bo-
rracho o un perrito no pueden faltar. 'Charly'
logra emocionar en Brasil aún cuando
no lo conocen. Y los temas son muy diver-
sos y universales: el amor, la solidaridad,
el absurdo de la vida".

La clasificación de los tipos de títe-
res es amplia, pueden dividirse según su
forma (corpóreos o planos), por lo que re-
presentan (objetos reales, ideales, antro-
pomorfos y zoomorfos) o por su sistema
de manipulación (directa o indirecta).
También, en los diseños de muñecos se
observan manos (desnudas o enguanta-
das), figuras planas, sombras, de guantes,
de varillas, marionetas, muñecos con par-
te viva o máscara.  

Basko Ugalde, uno de los titiriteros,
comentó acerca del trabajo de creación
de un muñeco para luego convertirse en
personaje: "no tenemos un método de
trabajo para crear los personajes. A veces
está el chiste que queremos contar, o pri-
mero esta la historia entonces hacemos
los muñecos pensando en eso, de guante o
de varillas. También puede salir al revés,
primero el muñeco. A veces solamente se
agarra un títere viejo y se le cambia algu-
na cosa. En general trabajamos con la téc-
nica de papel cartapesta, y con goma es-
puma y tela. Los materiales me dominan
más a mí que yo a los materiales. Mi mé-
todo de trabajo es ir viendo adonde me
lleva".

Por otro lado, las formas prácticas me-
diante las cuales el actor trasfiere al mu-
ñeco la manifestación directa de la ac-
ción dramática suelen ser su desapari-
ción de la vista del público, por oculta-
miento, o la neutralización de su presencia
visible, como en los casos de manipula-
ción a la vista. El actor usa el muñeco
en la escena como alegoría, un artificio o
una metáfora del personaje que repre-
senta. 

A cerca de la relación entre el títere

y el titiritero, Tuni Bóveda comentó que
"la comunicación se establece entre un per-
sonaje animado a partir de cualquier ma-
terial: de goma espuma, de tela o de cartón
y es manipulado por un actor que al tras-
ladar toda su energía a ese objeto, el obje-
to adquiere vida y en realidad el actor, el ti-
tiritero es atrapado también por ese per-
sonaje". 

Los personajes que fueron fabricados
por Basko y Marcelo, hoy forman parte
del imaginario colectivo de muchos niños
y adultos que crecieron viendo en acción
a el Borracho y el Gallego, El Sapo Flei-
tas (parodia a El Japo Fleitas) el Mono Ja-
maico, Coquito y Lobito, y Policarpo, en-
tre tantos otros.

"La herramienta del títere es para mí
una disociación entre dos personas. Por eso
pasa que la gente le habla al títere de una
manera y cuando se dirige al titiritero, que
era el que estaba atrás hablando, se dirige
de otra manera o lo trata de usted. Con el
muñeco es amigo y con el titiritero no es
amigo", apuntó Reynoso y definió: "eso
pasa cuando el personaje va más allá del
actor. Crea un personaje y lo deja para la
gente. Y esa magia de un muñeco cobran-
do vida se inicia en el juego, y en algún
determinado momento deja de ser un ju-
guete para transformarse en un muñeco
animado". 

La estructura
¿En qué se diferencia el teatro de mu-

ñecos de las otros tipos de espectáculos
teatrales? Según el escritor Juan Acuña,
en que las pautas de organización están
determinadas por dos factores ineludi-
bles: la imagen plástica que es el muñe-
co y la capacidad de éste para desarro-
llar la acción dramática. Esto se organi-
za en dos categorías básicas, por un lado,
los elementos plásticos constituido por el
conjunto de objetos, instrumentos y ma-
teriales que aparecen en el espectáculo
(muñecos, trastos, escenografía, utile-
ría, luces, etc.) y concretan el espacio
escénico. Y por el otro, elementos dra-
máticos que conforman la acción pro-
piamente dicha (fabula, actuación, músi-
ca, etc.) y configuran el tiempo escénico. 

El grupo Kossa Nostra trabaja desde
el ejercicio de la risa, iniciando el pro-
ceso creativo a partir de un tema musi-
cal, un poema, una imagen, un sombre-
ro o cualquier objeto. "En general nuestro
impulso inicial es la emoción. Sobre un ob-
jeto que me esté diciendo algo más y a ver
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qué hacemos los tres para que diga algo
mas a otros", señaló Tuni Bóveda y ex-
plicó además que el punto de partida para
la creación de una obra de títeres "es cuan-
do nosotros nos podemos reír al estar cre-
ando algo, una idea, escuchando un tema,
una imagen o la cabecita de un muñeco
que se mueve de tal manera, empezamos
por reírnos nosotros, si lo logramos segu-
ramente se lo podemos transmitir a los
demás. Como punto de partida, como ejer-
cicio me parece que siempre partimos des-
de ese lugar". 

Por otro lado, el titiritero Marcelo Rey-
noso comentó que "por oposición nos da-
mos cuenta de que cuando empieza a no
divertir una parte de un espectáculo, nos
trae tantos problemas y sabemos que algo
no está funcionando; entonces ahí te das
cuenta de cómo tenés que ajustar". 

La estructura del teatro de muñecos
está constituida, además del público, por
los siguientes elementos básicos: la idea
dramática (fabula o historia desarrolla-
da por el relato contenido en el texto o
guión), la interpretación y la imagen au-
diovisual, compuesta por la imagen visual
(muñecos, trastos, luces, etc.) y la imagen
sonora (diálogo, música, ruidos, etc.) 

En el teatro de títeres, la idea dramá-
tica debe ser escueta, clara y definida de
la imagen audiovisual neta y significati-
va ante el espectador. El personaje del te-
atro de muñecos se apoya en la acción.
Por eso el texto debe brindarle un rela-
to netamente dramático, rico en acciones
significativas. El muñeco es siempre el
personaje y exige un diálogo directo.

Kossa Nostra crea historias que se vin-
culan al imaginario misionero y la coti-
dianeidad. En las funciones consiguen
entablar temas de actualidad que preo-
cupan al público, como por ejemplo la
epidemia del dengue o la conservación
del agua. Los miembros del grupo se in-
volucran con la coyuntura en el dialogo
de sus personajes e intentan que a través
de la risa se vislumbre una posición ante
determinada problemática.  

"Lo que hacemos se nos ocurre acá rién-
donos entre nosotros, capaz de cosas que
vimos, que nos contaron o que leímos, pero
después uno lo hace con público y eso se va
moldeando; es parte del proceso también.
Se va ajustando por la respuesta que es-
cuchamos desde atrás del parapeto", ex-
presó Basko Ugalde sobre la función
del público como fase importante para el
desarrollo de una obra.

A su vez, el aspecto plástico de un es-
pectáculo es diseñado en relación a la
historia y los personajes. En la obra Aní-
mese Yverá, el grupo trabajó en conjun-
to con un artista plástico a fin de que en
el parapeto se logre expresar la inmen-
sidad de los Esteros del Ibera. 

La imagen plástica es todo lo que el es-
pectador puede ver: la escenografía, las
luces, la utilería, los muñecos y su movi-
miento, ya que movimiento es la cualidad
funcional del títeres. Son los elementos
ocupan físicamente el espacio escénico
y se manifiesta visualmente. El espectá-
culo de títeres exige una interrelación rít-
mica de la imagen plástica y de la imagen
sonora. Ambas constituyen en realidad
una sola entidad. 

Por otra parte, la música se incorpo-
ra activamente a todo el complejo audi-
tivo del espectáculo, fundiéndose y has-
ta confundiéndose con cada uno de sus
componentes. Se integra con el diálogo y
los efectos sonoros. En la obras de Kos-
sa Nostra la música es diversa y hetero-
génea, desde el folclore hasta samba de
Brasil.

El uso del leitmotiv en el arte de los tí-
teres es uno de los recursos más frecuentes
para reforzar la compresión de la idea
dramática. El tema o motivo musical ayu-
da a describir a los personajes, mostrar
su psicología o acentuar el carácter del
conflicto. 

El teatro de muñecos utiliza la músi-
ca de un modo muy semejante al cine.
Trabajan con imágenes plásticas que se
apoyan en la acción para expresar su con-

tenido. Folclore, rock, reggae, salsa, can-
dombe y samba son algunos de los estilos
que utiliza Kossa Nostra para dar cuen-
ta de la diversidad en sus espectáculos. 

"Los elementos en la función terminan
fusionándose como complementos casi con
un grado de importancia alto de uno sobre
otro por igual en la puesta, la música no es
aleatoria siempre complementa una ima-
gen", comentó Tuni Boveda.

En el teatro de muñecos, la imagen au-
diovisual se refiere al resultado de dos
imágenes, una plástica y otra sonora, que
actúan en forma simultánea o alternada
para integrar un complejo expresivo y di-
námico, como una película que va des-
arrollándose ante el público con un con-
tenido ideológico y emocional. La validez
estética está en su capacidad para co-
municarse por sí misma con el cuarto ele-
mento del hecho teatral: el público, in-
tegrándolo al espectáculo. 

Así lo explicó el Basko Ugalde, el es-
pectador forma parte del espectáculo por-
que "como tiene también mucha ida y vuel-
ta del publico en vivo, la misma obra no
es nunca la misma obra. Porque la mis-
ma obra en la "Sala Tempo" con la sala lle-
na es una cosa, esa misma obra en la Cos-
tanera es otra cosa. Depende el publico cam-
bia mucho lo que hacemos. Porque no ha-
cemos  algo que es solamente para ser mi-
rado".

El titiritero
"Ser titiritero no es calzarse un mu-

ñequito y salir a recorrer el mundo. Ser
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titiritero exige dedicación, compromiso,
talento y formación; hacer gestión, apren-
der a coser, manipular, tener algo inte-
resante  para decir. Es componer un es-
pectáculo y que la gente viva un mo-
mento que quede registrado en su me-
moria poética, es saber hacer reír y llo-
rar. Volver a casa cansado, contento y
listo para empezar de nuevo mañana".(26)

Según el titiritero brasilero Chico Si-
moes, el trabajador de muñecos es ge-
neralmente un hombre con grandes ca-
pacidades para inventar historias e im-
provisar situaciones con los muñecos, ju-
gando con el público y haciendo críticas
sobre la costumbre social. Las caracte-
rísticas que definen al titiritero son la im-
provisación y la comunicación directa con
el público, garantizando una adaptación
en permanente estado de ebullición y ac-
tualización histórica. "Este artista popu-
lar anda de pueblo en pueblo, desper-
tando el espíritu de alegría por donde
pasa", describió Simoes.(27)

La estructura dramática del artista de
los títeres es la comedia del arte como he-
rencia artística. Generalmente las histo-
rias son contadas por personajes cono-
cidos y parten de antiguos guiones o cuen-
tos transmitidos oralmente de generación
en generación. Para Chico Simoes "son
clásicos populares, que adaptados libre-
mente, se van transformando para ade-
cuarse a la realidad siempre dinámica de
la vida". 

La verdadera esencia del teatro de
títeres la constituye, el traspaso de la po-
tencialidad creadora del actor al títere.
A diferencia del actor de teatro huma-
no, el titiritero no puede partir de sí mis-
mo para interpretar su papel, sino de
las posibilidades artísticas que el títere
tenga. La expresividad de un títere está
determinada por el gesto exacto y preci-
so que el titiritero debe encontrar. 

En el teatro de muñecos, lo que inte-
resa siempre al público es el personaje
(el muñeco) y no el actor, a tal extremo
que su presencia visible pasa inadverti-
da. La actuación puede asumir tres for-
mas generales, según Juan Acuña:

a) La actuación indirecta: el per-
sonaje se manifiesta al público a través
del muñeco.

b) La actuación directa: implica
la presentación del personaje por el pro-
pio actor.

c) La actuación mixta: aparece en
casos de manipulación a la vista en la que
el actor no solo maneja el muñeco, sino

que además participa directamente en la
acción dramática.

La actuación indirecta (ya sea oculta
o a la vista del público) es la que carac-
teriza al teatro de muñecos y presenta dos
aspectos principales: la manipulación o
manejo del muñeco y la dicción o inter-
pretación oral del texto.

La manipulación es la disciplina ex-
clusiva del arte de los títeres. Es ade-
más el único aspecto de la actuación del
cual no puede prescindir el teatro de mu-
ñecos. Se define la manipulación como
el arte y la técnica de manejar los mu-
ñecos. Su objeto inmediato es el títere
como instrumento. Desde el punto de vis-
ta artístico, la manipulación tiene por
finalidad descubrir las leyes y principios
generales de la acción mímica o panto-
mima, que es la que caracteriza a la fun-
ción escénica que cumple la imagen plás-
tica. Desde el punto de vista técnico, la
manipulación trata de establecer los mé-
todos y normas generales y específicos
que exige el manejo de esos instrumen-
tos escénicos que son los títeres.

Para un muñeco se precisa mayor pre-
cisión y adecuación en su animación. Es
necesario coordinar las partes del cuer-
po del manipulador (manos, brazos, de-
dos) a las proporciones del muñeco y mez-
clarse mejor con su pequeña figura. En
ese juego se percibe que cuando predo-
mina lo poético lo movimientos son ar-
monioso y resaltan la poesía. Cuando pre-
domina la caricatura, los movimientos
son casi bruscos, se hacen replica de lo
cotidiano, se resalta lo grotesco. El actor-
manipulador interpreta y se expresa con
otra imagen que no es la suya. 

La dicción no siempre es indispensa-
ble, no todos los espectáculos de títeres
necesitan de la expresión oral. La ven-
taja expresiva que tiene la voz humana
sobre los otros medios sonoros radica
en que ella transmite de un modo direc-
to y preciso el significado conceptual o
los contenidos emocionales de la acción
dramática. 

Juan Enrique Acuña escribió que:
"El verdadero titiritero siempre está aler-
ta contra la rutina porque sabe que su tra-
bajo será válido únicamente si descansa
sobre una actitud creadora". 

El actor ocupa un espacio totalmente
distinto de aquel en que se mueve el per-
sonaje y tiene que "representar" con el
muñeco la acción dramática. El titiritero
debe actuar con un personaje que en nin-
gún momento puede confundirse física-

(26) EN: WWW.TERRITORIODIGITAL.COM TESTIMONIO DE TUNI BOVEDA. AGOSTO 2007

(27) MÓIN-MÓIN. IDEM
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mente con él, que esta fuera de él, que
le es extraño por propia naturaleza, y al
que sin embargo debe hacer vivir escé-
nicamente, otorgándole movimiento y voz.
Esto lo consigue mediante un método
de actuación peculiar que se caracteri-
za no solo por un total extrañamiento fí-
sico, sino también por un desdoblamien-
to de su actuación (manipulación y dic-
ción), que debe manifestarse en el per-
sonaje como una acción dramática uni-
taria, integrada.

La acción escénica en el teatro de mu-
ñecos es siempre una 'representación',
una verdadera metáfora de la acción real.
Para que el muñeco exprese una imagen
autentica y convincente de la acción dra-
mática, es necesario que el actor este im-
pregnado de las ideas y sentimientos que
debe representar con el muñeco. 

El actor del teatro de títeres está obli-
gado a representar mediante su instru-
mento que es el títere, una imagen artís-
tica de la vida. Esta imagen no debe ser
confundida con una ficción de la vida, ya
que se define como una realidad teatral
autentica cargada con significados, me-
táforas o símbolos vitales que el artista
sea capaz de otorgarle.  

El actor marionetizado puede ser vis-
to como el ‘actor perfecto’. Deja de lado
las características de su comportamien-
to diario para realizar otra experiencia,
icónica, distanciada de las propuestas de
interpretación realista y naturalista. El
actor alcanza la capacidad de represen-
tar al personaje sin mezclar sus emocio-
nes y personalidad.

Asimismo el titiritero precisa integrarse
en el espacio escénico, dialogando me-
diante lo sensorial en los elementos de la
escena, ya que el es un componente de
escena. En este teatro, el actor es apenas
uno de los soportes en el teatro de mu-
ñecos; él es el vehiculo intermediario o
el médium entre el universo de las imá-
genes y el espectador. 

Humor, sátira y risa
en la escena del títere
La risa es el índice primordial que

orienta cada función de Kossa Nostra, ac-
túa como sensible sensor de sus crea-
ciones y como postura ante determinadas
situaciones mediante el uso de la comi-
cidad, la parodia y la sátira en lo coti-
diano. La respuesta y la complicidad

del público son esenciales para el buen
desarrollo de un espectáculo. "Podes pen-
sar el gag pero por tal vez no funcione. Uno
se puede reír de algo que cree que va a sa-
lir, pero después no sale", opinó Marcelo
Reynoso acerca de la relación directa con
el espectador. Un gag o gag visual es
algo que transmite su humor a través de
imágenes, generalmente sin el uso de pa-
labras

El humor es el ingrediente fundamental
de Kossa Nostra para lograr la analogía
fructífera del grupo con el público. El hu-
morismo es definido como el modo de pre-
sentar, enjuiciar o comentar la realidad,
resaltando el lado cómico, risueño o ri-
dículo de las cosas El género de comedia
es utilizado como sustrato del teatro po-
pular, y se considera la hermana "menor"
de la tragedia que hace hincapié en la co-
micidad de la existencia. 

"La función de la comedia es enseñar
a los hombres a enfrentarse con sus li-
mitaciones e imperfecciones y con las del
mundo a través de la risa. La función fun-
damental de la comedia es la crítica in-
dividual y social. La comedia es mucho
mas polémica que la tragedia y subver-
siva, mucho menos conformista que la tra-
gedia, ya por el mero hecho de ocuparse
de lo transitorio y de lo modificable, en
el mundo y en el hombre. En este senti-
do, la comedia tiene carácter "desilusio-
nista", dado que arremete contra juicios
y prejuicios de la época, contra debili-
dades y abusos del momento; a veces se
realiza con tanta indignación que por mo-
mentos se acerca a lo trágico".(28)

Los subgéneros de comedia que utili-
za Kossa Nostra en sus obras son los si-
guientes: (29)

- Entremés: 
Sus rasgos son la brevedad, la comi-

cidad y la dependencia. Temas preferi-
dos, la infidelidad, el adulterio, la burla,
la fanfarronería, el marido burlado y cas-
tigado, etc. Situaciones caricaturizadas
que plantean comicidad, a través de lo
grotesco, lo insólito y hasta lo absurdo.

- Sainete: 
Caracterizado por la brevedad, la co-

micidad, la autonomía relativa, la músi-
ca y el baile, la actitud crítica y satírica
de las costumbres, ridiculeces de la épo-
ca con un lenguaje específico con las cla-
ses sociales que retrata. 

- Loa: 
Elogiar a alguien o algo. Prepara y am-

bienta al público para la representación. 
- Farsa: 

(28) DELGADO, NORA CRISTINA. INTRODUCCIÓN A LAS LETRAS. POSADAS: UNIVERSIDAD NACIONAL DE MISIONES, FACULTAD DE HUMANIDADES Y CIENCIAS SOCIALES, DEPARTAMENTO DE BIBLIOTECOLOGÍA. (1997)

(29) DELGADO, NORA CRISTINA. IDEM
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Es una composición que acompaña a
una obra. Se caracteriza por la breve-
dad y la comicidad. 

Estos subgéneros se encuentran mez-
clados en las escenas y definen al es-
pectáculo de Kossa Nostra como una hi-
bridación artística manejada por el diá-
logo picaresco y la música ambiental.

La materia prima de las producciones
de Kossa Nostra es el humor irónico,
satírico, y a veces manejado por la paro-
dia. Chistes, frases hechas, tonos suge-
rentes o canciones alusivas demuestran
que el muñeco es el medio apropiado para
reclamar, advertir y prevenir. Asimismo,
el teatro de títeres funciona como deto-
nante social de críticas y de descripcio-
nes de algunas instituciones oficiales como
el gobierno o la escuela.

Según Basko Ugalde, "esa cualidad del
títere viene históricamente, sobretodo el
títere popular el callejero, siempre fue con-
testarlo y de poner en ridículo al poder o
poner las situaciones latentes para mirar-
las de otro lado".

Generalmente, en el caso de la sáti-
ra, se intenta poner al descubierto una
vergüenza moral, provocar indignación y
desaprobación porque supuestamente es
la sociedad la que así lo exige. Lo cómi-
co satírico propone una crítica sobre al-
guna problemática social o sobre las cos-
tumbres. En este caso, el titiritero a tra-
vés del muñeco, intenta personificar a la
sociedad, porque es ella la que de verdad
habla.  

También, el titiritero Marcelo Reyno-
so recordó que "la sátira viene de la co-
media del arte y la aplican los títeres que
son los últimos que van quedando, por-
que justamente, 'son solamente muñecos'.
Cuando las autoridades se dieron cuenta
de que los muñecos decían mucho y cap-
taban la atención de la gente, los persi-
guieron a todos y los terminaron liquidando
a la mayoría, en su momento. Inclusive en
la Argentina durante la dictadura mili-
tar. Por eso los títeres son contestatarios
como una  forma de revelarse a lo estable-
cido".

El autor Mijail Bajtín define a la risa
como "una victoria sobre el miedo". Es
la respuesta  del cuerpo que descon-
tractura al espectador y lo libera. En Kos-
sa Nostra la risa es el objetivo del es-
pectáculo como producto y como respuesta,
dispone el cuerpo y el alma hacia una ac-
titud lúdica. 

Los espectáculos del grupo, tanto para
niños como para adultos, tratan de valo-

rizar la capacidad metafórica del títere
como objeto escénico, apoyándose en una
temática cuyos contenidos y enfoques, ge-
neralmente satíricos, son propicios a esa
transposición poética de la realidad
que es la esencia del hecho teatral. El
títere hecho muñeco, hecho icono, se fe-
cunda en señales pero también adquiere
las dimensiones de una metáfora. Estos
personajes se mueven alterando la traí-
da estereotipada del melodrama de bue-
no vs malos y victimas. Se ríen de estas
convenciones, satirizan y desgastan los
bordes que definen los estereotipos. 

Sagrado-poético o profano-grotesco,
una dualidad constante en las manifes-
taciones de esta arte. Lo profano y lo có-
mico buscan el aquí y el ahora. Se ob-
serva que al intentar reproducir exacta-
mente la realidad, se obtiene una repre-
sentación grotesca de ella. En Kossa Nos-
tra se despierta la risa y la sátira a través
de los personajes y sus historias. 

"Lo grotesco se interesa por todo lo que
sale, hace brotar, desborda el cuerpo, todo
lo que busca escapar de él (…) el cuerpo
grotesco es un cuerpo en movimiento. No
está nunca listo ni acabado; esta siempre
en estado de construcción, de creación
y el mismo construye todo cuerpo; ade-
más este cuerpo absorbe el mundo y es
absorbido por éste”.(30)

La crítica de temáticas que interesan
al público y el compromiso con el con-
texto de Misiones aparecen constante-
mente en las obras de este grupo. Algu-
nos de los temas como el cuidado del agua,
la epidemia del dengue y problemas co-
tidianos de la ciudad o la Provincia son
los que conciernen a Kossa Nostra, que
logra presentarse en diferentes lugares
de Misiones, utilizando un criterio criti-
co para diferentes propuestas. "La inde-
pendencia principal de KN pasa por la li-
bertad de creación en lo artístico y en lo que
uno decide decir, tenemos varias otras in-
dependencia, pero la básica, la central es
esa. Nosotros decidimos con quien traba-
jamos, y siempre que vamos a decir; ese
es un acuerdo básico", aclaró Tuni Bove-
da. 

Basko Ugalde contó acerca de las par-
ticipaciones de Kossa Nostra en campa-
ñas de gobierno o eventos organizados
por los municipios de turno. "Hemos ar-
mado el teatrillo en 'vote a pirulo', pero nun-
ca decimos vote a pirulo. Hacemos nuestra
obra y se ríen todos. Y es más, por ahí has-
ta nos reímos de Pirulo. Incluso da para
eso, para reírnos e incluirnos a nosotros,

(30)MIJAIL BAJTÍN, LA CULTURA POPULAR EN LA EDAD MEDIA Y EL RENACIMIENTO. EDITORIAL ALIANZA. MADRID.. 1987
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estando ahí con Pirulo. Pero, siempre el
libreto y lo que se dice es decisión nues-
tra", explicó Ugalde. 

La risa enmascara de una manera
sutil a la crítica y permite comunicar una
postura por parte del grupo titiritero, has-
ta lograr que la propia victima se ría de
si misma y de sus acciones. Vale resaltar
que la risa es, además, una de las pocas
cosas que individualizan al ser humano
y a algunas especies de homínidos res-
pecto a otros animales

A partir del títere de Kossa Nostra se
intenta advertir y concientizar sobre una
problemática determinada. Como lo dijo
la productora Tuni Bóveda: "en los micros
sobre el agua tomamos una postura con
respecto a la construcción de la represa o
de más represa, entonces ahí se dice cla-
ramente: 'no a la construcción de las re-
presas'. Pero lo único que hacemos es mos-
trar lo que se dijo y lo que salió en un por-
centaje muy alto de votación de los misio-
neros que dicen 'no a Corpus'. Con poner
un titular de un diario donde la gente se
expresó de tal manera, uno está tomando
posición y está diciendo lo que quiere.
Hay un acuerdo básico sobre de qué lado
vamos a estar".

Marcelo Reynoso habló acerca de la
propuesta y de la elección grupal: "To-
mamos una postura popular y acompa-
ñamos, si bien por ahí internamente una
discusión nuestra no es totalmente igual
pero si sabemos de qué lado vamos a es-
tar, y qué es lo que vamos a decir, o para
quién no vamos a trabajar por más de
que la propuesta sea interesante".

El sentido educativo
Basko Ugalde define al teatro de títe-

res como "una buena oportunidad para
decir cosas", esto en relación a la activi-
dad educativa que es posible expresar a
través del muñeco. Uno de los objetivos
del títere es simplificar el mundo, em-
pleando un lenguaje sencillo que todos
podamos entender y así generar una em-
patía emocional; captar al espectador, en-
cender sus emociones y compartir es la
meta de Kossa Nostra. Los muñecos son
los maestros que enseñan y tratan de con-
cientizar sobre una problemática deter-
minada que concierne al público de Mi-
siones.

En efecto, el teatro de muñecos es un
medio muy eficaz para la realización de
determinados objetivos pedagógicos. Para
la transmisión, profundización y expe-
riencia activa de ciertos contenidos, es-
tos personajes son un puente ideal para

dar consejos, prevenir y poner el foco
en alguna situación 

"Hay otro punto en el títere, porque el tí-
tere genera distracción pero también aten-
ción, entonces al mismo que distrae lla-
ma la atención, pone en foco determina-
da problemática, si uno quiere, parece con-
tradictorio pero no. Son muchas cosas a la
vez, el espectador se ríe pero no se va a ol-
vidar de lo que está viendo o escuchando",
explicó Tuni Bóveda. 

La obra de Kossa Nostra, Dengue-den-
gue,  es un ejemplo preciso del títere como
medio para educar y prevenir sobre una
epidemia que afecta a los misioneros. Este
espectáculo trata de concientizar sobre
la enfermedad en diversos espacios físi-
cos y sociales, plazas, escuelas y comu-
nidades aborígenes. Tiene un lenguaje
simple y claro, y una dinámica entrete-
nida. Es de rápido montaje y apto para
ser presentada tanto a niños como adul-
tos, con la intención de prevenir y ense-
ñar sobre el problema del dengue.

Dengue- Dengue finaliza con un tema
musical interpretado por el personaje
Sapo Fleitas, un rock con un mensaje
directo y preciso que advierte sobre el
avance de la epidemia. 



"Yo soy un sapo blusero y macanudo
Viví tranquilo y llego el zancudo
A las ranitas yo las comprendo
También me asusta el futuro si lo pienso
Yo soy un sapo bueno pero el lago se me esta poniendo denso
Hay que prevenir las cosas a su tiempo 
No esperemos a que se nos caiga el techo
(…) Busquemos el remedio que este planeta se nos esta poniendo feo
Yo soy un sapo bueno pero el lago se me esta poniendo denso
Hay que prevenir las cosas a su tiempo 
Aprendamos a cuidarnos y a querernos"

Letra y composición realizada por Kossa Nostra y el músico misionero Japo Fleitas.

“

”
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Por otro lado, el objetivo del espectá-
culo Anímese Y-verá es comunicar sobre
la importancia del cuidado y la conser-
vación de la ecología en el contexto de los
Estero del Ibera de Corrientes. En la obra
aparecen las especies autóctonas más co-
nocidas de la región, algunas en peligro
de extinción, y distintos personajes que
expresan las costumbres del litoral. 

Asimismo, Kossa Nostra incursionó en
la disciplina audiovisual a través de la re-
alización de tres micros televisivos, Las
Bananotas de Jamaico. Aquí los títeres
tratan la temática del cuidado del agua
en la región, a fin de realizar un aporte
a la conservación del medio ambiente.
"Vemos agua por todos lados pero alguna
vez nos detenemos a reflexionar seria-
mente de qué es realmente este líquido
elemento", dice el muñeco Jamaico, con-
ductor del programa Bananotas.

En este trabajo los títeres conducen
un programa periodístico en el que se in-
teresan, investigan e informan sobre di-
versos puntos como: la importancia del
agua para la salud del ecosistema, la
potabilización y la calidad, la contami-
nación del ambiente en peligro, la basu-
ra y el desmonte y las papeleras como un
modelo de desarrollo en contra del am-
biente saludable. 

"Pero mire pué chamigo como le ha
errado el primate, si no cuidamos el agua
no va a quedar ni pa el mate", habla uno
de los personajes del programa. 

A partir de personajes amistosos y al-
gunos conocidos, este proyecto intenta
dar una mirada de reflexión sobre el cui-
dado del bien vital. "El agua es tan im-
portante no solo como fuente de vida, por-
que nos alimenta nos baña o nos refres-
ca, sino también como medio de trans-
porte, de comunicación y de energía. Aquí
en Misiones, tan rodeada de arroyos y de
ríos majestuosos, sabemos muy bien de
eso. Así que los invitamos amigos a pro-
teger este tesoro. Cuidemos el agua que
nos da la vida, porque ella es la vida mis-
ma", así lo dice Jamaico en un fragmen-
to extraído del primer video de Las Ba-
nanotas de Jamaico.

En estas obras, los títeres de Kossa Nos-
tra funcionan como puentes expresivos
que permiten mirar mi mundo interno y
compartirlo, no sólo por la función for-
mativa que desde el punto de vista cul-
tural implica todo espectáculo para ni-
ños, sino específicamente como medio di-
dáctico, como vehículo de diversas téc-
nicas pedagógicas y también como ins-

trumento de divulgación de diversos cam-
pos de la actividad comunitaria. 

1-c) El contexto:
La Provincia de
Misiones

Kossa Nostra nació, creció y se re-
produjo en Misiones. Actualmente, sus
miembros viven en Posadas, en donde tie-
nen el taller de construcción de los mu-
ñecos. 

En esta región mesopotámica se ges-
tan los proyectos del grupo, en relación
al contexto actual. La diversidad en to-
dos los ambitos y lanaturaleza selvática
son algunos de las características de esta
tierra, que aparecen en las obras de Kos-
sa Nostra. Por eso este capítulo se in-
tentará describir el contexto misionero
desde lo geográfico hasta lo cultural.

La tierra colorada 
La Provincia de Misiones es una de las

23 provincias que componen la Argenti-
na, situada en la Región del Norte Gran-
de Argentino y es la segunda provincia
más pequeña después de Tucumán, re-
presentando tan sólo un 0,8% del total del
país. Se divide en 17 departamentos con
75 municipios en una superficie total de
29.801 km cuadrados. Según estimacio-
nes del INDEC para junio de 2007 la po-
blación era de 1.061.590 habitantes. 

Limita al oeste con el Paraguay, del
que está separada por el río Paraná, al
este, norte y sur con el Brasil, por medio
de los ríos Iguazú, San Antonio y Pepirí
Guazú, además de unos 20 km de fronte-
ra seca y al suroeste con la Provincia de
Corrientes a través de los arroyos Itaem-
bé y Chimiray junto con un tramo de fron-
tera seca de 30 km.

En Misiones existen diferentes tipos
de suelos, siendo lo más característico los
derivados del basalto, ya que cubren las
dos terceras partes del territorio. Estos
suelos son conocidos por su coloración
rojiza o marrón-rojiza debido a la des-
composición de los basaltos y meláfiros
arcillosos, por eso es conocida como la
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‘tierra colorada’.
La provincia se encuentra rodeada por

cinco ríos, de los cuales tres son de gran
importancia: el Paraná, el Uruguay y el
Iguazú natural desagüe de grandes re-
giones con lluvias abundantes. Los otros
dos son el San Antonio y el Pepirí Guazú.
Se destaca por altos registros de lluvias
que son resultado de los vientos húme-
dos provenientes del Océano Atlántico.
La humedad media relativa varía del 75%
al 90% con importantes rocíos nocturnos.
Las temperaturas oscilan los 16 ºC pro-
medio para la estación "invernal" y 25 ºC
promedio para los meses de enero y fe-
brero alcanzando temperaturas de 40 ºC
durante el día.

La selva subtropical ocupa un 35 % del
territorio de la provincia de Misiones, y
las causas más graves de su desaparición
son la deforestación indiscriminada y la
quema para llevar a cabo prácticas agrí-
colas. 

Dentro del sector primario, el mayor
aporte a la economía de la Provincia pro-
viene de la selva a partir de la forestación
de las principales especies explotadas
como araucaria, guatambú, cedro misio-
nero, petiribí, incienso, caña fístula, an-
chico, laurel güaycá, pinos y eucaliptos.

Otra importante fuente de recursos es
la agricultura, en donde se destacan los
cultivos de yerba mate, té y, en menor me-
dida, tabaco, caña de azúcar, algodón,
arroz, maíz, café, plantas aromáticas, plan-
taciones de cítricos (mandarinas, pome-
los, limones, limas y naranjas) y de san-
días, frutillas, melones, duraznos, entre
otras. Plantaciones de tung o aleurite,
soja, vid (pequeño número), mandioca y
hortalizas.

Por otro lado, la agroindustria y la in-
dustria forestal son las principales acti-
vidades del sector secundario. Hay se-
caderos de yerba mate y té; molinos yer-
bateros, arroceros y maiceros; envasa-
doras de té; fábricas de fécula de man-
dioca; fábricas de almidón (a partir de la
fécula de mandioca); un ingenio azuca-
rero en San Javier; una desmotadora de
algodón en Leandro N. Alem; manufac-
tura de tabaco; aserraderos; elaboración
de dulces regionales, mermeladas y jale-
as; elaboración de jugos y concentrados
(a partir de cítricos) y fábricas de pasta
celulósica y de papel, entre otros.

Existen tres industrias pastera de ce-
lulosa para papel. La primera ubicada en
el Alto Paraná, la cual es cuestionada por
ambientalistas y vecinos por contamina-
ción de agua, aire y destrucción de bos-

ques nativos, aunque la empresa afirma
cumplir el estándar internacional. La otra
es la Celulosa Puerto Piray también fue
razón de disputa entre vecinos por falta
de tratamiento de efluentes, ya que uti-
liza cloro elemental. Autoridades nacio-
nales estarían evaluando su cierre debi-
do al alto grado de contaminación. Y
por último, el Papel Misionero que invo-
lucró a ambientalistas por falta de trata-
miento de efluentes.

Otra actividad que ha crecido a través
de los años y forma parte del sustento  de
la Provincia es el turismo. Este servicio
ha crecido enormemente a partir del año
2000 y se ha transformado en un impor-
tante sector de la economía provincial.
Según las atracciones, podemos dividir a
la provincia en 5 sub-regiones: Región de
las Aguas Grandes, Región de la Selva,
Región de las Flores, Región de las Sie-
rras Centrales y Región del Sur.

Las Cataratas del Iguazú son la prin-
cipal atracción turística de la provincia.
En el año 2005 la provincia recibió apro-
ximadamente 1.300.000 visitantes de los
cuales 1.000.000 aprox. fueron a las Ca-
taratas. El otro gran polo de atracción tu-
rística (aunque mucho menor que las
cataratas) son las Reducciones Jesuíticas,
en especial las Ruinas de San Ignacio. Po-
sadas, aunque recibe una buena cantidad
de turistas, es una ciudad de paso en el
camino hacia los principales destinos tu-
rísticos. En el resto de la provincia hay
otros lugares turísticos, como el Salto En-
cantado en Aristóbulo del Valle, los Sal-
tos del Moconá, a 80 km. de El Soberbio,
la Gruta India, en Garuhapé y los Saltos
del Tabay en las cercanías de Jardín Amé-
rica, entre otros tantos atractivos.(31)

El perfil cultural
"La cultura es un modo de organizar el

movimiento constante de la vida con-
creta, mundana y cotidianamente. La cul-
tura es el principio organizador de la
experiencia; mediante ella ordenamos
y "estructuramos" nuestro presente a par-
tir del sitio que ocupamos en las redes de
las relaciones sociales (…) La cultura es
simultáneamente raíz y ligadura con la
que hemos sido. Es recuerdo de los pasos
anteriores, de nuestro origen, que han
conformado las líneas de expresión del
rostro de nuestro presente. Es pues, me-
moria de lo que hemos sido".(32)

La diversidad se vislumbra en la his-

(31) LOS DATOS GENERALES SOBRE MISIONES FUERON EXTRAÍDOS DE WWW.WIKIPEDIA.COM Y MISIONES 21 (MINISTERIO DE CULTURA Y  EDUCACIÓN DE LA PROVINCIA, (2008)
(32)GONZALEZ, JORGE A. MAS (+) CULTURA (S). ENSAYO SOBRE REALIDADES PLURALES. DIRECCIÓN GENERAL DE PUBLICACIONES DEL CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES, MÉXICO (1994)



PAGINA 31

toria de Misiones y sus antepasados, gua-
raníes e inmigrantes que poblaron esta
tierra colorada dejando su impronta in-
tacta en algunas costumbres diarias y
en el lenguaje.

Las etapas fundamentales del proce-
so histórico regional han ido confor-
mando la red de relaciones culturales y
perduran en diversos grados. En un pri-
mer lugar, un momento guaraní. Las co-
munidades aborígenes se conformaron
en distintas zonas de La Provincia. En se-
gundo, la conquista y la colonización his-
pánica que reconoce como aporte el de
las Misiones Jesuíticas. La educación
de los jesuitas quedó marcada en el len-
guaje (español). El tercer momento im-
plica el proceso de redoblamiento terri-
torial con dos acentuaciones significati-
vas: la del aporte criollo que llegan del
Río de La Plata y el aporte del inmigrante
europeo desde Polonia, Alemania, Ucra-
nia, España, entre otros; y también de los
países limítrofes, Paraguay y Brasil. Un
cuarto momento, es el proceso de inte-
gración en el que se han decantado las
características socio-culturales de los gru-
pos iniciales y comienza la paulatina mix-
tura de valores que conlleva la búsqueda
del perfil misionero cultural.

El titiritero Basko Ugalde aunque es
oriundo de Buenos Aires, contó que "con
respecto a la cultura de Misiones quede en-
cantado como la serpiente. Misiones me sor-
prendió con el paisaje y con la belleza,
con la cultura y la diversidad. También me
llevé una sorpresa por encontrarme con
gente que vino de tantos lados. Y descubrí
la cultura de acá, la mezcla de chámame,
con lo que viene del Paraguay o de Brasil
y con lo que trajeron de Europa todos los
que vinieron; todo eso es una mezcla que
tiene miles matices". 

Es menester aclarar que Kossa Nostra
merece un estudio en profundidad, ya que
en las presentaciones se pueden encon-
trar símbolos o significaciones que co-
munican y reivindican estas raíces gua-
raníes. A través de los espectáculos se de-
nota la influencia de aquellas costumbres
que fueron transferidas por los inmi-
grantes, europeos y fronterizos. La me-
moria colectiva intenta ser expresada en
cada una de las funciones. Asimismo, el
público concurre en forma masiva, se com-
promete y valora a Kossa Nostra como
una de las manifestaciones del arte mi-
sionero en la Provincia.

Fronteras
"Me parece que es una combinación per-

fecta los títeres con Misiones; esta cosa fron-
teriza que tienen las dos cosas, el ámbito y
la herramienta de expresión, es intere-
sante como se nutren una de otra. Esta cosa
misionera, la diversidad, que se hace y se
sigue haciendo todos los días. Cada día apa-
rece un misionero nuevo. Este trastroca-
miento de los límites permanentemente, de
todo tipo de límite, no solo del otro. Y po-
der representar de alguna manera es una
partecita de eso, es increíble", expresó Tuni
Bóveda. 

Misiones limita con Corrientes, Para-
guay y Brasil, es decir, tiene más límites
internacionales que nacionales. Todo lí-
mite internacional genera un área fron-
teriza que es un espacio de contacto don-
de se observan rasgos compartidos de los
países vecinos: idioma, comidas, música,
actividades económicas, etc. Hasta el día
de hoy, Misiones recibe importantes flu-
jos migratorios de estos países. Según el
censo 2001 del INDEC, alrededor 40 mil
habitantes, son los empadronados en nues-
tra provincia han nacido en Brasil y Pa-
raguay. 

En las fronteras, se instalan las adua-
nas con el fin de controlar y fiscalizar el
intercambio, que en general es muy in-
tenso. Es usual que las personas crucen
los límites para realizar diversas activi-
dades: a comprar y vender productos, a
disfrutar de sus vacaciones, a visitar fa-
miliares y amigos, entre otras activida-
des; por ende, el narcotráfico y el con-
trabando son dos grandes problemas que
afectan constantemente a estos límites
porosos. 

El pasaje de un lado al otro se reali-
za a través de puentes, lanchas, balsas o
caminando. En Posadas, se sitúa el Puen-
te Internacional San Roque González de
Santa Cruz que une a la ciudad con En-
carnación de Paraguay cruzando el río
Paraná. Un caso especial es la frontera
seca en Bernardo de Irigoyen, porque allí
el limite internacional no sigue el curso
de un rió. Por eso es costumbre que la
gente del lugar pase la avenida caminando,
traspasando un límite casi invisible.

Asimismo en relación a los vínculos
que se establecen en las fronteras, es im-
portante tener en cuenta la definición del
autor Rosaldo: "las culturas humanas
no son por necesidad coherentes, ni tam-
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poco son siempre homogéneas. Las fron-
teras no deben considerarse como zo-
nas transicionales de análisis vacío,
sino como sitios de producción cultural
creativa. La interdependencia global cada
vez mas creciente ha declarado que ni
"nosotros" ni "ellos" estamos tan bien li-
gados, ni homogéneos. Todos nosotros ha-
bitamos en un mundo interdependiente
marcado por el prestar y pedir en las
porosas fronteras culturales y naciona-
les". (33)

El teatro de Kossa Nostra representa
esta diversidad de fronteras culturales,
lo que resulta una influencia en el len-
guaje y las costumbres de la provincia y
se puede observar en la obra de los títe-
res, a través del lenguaje (mezcla de por-
tugués, guaraní y español), la música y los
personajes. Como por ejemplo, en la obra
Kruvicas aparecen distintos muñecos que
representa este concepto: el gaucho bra-
silero con un lenguaje basado en el por-
tuñol, la negra Iracema que deleita bai-
lando una samba y las frases en guaraní
que utilizan algunos personajes también
denotan un cruce idiomático. 

Asimismo, a partir de las fronteras se
acentúan las diferencias entre los países
que participan. Así lo explica el autor
Jiménez: "son las fronteras mismas y la
capacidad de mantenerlas en la inter-
acción con otros grupos lo que define la
identidad, y no los rasgos culturales se-
leccionados para marcar, en un momen-
to dado, dichas fronteras. Esto no signi-
fica que las identidades estén vacías de
contenido cultural, en cualquier tiempo
y lugar las fronteras identitarias se defi-
nen siempre a través de marcadores
culturales. Pero estos marcadores pue-
den variar en el tiempo y nunca son la ex-
presión simple de una cultura preexis-
tente supuestamente heredada en forma
intacta de los ancestros".(34)

Pueblo originario
El pueblo mbyá-guaraní es uno de los

pueblos originarios más importantes de
la Provincia. Esta cultura es parte de la
gran familia Tupí-guaraní. Se estima que
existen entre 80 y 96 comunidades mbyás
en toda la provincia, lo que representa-
ría según el INDEC una población de en-
tre 4000 y 6200 personas. Se los puede de-

finir como nómadas o semi-nómadas. Para
esta cultura la naturaleza no solo es pro-
veedora de sus alimentos, sino que la vida
solo se concibe en relación a la natura-
leza. 

Kossa Nostra tuvo la oportunidad de
brindar espectáculos en distintas comu-
nidades aborígenes. Marcelo Reynoso con-
tó que la experiencia "fue buenísima y muy
divertida, porque yo creo que es un públi-
co que capta las cosas de forma diferente,
que procesa diferente lo que ve, por su
cultura y por su información. Fueron va-
rias funciones, quizás un poco diferentes,
en donde vimos que el humor de ellos pasa
por otro lado, ser ríen de otras cosas, me-
nos elaboradas, se podría decir. Por ejem-
plo se ríen porque de golpe un sapo les ha-
ble, y eso mucha gente no se lo permite. Y
otras de las cosas interesante, con respec-
to a esto, fue también un acercamiento
inmediato de los niños, y también de las
madres y varones adultos. Se los veía a
todos mirando el espectáculo y matándose
de risa, cargándose entre ellos por el pare-
cido que encontraban en un muñeco"

Actualmente, las comunidades mbyas
poseen un alto nivel de pobreza en ex-
tremas condiciones de salud, vivienda y
alimentos. Además, continúan luchando
y reclamando porque sus derechos sean
escuchados a fin de interrumpir la qui-
ta de tierras. Los gobiernos de turno se
encargan de tapar las altas cifras de
desnutridos y enfermos cuando en rea-
lidad deberían invertir en proyectos para
proteger las raíces aborígenes de esta tie-
rra, brindando educación y mejores con-
diciones sanitarias.

Diversidad
La provincia de Misiones se caracte-

riza por la diversidad de su gente, con-
formando una compleja trama social te-
jida a lo largo de la historia de esta re-
gión. Vivimos en un espacio fronterizo,
donde lo cotidiano son las conexiones
múltiples, los cruces y los encuentros,
todo eso se ve reflejado en la diversidad
cultural, social y lingüística que nos iden-
tifica. 

Marcelo Reynoso habló acerca de la
diversidad cultural de fronteras, ya que
"en Misiones encontrás desde un encuen-
tro de doma o rodeo y de chamamé con ca-
ballos como influencia de toda la zona

sur de Brasil que es gaucha. También te-
nemos samba brasilera, pero en realidad
los brasileros escuchan chotis y otro tipo de
música folclórica. Es muy raro esto de Mi-
siones y ser parte es muy lindo, porque es-
tas aportando a esta diversidad de cosas".

También es necesario explicar la hi-
bridación cultural como un concepto que
"abarca el conjunto de procesos en que
las estructuras o practicas sociales dis-
cretas que existían en forma separada, se
combinan para generar nuevas estructu-
ras, objetos y practicas en los que se mez-
clan los antecedentes. Se ha vuelto una
noción útil para considerar la intensifi-
cación de mezclas interculturales dentro
de cada sociedad y en los movimientos de
transnacionalizacion".(35)

A los misioneros, no les resulta extra-
ño la hibridación de lo diferente, al con-
trario, esa mixtura forma parte de la iden-
tidad. 

Solo es necesario  comprender la com-
posición de la población a partir de los
procesos de doblamiento y coloniza-
ción, de las distintas corrientes inmigra-
torias recibidas y a las migraciones in-
ternas, así como también los pueblos ori-
ginarios y las culturas que han encon-
trado en Misiones su morada. 

Así explicaba un autor misionero: "es
como cuando pasa un auto por un cami-
no de tierra y levanta mucha polvadera,
y esa polvareda comienza a asentarse des-
pacio. Con la integración de los grupos
étnicos pasa algo similar, esos encuentros
y cruces recién se están asentando. No
sabemos como va a ser el perfil humano
de la región o de Misiones en el futuro,
porque el proceso de integración y mes-
tizaje esta aun en funcionamiento". (36)

Igualmente, en el intercambio se ge-
nera y a veces, se acentúan algunas des-
igualdades sociales, físicas y étnicas.
Según García Canclini, "en los inter-
cambios de la simbólica tradicional con
los circuitos internacionales de comuni-
cación, con las industrias culturales y las
migraciones, no desaparecen las preguntas
por la identidad y lo nacional, por la de-
fensa de la soberanía, la desigual apro-
piación del saber y el arte. No se borran
los conflictos. Los cruces intensos y in-
estabilidad de las tradiciones pueden ser
también fuente de prejuicios y enfren-
tamientos".(37)

(33) ROSALDO, RENATO. "CULTURA Y VERDAD". CAP 9. CRUCE DE FRONTERAS. MÉXICO. (1989)

(34) GILBERTO JIMÉNEZ. “MATERIALES PARA UNA TEORÍA DE LAS IDENTIDADES SOCIALES”. (2002)
(35) GARCÍA CANCLINI, NESTOR "CULTURAS HIBRIDAS, ESTRATEGIAS PARA ENTRAR Y SALIR DE LA MODERNIDAD". (2001)
(36) MISIONES 21. CITA DEL AUTOR ABÍNZANO. MINISTERIO DE CULTURA Y EDUCACIÓN DE MISIONES. (2008)
(37) GARCÍA CANCLINI, NESTOR. IDEM
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Las variedades
lingüísticas
La diversidad lingüística es otra con-

secuencia de la ubicación geográfica
entre dos países Brasil y Paraguay, que
hablan otras lenguas, el portugués y el
guaraní. A su vez esas lenguas están en-
tretejidas (entrelazadas, mezcladas) con
el propio español, y van generando di-
versidad, variaciones. De esta manera,
vemos que el español, que se habla en de-
terminadas zonas de la frontera con el
Brasil, se entreteje e intercambia, con
otras lenguas de diversas formas gene-
rando el "portuñol" o el "guarañol" y se di-
ferencia del español hablado en otros lu-
gares de la provincia. 

La influencia del brasileño en la cos-
ta del Alto Uruguay es preponderante. En
los lugares en que el predominio idio-
mático no es absoluto, se verifica un uso
bilingüe en la entonación o tonada (por-
tuñol). A partir de esta relación con Bra-
sil se incorporaron vocablos como tare-
fa (cosecha de la yerba) o tarefero (cose-
chador de yerba), y también desde el lado
de Paraguay, derivaron palabras como ya-
guá, añamenbú, bocané, el/la guaino/a, el
gurí o los gurises, chaque, etc. Las comi-
das han suministrado al habla misionera
una serie de vocablos, el pucherón, el ga-
leto, el mbeyú, el caburé, de origen gua-
raní, la mandioca, chipa, sopa paragua-
ya, rapadura, el tereré.  

Y por otro lado, está la gran variedad
de lenguas europeas introducidas por las
corrientes colonizadoras. Algunas fueron
más persistentes, como el caso del ale-
mán, que se diferenció de otras dos gran-
des corrientes, como lo fueron los pola-
cos y ucranianos. Además, la presencia
de la lengua mbya como una lengua au-
tóctona que convive en desventaja. 

"Ningún pueblo ignora su idioma. Es
un axioma lingüístico hijo del buen sen-
tido, pues el idioma es tan consustan-
cial como el espíritu  y hace al ser na-
cional tanto como la tradición, la histo-
ria, la idiosincrasia".(38)

Las frases y giros verbales confor-
man modismos misioneros y contribuyen
a definir el habla con trazos vigorosos,
por su implícita condición sintáctica.  Ac-
tualmente, la región cuenta con un len-
guaje que se puede definir a partir de al-
gunos rasgos específicos: 

- léxico o palabras que se emplean; por
ejemplo, pichado/a para referirse a una
persona que hace trampa o no posee ga-
nas de hacer algo, o la mbopa cuando se
juega a la escondida.

- la tonada, la pronunciación y el acen-
to se hacen evidente desde el primer mo-
mento, porque son inocultables cuando
se habla.

- la forma de construir sintacticamen-
te las frases: estas variaciones suelen con-
siderarse más estructurales y se dan en
el orden de los elementos oracionales so-
bre todo en la oralidad: 

Las discordancias: en nuestra zona se
observan casos donde el género o el nú-
mero de las palabras que componen la
frase no concuerdan. Por ejemplo: las
mano de Juan, en lugar de las manos de
Juan.

El uso de las formas pronominales "la",
"lo", y "le"; en la región es común el leís-
mo que se define como el empleo del pro-
nombre le en función de objeto directo,
en lugar de lo o la. En esta región, el

(38) HUGO AMABLE, "LAS FIGURAS DEL HABLA MISIONERA", EDITORIAL COLMEGNA.(1975)
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(39) MISIONES 21. MINISTERIO DE CULTURA Y  EDUCACIÓN DE LA PROVINCIA, (2008)
(40) MISIONES 21. IDEM
(41) MISIONES 21. IDEM

"Misionerita" es la canción oficial de la
provincia de Misiones, Argentina. Es
una galopa escrita por Lucas Braulio
Areco y desde el 23 de junio de 2000
por Decreto Nº 813, firmado por el
gobernador Carlos Rovira, es la
"Canción Oficial de Misiones".

predominio del leísmo es absoluto. El mi-
sionero es esencialmente leísta. Por ejem-
plo: ¿le viste a Juan? si lo ves, decile
que venga a casa.

El cambio en el uso de las preposi-
ciones o del régimen preposicional, como
en el caso de: la pelota le pegó por su pier-
na, miró por mí o Juan fue en el médico.(39)

El ritmo misionero
Representa a la expresión más parti-

cipativa y más autentica de la sensibili-
dad del hombre de la región. En su evo-
lución va involucrando elementos más
amplios y variados del sistema sociocul-
tural de la región. "La música como bien
simbólico parece constituirse en signifi-
cante de una multiplicidad de valores en
juego y fundamentalmente, de los valo-
res que detentan los grupos sociales in-
volucrados".(40)

La música regional es una variedad de
expresiones musicales que se generan,
nutren, crean y comunican en la sensi-
bilidad de la población de un área geo-
gráfica interrelacionada histórica y et-
noculturalmente y en cuyas formas y con-
tenidos aparecen elementos comunes que
se influyen o se diferencian de acuerdo

con la evolución y traslación que van te-
niendo. 

En los espectáculos de Kossa Nostra
el recurso musical se complementa con
los elementos de la escena y envuelve a
la historia en un ambiente festivo. A tra-
vés del folclore, la samba, el rock, la  cum-
bia o el candombe, entre otros estilos,
se comunica la diversidad musical que se
vislumbra en la idiosincrasia misionera
y personifican a cada personaje del es-
pectáculo titiritero.

El ritmo se transmite en Misiones, Pa-
raguay y Corrientes por extensión en el
área guaranítica. La música nativa tie-
ne influencia de la música española, pero
de la profana, alegre, movida traídas, por
los Conquistadores. Distinta a la que apren-
dieran los indios guaraníes, que reci-
bieron una especial educación musical
religiosa.

La galopa misionera es la autentica ex-
presión musical de la Tierra Colorada.
Es una especie de polca vivaz y saltari-
na con numerosos matices y movimien-
tos rápidos, con ritmo impetuoso y de gran
colorido.  

La polca es la tipo musical que influ-
yó marcadamente en la música del nor-
deste argentino y produjo distintas mo-

dalidades. Proveniente de Europa sien-
do Paraguay el país en que se radico
con mayor intensidad y desde ahí fue irra-
diada a Misiones, Corrientes, Chaco y For-
mosa. Se fue recreando con un ritmo vi-
vaz e impetuoso. 

- Ritmos musicales traídos por los co-
lonos europeos a Misiones:

El chotis: vino de Brasil y se convir-
tió en chotis misionero. Tiene mayor co-
lorido y su ritmo es más rápido, más pi-
cante que el brasilero.

La polquita rural: es de más reciente
aparición en Misiones y es un derivado
de la música europea de los Colonos y
aquí tomo caracteres y matices propios.
Posee un ritmo muy vivaz y ricas tonali-
dades, con mucho color.

El gualambao: es de ritmo compuesto,
creación del músico Ramón Ayala. Se tra-
ta de reflejar el ritmo combinado que pro-
ducen el agua y el viento en la tierra mi-
sionera. 

Chamamé: su esencia es de Corrien-
tes pero Misiones tiene influencias de
este ritmo con una fuerte presencia. Apa-
rece a mediados de la década del 30.(41)

Bajo un hermoso y dulce cielo guaraní,
reluce eterna la aurora feliz,
en la esmeralda de tu selva como el mar,

hay cien caminos de mágico rubí.
Bajan las aguas del gran Río elemental,
sobre tu flanco, maduro el sol (…)
Misionerita, mi corazón te canta
endecha tierna de rendido amor,
en homenaje a tu heroica tierra
traigo el acento de mi corazón, tiembla en el pecho
de tu voz el canto,
con suaves guitarras, la dulce ilusión,
ese hechizo que regalas a los vientos
que te arrullan con ternura, en su esplendor'

“

”
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(42)FEDELI, MARÍA JULIA "INVESTIGACIÓN Y COMUNICACIÓN: TENSIONES PRESENTES EN LA CONFORMACIÓN Y REDIFINICIÓN DEL CAMPO" DOCUMENTO DE CÁTEDRA DE METODOLOGÍA DE LA INVESTIGACIÓN SOCIAL. UNLP. (2005)
(43) SCHMUCLER HÉCTOR, "UN PROYECTO DE COMUNICACIÓN/CULTURA", EN REVISTA COMUNICACIÓN Y CULTURA, VOL. 12, ED. GALERNA, MÉXICO.(1984)    
(44) GARCIA CANCLINI, NÉSTOR. CULTURA HIBRIDAS. ESTRATEGIAS PARA ENTRAR Y SALIR DE LA MODERNIDAD. EDITORIAL PAIDOS IBÉRICA, S.A. (2001)          
(45) FEDELI, MARÍA JULIA "INVESTIGACIÓN Y COMUNICACIÓN: TENSIONES PRESENTES EN LA CONFORMACIÓN Y REDIFINICIÓN DEL CAMPO" DOCUMENTO DE CÁTEDRA DE METODOLOGÍA DE LA INVESTIGACIÓN SOCIAL. FP Y CS. UNLP. (2005)
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2-a) Kossa Nostra
desde la perspectiva
comunicacional

"Parece evidente la importancia de que
estos estudios se multipliquen para co-
nocer las necesidades de los pueblos la-
tinoamericanos (cual es nuestro arte, nues-
tra medicina, nuestra educación) para sa-
ber en qué aparatos culturales debemos
luchar a donde hay que crear otros al-
ternativos, cómo dar este combate en el
campo de la subjetividad para suscitar
nuevos hábitos y practicas transforma-
doras"

García Canclini, Nestor. Las Culturas
Populares en el Capitalismo. Ed. Nueva

Imagen. México. 1982

Comunicación, arte
y cultura
Dentro del campo de la comunicación,

se intentará dar un aporte a partir del es-
tudio del teatro de títeres de Kossa Nos-
tra, no sólo en relación a la cultura, sino
también al arte como expresión de los
imaginarios sociales de una comunidad
determinada. Observando al grupo titiri-
tero como una expresión artística de la
idiosincrasia de Misiones que comunica
en sus espectáculos los rasgos identita-
rios del ser misionero, a través de sus per-
sonajes, su música, historias y lenguaje. 

En esta investigación, la comunicación
es entendida como "todo proceso social
de producción de formas simbólicas, con-
siderando tales procesos como fase cons-
titutiva del ser práctico del hombre y
del conocimiento práctico que supone
este modo de ser" comprendiendo a las
manifestaciones artísticas.(42)

El Paradigma comunicacional en el
cual este trabajo está enmarcado es aquel
instalado desde los años ´80 que signifi-
có una ruptura en la visión técnica y cien-
tificista: los medios de comunicación eran
el eje. A partir de ahí, se colocó la inves-
tigación dentro del campo de la comuni-
cación/cultura y por eso "en un marco más
amplio capaz de abordar los modos ma-
teriales de existencia en la vida cotidia-
na y de las condiciones de percepción y

de acción: el papel del lenguaje humano,
las creencias y las representaciones, la
ideología y las prácticas sociales y coti-
dianas”. (43).

La práctica artística, el teatro de Kos-
sa Nostra, contribuye a la construcción
de los símbolos colectivos, y en este sen-
tido, se vincula con la definición de co-
municación. A su vez, en el estudio de las
presentaciones del grupo titiritero, lo que
se busca es comprender a la producción
artística, no sólo como modalidad expre-
siva sino fundamentalmente comunica-
cional. El arte produce sentidos colecti-
vos, es decir, significaciones que son in-
terpretadas y apropiadas desde una cul-
tura por sujetos históricamente consti-
tuidos.

La comunicación está así ligada, atra-
vesada, anclada en la cultura. Es, enton-
ces, en la cultura que se producen senti-
dos sociales dando lugar a procesos co-
municacionales. 

Por otra parte, la comunicación vin-
culada a la cultura, será tomada desde la
necesidad el ser humano de comunicar-
se con su entorno dándole un sentido. Es
así que, para analizar dicho aspecto, Gar-
cía Canclini explica la comunicación como:
"un sistema de significaciones que, den-
tro de la red cultural, se concreta en el
discurso y en la lucha por el sentido. La
cultura circula, se produce y se consume
en la sociedad".(44)

El concepto de cultura que aquí se
intenta conceptualizar la define como to-
das las prácticas sociales que realiza el
hombre. Dentro del universo simbólico
los sujetos se constituyen individual y co-
lectivamente a través del lenguaje, la mú-
sica y los personajes de la presentación
artística (Kossa Nostra) que se define como
"la materialización de las prácticas so-
ciales".(45) . 

A su vez, es importante rescatar el con-
cepto de semiosis del filósofo y semiólo-
go, Eliseo Verón  como "la dimensión
significante de los fenómenos sociales (ya
que) el estudio de la semiosis es el estu-
dio de los fenómenos sociales en tanto
procesos de producción de sentido. El mí-
nimo acto-en-sociedad de un individuo
supone la puesta en práctica de un en-
cuadre cognitivo socializado". Cualquie-
ra sea su soporte  material el discurso
es definido como "una configuración es-
pacio- temporal de sentido" y según el au-
tor, la teoría de los discursos sociales se
basa en una doble hipótesis:
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1. "Toda producción de sentido es ne-
cesariamente social: no se puede des-
cribir satisfactoriamente un proceso
significante si no se explican sus condi-
ciones sociales productivas".

2. "Todo fenómeno social es, en una de
sus dimensiones constitutivas, un pro-
ceso de producción de sentido toda pro-
ducción de sentido tiene una manifesta-
ción material; "siempre partimos de 'pa-
quetes' de materias sensibles investidas
de sentido que son productos".(46)

Asimismo, es menester explicar el con-
cepto de mediación como objeto de es-
tudio capaz de conectar las nociones de
comunicación y cultura, se refiere a los
espacios de articulación e interacción en-
tre los procesos de producción de senti-
do. Desde las mediaciones se legitima una
visión del mundo.  Crear cultura, impli-
ca generar sucesivos sistemas de despla-
zamiento simbólico, entre los cuales es
fundamental el lenguaje. Martín Barbe-
ro, De los medios a las mediaciones.

Tras el análisis de Kossa Nostra como
expresión artística, se intentará demos-
trar que el universo simbólico de los su-
jetos (misioneros) se construye y recons-
truye a través de los personajes, la mú-
sica, las historias y el lenguaje porque
"configuran los símbolos colectivos que
contribuyen desde la práctica artística
a la constitución de la cultura y, por ende,
de la comunicación".(47)

Es importante realizar este trabajo,
porque a partir del arte se construyen los
imaginarios colectivos que moldean la(s)
cultura(s) misionera(s). El arte los toma,
y los recrea, y al ponerlos en circulación
crea nuevas formas. Es necesario tener
en cuenta que por medio del arte la so-
ciedad expresa la multiplicidad de sen-
tidos, el universo simbólico en el que se
hace y se recrea, la diversidad y polise-
mia de la interacción social. En la obra
de arte, es decir, en el teatro de títere,
es donde se observan los símbolos y sig-
nificaciones que comunican creencias,
costumbres y tradiciones que posee una
sociedad determinada. Asimismo el arte
reconstruye los discursos que circulan en
la sociedad, los imaginarios y culturas
presentes.

En el estudio de Kossa Nostra, se tie-
ne en cuenta a la expresión artística en
función a la analogía entre comunicación
y arte. Se entiende el arte como una for-
ma de participación, ya que la obra no
concluye cuando el artista se aleja de ella,

se sigue construyendo con cada obser-
vador que se para ante ella y la carga, a
la vez que la vacía, de sentido. Por eso
la comunicación se vuelve indispensable
para el arte y esta interrelación es in-
evitable. En el encuentro con la obra de
arte producimos sentidos y ese proceso
constante es irreducible. No existe el arte
sin alguien a quien comunicar. Hay tan-
tas obras como miradas subjetivas para
admirar e interpretar".(48) 

Por otra parte, se relaciona al arte con
la sociedad, a la expresión artística, que
en este caso es el teatro de títeres de Kos-
sa Nostra, con la creación de imaginarios
sociales que forman los rasgos identita-
rios misioneros. El arte en interrelación
con la comunicación es toda aquella
materia significante que tiene capacidad
de generar efectos de producción de sen-
tidos.  Por medio del arte la sociedad
expresa la multiplicidad de modos y sen-
tidos en que se hace y se recrea, la di-
versidad y polisemia de la interacción so-
cial. 

Se debe aclarar que los sentidos so-
ciales del espectáculo de Kossa Nostra
no están en la intención del autor, sino en
la producción, circulación y consumo del
producto cultural. Luego de esta aclara-
ción, es pertinente presentar la idea del
titiritero Marcelo Reynoso, quien expli-
có que es "muy diverso lo que queremos co-
municar. Cada día uno se levanta pensando
en algo distinto: '¿hoy por qué no hablamos
de la gente que tira basura?' Para fijar al-
gún comienzo al abanico de cosas, lo que
unificaría todo lo que queremos decir es ha-
cer reír y/o por lo menos transmitir humor,
una reflexión a partir de haberme reído un
rato y para que después el espectador vea
las cosas desde otro punto de vista o por
lo menos que sienta que ese momento fue
importante en el día".

¿Expresión artística
u obra de arte?
El arte posee un destacado rol ya que

su condición radica justamente en la re-
alidad simbólica. El hombre, a diferen-
cia del resto de las especies, para sobre-
vivir necesita de una segunda naturale-
za, tan real como la primera: el mundo
del sentido, de las significaciones. Somos
la única especie capaz de hacer me-

(46) VERÓN ELISEO (1987), LA SEMIOSIS SOCIAL, EDITORIAL GEDISA, MÉXICO.
(47 )LIC. PROF. CARLOS A.VALLINA. "COMUNICACIÓN/ARTE. EL CONOCIMIENTO SENSIBLE". EL ESPACIO DEL ARTE EN LA COMUNICACIÓN. EDITORIAL DE LA REVISTA TRAMPAS N° 24. UNLP
(48) ARTICULO DE LA REVISTA TRAMPAS N° 24.
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tainstrumentos (instrumentos que gene-
ran otros) y metalenguajes (que vuelven
sobre el propio lenguaje), ambos funda-
mentales para poder vincularse social-
mente.

Varios elementos artísticos son los que
componen a un espectáculo de títeres: la
construcción del títere, la realización
de la obra, la actuación y el manejo del
personaje, la música y la danza, entre
otros. Es así como, se confunden y com-
plementan el hecho teatral con la come-
dia del arte como hilo conductor. 

El autor Juan Acuña se pregunta ¿es
teatral el espectáculo de títeres? El tea-
tro, como fenómeno cultural, ha sufrido
un proceso de dicotomía de tipo social:
el plebeyo y el culto. El primero es el que
practican y al que concurren las gran-
des masas: se desarrolla de un modo es-
pontáneo y anárquico, se transforma sin
cesar y fácilmente degenera en espectá-
culos amorfos, heterogéneos; su índole
popular se manifiesta en sus notas de hu-
mor, vivacidad, euforia vital, sensualismo
exuberante es ingenuo. La otra rama, el
teatro culto es siempre minoritaria, pues
la ejercen y en ella se deleitan las cla-
ses dirigentes y cultivadas de la sociedad.
Su desarrollo es cuidado, organizado de
acuerdo con normas rígidas y estrechas
de índole aristocrática y conservadora. 

Al principio, esto derivó en una dis-
cusión sobre la legitimidad teatral del
arte de los títeres. Pero hoy, es indudable
que el teatro de muñecos es una activi-
dad artística diversa y heterogénea que
implica el desarrollo de un proceso cre-
ativo complejo. El rasgo característico
esencial del arte de los títeres es el de
manifestarse como un espectáculo, por
ende, surge la discusión de considerar-
lo como una obra de arte o una expresión
artística.

Tuni Bóveda contestó al respecto, "es
una expresión artística y un medio de co-
municación popular sumamente impor-
tante porque permite a través de un per-
sonaje creado en ficción decir cosas que uno
quiere decir y tiene una eficacia impresio-
nante decir algo con un muñeco cuando
esta bien hecho. Es una herramienta de ex-
presión artística pero también de comuni-
cación con la gente".

Sin dudas el teatro de títeres es una
expresión del arte, que en términos ge-
nerales es aquella actividad o producto
en los que el ser humano expresa ideas,

emociones o, en general, una visión del
mundo, a través de diversos recursos;
como los plásticos, lingüísticos, sonoros
o mixtos. El arte expresa percepciones
y sensaciones que tienen los seres hu-
manos que no son explicables de otro
modo. 

En la labor de Kossa Nostra el arte
es interpretado como una expresión o ac-
ción humana que persigue una transfor-
mación social. "Ha sido y es nuestra ma-
nera de encontrarnos con el mundo y trans-
formarlo. El Arte nos muestra a la co-
munidad humana en su capacidad de cre-
ar formas y símbolos que buscan la emo-
ción y la comparten, en un proceso mul-
tidimensional en el que todos cambiamos
junto con la realidad".(49)

Por eso la tarea del Kossa Nostra pa-
rece incompatible con las obras de arte
elitista que se exponen en los grandes te-
atros, lo indicado sería definirla como ex-
presión o hecho artístico/a que se des-
arrolla en plazas, calles, hospitales, cár-
celes, etc. La labor del grupo genera sím-
bolos y significaciones desde una inter-
pretación del mundo y por ende, crea nue-
vas realidades. Una expresión artística
que construye y reconstruye a través de
la memoria colectiva con la intención
de reivindicar las raíces misioneras. En
cada función de Kossa Nostra la emoción
es el hilo conductor que transforma y edu-
ca construyendo una mirada sobre la idio-
sincrasia de Misiones que intenta llegar
a toda la comunidad.

"Kossa Nostra sostiene que es perti-
nente, justo y divertido producir parte de
lo que se consume en materia de cultura,
y ha batallado siempre en este sentido.
Cada una de sus propuestas apuntan a
encontrar oportunidades festivas de en-
cuentro entre la gente creando las con-
diciones para imaginar colectivamente
aunque sea por un momento un mundo
dispuesto de otra manera".(50) 

Lo popular en el
espectáculo
En lo popular el espectáculo adquie-

re un papel socialmente liberado y según
el filósofo Martín Barbero, quien reto-
ma a Bajtin, se expresa a través de dos
ejes característicos: lo grotesco y lo có-

mico. Lo grotesco funciona por exagera-
ción y  degradación, lo cómico aparece
como un desafío a la seriedad del mundo
oficial, la risa conecta con la libertad. En
Kossa Nostra lo popular se nos revela a
través de sus personajes en un ambien-
te festivo, personajes que expresan his-
torias y temáticas, que son diversas y uni-
versales como el amor, la solidaridad, el
absurdo de la vida; sin dejar atrás la crí-
tica y la sátira con un lenguaje que dis-
tingue al misionero.

El filosofo Bajtin explica a los espec-
táculos como parte de la cultura popular,
como un fenómeno alejado de instancias
formales para darse nueva existencia a
través de figuras grotescas que canalizan
una suerte de libertad de emociones or-
gánicas y espirituales. Estos fenómenos
"se distinguen por una especie de carác-
ter no oficial, irreducible y categórico, de
tal modo que no hay dogmatismo, auto-
ridad, ni formalidad que pueda armoni-
zarlas (…) son hostiles a toda perfección
definitiva, a toda estabilidad, a toda for-
malidad limitada (…) así, el mundo infi-
nito de las formas y manifestaciones de
la risa se opone a la cultura oficial, al tono
serio, religioso y social de época (…) los
bufones, los bobos, gigantes, enanos y
monstruos, payasos de diversos estilos y
categorías, los personajes de la literatu-
ra paródica, etc. (…) poseen una unidad
de estilo y constituyen partes y zonas de
única es indivisibles de la cultura cómi-
ca popular". (51)

La investigación de Bajtín ubica la cul-
tura popular en su espacio y su tiempo
propios: la plaza y el carnaval. Configu-
rados por lenguajes dialógicos, opues-
tos a los monológicos de la cultura oficial.
"Una dialogicidad que es la polifonía
expresiva de la heterogeneidad de voces
que se despliegan, en la ausencia de cons-
tricciones y el doble sentido de que halla
cargado el lenguaje popular y sus dispo-
sitivos: la burla, la blasfemia, la grose-
ría”.(52)

Aún hoy las expresiones artísticas po-
pulares se establecen en plazas y calles
enunciando un sentido no oficial. El tí-
tere en su esencia histórica posee el sen-
tido nómada de trasladar el teatrillo por
todos los pueblos del mundo para expo-
ner los espectáculos al aire libre, y ac-
tualmente persiste esa cualidad. Kossa
Nostra brinda constantemente funciones
en este contexto "a la gorra", con el obje-

(49 )EN:  HTTP://WWW.ARTETRANSFORMADOR.NET, BALÁN EDUARDO,  "ARTE Y TRANSFORMACIÓN SOCIAL. 15 PROPOSICIONES PARA EL DEBATE".
(50) DATOS EXTRAÍDOS DEL CD ROM INSTITUCIONAL DE KOSSA NOSTRA
(51) MIJAÍL BAJTIN , IDEM
(52) MARTÍN BARBERO, JESÚS. DE LOS MEDIOS A LAS MEDIACIONES. FELAFACS. GG. MÉXICO. (1987)
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tivo de trasmitir el arte de los títeres y re-
novar aquellas tradiciones populares. 

"Entendiendo a lo cultural en un mar-
co de inclusión, ilusión y solidaridad,
insistimos en que el acceso generalizado
a los bienes culturales debiera estar pre-
visto. Pero hasta tanto las políticas y las
instituciones pertinente puedan/quieran
registrar tal inquietud Kossa Nostra se
esmera en recuperar antiguas practicas
participativas y acordes a los postula-
dos que mantiene. Un ejemplo: las pre-
sentaciones a la gorra".(53)

Lo popular se entiende como un con-
cepto escurridizo que siempre está cam-
biando de lugar cuando se intenta defi-
nirlo. Se configura como la identidad
refleja de lo constituido, no por lo que
es sino por lo que le falta. Lo popular en
Kossa Nostra "se destaca en sus temáti-
cas por ejemplo, por el tipo de humor, de si-
tuación que se rescata, de ternura, de risa
de cómo toca temas bien universales, eso
hace, de que cuando la propuesta es po-
pular la gente se desenmascara de sus ro-
les habituales es decir, que se permite en-
tregarse a la magia de los títeres", expre-
só Tuni Bóveda.

La fórmula de Kossa Nostra se basa en
el humor, a través de la improvisación y
los personajes de acentos autóctonos, lo
cual despierta la misma consecuencia en
cualquier lugar: la empatía con el es-
pectador. Esto se genera a partir de una
observación permanente del contexto por
parte del grupo titiritero. Así lo explicó
Marcelo Reynoso: "la investigación de Kos-
sa Nostra, un poco tiene que ver con el tema
de lo popular, de los códigos populares. Fue
algo que tuvimos siempre. Lo tuvimos
desde el comienzo, buscando maestros si se
quiere, que trabajaban lo popular. Y con-
tinuar por esa línea, pasando inclusive al
trabajo con Catalinas Sur - grupo de tea-
tro comunitario de la Boca - en grandes di-
mensiones al trabajo del teatro popular, con
mucha investigación y mucha asimilación
en ese trabajo en concreto. Entonces cree-
mos que los códigos de lo popular funcio-
nan en cualquier lugar".(54)

Como se detalló en capítulos anterio-
res, los espectáculos de Kossa Nostra se
presentan en diversos escenarios: plazas,
calles, salas teatrales, cárceles, hospita-
les, eventos oficiales, festivales, entre
otros. Esta característica implica un ac-
ceso masivo a la tarea artística del grupo
y es así que la misma obra se va renovando
a través del tiempo-espacio. El público

misionero concurre a la función sin dis-
tinción de edad, genero, físico o condi-
ción social. Allí se mezcla el joven y el
desplazado social, la señora de clase me-
dia y el inmigrante, el funcionario y el
obrero, estableciendo una dinámica com-
pleja, en donde todos son interpelados
por la obra a través de un tipo de lenguaje
universal que se define por el humor y la
emoción.

El titiritero Basko Ugalde definió
claramente que "el títere lo que genera es
un momento de diversión y es popular por-
que se junta el papa, con el hijo y el abue-
lo, las tres generación pueden estar, y creo
que no hay muchas cosas en donde tres ge-
neraciones se puedan juntar y reírse de lo
mismo juntos. Me encanta producir esos
momentos, ser parte de cuando pasan esas
cosas y hacer reír. Y después con eso que se
genera, me parece que es importante, decir
cosas que quizás nosotros pensamos o que
escuchamos".

Los personajes, el lenguaje y las his-
torias que aparecen en las obras de Kos-
sa Nostra provocan una complicidad emo-
cional por parte del público sin importar
la idiosincrasia específica de cada lu-
gar, ya sea Misiones, Brasil, Venezuela o
Colombia. "Con lo popular pasa esta cues-
tión de lo universal, al tocar determinados
temas, uno no entiende como el cháma-
me de "El Burro" despierta sapucai en un
barrio del Cali, la gente gritaba y se pro-
vocaba lo mismo o algo muy parecido que
acá en Posadas. O que la gente se emocio-
ne con Ramón Ayala en Brasil, sin cono-
cerlo", relató la productora Bóveda y
luego agregó: "lo popular pasa por otros
lugares que no tienen que ver exactamen-
te con el conocimiento, sino con las emo-
ciones, con las sensaciones".

Identidad misionera
"¿Por qué una persona te dice: 'yo he vis-

to 20 veces el espectáculo de ustedes' Y vos
le miras como diciendo, '¿20 veces viste
eso?'… ¡mamita querida! Porque uno no se
imagina que alguien pueda ver 20 veces la
misma función o alguien del público diga
'yo le llevo a mi nieto porque les quiero ir
a ver a ustedes' y va a ver todas las veces
lo mismo. Entonces, creo que por ahí pasa
esa identificación que se creó con Kossa
Nostra", explicó el titiritero Marcelo Rey-
noso.

A través del espectáculo de Kossa Nos-
tra se generan los rasgos identitarios

(53) DATOS EXTRAÍDOS DEL CDROM INSTITUCIONAL DE KOSSA NOSTRA
(54) FRAGMENTO DE ENTREVISTA PUBLICADA EN EL DIARIO EL TERRITORIO DE POSADAS MISIONES EN AGOSTO DE 2009
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del ser misionero y el sentido de perte-
nencia del público que se reconoce en los
personajes, el lenguaje y las historias del
grupo titiritero. "Nosotros notamos los
últimos años que hay una cosa de perte-
nencia y que algunos nos explicaron por
qué, es por la forma de decir las cosas. Qui-
zás hay espectáculos de títeres de otros lu-
gares que dicen exactamente lo mismo, pero
como es de otro lado no hay una identifi-
cación, entonces que un personaje hable de
determinada manera, mas allá de lo que
diga, por la forma en que hable, esa es una
sensación de pertenencia. Entonces alguien
del público se ríe porque el muñeco habla
como yo, eso es lo nuestro", manifestó Mar-
celo Reynoso. 

Es interesante rescatar el concepto del
autor Jorge González sobre cultura como
"una visión que nos define al mundo, y esa
visión es al mismo tiempo, por efecto de
las desiguales posiciones dentro de la es-
tructura social, una división practica, efec-
tiva y operante del mundo (...) La cultu-
ra organiza y representa un "nosotros"
muy plural que esta ligado no solo a la ra-
zón, sino a las pasiones y a las mismas vís-
ceras".(55)

Por su parte, Basko Ugalde recono-
ció que en el argumento de Kossa Nostra
"hay chistes que son muy de acá (Misiones),
que en Córdoba no lo entenderían. Nosotros
usamos mucho de lo regional que incluso
en Buenos Aires no se entendería tampo-
co, y hay cosas que hay que explicar. Y afue-
ra gusta mucho porque no es de ahí y lla-
ma la atención también. El humor es el mis-
mo en todos lados".

En esta investigación, el concepto de
identidad es entendido como necesaria-
mente social, vinculando a los elementos
que crean la pertenencia misionera: el
lenguaje, los personajes y la música. Se-
gún explica el autor, Ernesto Laclau un
objeto se convierte en lo que es, en tan-
to participa de un sistema de relaciones
con otros objetos que no es inherente de
la naturaleza de los mismos y resulta de
una construcción social. Este sistema
de relaciones fija tanto la identidad de
los objetos como de los sujetos o agen-
tes sociales.

El sociólogo Gilberto Giménez deli-
mita, esta noción como una distinguibili-
dad cualitativa y específica basada en tres
series de factores discriminantes: una red
de pertenencia sociales, una serie de atri-
butos y una narrativa personal. Es, por
esto, una representación intersubjetiva-

mente reconocida y sancionada que tie-
nen las personas de su círculo de perte-
nencia, atributos personales y biografía.

En los espectáculos de Kossa Nostra,
el lenguaje o la narrativa se definen como
un medio importante para generar el sen-
tido de pertenencia. Frases como: 'Deja
quieto ese yurú', 'acá nomá el vago', 'hue-
so pelado', 'ah ñamenbú', 'no dejan ni un
curro pá el pobrerío', forman parte del
sistema lingüístico que concierne al ser
misionero. 

Además, como se nombró en capítulos
anteriores, hay que hacer hincapié en
la influencia de la cultura de los países
fronterizos, lo cual se demuestra también
en el lenguaje que utilizan los títeres, una
mezcla de portugués, guaraní y español.
También, la música que utilizan (folclo-
re, rock, reggae y lambada) puede consi-
derarse como expresión de la diversidad
de culturas. 

En relación a esto, ser argentino de Mi-
siones es no ser paraguayo o brasilero,
así funciona la cultura como operadora
de diferenciación. Según explica el autor
Gilberto Giménez la identidad se define
inicialmente por sus límites porque "la
primera función de la identidad es mar-
car fronteras entre un nosotros y los "otros",
y no se ve de qué otra manera podríamos
diferenciarnos de los demás si no es a tra-
vés de una constelación de rasgos cultu-
rales distintivos. La identidad no es más
que el lado subjetivo (o mejor, intersub-
jetivo) de la cultura, la cultura interiori-
zada en forma específica, distintiva y con-
trastiva por los actores sociales en rela-
ción con otros actores. Toda identidad re-
quiere la sanción del reconocimiento so-
cial para que exista social y públicamente".(56)

La identidad se relaciona directamente
con los atributos de pertenencia social
que implican la identificación del indi-
viduo con diferentes categorías, grupos y
colectivos sociales. Tuni Boveda analizó
sobre la identidad misionera, "así como
lo popular, lo misionero es bastante difícil
de capturar cuando uno llega a una defi-
nición, se te corrió el contenido. Pero a la
vez todo el tiempo se está haciendo y des-
de acá, y eso se reconoce y recrea una iden-
tidad, en la que los demás también se re-
conocen. Así de mágico como suena es".

Marcelo Reynoso explicó el sentido de
pertenencia a partir del reconocimien-
to "hay una cosa que se ha logrado con los
años, de relación con el público y de cier-
ta coherencia en el trabajo, que es la per-

(55)GONZALEZ, JORGE A. MAS (+) CULTURA (S). ENSAYO SOBRE REALIDADES PLURALES. DIRECCIÓN GENERAL DE PUBLICACIONES DEL CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES, MÉXICO. (1994)

(56) GILBERTO JIMÉNEZ, LA CULTURA COMO IDENTIDAD Y LA IDENTIDAD COMO CULTURA. INSTITUTO DE INVESTIGACIONES SOCIALES DE LA UNAM. (2002) 
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tenencia. Ahora todos dicen ‘los titiriteros
son nuestros’, nosotros somos de acá y como
dicen algunos, ‘no hace falta ir a Buenos
Aires porque acá tenemos los nuestros", ex-
plicó el titiritero y agregó "el publico no
sólo tiene una relación muy intima con nos-
otros, sino que nos ayuda a generar los es-
pectáculos. Entonces por eso también hay
mucha identificación".

Es complejo definir 'la identidad mi-
sionera' porque ser misionero podría con-
siderarse como sinónimo de heteroge-
neidad, hibridación y mixtura de signi-
ficaciones. Pero es seguro que el misio-
nero se puede distinguir por la diferen-
cia y por los límites físicos-sociocultura-
les. 

"Creo que esto de la cultura misionera
es como una cosa que se haciendo cons-
tantemente, se va reformulando. Pero lo
bueno que tiene es que esa reformulación
rompe un poco más fácil los estereotipos,
por ahí uno conoce provincias donde es
muy difícil encontrarse con una diversidad
tan grande cuando uno empieza a bus-
car" explicó Marcelo Reynoso.

Kossa Nostra expresa su arte por el
mundo con el objetivo de difundir la idio-
sincrasia misiones porque "lo regional, lo
de la cultura local, el ser misionero, no pasa
tanto por el regionalismo folclórico, sino
porque nosotros vemos el mundo desde este
lugar en donde estamos parados, desde acá
vamos volvemos, nos movemos, oteamos el
horizonte. Por ahí pasa la definición de por-
que somos de Misiones estamos parados en
este lugarcito y desde acá vemos el resto",
afirmó Tuni Bóveda.

2-b)
Metodología

Es menester determinar que la pre-
sente tesis se considera una investigación
cualitativa, ya que la reflexión e inter-
pretación son centrales para construir y
examinar al objeto en estudio. Asimismo,
la misma se enmarca en el paradigma her-
menéutico, que según la definición del
investigador Guillermo Orozco  Gómez,
se basa fundamentalmente en "arribar a
un conocimiento objetivo a través de un
conocimiento consensuado, dándole un

mayor peso no a lo que es, sino a la in-
terpretación de lo que es".(57)

El investigador busca en este proce-
so específico "la compresión de los he-
chos mediante métodos cualitativos que
le proporcionen un mayor nivel de com-
prensión de los motivos y creencias que
están detrás de las acciones de las per-
sonas". (58) En consecuencia, en el proce-
so de la investigación se tendrán en cuen-
ta las siguientes herramientas metodoló-
gicas cualitativas: la entrevista en pro-
fundidad o de semblanza y la observación
con registro.

Los conceptos y métodos de esta tesis
se incluyen dentro del paradigma her-
menéutico, interpretativo-simbólico o fe-
nomenológico que se especifica median-
te las siguientes características:

- Describe el contexto en el que se
desarrolla el acontecimiento

- La teoría constituye una refle-
xión en y desde la praxis. 

- Intenta comprender la realidad. 
- El individuo es un sujeto, inter-

activo, comunicativos que comparte sig-
nificados.

Esto implica que para analizar una de-
terminada realidad se tendrán en cuen-
ta los hechos observables así como tam-
bién sus significados, símbolos e inter-
pretaciones; del mismo modo se inclui-
rán las reglas que subyacen a la mirada
del investigador. "Los valores inciden en
la investigación y forman parte de la re-
alidad, y la misma investigación es in-
fluida por los valores del contexto so-
cial y cultural".(59)

Según la investigadora Vasilachis, en
los métodos cualitativos se actúa sobre
los contextos "reales" y el observador pro-
cura acceder a las estructuras de signi-
ficados propias de esos contextos, me-
diante la participación en los mismos. El
objetivo es la observación de los actores
en su propio terreno y de la interacción
con ellos en su lenguaje y con sus mismos
términos. Es así como el método cuali-
tativo implica un compromiso con el
trabajo de campo y constituye un fenó-
meno empírico, socialmente localizado,
definido positivamente por su propia his-
toria.(60)

Por eso, es preciso utilizar este tipo de
metodología, ya que el estudio se basa en
analizar acciones sociales que están ba-

(57) OROZCO GÓMEZ GUILLERMO, (1996), PARADIGMAS DE PRODUCCIÓN DE CONOCIMIENTOS EN LA INVESTIGACIÓN DE LA COMUNICACIÓN DESDE LA PERSPECTIVA CUALITATIVA.
(58) PÉREZ, SERRANO, GLORIA. "INVESTIGACIÓN CUALITATIVA, MÉTODOS Y TÉCNICAS". BS AS, DOCENCIA (1994).
(59) PÉREZ, SERRANO, GLORIA. IDEM
(60) VASILACHIS DE GIALDINO, IRENE. "LAS CARACTERÍSTICAS DE LOS MÉTODOS CUALITATIVOS". TESIS N° 6.
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sadas en significados sociales: intencio-
nes, ideas, actitudes y creencias en la
labor artística del grupo Kossa Nostra. 

En base a los ejes del análisis cuali-
tativo, se combinarán diversas herra-
mientas teórico- metodológico, detalla-
das a continuación:

- Selección del objeto de estudio: el
grupo de teatro de muñecos Kossa Nos-
tra.

- Recopilación y análisis de documentos
sobre la labor artística del grupo.

- Observación y registro de los espec-
táculos. 

- Esta información se complementa-
rá con la realización de entrevistas a los
miembros de Kossa Nostra (titiriteros y
productora)

- Búsqueda de autores y textos perti-
nentes al campo para definir los con-
ceptos centrales de la tesis: comunica-
ción, arte y cultura. 

- Elección de la obra Kruvicas a fin de
efectuar el análisis específico de las va-
riables objetivas que se involucran en la
expresión artística de Kossa Nostra.

- A modo de conclusión, se brindará
una reflexión sobre el proceso de cons-
trucción de esta tesis y los posibles apor-
tes al campo de la comunicación.

Observación y
registro
Por otra parte, una de las técnicas que

se utilizó para la recolección de datos fue
la observación que se define como "el uso
sistemático de nuestros sentidos en la bús-
queda de los datos que se necesitan para
resolver un problema de investigaciones".
Cuando observamos como investigadores
estamos percibiendo "activamente la re-
alidad exterior con el propósito de obte-
ner los datos. Los hechos son percibidos
directamente, sin ninguna clase de in-
termediación, colocándonos ante la si-
tuación estudiada tal como ésta se da na-
turalmente".

En el proceso de la investigación, la
observación del grupo Kossa Nostra se
llevó a cabo a partir de agosto de 2008 has-
ta agosto de 2009, mediante un registro
de filmación y tomas de fotografías du-
rante los espectáculos en salas de teatro,
carpas, calles, plazas, actos oficiales y fes-
tivales internacionales en Posadas, capi-
tal de la Provincia de Misiones. 

En principio, el primer acercamien-

to se basó en una observación simple. En
esta instancia el investigador trata de con-
fundirse con el público evitando que la
atención recaiga sobre él para lograr
observaciones confiables y de buena ca-
lidad. En aquel momento, la observación
se realizó a partir de considerarse como
"un espectador más" de los espectáculos
de Kossa Nostra, intentando observar la
respuesta del público misionero ante de-
terminados personajes, frases, histo-
rias, etc. Además, se llevó a cabo el re-
gistro audiovisual con una cámara de fil-
mación y fotografías de las funciones Kru-
vicas y Anímese Yverá.  

Luego de esta primera intervención,
se intentó realizar la observación parti-
cipante, en la cual el observador trata de
integrarse a la acción de los observados,
de participar en ella como si se tratara
de un miembro más del grupo que la
lleva a cabo. Se trata de "ser testigo de los
hechos desde adentro".(61)

En este momento, se observó la labor
del grupo en el taller y detrás de escena
en los espectáculos, logrando adquirir al-
gunos datos en relación al proceso artís-
tico en la construcción y puesta en vivo
de una obra. 

Mediante las técnicas de observación,
el objetivo de la investigación fue reali-
zar una descripción minuciosa de los ele-
mentos que forman parte del teatro de tí-
teres, ya que Kossa Nostra es definida
como una expresión artística contenida
por símbolos y significaciones que se
observan a través de la música, los per-
sonajes, el lenguaje, el escenario, entre
otros. Es decir, se realizó un estudio de
los elementos artísticos del show, así como
también la labor del grupo y su compro-
miso con la comunidad.

Entrevista
Por otro lado, con el objetivo de lograr

un acercamiento a las ideas del grupo
titiritero se realizó la entrevista abierta
o en profundidad. Los entrevistados prin-
cipales fueron los integrantes del grupo
Kossa Nostra: Marcelo Reynoso, el Bas-
ko Ugalde y Tuni Bóveda. El encuentro
se desarrolló en mayo de 2009 en el taller
del grupo en Posadas Misiones, y se lle-
vó a cabo un registro de los testimonios
con una cámara de video.   

Según el autor Sabino, la entrevista es
una "forma específica de interacción so-
cial que tiene por objeto recolectar datos

(61) SABINO, CARLOS. EL PROCESO DE INVESTIGACIÓN. CAP 9: LA RECOLECCIÓN DE LOS DATOS (PAG 159-162). ED LUMEN HUMANITAS. (1996) 
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para una indagación". La ventaja de este
tipo de técnica es que son los mismos
actores sociales quienes proporcionan los
datos relacionados a sus conductas, opi-
niones, deseos, actitudes y expectativas
desde afuera. El investigador Carlos Sa-
bino explica que "nadie mejor que la mis-
ma persona involucrada para hablarnos
acerca de todo aquello que piensa y sien-
te".

Es importante aclarar que se realizó
la entrevista denominada "en profundi-
dad o de semblanza", ya que el grupo
posee un bagaje de vivencias que mere-
cen ser contadas, teniendo en cuenta que
en la actualidad sus presentaciones co-
braron importancia en el ambiente ar-
tístico de Misiones y también, poseen
un prestigio nacional e internacional. 

Con la entrevista, salieron a la luz aque-
llos datos que definen a los espectácu-
los de Kossa Nostra como expresión de
los rasgos identitarios misioneros. Asi-
mismo, a partir de un diálogo profundo,
los titiriteros comunicaron sus ideas so-
bre la cultura de Misiones, su labor ar-
tística, el compromiso con el público, sus
historias o anécdotas que demuestran una
amplia experiencia en el arte del muñe-
co. 
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La obra
KRUVIKAS

Luego de exponer algunos conceptos
teóricos sobre la labor artística y comu-
nicativa del grupo Kossa Nostra en rela-
ción con los testimonios de sus miembros,
es pertinente detenerse en el análisis
de una de sus obras, Kruvicas. 

Vale aclarar que este espectáculo se
presenta hace más de diez años y forma
parte de la obra más significativa del gru-
po titiritero, ya que posee la virtud de po-
der ser exhibida en diversos ámbitos. 

La improvisación es utilizada en esta
obra y los personajes expresan lo que
acontece en la actualidad, por eso las pre-
sentaciones de Kossa Nostra siempre se
renuevan, aunque la estructura de los
sketches siga siendo la misma. 

A lo largo de la historia de Kossa Nos-
tra, Kruvicas se ha presentado en dis-
tintas localidades de Misiones, otras pro-
vincias de Argentina y países de Améri-
ca Latina, como Venezuela, Colombia, Bra-
sil y Paraguay. 

Ficha Técnica
Categoría: dos versiones, para toda

la familia y para adultos
Técnicas de manipulación: mixta
Duración: una hora.
Requerimientos técnicos: Iluminación

- Sonido amplificado (2 entradas para mi-
crófono y una para CD)

Sinopsis
El Kruvicas "es un guión de vida", así

definió la obra el titiritero Marcelo Rey-
noso. Este espectáculo posee dos tipos de
presentaciones, una para todo público y
otra sólo para adultos. Igualmente, am-
bos tienen una estructura de sketches hu-
morísticos y números musicales que se
complementan con la escenografía y los
elementos del contexto. 

"El espectáculo que van a ver a conti-
nuación se llama kruvicas que en Misio-
nes quiere decir pedacitos… y pedaci-
tos de historias traídos a ustedes, gracias
a la magia de los títeres, es lo que veréis
a continuación". 

Presentación del personaje 'Sapote'

Es un espectáculo de títeres que pue-
de presentarse casi en cualquier espacio
físico y ante una gran variedad de públi-
co (escuelas, clubes, teatros, calles, casas,
plazas, etc.) sólo hay que tener un lugar
para armar el teatrillo. Una obra en la
que trabajan muñecos de diversas téc-
nicas de construcción y manipulación: va-
rilla, de boca, guantes, dedales, mixtas,
entre otras. En esa serie se rescatan si-
tuaciones y personajes típicos de la re-
gión a través de la música o el diálogo. 

Los temas que se expresan son varia-
dos, desde el amor, la inocencia, el mie-
do absurdo y la valentía. En Kruvicas se
observa un escenario lleno de color que
se va modificando según los personajes
y las historias. La ironía, el humor y la sá-
tira se vislumbran en cada número tea-
tral. La problemática actual también está
plasmada en esta obra y en el diálogo que
se establece, como una crítica o llama-
do de atención. 

"Es un espectáculo lleno de colorido,
fascinación y picardía. El Kruvikas eli-
ge la risa para expresar las cosas que dice.
Conservando una mirada propia".

Video Institucional de Kruvicas

Los personajes cuentan con un rasgo
específico y una manipulación rigurosa
a fin de marcar los movimientos que se
definen por lo grotesco y expresivo. Es
una obra que se desarrolla mediante his-
torias mínimas que pueden basarse en el
diálogo, en la mímica o la música. Se es-
tablecen varios elementos audiovisuales
como los efectos de sonidos, las luces y
elementos de la plástica que comple-
mentan con la imagen animada.  

"El Kruvikas es un juego irreverente
con el grotesco y el absurdo de la vida
de todos los días. Que se encuentra en
la escena de los títeres para hacer reír y
llorar a la platea".

Video Institucional de Kruvicas

Criterio de selección
y variables 
A fin obtener una aproximación al

estudio de la práctica comunicativa del
teatro de títeres en Kossa, es preciso es-
tablecer algunas variables que se consi-
deren observables, en relación a los ele-
mentos que componen a la obra. 
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La elección de Kruvicas se debe a que
esta obra es considerada como la opera
prima de Kossa Nostra y permitió que
el grupo gane el reconocimiento  que
los identifica en este momento. Los per-
sonajes expresan los objetivos marcados
por la investigación, ya que de sus ac-
tuaciones se desprenden los puntos cla-
ves para analizar 

Como se explicó anteriormente, la obra
está compuesta por una presentación y
varios números o sketch que desarrollan
distintas historias con distintos perso-
najes. Vale aclarar que un sketch es una
escena cómica que dura entre uno y diez
minutos.

"Son muchos números, entonces hay
kruvikas que hacemos este año que pue-
de ser diferente que el anterior. Por lo ge-
neral, no tenemos una receta. Todos son

sketch diferentes, algunos salieron del
muñeco otros de la historia, y otros son
muñecos reciclados", explicó Basko Ugal-
de sobre las características de la obra.

Generalmente, el cierre del espectá-
culo se lleva a cabo con un número mu-
sical. Consiste en la actuación de un
muñeco con un tema musical corres-
pondiente y los titiriteros aparecen en la
escena con manipulación a la vista. 

Para lograr una observación más de-
tallada de la obra se enumeran estas va-
riables que corresponden a los elemen-
tos observables en Kruvicas: historia, es-
cenografía y música, giros lingüísticos y
rasgo particular. 

A su vez, se tendrán en cuenta los per-
sonajes más representativos de la esce-
na, como por ejemplo, el burro Policar-
po, Borracho, Gallego, Iracema, Coquito
y Lobito, Charly, Sapote, Ramón Ayala, el
Tanguero y la Dama, el vampiro Slurp y
Juselino Chico Da silva. 

Además, es importante  observar la es-
cena en su totalidad, ya que en la obra se
funden los elementos plásticos, imágenes
y música para lograr el espectáculo.

Las variables son: personajes,
historia, escenografía y música,

giros lingüísticos y rasgo
particular. 
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El Borracho

El Borracho: es
el ayudante del
teatrillo y
presentador de
la obra junto
con el Gallego.   

Presentación de
Kruvicas para
adultos. Entra a
escena con hipo
cantando una
canción, "quien
dice que cachaza
no é agua". 

En el teatrillo se observa
un árbol pequeño. En un
momento, el Borracho se
acerca y orina allí.  
Está vestido con una
camisa,  pantalones caídos
y lleva siempre una botella
con caña en la mano.

Este personaje utiliza una
mezcla de español con algunos
términos en guaraní
(guarañol). Se destaca la
improvisación en el diálogo.
Algunas de las frases que se
rescataron fueron: 
- ¡Gueque ñamenbú!
- No  te vaya a hace el loco vó.
- Ustedes se ríen pero es
triste. 
- A la gran siete, las cosas que
uno tiene que hacer por un
plan trabajar. Ya no voy a ir
mas a la municipalidad a pedir
trabajo porque mira adonde te
mandan. Por un 180 nomá eh.
- A la guita, con público es otro
precio. 
- A esta hora ya no se trabaja
en la Municipalidad, esta ya es
hora extra. y nunca pagan
ñamenbú.

El protagonista parece
inocente, pero luego
sorprende con su inteligencia
y perspicacia. Las frases y los
diálogos que realiza poseen un
gran sentido del humor. Utiliza
la ironía, la sátira y la crítica. 
Representa al estereotipo del
'borracho del barrio'.

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

Gallego

Gallego:
presentador del
espectáculo,
compañero del
Borracho.

Presentación de
Kruvicas para
adultos.
Generalmente, es
el primer
personaje que
aparece en
escena
presentando a la
obra. 
El diálogo que se
establece entre
este personaje y
el Borracho.

Lleva siempre una escoba
en la mano, ya que ingresa
a la escena barriendo el
teatrillo. Usa un chaquelo y
pañuelo rojo en el cuello. 

Su lenguaje es más formal y se
expresa con un tipo de español
gallego. Algunas de sus frases
son: 
- Oiga hombre, que estamos de
fiesta. 
- Vaya por Dios. Qué
despliegue.

Mantiene una relación de
amistad con el Borracho y
ambos se complementan en el
diálogo de escena. Personifica
el papel del inmigrante.
Siempre trata de corregir al
Borracho y aconsejarlo que
deje la bebida.

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

Iracema

Iracema Skecht musical. 
La negra Iracema
baila una samba
con movimientos
candentes de
brazos y caderas. 

Tema musical samba brasilera.
La protagonista es de tez negra con una camisa blanca,
pollera larga multicolor y varias cadenas y pulseras.
Además utiliza un turbante blanco sobre la cabeza.
En todos los skecht musicales se utiliza una tarima negra,
en donde se ubica el muñeco.

La mulata brasilera es sensual
y provocativa. Representa la
música y el baile tradicional de
Brasil, la samba.  

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICAPERSONAJE RASGO PARTICULAR



Coquito

Coquito Número teatral
de Kruvicas para
todo público. 
Es un niño que
intenta
amaestrar a su
perro Lobito. 

Utiliza un lenguaje con tonos misioneros (leísmo y
términos característicos) y en algunos momentos,
lanza términos en brasilero, guaraní y hasta en inglés.
Se destaca la improvisación en el diálogo.
- ¡Hueso pelado! A parte de la gente hay gurisada
también.
- Y yo decía oh my god!
- mira como te miro lobito. No te hagas el vivo eh, en
serio te digo.
- Discúlpenle él es un perro. 
- Olha como eu olho. Lo que pasa es que me fui a
Camboriu, ahora hablo portugués.
- Tranquilo Lobito. Sit, scuier suc fuch toc! Es alemán
mezclado con ruso.
- este número le enseñe a Lobito cuando era chiquitito,
así michimi pobrecito. Yo le ataba con una soga la cola y
le colgaba de una planta de mango.
- Ay Lobito en el deporte no hay que tener vergüenza,
¿no es cierto?  Fijate los de River no tienen vergüenza. 

Representa a un chico
posadeño que quiere
domesticar a su mascota. Se
caracteriza por su inocencia,
imaginación e inteligencia.
Utiliza el humor
constantemente a través del
chiste y la burla. 

HISTORIA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

Lobito

Lobito, es el
perro mascota
de Coquito

Sketch teatral de
Kruvicas para
todo público. 
La historia se
basa en que
Coquito intenta
domesticar a su
perro a través de
distintos
números de
destreza, saltos y
equilibrio. Pero
Lobito se distrae
con la flor de
Sapote y decide
orinar sobre ella.

En la escena aparece una
flor en donde Lobito orina. 
Se utilizan efectos sonoros
para expresar la ansiedad
o el suspenso, por ejemplo
cuando Lobito va a saltar
se escuchan redoblantes.

Su lenguaje se basa en los
sonidos del perro, ladridos y
aullidos. Pero en algunos
momentos introduce algún
término en español. Se expresa
mediante los gestos en el
rostro, los movimientos y los
sonidos que emite.

Travieso, astuto y picarón.
Amigo inseparable de Coquito.
Se expresa mediante los
gestos en el rostro, los
movimientos y los sonidos que
emite. 

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

Charly

Charly Sketch musical
El protagonista
toca el órgano y
canta. Al final del
número, Charly
empuja al órgano. 

'Chipi chipi' es el tema que
interpreta el personaje. 
En la escenografía utilizan
un órgano y Charly viste un
pantalón a rayas blanco y
negro y un saco brilloso. 

La intención es rendir tributo
a Charly García, por ese
motivo el muñeco es la fiel
imagen del músico. 

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICAPERSONAJE RASGO PARTICULAR
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Sapote

Lobito, es el
perro mascota
de Coquito

Presentación
Kruvicas para
todo público.
Es el
presentador de
la obra y
mantiene un
diálogo con
Coquito. 

Tiene una flor que la
protege de que nadie se
acerque. Al final, Lobito
orina sobre ella. 

El lenguaje que utiliza se podría
definir como neutro.

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

El Tanguero y su dama

El Tanguero y
su dama

Sketch de Kruvicas
para adultos. 
El tanguero se
presenta como un
bailador innato del
tango, el mejor de
todos. Aparece
una dama y la
invita a bailar. La
dama acepta pero
comienza a dar
vueltas bailando
sola. El tanguero la
mira atónito hasta
que la dama
termina y dice,
"Gracias, me
cansé". 

El vestuario se define por
un sombrero, saco a
cuadros y un cigarro en la
boca.

Utiliza el tono de un tanguero
porteño, con las 'y' bien
marcadas con la pronunciación
'sh'. 
- Ay como extraño Buenos
Aires, aunque es lindo venir acá
a Misiones. 
- Sobre todo lo que mas
extraño es el tango, porque yo
bailo tango, bailo milonga. En
cuento aparezca una pebeta
que sepa bailar, le saco viruta
al piso. 
- Este que, disculpe señorita,
¿baila?

Es el típico porteño amante
del Tango. Es un tanto
ególatra y ostentador. 

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

El burro Policarpo

El burro
Policarpo

Sketch musical
Policarpo toca con
el acordeón y
canta mientras
mueve sus piernas,
orejas y ojos. 

El personaje interpreta el
chamamé titulado "El
burro". Toca un acordeón
y usa poncho rojo, pañuelo
blanco y alpargatas de
yute. 

Policarpo es mezcla de
burro y humano.
Expresa un homenaje
al chamamé. 

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICAPERSONAJE RASGO PARTICULAR
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Juselino Chico Da silva

Juselino Chico
Da silva

Sketch de Kruvicas
para adultos. 
Se trata sobre un
domador brasilero
de vacas, quien se
presenta como 'el
rey de las vacas'.
De repente, en
escena aparece un
toro que lo empuja
y fastidia con sus
cuernos. Pero,
después de una
trifulca, el
protagonista logra
domar a la vaca.   

El protagonista viste un
sombrero y camisa. 

Este personaje maneja el
idioma portugués con un tono
gauchesco. Recurre además a
algunas palabras en español
que son utilizadas con el
propósito de ridiculizar las
frases. 
- De Río grande do Sul, se
presenta pra todos voseiches. 
- puta qui parió. 
- Opa che, aquí tein vaca. Eu
soy rei das vacas. 
- Senhoras y Senhores aquí
desde Posadas, Juselino Chico
Da silva va a demostrar pra
todos ustedes, porque Juselino
é o rey das vacas. 
- Agora voce va a ver. 

Este personaje representa a
un brasilero gaucho y
domador de la zona rural; es
extrovertido y confianzudo. 

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

Vampiro Slurp y la niña 

Vampiro Slurp
y la niña 

Sketch de Kruvicas
para adultos. 
En esta historia de
miedo y terror, el
protagonista es un
vampiro que
encuentra a una
niña y decide
quitarle la sangre. 
La niña no emite
rechazo y el
vampiro logra
morder su cuello
con sus colmillos.
El final inesperado
es cuando el
vampiro muere y la
niña se saca una
careta y muestra
que es un vampiro. 

Acompaña una música
tenebrosa. 
En la escenografía se
observa un fondo pintado
de una noche con luna
llena en un cementerio. 
El vampiro utiliza una
amplia capa negra. 

Este personaje tiene una
particularidad en su forma de
expresarse, ya que no utiliza un
idioma definido, sino que su
lenguaje es en base a términos
inventados, ausentes de
significados pero con una
expresión o tonalidad que le
otorga un sentido. 

A través de la típica historia
del vampiro, se ironiza y
parodia al miedo.  

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICA GIROS LINGÜÍSTICOPERSONAJE RASGO PARTICULAR

Ramón Ayala

Ramón Ayala Sketch musical
El protagonista
toca la guitarra y
canta un
gualambao.

Ramón utiliza una guitarra
y se caracteriza por su
peluquín. Viste camisa
blanca con pañuelo
celeste, pantalón
bombacha y botas rojas.

Imitación y tributo al
cantautor misionero
Ramón Ayala, impulsor
del ritmo gualambao en
la región. 

HISTORIA ESCENOGRAFÍA Y MÚSICAPERSONAJE RASGO PARTICULAR
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Los sentidos de
Kruvicas

"Kruvikas indaga en la memoria co-
lectiva, nace del recuerdo y difunde la
cultura de su tierra, elige la risa para ex-
presar las cosas que dice conservando la
perspectiva propia. Es un juego desco-
cado del absurdo de la vida de todos los
días que se topa con el grotesco en la es-
cena de los títeres". 

Video Institucional de Kruvicas

A partir de la observación de los ele-
mentos que componen a la obra Kruvi-
cas, se desprenden significados y signi-
ficaciones que permiten analizar a Kos-
sa Nostra como expresión artística que
renueva y comunica en cada espectácu-
lo, no sólo la idiosincrasia misionera, sino
también la argentina. Pero también, esta
aproximación posibilita afirmar que a tra-
vés de las presentaciones, el grupo titi-
ritero reivindica la pluralidad cultural,
social y lingüística, ya que cuenta con
un bagaje de encuentros con otros luga-
res e ideas que le permiten expresar esta
diversidad en todo los ámbitos. A su vez,
el territorio en el que habitan influye
directamente en la mirada del grupo. Per-
tenecer y vivir en la Provincia de Misio-
nes significa compartir y cruzar costum-
bres, tradiciones y gustos con Paraguay y
Brasil (países limítrofes con Misiones).

Kruvicas comunica esa hibridación
cultural por medio de la expresión lin-
güística de sus personajes y el contexto
musical. La samba y la práctica de doma
en Brasil, el chamamé de Corrientes y los
términos lingüísticos del Paraguay son al-
gunos de los puntos clave para definir
esta mixtura propia del ser misionero. 

A su vez, en la música y el lenguaje
de este espectáculo se desprenden los ras-
gos identitarios misioneros. El tributo a
Ramón Ayala es uno de los números mu-
sicales que resalta la tradición musical
de esta tierra.

Por otra parte, el tributo a Charly Gar-
cía y la versión del porteño tanguero de-
finen en esta obra los imaginarios cultu-
rales de los argentinos. 

"En esa serie se rescatan situaciones
y personajes típicos de nuestra región. El
humor es el hilo conductor que en este
caso va a asociado a vivencias comunes
absurdas, insólitas. Es un espectáculo que
identifica al espectador sin diferencias

de edades ni ámbitos sociales" 
Video Institucional de Kruvicas

Una apropiación de símbolos, perso-
najes, mitos y música es lo que se vis-
lumbra en Kruvicas. Por eso, en la obra
no solamente se comunican los atributos
identitarios sino que también los prota-
gonistas y sus acciones remiten a la me-
moria colectiva misionera y argentina, re-
significando la vieja usanza a través de
los títeres.

Del humor y otras cuestiones
Kruvicas es una obra que se renueva

con la improvisación y el contexto actual
en donde se desarrolla. Sin embargo, la
organización de los sketchs se mantiene
y sobre todo, el humor como el género que
describe a la obra, asociado a vivencias
cotidianas, comunes o absurdas. Como el
modo de presentar, enjuiciar o comentar
el contexto actual, destacando el lado có-
mico, risueño o ridículo de las cosas.

De este género se desprenden otros ti-
pos de humor o subgéneros que se vis-
lumbran en Kruvicas. La caricatura gro-
tesca, para exagerar los movimientos, las
facciones en los rostros y ridiculizar si-
tuaciones. La caricatura no pueda dete-
nerse en lo externo sino en lo verdade-
ramente característico de lo que se quie-
re representar, es decir, exagera los ras-
gos físicos o faciales, la vestimenta, o los
movimientos y actitudes característicos
de un individuo, con el fin de producir un
efecto grotesco. En este sentido, se pue-
den citar a los personajes de Charly y Ra-
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món Ayala.
Asimismo, se utiliza la sátira a fin de

expresar indignación hacia alguien o algo,
con propósito moralizador, lúdico o me-
ramente burlesco. Los vicios individua-
les o colectivos, las injusticias y las ca-
rencias se ponen de manifiesto por me-
dio de la ridiculización, la farsa, la ironía
y otros métodos, con la intención de per-
sonificar a los intereses de la comunidad.
El Borracho, por ejemplo, que ironiza
cuando habla sobre el 'plan trabajar'.  

Los actores muñecos se ríen del ab-
surdo de la vida y en entremedio de las
escenas, utilizan la crítica de manera su-
til. En estos personajes se genera un, un
sentimiento de pertenencia, de recono-
cimiento del público, por la manera de
hablar o por los movimientos. 

Asimismo, es importante rescatar cómo
en el lenguaje o las tonalidades que emi-
ten los personajes se logra parodiar al
idioma, por ejemplo, un portugués con el
acento propio del misionero (portuñol),
un español con tonos y frases paraguayas
(guarañol), un porteño que acentúa las 'y'
y un vampiro que habla un dialecto in-
ventado. 

La respuesta a través de la risa es tan
necesaria, como una afirmación a lo
que se está visualizando. Los protagonis-
tas recurren a la risa a través del lenguaje
característico, los movimientos grotescos
que realizan, las frases hechas y la res-
puesta a lo inesperado. Este es un es un
punto importante a destacar en los sketchs,
ya que generalmente el último acto acu-
de a la reflexión del público con un fi-
nal o remate sorpresivo. 

Con un trabajo riguroso en vestuario
y plástica, la escena de Kruvicas se com-
plementa con la música y los efectos so-
noros que componen el conjunto de len-
guajes generando un ambiente mágico
para que el espectáculo cómico se gene-
re.

Actores 
Luego de la observación de Kruvi-

cas, es preciso definir categorías de per-
sonajes según la idea que comunican: re-
gionales, nacionales, internacionales y
estereotipos. A su vez, algunos se densi-
fican, se materializan como verdaderas
alegorías de época y de tiempo, los cua-
les se pueden definir como un tributo he-
cho metáfora en la figuración misma de
una forma, por ejemplo Charly y Ramón.

Los personajes regionales en la obra
de Kruvicas son: el Borracho, el burro Po-
licarpo, Ramón Ayala, Sapote, Coquito y

Lobito. Estos muñecos guardan rastros
de una significación en la región y en la
cultura de Misiones; es decir, con su
sola existencia son portadores de esa ex-
presión local. 

Por otra parte, los títeres que rescatan
los imaginarios nacionales se personifi-
can en Charly y el Tanguero porteño.
Estas actuaciones remiten al rock y al tan-
go como parte de la cultura nacional. Lue-
go, aquellos que comunican las influen-
cias fronterizas internacionales son: Ira-
cema y Juselino Chico Da Silva. En los
personajes estereotipos, se pueden en-
contrar Lobito y el vampiro Slurp. Este
último, utiliza el miedo como herramienta
para satirizar al género del terror.

Además, es pertinente explicar sobre
los muñecos de Ramón Ayala y Charly
García que aparecen en la escena de Kru-
vicas a fin de homenajear a los artistas.
Estos personajes funcionan como icóni-
cos, por ejemplo, el Ramón Ayala de Kos-

sa Nostra: que tiene los gestos de Ramón
Ayala, canta con su propia voz, tiene la
replica física, pero habla conservando la
cadencia de Ramón persona, aunque lo
hace a través de un titiritero. Se puede
definir como la expresión sintética del
hombre y muñeco. 

Es posible advertir que los personajes
siempre están ubicados, hablan desde un
contexto y para un contexto. En Kruvicas
los muñecos son los verdaderos prota-
gonistas y se mueven alterando la triada
estereotipada del melodrama de bueno
versus malos. En realidad, se ríen de esas
convenciones, satirizan y desgastan los
bordes. 

Desde una perspectiva puramente co-
municacional, se podría afirmar que Kru-
vicas, en tanto hecho comunicativo ge-
nera un contexto en el se que facilita la
producción  y circulación de sentidos. Aún
instalando la obra en diversos ámbitos y
público heterogéneo. 

Es posible advertir que los
personajes siempre están

ubicados, hablan desde un
contexto y para un contexto
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Luego de un recorrido histó-
rico por la historia de Kossa Nos-
tra (KN) y la provincia de Mi-
siones, de cruzar teorías y con-
ceptos con el arte del títere y de
realizar una aproximación ana-
lítica de una de las obras prin-
cipales Kruvicas, es oportuno re-
flexionar a modo de conclusión
sobre la labor comunicacional de grupo
titiritero a partir de cuatro puntos cla-
ve, entendiendo a KN como: expresión
artística, lo popular en la cultura de Mi-
siones, manifestación de la identidad mi-
sionera y finalmente, como práctica co-
municativa. 

KN como expresión
artística
Como se explicó anteriormente, el te-

atro de títeres es un lenguaje artístico su-
mamente antiguo. Actualmente en las
obras de Kossa Nostra se manifiestan esas
tradiciones titiritescas, a través de la cons-
trucción manual y minuciosa de los mu-
ñecos, el teatrillo en su forma originaria,
el oficio como un trabajo nómada y las
historias con un mensaje de moraleja.
Pero a su vez, el grupo resignifica cons-
tantemente este arte, no sólo mediante la
tecnología en sonido e imagen, sino tam-
bién en los objetivos que se fijan. 

En este sentido, el arte entendido como
un bien popular y accesible para toda la
comunidad, sin diferencias de condicio-
nes físicas o socioculturales. 

Las historias que cuentan no son me-
ras exposiciones lúdicas, sino que siem-
pre disparan un mensaje, un sentido, una
idea. En los espectáculos se demuestra
un compromiso con el público, Kossa Nos-
tra actualiza los intereses de la socie-
dad y brinda un enfoque sobre una de-
terminada problemática vigente. Es así
que la expresión artística en este grupo
titiritero define al arte como un lengua-

je que produce sentidos y expresa los ima-
ginarios de una comunidad. El teatro de
títeres como un lugar en donde se logran
decir cosas de una manera directa y
precisa; según cuentan los titiriteros, esa
cualidad se define como 'la magia del tí-
tere'. 

Por otro lado, se considera a la músi-
ca como un elemento relevante dentro
de la producción de Kossa Nostra. Dis-
tintos géneros musicales logra enunciar
una valoración hacia lo diverso o lo hí-
brido en el arte y la cultura. 

En el teatro de Kossa Nostra, el arte
expresa los imaginarios colectivos de la
región. Desde una mirada, los toma y
los recrea, y al ponerlos en circulación
crea nuevas formas. La expresión co-
municativa del muñeco como un len-
guaje que expresa una mirada, una idea
o un imaginario sobre la idiosincrásica
misionera. 

Desde la música, el lenguaje hasta los
movimientos que realiza el muñeco ge-
nera un sentido de pertenencia y com-
plicidad con el público. La expresión
artística del muñeco se complementa con
los elementos en escena. Los persona-
jes reflejan un trabajo minucioso emo-
cional y racional, en el cual sus creado-
res se fijan en los estereotipos con la in-
tención de superar esos limites. 

KN y lo popular
La risa se define como universal en

el teatro de muñecos de Kossa Nostra. Lo
popular es casi indescriptible pero se vin-
cula con la posibilidad de acceso, y el len-

guaje y las historias en las obras del
grupo titiritero. El muñeco de Kossa Nos-
tra llega a pueblitos lejanos, comunida-
des aborígenes, ciudades de América La-
tina, escuelas de algún barrio periférico
o cárceles de distintos puntos del país; es
decir, este grupo tiene un estilo popular
adaptable a todo ámbito social o artísti-
co

En el títere el discurso recupera el gro-
tesco y el absurdo de situaciones coti-
dianas de la idiosincrasia misionera para
llegar a toda la comunidad. La cultura vis-
ta como una construcción de sentidos des-
de la mirada de los creadores titiriteros.
El territorio y la biografía de los miem-
bros de Kossa Nostra influyen directa-
mente en la producción de una obra. Por
eso, en la historia del grupo titiritero el
compromiso se entrevé a través de los
proyectos, los cuales se dirigen a resig-
nificar espacios perdidos, historias olvi-
dadas y rememorar personajes caracte-
rísticos. 

Cómo explicó el filósofo Mijail Bajtín,
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en el espectáculo nace lo cómico y lo
grotesco alejado de instancias for-
males. En este espacio, los especta-
dores se liberan a través de la risa y
la carcajada y no existen diferencias
sociales ni culturales. Por eso en el te-
atro de Kossa Nostra se utiliza el hu-
mor, como el género primordial para
lograr esa complicidad con el públi-
co y de allí se desprenden viejos esti-
los como la parodia, la loa, la farsa y el
entremés. La risa como una desafío ante
las autoridades que a través de la sátira
expresa inconformidades latentes en el
seno de una comunidad determinada. 

Finalmente, lo popular en Kossa Nos-
tra entendido como multiciplicidad de
posibilidades que permiten una accesi-
bilidad a un público heterogéneo en lu-
gares y espacios  diversos y el humor como
instancia de encuentro. 

KN como
manifestación de la
identidad misionera
Hay una pretendida y buscada noción

identitaria que también es parte de una
política social en la propuesta del tea-
tro de muñecos de Kossa Nostra. Ra-
món Ayala, el Borracho y el burro Poli-
carpo son algunas de las figuras prota-
gónicas quienes expresan en sus accio-
nes los rasgos identitarios de los habi-
tantes de la región. 

Esta identidad misionera está en per-
manente reconstrucción. La diversidad
cultural, lingüística y musical se vislum-
bra en Misiones como una cualidad in-
herente. Esta mixtura es la que define
al misionero, pero a su vez, es la que mar-
ca los limites del 'otro'. El 90 por ciento
de la Provincia linda con frontera inter-
nacional y esto influye directamente en
la reconstrucción de los imaginarios mi-
sioneros. Desde la expresión artística de

Kossa Nostra, brindan una de
las tantas miradas sobre esta
noción.

Retomando nuevamente al sociólogo
Gilberto Giménez, la identidad se cons-
truye por tres series de factores que se
pueden encontrar en las obras de Kossa
Nostra. Primer, por una red de perte-
nencias sociales: en los espectáculos se
enuncia una apropiación de símbolos,
personajes, mitos y música a fin de ge-
nerar una complicidad por parte del
público, algunos ejemplos son, la samba
de Brasil, el chamame de Corrientes y al-
gunos términos en guaraní del Paraguay.
Segundo, una serie de atributos. Kossa
Nostra acude a la memoria colectiva me-
diante el uso del lenguaje, la música y las
costumbres de los misioneros.  Y tercero,
una narrativa personal. Las frases hechas,
los gestos y los tonos que realizan los per-
sonajes de Kossa Nostra son una carac-
terística básica con el objetivo de lograr
la respuesta y la aprobación del público
misionero.  

Es menester resaltar que los sentidos
misioneros no dejan nunca de reprodu-
cirse en la sociedad, y en esa reproduc-
ción se transforman. Por eso el lenguaje
del títere de Kossa Nostra es sólo una
de las maneras de reactualizar los rasgos
identitarios a través del arte. 

KN comunica
Existe una cuestión que no deja du-

das: el muñeco tiene la capacidad inna-
ta de despertar sentimiento, pasiones y
aprendizajes entre los más diversos pú-
blicos y contextos.

Entendiendo a la comunicación como
todo proceso de producción social de de
sentidos, en la propuesta de Kossa Nos-
tra se manifiesta un entramado de signos
que hacen sentir, revivir y reconstruir
aquellos significados regionales. 

Pero también el muñeco como punto
de inicio para reflexionar sobre una pro-
blemática determinada; porque en los
obras como 'Dengue-dengue', 'Banano-
tas de Jamaico' y 'Anímese Yvré' se co-
munican mensajes concretos con la po-
sibilidad de concientizar y de alguna ma-
nera, aprender desde el humor de los tí-
teres

Así en Kossa Nostra se establece un
código de reciprocidad entre los títeres
y el publico en cada función, mediante
un proceso dialógico. El títere entra en
escena directamente interactuando, bus-
cando una interacción con el público a
través de la risa.
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La práctica comunicativa del teatro de
muñecos de Kossa Nostra es entendida
como una de las maneras de perseguir
una transformación social. La capacidad
del títere de crear nuevas formas, nuevas
miradas sobre una problemática por me-
dio de la emoción cómplice, permite en-
tender al arte como un lenguaje posible
para transformar el mundo.

Descubrir el universo del arte del tí-
tere permitió concebir al muñeco como
una herramienta no solo artística, sino
también educativa y cultural. Por eso en
esta investigación es posible pensar a la
obra de títeres como un proceso que se
lleva a cabo a partir de ideas, producción,
diseño, guiones, historias, compromiso e
intenciones. 

Comprender el proyecto de Kossa Nos-
tra como una manifestación distinta de
la cultura popular de Misiones, también
significa reconocer el prestigio que po-
see el grupo titiritero. Este tipo de pro-
ductos y producciones culturales pone en
escena la  gestión y las relaciones por la
que circula y se hace la política cultural
de Misiones. Proyectando festivales y en-
cuentros, acudiendo a la memoria co-
lectiva en sus espectáculos y difundien-
do su arte por todo el mundo, Kossa Nos-
tra se reconstruye y crece, al igual que la

identidad de 'la tierra colora'. Por este mo-
tivo, vislumbro también la necesidad de
analizar e investigar al teatro de títeres
como una manera de comunicar y rei-
vindicar las múltiples significaciones
de mi provincia.

Reflexiones
subjetivas

Así concluyen diferentes niveles de
distintos procesos conjuntamente en el
acto de escribir esta conclusión, que le-
jos de ser la meta final de estos recorri-
dos se convierte, en cambio, en un nuevo
punto de partida. 

A lo largo de mi carrera, en la mayo-
ría de las producciones que debía reali-
zar me incliné por una cuestión de gus-
to hacia lo artístico. Terminar la tesis es
culminar asimismo un proceso de creci-
miento para iniciar otros. El desarrollo
de esta investigación de grado, me per-
mitió complejizar mi mirada sobre la
comunicación en relación a los concep-
tos de arte y cultura. 

Pertenecer y ser de Misiones fue la
primera circunstancia que me impulsó a
realizar esta tesis. Creo que el mejor pro-
ceso que puede tener un joven es eman-
ciparse de sus hogares, para luego poder
brindar otra valoración o perspectiva so-
bre su lugar de origen; y eso es lo que me
sucedió a mí. En el desarrollo de la in-
vestigación pude conocer con mayor pro-
fundidad las mixturas que definen a Mi-
siones, y reivindicar los espectáculos de
Kossa Nostra como una práctica muy
valiosa para el arte popular de la Pro-
vincia. 

Abandonar mi hogar, para poder es-
tudiar esta queridísima carrera que siem-
pre aspiré (desde los doce años), fue como
una meta cumplida y también un esfuer-
zo que me ayudó a valorar múltiples cues-
tiones. Con un agradecimiento eterno a
mi Facultad de La Plata me quedo con
miles de interrogantes que enriquecerán
a otras posibles investigaciones sobre el
arte del títere. 
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¿Cómo definirían al títere, para ustedes es una
expresión artística? ¿Por qué?
TUNI: es una expresión artística y como

expresión artística un medio de comu-
nicación popular sumamente importan-
te porque permite a través de un perso-
najes creado en ficción decir cosas que
uno quiere decir y tiene una eficacia
impresionante decir algo con un muñeco
cuando esta bien hecho. Es una herra-
mienta de expresión artística pero tam-
bién de comunicación con la gente.

¿Y qué es lo que quieren comunicar por me-
dio de esta expresión artística? Vos me decís
que si está bien hecho un muñeco logra co-
municar algo. ¿Qué es lo que quieren comuni-
car
MARCELO: Yo creo que es muy di-

verso lo que queremos comunicar. Para
ponerle algún comienzo al abanico de co-
sas que uno quiere decir, porque pienso
que hasta cada día uno se levanta pen-
sando hoy por qué no hablamos de la gen-
te que tira basura, "dale vamos a hacer
una obra sobre eso", entonces yo creo que
son muchas, pero particularmente lo que
unificaría todo lo que queremos decir
es hacer reír y/o por lo menos transmitir
humor, una reflexión a partir de haber-
me reído un rato y después a partir de ha-
berme reído un rato y después decir, pu-
cha, veo las cosas desde otro punto de vis-
ta o por lo menos ese momento fue im-
portante en el día. 

BASKO: creo que es parte también
de lo que hacemos es tan importante in-
cluso más importante que el mensaje que
uno le quiera poner de contenido. El tí-
tere lo que genera es un momento de di-
versión y es popular porque se junta el
papa, con el hijo y el abuelo, las tres ge-
neración pueden estar, y no hay muchas
cosas yo creo donde tres generaciones se
puedan juntar y reírse de lo mismo jun-
tos, viste por que los dibujitos son para
estos, ya está muy dividido en edad. El tí-
tere genera eso y generar esos momentos
a mi me encanta ser parte de cuando
pasan esas cosas y hacer reír. Y después
con eso que se genera, me parece que es
importante, decir cosas que quizás nos-

otros pensamos o cosas que escuchamos.

Entonces, están pendientes constantemente de
lo que está pasando.
Todos: si, claro
MARCELO: y a veces cosas que por ahí

a nosotros no se nos ocurrió decir, pero
viene como a pedido, o sea, hay una pro-
blemática en el momento y hay una ins-
titución o alguien que dice pucha que… 

(En toda la entrevista Marcelo dibuja)  
TUNI: que bueno sería que los títe-

res ayuden en esto…
MARCELO: o que la gente tuviera otro

canal de comunicación para decir esto.
TUNI: hay otro punto en el títere, por-

que el títere genera distracción pero tam-
bién atención, entonces al mismo tiempo
que distrae, parece contradictorio pero
no, al mismo que distrae llama la aten-
ción pone en foco determinada proble-
mática, si uno quiere. 

BASKO: es una buena oportunidad
para decir cosas, porque el que está mi-
rando con atención.

TUNI: son como muchas cosas a la vez,
se ríe pero no se va a olvidar de lo que
está viendo o escuchando.

¿Y cómo se forma este proceso creativo? ¿Cuá-
les son los pasos que se siguen cuando se hace
un espectáculo? ¿Qué se piensa, desde la his-
toria, el guión? 
(ACA se mueve la cámara)
TUNI: yo creo que así como ejercicio

lo que siempre funcionó es cuando nos-
otros nos podemos reír al estar creando
algo, una idea, escuchando un tema, una
imagen o la cabecita de un muñeco (hace
gestos con la mano como manejando a un
títere) que se mueve de tal manera, em-
pezamos por reírnos nosotros, si logra-
mos reírnos nosotros seguramente se lo
podemos transmitir a los demás. Como
punto de partida como ejercicio me pa-
rece que siempre partimos desde ese
lugar.

MARCELO: claro, que nos divierta; por
oposición nos damos cuenta de que cuan-
do empieza a no divertir una parte de
un espectáculo, nos trae tanto problemas
de que lo que sale bien casi no nos acor-
damos, estamos pensando en ese peda-

cito (apunta con el lápiz hacia el frente)
donde sabemos que algo no está funcio-
nando, y entonces ahí te das cuenta de
cómo tenés que ajustar.

TUNI: si como ejercicio la risa, pero
en general es la emoción nuestro impul-
so inicial. Por ahí partimos de un tema
musical, de un poema, de una imagen, de
un tango, de un sombrero, de un objeto,
digamos. Algo que me diga pucha, esto a
mi me esta diciendo algo mas y a ver
qué hacemos los tres para que diga algo
mas a otros. 

MARCELO: o de un muñeco, un  mu-
ñeco que fue hecho, que está ahí y no
actúa; y de golpe: ah pero ese tiene cara
dé…

TUNI: un día empieza a vivir

Y por ejemplo en "Kruvikas", ¿Cómo fue? ¿Ar-
maron un guión, pensaron una historia en par-
ticular?
MARCELO: kruvicas es un guión de

vida. 
BASKO: kruvikas justamente son mu-

chos números, entonces hay kruvikas que
hacemos este año puede ser diferente que
el anterior. Por lo general, como salen los
números tampoco tenemos una receta.
Algunos números son los que vimos que
hacen otro grupo, nos gustó y lo recrea-
mos nosotros. Otros, hicimos el muñeco y
con el muñeco le pusimos un chiste. Otro
teníamos el chiste e hicimos el muñeco
para contar ese chiste. Todo son dife-
rentes, algunos salieron del muñeco otros
de la historia, y otros son muñecos reci-
clados.

TUNI: y esa combinación que empie-
za ahí en la presentación misma en el mo-
mento de la función, también a su vez se
re combina atrás, por ahí se va con una
idea por el tipo de público que uno está
dirigido, por la hora por el lugar, por el
tipo de evento uno arma determinada cosa
en la historia, pero ellos siempre llevan
atrás muchos más muñecos de los que re-
almente usan, entonces hay un recombi-
nación que se hace ahí sobre la marcha,
también. No, pero acá ahora viene esto,
y va eso. Igual parace una improvisa-
ción pero no llega a serlo.

MARCELO: vamos como viendo un

ENTREVISTA
LLUUGGAARR:: Taller de Kossa Nostra, Posadas.
DDIIAA YY HHOORRAA: 27 de mayo a las 18.30hs
DDEESSCCRRIIPPCCIIOONN:: la entrevista se realizó en el taller de KN. Rodeados de muñecos y compartiendo un mate con galletitas, se produjo
una charla cordial y divertida, en donde se estableció la riqueza en conceptos y definiciones sobre la labor del grupo.
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poco… Kruvikas tiene muchos homena-
jes que son los musicales con Charly Gar-
cía, Ramón Ayala, homenajear a la mú-
sica regional. Tienen un estilo de títeres
que hacemos de estar adelante con un
muñeco.

¿Y cuál es la intención de hacer por ejemplo
Charly García, el Sapo Fleitas o Ramón Ayala?
¿Se busca una identificación con el público?
TUNI: son muchas las intenciones. Por

ejemplo el Sapo Fleitas, queríamos ha-
cer un tema y ahí hay varios homenajes
juntos digamos con el Sapo, esta una re-
creación de un tema de Papo que lo gra-
bamos con el Japo Fleitas que es un ami-
go que queremos que hace rato no toca-
ba incluso que después de ahí se mando
con todo, 

Agrega MARCELO: Si ahora está to-
cando en Buenos Aires 

TUNI: Que siempre nos tiro una onda
y que queríamos grabar con él, entonces
creamos el tema

BASKO: el rock y buenos aires, son
como pequeños homenajes.

TUNI: y a la vez ahí sí está diciendo
algo muy concreto con un poquito de an-
ticipación, pero se veía venir la tormen-
ta, decía no esperemos que se nos caiga
el techo para ponernos las pilas y bue-
no… lastimosamente pasó viste con el
tema del dengue. Eso por un lado, Charly
porque nos gusta Charly. Ramón porque
es un capo. Lo regional, lo de la cultura
local digamos, lo del ser misionero o ser
de acá, no pasa tanto por el regionalismo
folclórico, sino por la mirada nosotros ve-
mos el mundo desde este lugar donde es-
tamos parados, desde acá vamos volve-
mos nos movemos, oteamos el horizon-
te. Pero por ahí pasa la definición de por-
que somos de Misiones estamos parados
en este lugarcito y desde acá vemos el res-
to… por ahora. 

Y la música, y la escenografía; yo se que tie-
nen compañeros que lo ayudan en eso, ¿cómo
lo arman a todo, a partir de tener una histo-
ria arman la música y la escenografía o van
pensando en el camino?
TODOS: depende del proyecto.
MARCELO: hay proyectos que la mú-

sica ya está pensada a partir de ahí en-
tonces ya se tiene muy avanzado, hay
cosas que lo pensamos desde la cons-
trucción y entonces está muy avanzada la
construcción pero por ahí todavía la par-
te actoral no está muy bien, todavía falta
mucho, y la música ni la pensamos. Cada
proyecto avanza por un lado primero, ¿no?

TUNI: Que después terminan fusio-
nándose como complementos casi con un
grado de importancia alto de uno sobre
otro por igual en la puesta, la música no
es aleatoria siempre complementa una
imagen. Pero por ejemplo con el Ibera,
será que tuvimos esta vista tan panorá-
mica también del Ibera que pudimos re-
correrla por agua, por aire, por tierra, que
lo vimos así con esa escenografía que tie-
ne con la telonería pintada del paisaje,
se me ocurre ahora ¿no? tuvimos esta cosa
tan de dimensión, tan grande. 

BASKO: no y ahí se nos ocurrió claro,
que el teatrillo no tenía que ser algo ne-
gro como siempre y asomar los muñecos,
sino que sea ese paisaje entonces lo con-
vocamos al compañero, que nunca ha-
bía estado pero vio las fotos y le salió.

TUNI: si le salió igual
BASKO: Así que en ese caso salió así,

en general escenografía trabajamos con
Carlos Nieva.

Y justamente esa obra, ¿cómo surgió la idea
de hacer Animese Yverá?
TUNI: es la primera vez que trabaja-

mos a pedido.
BASKO: eh, esa fue a pedido. Y ahí nos

contactaron, hay una fundación en el Ibe-
ra de un norteamericano llamado Dou-
glas Tompkins, que bueno nosotros tení-
amos noticias de que había un yanqui com-
prándose todo el Ibera para robarse el
acuífero Guaraní, eso es lo que todos sa-
bíamos acá, se están comprando todas las
tierras igual que está pasando en el Sur
acá también. Y de repente viene una chi-
ca de Buenos Aires, que está trabajando
acá, bióloga, que nos había visto con lo
del dengue, y que se le había ocurrido que
hiciéramos una obra para recorrer todos
los Esteros del Ibera contando sobre todo
a los niños sobre la importancia del cui-
dado y la conservación de la ecología. En-

tonces, que bueno recorrer eso, pero ajá
trabajar para el Yanqui; entonces nos pu-
simos a investigar y la verdad que ahí nos
llevamos la primera sorpresa, a la pu-
cha pero el tipo comprar pero después
los dona, lo hizo en el Sur, lo hizo en
Chile, lo hizo acá en Misiones también te-
nía un antecedente, se está por robar el
acuífero pero por lo menos tiene bien cu-
bierta su estrategia. Y bueno conocimos
a la gente del proyecto, la verdad que nos
gusto muchísimo lo que están haciendo,
con ese resquemor ahí, pero lo que vimos
nos encanto y los chicos que están tra-
bajando en el proyecto son gente que está
metida en que hay que salvar el planeta,
si el atrás tendrá sus cosas raras, bueno
allá él. Pero la verdad fue una experien-
cia lindísima y salió así, y tuvimos total li-
bertad. Lo único que nos pidieron es que
estuvieran estos bichos, que si es una obra
del Ibera tienen que estar esos bichos.

TUNI: determinadas especies.
BASKO: claro, estos animales que es-

tán en peligro de extinción y que hubie-
ran esos personajes. Y en el resto tuvimos
total libertad creativa. Le mostramos y
opinaron nomas, pero les gusto lo que sa-
lió, no es que nos dieron un libreto y
nosotros representamos lo que ellos pi-
dieron, sino que salió una obra que en-
cima nos gusto mucho y la estuvimos ha-
ciendo en otras provincias, participan-
do de festivales nos fuimos a la Pampa a
hacer "Animase Yverá", a Iguazú. Estu-
vimos en el Tata Pirirí, ahora vamos de
vuelta al festival. Es una obra más de KN
digamos a pesar de que si se origino así
a pedido, fue un encuentro alucinante con
acá nomas, que ni sabíamos que teníamos
ese paraíso acá nomas, un lugar aluci-
nante y la gente, la cultura del chámame,
y viste que "corrientes adentro". Y fuimos
con mucho cuiqui porque íbamos ha-
ciéndonos, no haciéndonos los correnti-
nos, pero bueno haciendo una cosa sobre
Corrientes siendo de Misiones, uno por-
teño viste, era medio, a la pucha con
que nos van a tirar. Encima íbamos con
esta organización que tiene gente en con-
tra también ahí, entonces era…

TUNI: pero fue una experiencia alu-
cinante, y la herramienta de comunica-

Es una expresión artística y un medio de comunicación popu-
lar sumamente importante porque permite a través de un

personajes creado en ficción decir cosas que uno quiere decir
y tiene una eficacia impresionante.“ ”
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ción sirvió totalmente, el encuentro con
la gente y el llamado de atención sobre la
importancia de la conservación del am-
biente, en este caso. Ahí se cruzo otro pun-
to que es la libertad de creación en lo
artístico y en lo que uno decide decir, por
ahí pasa la independencia principal de
KN, tenemos varias otras independencia,
pero la básica, la central es esa. Nosotros
decidimos con quien trabajamos, y siem-
pre que vamos a decir; ese es un acuer-
do básico.

BASKO: hemos armado el teatrillo
en "vote a pirulo", pero nunca decimos
vote a pirulo. Hacemos nuestra obra, se
ríen todos y… (Hace gesto con las manos
como diciendo "nos vamos")

TUNI: es más, por ahí hasta nos reí-
mos de Pirulo, viste. 

BASKO: incluso da para eso, para re-
írnos e incluirnos a nosotros, estando ahí
con Pirulo. Pero, siempre el libreto, o sea,
lo que se dice es decisión nuestra.

Entonces ustedes ven como una posibilidad
de reclamo o protesta por medio del títere, ¿se
puede llegar a eso?
TODOS: si
BASKO: no se si protesta, pero si de-

cir cosas.
MARCELO: inclusive hay un video

de unos amigos, ese videíto del "Chon-
chon", que salen todos los títeres con car-
teles diciendo… ¿sobre qué era?

TUNI: ¿sobre el consumo libre de ma-
rihuana?

MARCELO: si, hay varios temas. Se
puede hacer sobretodo si se usa de forma
masiva, como es la televisión. 

TUNI: nosotros por ejemplo hicimos
los videos sobre el agua, los micros sobre
el agua, y ahí  tomamos una postura con
respecto a la construcción de la represa
o de más represa, entonces ahí se dice
claramente el "no a la construcción de las
represas". Pero lo único que hacemos es
mostrar lo que se dijo y lo que salió un
porcentaje muy alto de votación de los
misioneros que dicen "no a Corpus". Con
poner un titular de un diario donde la
gente se expreso de tal manera, uno está
tomando posición y está diciendo lo que
quiere.

MARCELO: Pero también está acom-
pañando por ahí una postura, en este caso
específico; o en otros hay veces que to-
mamos una postura popular y acompa-
ñamos, si bien por ahí internamente
una discusión nuestra no es totalmente
igual pero si sabemos que de este lado va-
mos a estar en esta. Ahora, por ahí nos-
otros tenemos diferentes formas de ver
las cosas, dentro de ese lado de la cosa.

TUNI: pero si hay un acuerdo básico
como de qué lado vamos a estar.

MARCELO: de qué lado vamos a estar,
y que es lo que vamos a decir, o para quien
no vamos a trabajar por más de que la pro-
puesta sea interesante.

BASKO: pero eso es algo que históri-
camente siempre el títere, sobretodo el
títere popular el callejero, siempre fue
de…

MARCELO: contestario
BASKO: claro, poner en ridículo al po-

der o poner las situaciones latentes para
mirarlas de otro lado. Un chiste sobre
algo…

Usando la sátira, el humor ¿no?
TODOS: claro
MARCELO: eso mismo, la sátira viene

de la comedia del arte y agarran los títe-
res y los títeres son los últimos que van
quedando, porque justamente son mu-
ñecos (lo dice irónicamente). Cuando se
dieron cuenta que los muñecos decían
mucho y captaban mucho la atención de
la gente, los persiguieron a todos y los ter-
minaron liquidando a la mayoría, en su
momento. Inclusive en la Argentina du-
rante la dictadura militar, entonces claro
que sí que son contestatarios y claro que
sí que son formas de revelarse a lo esta-
blecido. 

TUNI: correr de lugar un poquito lo
que ya está dicho.

MARCELO: siempre como un granito
de arena, un aporte. 

TUNI: como nos paso una vez en un ta-
ller que dimos en la cárcel, a los seis
meses no nos dejaron ni entrar ni pasar
por la vereda. Por que se genero tal cosa
interna, cuando los internos vieron, no
voy a decir un arma (risas) pero una he-
rramienta en los títeres, "uh la pucha acá

podemos decir cosas". 
MARCELO: y lo hicieron de hecho, ha-

blaron del cura, del jefe. 
TUNI: y lo hicieron… hicieron sus guio-

nes y sus muñecos. 
MARCELO: estaba el diablo, que re-

presentaba a tal. 
TUNI: pero también estaba el cura, ha-

bían unos personajes del lugar.
MARCELO: y después bueno, se siguió

con talla en madera.
TUNI: si, cada uno con su cuchillito

(risas)

Ya que entramos al tema del público, ¿Cómo es
la respuesta del público misionero? ¿Cómo
les recibe a ustedes, les da una opinión sobre
lo que hacen?
TODOS: si, eso es otro aspecto de lo

popular de lo que hacemos también que
se nos ocurre acá riéndonos entre nos-
otros, capaz de cosas que vimos, que nos
contaron o que leímos, pero después uno
lo hace con público y eso va moldeando;
y esa es otra parte de la parte creativa
también, nosotros armamos algo que ya
está para mostrar, listo lo mostramos, lo
vamos mostrando y ahí recién empieza.
Entonces "che no ahí no, acá espera más
tiempo que yo diga tal cosa", entonces se
va ajustando por la respuesta que escu-
chamos desde abajo de los títere.

MARCELO: Sobretodo el trabajo del
humor que es algo que sin el que se ríe es
prácticamente muy difícil hacer humor.

BASKO: claro, si vos contas el chiste
y nadie se ríe, viste….

MARCELO: podes pensar el gag pero
por ahí no funciona. Uno se puede reír
de algo que cree que va a salir, pero des-
pués no sale, o sea, del otro lado no se
ve lo que uno hace y lo cambia y lo va adap-
tando.

BASKO: eso pasa muchas veces. Pen-
samos que se van a matar de risa y "cri
cri", viste.

TUNI: eso en cuanto a la respuesta in-
mediata, en el momento de la función.
Después hay una mas mediática, o más
mediatizadas…

BASKO: pero después se te vienen atrás
y te dicen cosas…

TUNI: como las cosas que nos escri-
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ben o la respuesta ante determinadas di-
ficultadas que por ahí tenemos y que siem-
pre compartimos con la gente, como cuan-
do se voló la carpa de la costanera. 

MARCELO: Hay una cosa que creo que
se ha logrado con los años del trabajo y
de relación con el público y de cierta co-
herencia dentro de lo que es el trabajo
que se hizo en estos años, que creo una
cosa así, como dicen algunos, "no hace fal-
ta ir a Buenos Aires porque acá tene-
mos los nuestros". (risas)

TUNI: porque somos de acá
MARCELO Y TUNI: son nuestros 
MARCELO: los titiriteros son nuestros
TUNI: siempre nos presentan así
MARCELO Y TUNI: nuestros, nues-

tros.
TUNI: sobretodo porque nos fuimos

a Colombia y a Venezuela, por ahí so-
mos mas nuestros que nunca (risas)

MARCELO: mas nuestros, todavía…
y eso se ha generado nosotros notamos los
últimos años que hay una cosa de perte-
nencia y que algunos nos explicaron por
qué, por ejemplo la forma de decir las co-
sas. Quizás hay espectáculo de títeres
de otros lugares que dicen exactamente
lo mismo, pero como es de otro lado no
hay una identificación, entonces que un
personaje hable de determinada mane-
ra, mas allá de lo que diga, por la forma
en que hable, esa es una sensación de per-
tenencia. Y entonces, ahí él ya se ríe por-
que habla como yo, entonces ahí es lo nues-
tro. Y cuando se entera de que esa forma,
y por eso te preguntan "che ustedes cuan-
do van a Venezuela cambian el espectá-
culo", no… Probamente expliquemos al-
gún término.

TUNI: o aprendemos algunas cositas
sobre la marcha…

MARCELO: "deja quieto ese yurú", no…
BASKO: Incluso en Buenos Aires no se

entendería tampoco, y hay cosas que
hay que explicar.

MARCELO: pero el publico nuestro,
no solo tiene una relación muy intima con
nosotros, sino que nos ayuda a generar
los espectáculos o por lo menos a hacer-
lo, lo hace con nosotros en muchos casos.

Entonces por eso también hay mucha iden-
tificación

TUNI: y después también nos mantie-
ne, porque va a la sala, o va a la costane-
ra, pone en la gorra.

MARCELO: ¿Por qué una persona te
dice "yo vi 20 veces el espectáculo de us-
tedes"? Y vos le miras como diciendo, 20
veces viste eso, mamita querida. Porque
uno no se imagina que alguien pueda ver
20 veces, yo de mis compañeros habré vis-
to 3 veces un espectáculo o cuatro, cinco
el que más me gustó. Pero el publico co-
mún que te diga yo vi 20 veces o "yo le lle-
vo a mi nieto porque les quiero ir a ver a
ustedes" y le lleva al nieto y va a ver todas
las veces lo mismo. Entonces yo creo que
pasa por ahí esa identificación que se
creó. 

BASKO: y como tiene también mucha
ida y vuelta en vivo de responder al pú-
blico, la misma obra no es nunca la mis-
ma obra. Porque la misma obra en la "sala
tempo" con la sala llena es una cosa, con
la sala más o menos es otra cosa, esa mis-
ma obra en la costanera es otra cosa.

MARCELO: con nosotros en un estado
es una cosa (risas)

BASKO: en general es gracioso… eso
nos dimos cuenta haciendo la gira con
el dengue por ejemplo. Porque íbamos
con el mismo taxista y el tipo veía tres ve-
ces por día durante diez días nos vio ha-
cer la misma obra, entonces el tipo veía
los cambiecitos que ocurrían en cada una.
Entonces después venia cebando mate y
nos comentaba. Y es muy loco, nos hizo
ver a nosotros, al venir él a señalarnos.
Depende el publico cambia mucho lo que
hacemos. Porque no es solo, no hacemos
algo que es solo para ser mirado. Ahora
estuvimos en Paraguay en una feria, en
un lugar medio extraño para hacer fun-
ciones y con poca gente, alemanes. Hici-
mos una obra que necesitamos, a ver
ahí (señala con las manos para los lados),
y cri cri… nada, y quedamos en bola vis-
te. Y sigamos con lo que tenemos que ha-
cer, y seguimos porque había que seguir.
Pero nos empezamos a perder, porque
como faltaba esa parte, ¿y ahora que si-

gue?

Y el Estado, ¿Qué relación tienen con el gobierno
o la municipalidad de Posadas? ¿Los valora a
ustedes?
TUNI: con los gobiernos casi nunca,

salvo que porque ocupan un rol especi-
fico en un momento y desde ahí si nos re-
lacionamos, con las distintas institucio-
nes del Estado. En tanto nosotros deci-
damos lo que decimos y estemos de acuer-
do en el fin para lo que se está diciendo,
lo hacemos, si acordamos precio, claro.

MARCELO: sobretodo más que el go-
bierno, el Estado. 

BASKO: Depende quien está admi-
nistrando el Estado.

MARCELO: hay veces que no nos tie-
nen tan en cuenta, otras gestiones nos tie-
nen más en cuenta. Siempre nos hemos
ganado eso. Pero con la concepción, que
también queremos expandir un poco a
nuestros compañeros que trabajan, de
que los presupuestos que hay en el Es-
tado para este tipo de cosas son nuestros.
Si nosotros demostramos que nuestro tra-
bajo, o nuestra profesión… 

BASKO: nuestra propuesta.
MARCELO: nuestra propuesta es in-

teresante, la gente lo dice que es intere-
sante, apuntamos a que el Estado lo fi-
nancie. Entonces no lo vemos como que
"el gobierno nos dio", no, presentamos un
proyecto y ese proyecto se canalizo por el
Estado, y el Estado decidió que esta es la
cantidad de guita para eso… entonces eso
creo que también para todos en este tema
de lo artístico. Nosotros empezamos a ha-
cer teatro después de la dictadura cuan-
do todavía ni siquiera había en el diario
un área, una sección de cultura, es más,
la primera vez que salimos en el diario
salió un domingo después, y estábamos
re contentos no importa que no salió ese
día, pero salió en el diario, viste.

TUNI: se fue generando el espacio des-
de muy chiquito.

MARCELO: Entonces me parece que
eso hace que ahora el Estado te tenga
en cuenta.

TUNI: en su mayor parte, siempre hay
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sectores que por algún motivo…
MARCELO: ah claro, es fluctuante. A

veces una institución nos apoya más, otros
menos. Pero también somos muy cons-
cientes de que la propuesta es muy bue-
na. Es buena la propuesta.

Nosotros consideramos que lo que ha-
cemos el Estado como todos, tenemos que
poner un poquito, porque es poquito lo
que se maneja, para que salga. Por ejem-
plo ahora hacemos un Festival de títe-
res donde vienen invitados por nosotros,
porque no es que vienen por otra cosa,
vienen invitados por nosotros, 12 grupos
de los cuales 6 son de otros países, Co-
lombia, Venezuela, Brasil, México que vie-
nen a la provincia… y en eso claro que
el Estado nos tiene que apoyar, y al go-
bierno que sea hay que entrarle como
sea…

TUNI: una oferta cultural, comunica-
tiva, artística que se la estas ofreciendo a
la comunidad desde una área indepen-
diente, o sea, lo mínimo que tenes que ha-
cer es prestarle atención y tirarle una
onda, en general pasa por suerte. Esta
bueno, pasa. En general lo hacemos en-
tre todos.

BASKO: Y acudimos a Nación, a Pro-
vincia…

TUNI: A todos…

¿Nación también?
TUNI: El Instituto Nacional del Tea-

tro, que es uno de nuestros auspiciantes
fuertes, permanentes en todas las cosas. 

MARCELO: yo creo que en el caso nues-
tro, que estamos desde el comienzo, des-
de que se crea el Instituto, nos permitió
a nosotros sobretodo esa transición que
hay desde que vos tenes la propuesta has-
ta convencer a las instituciones que esta
propuesta es importante, yo creo que el
instituto fue el que nos dio el apoyo, el
puntal. Nos permitía a nosotros ser libres

TUNI: uno de los primeros que apos-
to al laburo nuestro.

MARCELO: y ser independientes, por-
que nosotros decíamos bueno mira se hizo
esta producción mirala si te gusta y des-
pués fuimos para adelante, pero si no

teníamos la posibilidad del Instituto tam-
poco podríamos haber hecho la produc-
ción y mostrarla. Cosa que sucede, yo te
vengo a contar que vengo a hacer tal cosa,
y bueno vamos a ver cuando lo tengas,
ahora si vos ya hiciste la producción y la
tenes, la mostras con lo que te ayudó el
Instituto, ahí ya es otra cosa, ah mira esto
ahora me interesa, eso también nos per-
mitió esta institución.

TUNI: También en el transcurso del
tiempo hubo cierto disciplinamiento en
la gestión, aprendimos a planificar míni-
mamente, a ponerlo en un papel y a po-
nerlo mostrable ante el otro, o sea, esto
es lo que queremos hacer, esto es lo que
vinimos haciendo y esto es lo que vamos
a hacer. Y en general tratamos, bueno tra-
tamos no, cumplimos con lo que propo-
nemos, entonces ese es otro punto im-
portante también.

MARCELO: se genero una confianza
TUNI: Hay como cierta credibilidad

en la propuesta de Kossa Nostra.

Que eso lo lograron también con el reconoci-
miento que tienen acá.
MARCELO: Con el reconocimiento de

acá, y con el reconocimiento sobre todo
en el caso del Festival, con el reconoci-
miento externo. Tenemos varios videos
de los Festivales, el agradecimiento de
los compañeros de asistir a este Festival
es muy grande, entonces nosotros ve-
mos que el camino es interesante. Es mas
ahora se crea ya un festival en Posadas
Misiones que está siendo requerido, para
visitar, para estar o para participar.

TUNI: Nosotros ya casi no invitamos.
BASKO: Elegimos entre los que quie-

ren estar.
¿Hace cuanto vienen haciendo el Fes-

tival?
TUNI: y este va a ser 7mo año.

¿Cómo surgió?
MARCELO: fue un proceso, nosotros

empezamos mucho antes porque invita-
mos a amigos a un festival que se hace acá
en El Dorado, "el Tata Piriri". Que se que-
daban a la vuelta y hacíamos un peque-

ño festival chiquito en donde dos o tres
años, con esos compañeros que se que-
daban hacíamos como un festivalito y eso
nos permitió a nosotros empezar a ver
como seria el nuestro, y el hecho de que
en ese momento también nosotros em-
pezamos a viajar más con nuestra pro-
puesta a ver otros festivales, nos hizo pen-
sar "ah este es el tipo de festival que ha-
ríamos"

TUNI: fuimos construyendo un perfil,
lo estamos haciendo, un perfil de festival
que tipo de encuentro queremos con el
público, entre los titiriteros, con el lu-
gar. Y también el Festival es como un in-
tercambio, nos invitan e invitamos, te-
nemos la posibilidad de invitar, queremos
invitar a que vengan a nuestra casa.

Y los viajes que hicieron, ¿Qué lugares cono-
cieron?
MARCELO: Colombia, Venezuela, Bra-

sil
¿Qué es lo que les deja esos viajes?

¿Qué es lo más rico?
BASKO: conocer otro lugar siempre

te enriquece, viajar a cualquier lado siem-
pre te enriquece. Viajar con los títeres es
alucinante, porque es una llave que te va
abriendo un montón de otras puertas que
no hay muchas otras cosas que te las abran,
porque hay toda una comunidad de titi-
riteros en todos lados, entonces en to-
dos lados uno encuentra amigos que te
quieren mostrar su lugar, su trabajo, su
cultura y te llevan a casas de amigos en-
tonces uno va a un festival en Venezuela

TUNI: y podes terminar en cualquier
lado (risas)

BASKO: Claro, te quieren mostrar todo,
uno va a lugares que siendo turista por
mas plata que lleves no entras, no ves la
vida de los lugares.

TUNI: no compartís semejante mo-
mento… nosotros una vez estábamos en
Barranquilla para Isla Margarita en Ve-
nezuela, y viene una señora del público
y nos dice "chicos vamos a Cartagena hay
un festival de títeres, y vamos yo le llevo
en mi auto con mis hijos", bueno vamos
y nos fuimos para el otro lado (risas) y ter-
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minamos en Cartagena haciendo diez fun-
ciones.

MARCELO: lo importante es contar lo
que somos nosotros en otros lugares.

BASKO: claro, mostrar Misiones
MARCELO: en lugares que nunca van

a salir, es mas a nosotros nos permitió ha-
cer funciones en lugares de que nunca
van a ir ni siquiera al centro de su misma
ciudad. Entonces decirles de donde sos,
de Posadas, Misiones, de Argentina. ¡Ma-
radona!

TUNI: estuvimos en una cárcel de la
Isla Margarita y encontramos argenti-
nos internos, que se morían de la emo-
ción. (risas)

BASKO: además de ir y ver paisajes
lindísimas de otros lugares y viajar, en lu-
gares tan lejanos en donde igual se ge-
nera ese encuentro tan lindo.

(Se corta la entrevista)

Entendiendo a Misiones como una provincia
muy diversa ¿Qué opinan de Misiones y su
cultura? ¿De lo que ven, con los viajes que
hacen, las personas que conocen?
BASKO: yo en realidad soy de Bue-

nos Aires, me vine a estudiar genética
hace quince años más o menos, y estaba
terminando la carrera, termine de cursar
inclusive, pero justo desvié para otro lado.
Estando acá en Posadas iba a ver recita-
les y termine en el puerto y ahí en el puer-
to me encontré con los títeres, y después
los vi por otros lados, en alguna fiesta nos
terminamos cruzando y conociendo, a mi
la verdad que me atraía; yo nunca había
hecho nada, estaba estudiando licencia-
tura en genética, y no hacia ni teatro, es-
cuchaba música nada mas, pero sin em-
bargo me agarro esa fascinación con los
títeres no, que la tenía desde antes por-
que siempre me gustaron los Muppets,
pero la verdad que después de la tele yo
nunca había visto títeres. Y justo ellos em-
pezaban el proyecto de La Murga de La
Estación de "Misiones, Tierra Prometi-
da", y tenían que dejar el puerto en don-
de estaban y ahí fue cuando me enganche
con ellos a trabajar en ese proyecto, y ahí
me metí y ahí conocí lo títeres, la cons-

trucción y el teatro en general, poner lu-
ces, escenografía y organizar fiestas. Me
metí en la obra con construcción de mu-
ñeco, pero nunca actuando, porque la ver-
dad que no me…

TUNI: no me animaba… (risas)
BASKO: el otro miembro de Kossa Nos-

tra que era Dani Duarte dejo el grupo, en-
tonces quedo Marcelo solo como titirite-
ro y andaba buscando un compañero, y le
vi ahí buscando, probando a varios, has-
ta que probé yo (risas) hasta que el cas-
ting me toco. Entonces me ofreció va-
mos a hacer algo juntos y bueno pero yo
no hablo, movía todos los muñecos pero
hablar no me animaba. Bueno pero des-
pués ahí el parapeto me…

MARCELO: me animó
BASKO: si, me animó y ahora no hay

quien me pare (risas) así que con el títe-
res descubrí un tipo de expresión y algo
que estaba buscando, yo estaba estudiando
pero no sabía qué hacer. Y con respecto
a la cultura de Misiones, eso fue otra cosa
también de acá que me encanto cuando
llegue, quede encantado como la serpiente,
con Misiones con el paisaje y con la be-
lleza, con la cultura y la diversidad que
hay también me lleve una sorpresa por
encontrarme con gente que vino de tan-
tos lados. Misiones me sorprendió, y úl-
timamente estuve también incursionan-
do en el folclore de acá. En realidad
desde que llegue empecé a escuchar mas
música, acá en la frontera se escuchan
muchas cosas también. Y descubrí la cul-
tura de acá, la mezcla de chámame con
lo que viene del Paraguay, con la que vie-
ne de Brasil y con lo que trajeron de Eu-
ropa todos los que vinieron y todo eso es
una mezcla que tiene miles matices, de-
pende de donde vos te vayas en Misiones,
por acá o por allá. Es riquísimo y es lin-
dísimo, y a la vez hay una identidad mi-
sionera, así de "ser misionero", y ser mi-
sionero puede ser un polaco puede ser
un guaraní, puede ser yo que viene des-
pués y me consideran de acá, o por lo me-
nos eso parece, incluso vos que estas ha-
ciendo una tesis sobre Misiones y aca
estoy yo. 

TUNI: y ahora quedate si ya te que-
remos (risas)

BASKO: Y ser parte de eso es muy emo-
cionante, cuando vamos a festivales que
están los folclorero o esta Ramón Ayala
entre nosotros esperando para subir, y
nosotros también ahí, en el mismo esce-
nario que estaba el Chango Spaciuk, y ahí
estaba yo.

TUNI: o que te reconozcan en la calle,
nene vos que sos de Buenos Aires debe
ser re raro.

BASKO: últimamente voy al super-
mercado y dicen "ese es el señor de los tí-
teres". Hoy me reclamaron que le pusi-
mos Fleitas a uno "porque le pusiste mi
nombre, mi hijo cada vez que ve dice, ahí
estas vos papa" (risas)

TUNI: eso esta bueno, esa cosa de pue-
blo que sigue teniendo el lugar.

BASKO: Y vienen y me hablan como si
me re conocieran pero yo nunca lo vi en
mi vida, pero bueno el tipo ya me había
visto varias veces actuando, y viene, me
habla, me saluda y se va. Esa cosa de per-
tenencia me encanta. Me encanta ser de
acá, y eso por los títeres.

TUNI: me parece que es una combi-
nación perfecta los títeres con Misiones,
esta cosa fronteriza que tienen las dos co-
sas, el ámbito y la herramienta de ex-
presión, es interesante como se nutren
una de otra. Esta cosa misionera, la di-
versidad, que se hace y se sigue hacien-
do todos los días. Cada día aparece un mi-
sionero nuevo (risas). Este trastrocamiento
de los límites permanentes, de todo tipo
de límite, no solo del otro, que acá hay
tantos otros que están todo el tiempo pre-
sente, que ya son parte, y esto es lo fan-
tástico. Y poder representar de alguna
manera es una partecita de eso, es in-
creíble. 

Entonces ustedes tratan de que se exprese esa
identificación misionera a través del títere.
TUNI: no es un objetivo, puntual. Es

así nomas, no podría ser otra cosa. "E
así nomá", como diría el misionero. Así
como lo popular, lo misionero es bastan-
te difícil de capturar cuando uno llega a

Nosotros notamos los últimos años que hay una cosa de per-
tenencia que se da por la forma de decir las cosas. Quizás hay

espectáculo de títeres de otros lugares que dicen exactamente
lo mismo, pero como es de otro lado no hay una identificación“ ”
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una definición, se te corrió el conteni-
do. Pero a la vez todo el tiempo se está ha-
ciendo y desde acá, y eso se reconoce y
recrea una identidad, en la que los demás
también se reconocen. Así de mágico como
suena es.

Y vos qué opinas Marcelo.
MARCELO: yo creo que esto de la cul-

tura misionera es como una cosa que se
haciendo constantemente, se va refor-
mulando. Pero lo bueno que tiene es
que esa reformulación rompe un poco
más fácil los estereotipos, por ahí uno co-
noce provincias donde es muy difícil en-
contrarse con una diversidad tan gran-
de cuando uno empieza a buscar. En ge-
neral pasa de que cuando alguien viene
de una ciudad grande llega a un lugar y
dice, acá no pasa nada, y siempre pasa
más en otro lado porque es más grande,
y yo creo que eso de que no pasa nada,
depende de que es lo que vos estas bus-
cando. Porque si vos te pones a mirar y
vas saltando desde un encuentro de doma
o de chamameceada con caballos que es
un día, y que es de acá, y vos decís, pucha,
en Misiones hay doma y hay rodeo… y si
porque toda la zona de Brasil, toda la par-
te sur de Brasil es gaucha. Entonces
desde ahí hasta la samba brasilera, de
grupos que bailan samba, o de la misma
estudiantina, pero a la vez tenemos más
samba que la zona sur de Brasil, porque
solo bailan samba en época de carnaval
(risas) en realidad se escucha el chotis y
otro tipo de música. Es muy raro esto de
Misiones ¿no? Y ser parte es muy lindo,
porque estas aportando a esta diversidad
de cosas. y bueno cuestiones históricas
del grupo, yo empecé a hacer teatro des-
de que llegue a Posadas, tampoco nunca
se me hubiera ocurrido hacer esto antes
de venir acá, estuve dando vueltas por di-
ferentes universidades, y bueno lo que yo
no quería era trabajar (risas)

Y la verdad que me di cuenta de que
algo tenía que encontrar, el trabajar o
no trabajar tiene más que ver si uno en-
cuentra o no que hacer, porque termine
trabajando todo el día en esto, pero nos

gusta y como te gusta lo haces. Encontrar
la profesión es importante. Y esto es lo
que me gusta hacer, investigue mucho
tiempo sobre lo títeres, 20 años desde que
empezamos, con otro grupo con teatro en
la universidad. Y nos dimos cuenta que
tenía que mas que nada con un tipo de
vida que uno quería hacer y eso nos lle-
vo a encontrar gente que estaba ya avan-
zada en esta profesión. Entonces esa de-
cisión nos llevo a por ahí diferenciarnos
de muchos que conocimos, y bueno des-
pués de 15 años uno dice, hice esto y esto
y ahora puedo decir que de construcción
de muñeco aprendí bastante, de actua-
ción también. Esa fue la historia mía
con los títeres, me encuentro de golpe ha-
ciendo esto. Si yo me pongo a pensar cuan-
do empecé, me doy cuenta de que "ah era
algo que íbamos a jugar a…" Terminamos
acá y con poco tiempo de replantearnos
ni siquiera con último viaje que hici-
mos, porque ya está el otro viaje, la otra
función. Pero uno genera eso, porque si
uno quisiera decir bueno acá paramos no
viajamos…

¿Y se acuerdan cuando fue el primer espectá-
culo que hicieron?
TUNI: se llamaba… Kossa Nostra…

primer álbum (risas) La primer salida con
público como KN para adultos.

MARCELO: Con números en la calle.
La primera función fueron cuatro núme-
ros o cinco que habíamos hecho, ya ve-
níamos de otro grupo y otro espectácu-
lo. Se corto la calle Feliz de Azara y ahí
compartimos escenario con Los Pie. In-
clusive sale el nombre de ahí, porque nos
preguntaban el nombre y no sabíamos,
primero era Kossa Nuestra. Habíamos
formado un espectáculo y gusto mucho.

¿Cómo fue la experiencia de trabajar en co-
munidades aborígenes?  
MARCELO: fue buenísima. Muy di-

vertida, porque yo creo que es un públi-
co que si se puede decir que capta las co-
sas de forma diferente, que procesa di-
ferente lo que ve. Por su cultura, por su
información, por lo que sabe de las cosas,

entonces fueron varias funciones, quizás
un poco diferentes, pero en general muy
parecidas, donde vimos que el humor
de ellos pasa por otro lado, ser ríen de
otras cosas. Se ríen de cosas menos ela-
boradas se podría decir. Por ejemplo se
ríe porque de golpe un sapo les hable, y
eso la gente no se permite y ellos se per-
miten reír. y otras de las cosas intere-
sante, con respecto a esto, fue también un
acercamiento inmediato de los niños,
un acercamiento de las madres acompa-
ñando, y un alejamiento de los varones
adultos… por diez minutos, a los diez mi-
nutos desde donde estaban, se los veía a
todos mirando el espectáculo y matán-
dose de risa, cargándose entre ellos por-
que un títere era parecido a uno o al otro,
y acercándose. Justamente hace poquito,
estábamos con una chica hablando de
cómo es el publico de la zona sur de Bra-
sil o en la zona norte de Paraguay, don-
de hay comunidades que son alemanas-
brasileras y paraguayos alemanes, real-
mente es gente muy reticentes a reírse o
a participar, por ahí enganchaba pero
se aleja, son gauchos miran de lejos, no
entienden mucho, y charlando con la chi-
ca ella nos dice "si acá son todos indios"
y es justamente lo contrario, no le digo,
son todos alemanes porque yo los conoz-
co de cerca. Y ahí se ve el prejuicio tam-
bién. 

En las funciones en Venezuela y Co-
lombia ¿cambian los guiones o los es-
pectáculos son los mismos?

TUNI: La estructura es igual, pero se
va nutriendo también de lo cotidiano que
se va haciendo. A medida que uno llega y
está en ese lugar, va conociendo modis-
mos, formas, la relación con la gente
uno va entrando en otra onda. Y con lo
popular pasa esta cuestión de lo univer-
sal, al tocar determinados temas, uno no
entiende como el chámame del Burro des-
pierta sapukai en un barrio del Cali, y te
digo que la gente gritaba, o sea, provo-
caba lo mismo o algo muy parecido. O que
la gente se emocione con Ramon Ayala
en Brasil, sin conocerlo. Lo popular pasa
por otros lugares que no tienen que ver
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exactamente con el conocimiento, sino
con las emociones, con las sensaciones.

¿Cómo forman parte del Movimiento de Títe-
res sin Frontera? 
Estas funciones de las que estamos ha-

blando, en una aldea o en una comuni-
dad de aca

Es solo un concepto que acompaña a
lo que hablamos antes, como forma de
vida. Yo creo que encontrarnos con mu-
cha gente que hace esto y que tiene la
oportunidad de viajar y llevar informa-
ción de su cultura, rompe fronteras. Y eso
lo pensamos muchos grupos, que vienen
desde Rusia. Apunta hacia la difusión de
tu cultura, en otros espacios y de llevar,
de ver estados en otros lados y traer y con-
tar con mucho mas conocimiento al ha-
blar de Venezuela por ejemplo, nosotros
ahora escuchamos que mucha gente está
hablando de Chávez y realmente no está
diciendo lo que pasa, pero porque estu-
vimos ahí. Y al saber eso, cuando te vie-
ne alguna información desde otro lugar,
uno lo toma más con pinza, porque sabe
que las cosas no son exactamente como
nos venden en algunos casos.

Entrevista aTuni
Boveda
(Productora)

-¿Cuál es tu labor en KN?
Que hago en Kossa Nostra? miro, me

divierto y escribo. 
Cuando se trata de producir espectá-

culos tengo básicamente la función de ir
creando con los titiriteros desde el otro
lado del teatrillo. Juego mi rol desde el
lugar del público, les critico, aporto ide-
as y sugerencias en cuanto a lo técnico y
a lo que se busca "decir" con los muñecos.
Generalmente me encargo de la musica-
lización de los espectáculos. Y también
escribo, ideas, canciones, algunos textos

que con el aporte de Marce y el Basko lue-
go van tomando forma hasta convertirse
en obras de títeres.

Y en otro plano me ocupo de la ges-
tión. Primero plasmando en proyectos las
ideas para volverlas interesantes para
otros. Para ser presentada a los ámbitos
con los que cada propuesta se puede
llegar a concretar: instituciones, asocia-
ciones, escuelas, organizaciones diversas
y sectores de la comunidad que coincidan
con los objetivos que tenemos como gru-
po independiente de producción.

-¿Durante el espectáculo que tareas realizas?
Durante los espectáculos, generalmente

estoy atenta  a que toda la cuestión téc-
nica esté lo mejor posible. Observo en
cada presentación cual es la reacción y
la participación de la gente que asiste
ya que solemos presentar los títeres en
muy diferentes lugares y con un público
muy diverso. Me gusta mucho observar
a los adultos viendo títeres. Y trato de mi-
rar críticamente cada función de los kos-
sa. Creo q soy su público más exigente,
ja,ja Porque les señalo todos y cada uno
de los errores… 

-¿Cómo se complementan en el grupo?
En el grupo, nos complementamos en

la risa y en el espanto. Por suerte estamos
de acuerdo en las kosas básicas. Coinci-
dimos en qué lado de la calle queremos
estar. En eso estamos de acuerdo. Des-
pués viene todo el resto. No se trata de
compartir absolutamente una manera de
ver las cosas. No es así, por suerte nues-
tras diferencias en los puntos de vista nos
ayudan a no simplificar las cosas que
vemos. Sino sería todo muy fácil (además
de aburrido). Podemos por suerte ir cre-
ciendo en el camino que vamos haciendo
con esta actividad. Crecimos en toleran-
cia, en humildad, tratamos de aprender
de las limitaciones y los errores. Y so-
bre todo VALORAMOS enormente el pri-
vilegio de hacer lo que hacemos. Eso si lo
compartimos absolutamente

Generamos las propuestas, disfruta-
mos lo que hacemos, podemos vivir de

esto y le gusta a la gente … Qué más se
puede pedir!!!!!

--¿Cómo definirías al teatro de títeres? ¿Cuál
pensas que es la mejor virtud del títere? 
Los Títeres son un juguete y son arma.

En el buen sentido de ambos términos.
Porque son una herramienta que produ-
ce magia, dice algo y multiplica sonri-
sas. Tiene poder de identificar desde la
caricatura a los que participan miran-
do. Siempre hablando de los títeres po-
pulares que es lo que hace Kossa Nostra.
Pueden analizar la realidad jocosa, e in-
solentemente y encima dar su propia ver-
sión de las cosas. 

-¿Cómo definís la comunicación con el públi-
co?
Para Kossa Nostra comunicación con

el público es un misterio y también una
certeza que produce un estado muy gra-
tificante, y de una dimensión enorme. Tan
grande como la adrenalina antes de co-
menzar cada función. Esto es así siempre,
se monte el teatrillo en el mejor de los te-
atros de una gran ciudad, o en una co-
munidad perdida del interior de cual-
quier provincia de cualquier país lati-
noamericano.

-¿Cuál crees que es el personaje que mejor de-
fine a la idiosincrasia misionera? 
No hay UN personaje que defina me-

jor la idiosincrasia misionera. Es la pers-
pectiva la que le da el carácter local. El
decir y el hacer títeres desde nuestro lu-
gar que es Misiones es lo que define lo re-
gional. Después el personaje puede ser
de acá o no, tradicional o totalmente ab-
surdo, puede ser Ramón Ayala o la cari-
catura de un porteño gritón y fanfarrón.
Puede ser un gallego cascarrabias o un
borracho picarón…da lo mismo.

- ¿Qué significa KN para vos? ¿y para Misiones?
Kossa Nostra es mi proyecto de vida

actual, el lugar desde que el que puedo
ser y producir; y una manera de hacer
la vida. La suerte ha cruzado en mi ca-
mino a los títeres y a los titiriteros. Y la
verdad lo hacen muy divertido y feliz. 


