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Introduccion.

Cuando mi madre contaba sus anécdotas de la infancia, existia una en particular que
siempre {lamaba mi atencion por la manera en que la describia: las funciones de titeres que
realizaba su papa los fines de semana. A ellos asistia toda la chamacada de la cuadra con
una impaciencia desbordada, pues, seglin recuerda mi madre, era tal la calidad de las
representaciones que algunos de los nifios creian que lo que pasaba en el escenario era real,

cierto, veridico.

¢ De dénde provenia esta aficion por los titeres en mi abuelo?... No se sabe, pero era
tal su pasion por ellos que ¢l mismo llegd a inventar una pasta de aserrin, cola y algo mas
que utilizé para moldear las facciones de sus titeres; fabricé un teatrino que, conforme las
exigencias esceénicas de la puesta en escena, fue perfeccionando al afiadirle implementos de
tramoya (telones, varas, diablas, etc.); también recurri¢ al viejo fondgrafo de ia abuela para
amenizar con musica de fondo aquellas escenificaciones; y por si fuera poco, llegé a
realizar adaptaciones de algunos cuentos clasicos infantiles como: Aladino y la kimpafa
maravillosa, Blanca Nieves, Caperucita Roja, entre otros. Sin quererlo, de ser un simpie
pasatiempo, mi abuelo, que era militar del regimiento de caballeria, paso a ser un verdadero

profesional de la escenificacion de titeres.

Desafortunadamente, de aquel teatro del abuelo ya no se conserva nada mas que el

recuerdo de aquellas imagenes que se grabaron en la memoria de mi madre.

En base a estas platicas se desperté en mi un interés por incursionar en el mundo de
los titeres y desentrafiar sus aspectos tedrico draméticos en general, es decir, comprender la

semiotica ' del espectaculo de titeres.

! Para Hjelmslev semidtica designa todo “lenguaje” no natural, que no depende necesariamente de la

Lingiistica (en Roman, 2001:2)



Mi primera experiencia directa que tuve con estos seres fue por mero accidente,
pero no por eso dejé de ser menos'importante: se¢ me pidio preducir un especticulo de
teatro de titeres con fines educativos. Esto fue el -Centro de Salud T-1 Cerro del Judio, en
donde disefié un proyecto en el cual el teatro de titeres de guante (Guifiol) fungiera como
un apoyo didactico en las campaiias de higiene comunitaria realizadas en la zona. A pesar
del escepticismo de algunos doctores, enfermeros y trabajadoras sociales, asi como el
entusiasmo de otros‘que participaron de manera directa e indirecta en las representaciones,
‘se logré obtener algunas de las metas persuasivas fijadas: ciertos habitos de higiene en la
comunidad. Basandome en esta grata experiencia que duré poco mas de medio afio, realicé
posteriormente grupos de aficionados o compafiias de titeres de guante en la Universidad
La Salle y en la Casa de la Cultura Magdalena Contreras con fines meramente de .solaz y
esparcimiento. Aun asi, las experienciaé obtenidas fueron tan o mas reconfortantes como la
primera. Finalmente, el diplomado que realice en el pais de Indonesia referente a titeres de
sombra (Wayang-Kulit) fue definitivo para que surgiera en mi la motivacion final necesaria

para investigar a fondo el fenémeno semiético del titere.

“Una imagen dice mas que mil palabras”, refran popular que sintetiza perfectamente
el arte de la animacién de titeres en sus diversas técnicas existentes alrededor del mundo.
Efectivamente, ¢! titere posee en su propia morfologia una semio6tica innata facil de ser
descifrada y comprendida por el espectador: basta un simple movimiento del primero para
acaparar, casi de manera instantanea, la atencion decodificadora del otro estableciendo con
esto un puente comunicativo, invulnerable, que dura tanto como pueda y quiera la habilidad
manipuladora del animador . Aunado a esto, el espectaculo de titeres despierta factores
psicologicos, tanto por parte del piblico como del animador, ya que es muy comiin que
ambos proyecten sus emociones y sentimientos al escenificarse la trama de una obra;
emociones y sentimientos que se manifiestan de una manera abierta, sin inhibiciones y

prejuicios, generando un fenémeno catartico o purga emocional. Por ultimo, si se parte de

? En este trabajo se empleara el término titiritero o animador al actor dedicado a manipular a los
titeres. El segundo término fue utilizado frecuentemente por los animadores mexicanos Roberto Lago y
Mireya Cueto.



gue un medio de comunicacidn social es un instrumento que mediante diversas técnicas de
transmision (impresas, orales o visuales) difunden informacién masiva y generalmente
regular de todos los elementos de conocimiento, juicio, cultura y recreo, se vera que el
espectaculo de titeres asimila perfectamente este concepto, pues los resultados positivos
obtenidos en campafias de alfabetizacién o salud piblica que se realizaron en la Republica
Mexicana en los aflos cuarentas lo confirman * sin olvidar, por supuesto, la atraccion que
causo tanto en la poblacion infantil como adulta a nivel mundial el programa televisivo
Plaza Sésamo que reafirman el valor pedagogico y hasta, por qué no, terapéutico que

poseen los titeres.

Después de haber asistido a varias funciones de titeres como simple espectador,
platicar con los animadores, incluso, participar yo mismo como animador en estas
compafiias, descubri que para realizar el montaje de una obra de titeres es necesario seguir
los mismos criterios y lineamientos escénico~dramaticos que se foman en cuenta para una
puesta en escena de actores profesionales, salvo con la observacion de que se requiere de
una adaptacién en las técnicas de dramaturgia, produccion, direccion y actuacién, pues
éstas se adaptan a las dimensiones dramaticas de los titeres. Por lo que, si se considera al
texto dramatico o guién como el génesis de toda puesta en escena profesional, de igual
manera este principio se aplica al teatro profesional de titeres, por lo que su texto o guion
debe poseer las caracteristicas literario-dramaticas idéneas que faciliten su montaje acordes

a la semiotica del titere.

Comunmente cuando alguna compafiia profesional de titeres decide realizar una
puesta en “escena, el primer punto a discutir es la seleccion de la obra dramatica a
representar. Ante esta situacion, se presentan dos alternativas: o se opta por adaptar un téxto
de algin cuento popular, o bien, se decide escribir un guion. Esta responsabilidad recae,
generalmente, en alguno o algunos de sus integrantes que se destacan por su vena literaria.
Guiados por mera intuicion, o respaldados por su experiencia adquirida en escenificaciones

pasadas realizan dicho encargo. Si somos honestos, en la mayoria de los casos estos

- guiones adolecen de una calidad dramatiirgica, mas si se les lleva al escenario y tienen

3 La Campafa de Alfabetizacion (Lago, 1956:26) |



éxito es debido a que los titeres, con sus caracteristicas histriénicas nnatas, mas la
habilidad ¢ ingenio de los animadores, lo hacen sobrevivir en un escenario. Se puede decir
qﬁe “la obra quedo chica”, lo que traducido en términos literarios seria: el texto no reunio
las caracteristicas literario-dramaticas necesarias en algunos o en todos los elementos de su
estructura interna y.externa. Aqui cabe hacer una observacion muy importante en cuanto al
término “estructura”. Cuando se hace alusion a ella en la cultura literaria-dramatica
occidental se sabe que tiene dos variantes: la forma cerrada o aristotélica * y la forma
abierta o no aristotélica . Este hecho, hace patente que en la cultura occidental actual se
carece de una teoria literaria-dramadtica, va sea aristotélica o no aristotélica, que esté
~ enfocada especificamente al texto de titeres. Al comprender esta carencia, surge en mi la
inquietud por realizar una investigacién que esté enfocada a indagar tnicamente sobre el
comportamiento que presentan dichas cualidades y caracteristicas literario-dramaticas que
integran la estructura clasica para este tipo de texto. Ahora bien, seria muy presuntuoso y
hasta imposible desarrollar una teoria literaria-dramatica universal que pudiese ser valida
para todas las técnicas mundiales de titeres, ya que cada una tiene sus propias necesidades
dramaticas, por lo que, la propuesta que en esta investigacion se ofrece centrard la atencién
a las técnicas occidentales quedando claro: que no pretende ser dogmatica, sino que, se
muestre corho una alternativa que brinde al dramaturgo una aproximacién cercana a

satisfacer dichas cualidades y caracteristicas estructurales aristotélicas.

Al efectuar una reflexion profunda en atencion a las ideas arriba citadas, he llegado
a la siguiente hipotesis:
Al momento de adaptar los elementos literario-dramdticos que conforman la estructura
aristotélica de un guidn a las caracteristicas que posee la semidtica de los titeres, se

proporcionard con esto la posibilidad de redactar un texto dramdtico especifico para estos

4 La forma cerrada o aristotélica, también llamada dramaturgia cldasica, designa un tipo formal de
construccidn dramatica y de representacion del mundo. Es un sistema auténomo y 10gico, con determinadas
leyes dramaticas, entre Jas que destaca el sistema llamado de las tres unidades. (Roman, 2001:86)

% “La estructura abierta es una tendencia de los dramaturgos en contra de la construccion aristotélica;
rechazan €l orden tradicional del relato (principio, nudo y desenlace), asi como el acatamiento de las reglas de
las tres unidades. Las obras dramiticas con estructura abierta presentan las siguientes caracteristicas: a) La
historia se presenta fragmentada y discontinua; b) Se construye la obra en cuadros o escenas sin gue sean
causa o efecto unas de otras; ¢) El final de la historia queda abierto, es decir, no se cierra en la conclusion.”



pequefios actores, cumpliéndose asi el primer paso bdsico de una puesta en escena

profesional de titeres.

El plan de trabajo con el que respaldaré esta hipotesis es la siguiente:

Capitulo 1.- Los titeres en el mundo. Ei titere es tan antiguo como la misma civilizacion
humana. Se le ha encontrado en excavaciones arqueologicas de distintas culturas
establecidas en el Oriente, Medio Oriente y Occidente de este planeta; y para asombro de
Jos investigadores escépticos: se han hallado titeres y documentos que dan fe de su

existencia en algunas culturas Prehispanicas.

Ante estos diversos brotes mundiales del fendmeno “titere” es inminente que el
lector entienda, en primera instancia, qué es un titere, para que posteriormente comprenda
que el origen de estos autématas surge como una necesidad de proyectar principios
religiosos, y que conforme la representacion va adquiriendo mas elementos laicos con el
paso del tiempo, esta sirva para mostrar intereses tanto éticos como morales, de ahi su

contemporaneidad actual.

Es oportuno sefialar que solamente en este capitulo se mencionaran algunas de ias
técnicas mas representativas del mundo, y que para un mejor manejo técnico se han
dividido en dos grupos: técnicas orientales y técnicas occidentales en donde se hablara de
sus origenes asi como de sus caracteristicas draméticas. Desafortunadamente, no se
muestran guiones completos o fragmentos de estos porque el objetivo de este capitulo no es
formar una antologia (investigaci()n que seria también atractiva), sin embargo, se aluden a

estos en las fuentes de informacion consultadas.

Capitulo 2.- Los titeres en México. Los titeres en nuestra nacion han existido desde la

época prehispanica hasta nuestros dias.

Cuando se funden las cultura azteca e ibérica dando como resultado la cultura
mexicana, ¢l titere precolombino tuvo que mantenerse a la zaga de este proceso de fusion

cultural, estando a la expectativa y oculto dentro del cosmos ideoldgico del indigena. Mas
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con la llegada de las técnicas europeas de titeres (marionetas y guifiol) traidas por los
espafioles que arribaron a colonizar E! Nuevo Mundo, el concepto titere resurge de la mente
aborigen: en el siglo XIX la creatividad del mexicano mestizo junto con su espiritu lidico
ante la vida adapta al titere occidental haciéndolo suyo al momento de caracterizarlo de
Charro y China Poblana, de Calavera , de Llorona , del indigena representado en el

personaje del Vale Coyote, de Don Folias, etc.

Con la informacion expuesta en este segundo capitulo, el lector tendra una idea
global de como se genero esta fusion cultural dando como resultado el titere mexicano

junto con todo su aparato escenico desde sus inicios hasta la época actual.

Asi mismo, es oportuno aclarar que no se muestran guiones Completos o fragmentos
de algunas escenificaciones de las épocas prehispanica y colonial, sin embargo, las niismas
fuentes de informacion consultadas que respaldan la investigacion expuesta remiten a
algunos posibles vestigios. Sin embargo, la €poca actual (siglo XX) se muestra mas
benévola en este punto y se pueden hallar antologias como la que expone Roberto Lago en
su libro Teatro guifiol mexicano ©, o Obras para teatro de titeres de N. Casella y J.

Gonzalez Badial 7, por citar algunos casos.

Capitulo 3.- Aspectos literarios dramdticos clasicos. Asi como el espectaculo teatral de

actores profesionales parte de una idea central la cual bien puede ser llevada al escenario
por medio de una improvisacion actoral, o bien, guiada por un texto dramatico previamente

analizado bajo el concepto de un director, los titeres lo pueden hacer de igual manera. |

En este capitulo se seflalaran los elementos que van conformando la estructura
dramatica aristotélica y a su vez. como €stos se fusionan con la semiodtica del titere. El
analizar y comprender estos componentes literarios dramaticos especificos que dan forma

al texto para titeres delinea el primer paso basico para una puesta en escena profesional.

¢ Lago, Roberto. Teatro guifiol mexicano. Atzcapozaico, D.F., Dintel, 1956.
7 Casella, N. y J. Gonzalez, Badial. Obras para teatro de titeres. Buenos Aires, ditorial Nueva

Pedagogia, 1956.
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Capitulo 4.- El texto dramatico. El llevar la teoria a la prictica materializa el
conocimiento expuesto en esta investigacion . En este capitulo se aplicard la teoria
dramatica-literaria expuesta en el capituio 3 al texto dramatico Amor de don Perlimplin con

Belisa en su jardin del poeta-dramaturgo espafiol Federico Garcia Lorca.

Por lo citado en el plan de trabajo, se infiere que el teatro de titeres es una variante
directa de teatro profesional de actores, que no por ser una derivacion infima de éste, como
algunos piensan, requiere de menor atencion cuando se le representa, al contrario: la
autonomia escénica que guarda en si misma la semidtica del titere (independientemente de
la técnica de manipulacion) le hace poseedor de un estudio especializado cuando se le lleva
al escenario. El no tener un conocimiento a fondo y de manera profesional de todas estas
cualidades y necesidades dramdticas (literarias y escénicas) del! titere provocaria su
mutilacion escénica, es decir, limitaria su potencialidad dramética real. Esta faita de
conocimiento ha provocado que mucha gente lo haya relegado a un segundo plano de
importancia ¢ interés dramatico, llegando a ser catalogado dentro del mundo del
espectaculo como un entretenimiento pasajero intrascendente, no digno de ser representado

por profesionales... craso error!

El titere merece el respeto que se ha ganado por cuenta propia desde sus origenes,
pero que en algunas sociedades, al comprender el poder persuasivo y fuerza escénica
intrinseca de este pequeiio ser, han tratado de minimizar por temor a ser conquistadas por

estos seres de papel, madera, hilo y piel.



- CAPITULO 1
LOS TITERES

EN EL MUNDO.
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. 1.1.-Definicién del concepto titere.

Si le preguntaramos a cualquier individuo al azar en la calle qué es un titere, su
respuesta inmediata seria: “es un mufieco que habla”. Esta respuesta tiene mucho y poco de
verosimilitud, ¥ no nos sacaria de la duda. Sin embargo, mientras el indi\_fiduo daba su
respuesta verbal, en su cerebro circulaban una serie de imagenes que ilustraban varias
técnicas titiritescas, muchas o pocas segin su experiencia vivida con ellas. Lo mismo
sucederia con cualquiera de nosotros si nos hicieran la misma pregunta. Pues bien, es

tiempo de que se abra el telon de las definiciones para precisar el concepto titere.

Desde el punto de vista etimologico, la palabra titere proviene del grniego “titupos”
que quiere decir fnono pequefio (Mane, 1966: 15); y desde un punto de wvista
onomatopéyico “...es probable que el origen del vocablo titere se trate de una imitacion de
su voz aguda “ti-ti”, que con el uso de una lengiieta presta el titiritero a sus mufiecos...”
(Loureiro, 1979: 7). Como se puede observar ambas definiciones carecen de un valor
semantico mas profundo que albergue en su totalidad el concepto titere, por o que, hay que

recurrir a otras que precisen de una manera global este término.

Para Nicolas Loureiro titere es una pequefia figura de madera o carton, que un
hombre colocado detras de una tela hace mover con ayuda de sus manos sobre un pequefio
teatro. Seria mds exacto decir: personaje de madera, carton o tela que animado participa en
una accion dramatica. Porque, en efecto, en ciertos casos los manipuladores no se ocultan y

el muiieco puede moverse mecanicamente (Loureiro, 1979:17).

El gran creador que fue Gaston Baty da la siguiente definicion en su libro Historia
de los Titeres: Un mufieco aparentemente, pero capaz de revestir personalidades distintas y
dotado de una movilidad inteligente y grandemente expresiva, un muileco que interpreta, es

un mufieco que actia (Delpeux, 1971:13).

Paul Claudel opina: “el titere no es un actor que habla, es una palabra que actua.”
(Mane, 1966:6).
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E! gran titiritero mexicano Roberto Lago dice al respecto:

Un titere, de acuerdo con la acepcion de este vocablo, es un personaje, una figura
teatral --de hombre, de animat y aun de cosa- que se mueve 0 es movida por medio del
control humano. Es esa cualidad esencialmente teatral, y el hecho de ser movido por
medio del control o de la accién humana, lo que hace de esa figura y, en concreto, de
ese mufieco animado, un titere, un personaje con un significado y un sentido dramatico
(Lago, 1956:17).

Para los investigadores mexicanos Sonia Iglesias y Guillermo Murray lo definen
como cualquier objeto animado dentro de una situacién dramdtica, cuyo propdsito es
- transmitir al espectador imagenes, ideas, emociones, pensamientos o vivencias (Igiesias,
1995:16). En sintesis: un titere cumple con el caracter de cosa personalizada; es cualquier
cuerpo al que un ser humano le otorga simbolos ajenos a su naturaleza y lo transforma en
objeto transicional al lograr que cobre vida en apariencia, para servir como puente o lazo de

comunicacion (Iglesias, 1995:16).

Es oportuno sefialar que existe una gran variedad de técnicas de titeres desarroliadas
‘a través del tiempo por diversas culturas mundiales, y que dichas técnicas son tan
peculiares como la misma imaginacion y creatividad humana lo permite. Por lo que, la
definicion qué daré posteriormente no pretende ser universal pero si cercana a conterﬁpiar ‘

un concepto global .

Una clasificacion, digamos clasica, en que estdn catalogados los titeres segun su
técnica es la que Roberto Lago hace:

Hay dos clases de titeres: los que se mueven desde arriba por medio de hilos, v los
que se manejan o manipulan desde abajo por medio de varillas o directamente con la
mano. Es a estos Gltimos a los que se ha dado el nombre genérico de titeres sin hilos, de
funda o de guante v a los que por extension, aunque de manera impropia, suele

llamarseles también Fantoches (Lago, 1956:17).

Una interpretacion romantica de esta clasificacion la hace saber el poeta espaiiol

Eugenio D'Ors en una de su glosas:
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En el teatro de mufiecos hay dos técnicas, la infernal, en que sus actores son
movidos desde la parte baja de la escena, y la celeste, en que se les hace actuar desde lo
alto. De acuerdo con esta distincion, se considera esta clase de espectaculos como de
Titeres o Marionetas respectivamente. Los Titeres en las manos de sus animadores, y
dependen en gran manera de la agilidad de sus dedos; las Marionetas, mas estilizadas,

cueigan de hilos miltiples destinados a darle vida aparente (Lago, 1956:17).

Sin embargo, ante la gran diversidad de técnicas logradas por el hombre sobrepasan

dichas definiciones.

El arbol genealégico de los titeres es un vasto universo de formas animadas al que
se le puede dividir en familias;
1.-Por proporcion: o
a) Planos.-Titeres de sombra, titeres planos rigidos, titeres planos con articulaciones.
b) Volumétricos.-Titeres de barra, titeres de varilla, titeres de hilds, titeres de guante o
guifiol, teatro negro.
11.- Por manipulacion:
a) Hilos.- marionetas.
b) Varillas.- Wéyang Golek, Muppets.
c) Aparatos electrénicos.- Animatronics de la Cia. Jim Henson.
d) Manuales .- Guifiol, Muppets. .
I1I.- Por la posicion del manfpulador:
a) Celestiales.- desde arriba.
b) Infernales.- desde abajo.

c) Acuaticos.- técnica vietnamita (Iglesias, 1995:15).

Hay que destacar que en este listado de técnicas no se especifica un orden
cronolégico: en,una misma €poca, dependiendo de la imaginacién y de los recursos
técnicos de que disponia el realizador, se encuentran titeres con mecanismos muy primarios
y otros de gran ingenio. Tal es ¢l caso del siglo XIX: mientras que en algunas regiones de
Europa hay Marionetas muy sofisticadas, en otras, simplemente se conforman con el Titere

de Guante (Guignol); lo mismo sucede en Asia, hay técnicas como el “Bunraku™ de Japon
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que datan de varios siglos atrds y sus mecanismos son tan sofisticados que hoy en dia
fascinan a los titiriteros occidentales.

Lo que importa destacar es que cualquiera que sea la técnica empleada, primitiva o
perfeccionada, lo esencial es sacar el maximo partido de las posibilidades
proporcionadas por el mecanismo que le es propio y buscar para él el repertorio de

gestos correspondientes (Loureiro, 1979:58),

Ya entendida esta gran versatilidad que muestran los titeres, daremos pie a emitir
nuestra definicion: _
Un titere es un objeto que representa, ya sea una figura humana, animal o cosa, y que es
gnimada de manera directa o indirecta por un manipulador (titiritero) de acuerdo a una
personificacion previa dentro de una situacion dramatica. En pocas palabras: es un objeto

personificado que animado actia.
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1.2.- Técnicas Orientales.
1.2.1.- Introduccion.

Cuando se establece una relacion cronoldgica de los testimonios escritos que dan fe
. de representaciones de titeres, se descubre que las técnicas orientales son las mas
ancestrales en el mundo. Por ¢jemplo, se sabe que en la India existian espectaculos de
titeres de sombras con fines religiosos desde el siglo XI antes de nuestra era (Loureiro,
1971:9). Sin embargo, este idea cronolégica podra ser modificada cuando se realicen mas

investigaciones en un futuro.

Lo que resulta un hecho atractivo es que la mayoria de las técnicas desarrolladas en
esta parte del mundo (sombra, varillas, planos, Bunraku), tarde o temprano llegaron a
traspasar sus fronteras geograficas e influyeron en las técnicas de titeres que se
desarrollaron en occidente y otras partes del mundo. Desgraciadamente, no se cuenta con
un dato que certifique el como se efectud este intercambio pero, al observarlas, denotan
rasgos semioticos caracteristicos en las otras. Es de suponerse que esta influencia titiritesca
oriental se propago, principalmente, gracias a las caravanas de comerciantes que efectuaban
trueques entre productos dentro del continente euroasiatico africano y que, seguramente,
alguno de sus integrantes llevo consigo a estos pequeiios artistas para amenizar los ratos de

descanso durante el trayecto-en estas rutas.
1.2.2.- Bunraku.

El origen de esta técnica de titeres japoneses tiene sus antecedentes en la China
Milenaria. Justo cuando en el Japén se encontraba en el poder la dinastia “Kugutsu”, en el

siglo XII d.c., se llevé a cabo dicho intercambio entre chinos y japoneses.

Para ese entonces, los “Kugutsu” tenian como actividad predominante la caceria v,
en sus ratos de descanso de la ardua jornada, amenizaban sus convivios con la

escenificacion de relatos ancestrales a través de los titeres.
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Posteriormente, cuando el Budismo arribo al Japon, los monjes budistas, al ver que
los titeres gozaban ya de un cierto gusto e interés‘popular, decidieron adaptar dicha técnica
para poder escenificar pasajes de la vida de su dios Buda. Este tipo de representacion
recibi6 el nombre de “Sekkyo” (Simmen, 1976:73), que segﬁn los historiadores del titere en
Japon, le dio los elementos religiosds que hoy, en la actualidad, aun conserva el Bunraku,
tales como: La conducta de algunos personajes regidos por la moral budista, la tematica en

si de la representacion, atuendos, tanto de los titeres como de los interpretes; la musica, etc.

Bajo la influencia budista, el especticulo de titeres incrementd su aceptacién
popular a tal grado que, para el siglo XVII d.c., desplazé a un segundo término a el
“Kabuki” (teatro clasico japonés de actores), y el méaximo dramaturgo de éste, Chikamatsu
Monzaemon, dedicd su talento a escribir un' clerto namero de obras para el Bunraku
(Simmen, 1976:78).

' El origen del nombre con que se identifica esta técnica de titeres orientales se debe a
que un titiritero, en ¢l sigio XIX d.c., llam¢é asi al recinto que el mismo fabrico para
escenificar sus propias representaciones en la isla de Awaci. El teatro se llamé: “Bunraku-
Ken”. Posteriormente, en el afio 1845, €l mismo fundd un teatro permanente para esta
técnica en la ciudad de Osaka llaméandolo “Burakuza” (Bun = 'literatura, raku = placer, za =
casa) que traducido significaria “La casa de la literatura placentera”. Desde entonces,

Bunraku es sinénimo de titeres japoneses (Simmen, 1976: 73).

T.os mufiecos, de mas de un metro de altura, tiene gran movilidad son manipulados
por la espalda, donde esta ubicado el control de los sistemas de hilos muy complejos
que permiten mover la cabeza, 0jos, cejas y boca, brazos y piernas, Cada muﬁéco debe
ser accionado por tres mahipuladoresz el manipulador principal toma el mufieco con el
brazo izquierdc y hace mover con el derecho la cabeza y los elementos mecanicos que
lo integran, asi como el brazo derecho del titere; otro manipulador hace mover el brazo
izquierdo, y e! tercero ambos pies, todos con la correspondiente coordinacion, lo que se
logra con un largo aprendizaje. Los manipuladores estan a la vista del piblico, pero

éste, siguiendo el juego escénico, pronto deja de advertirtos (Loureiro, 1979:13).
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El escenario Bunraku estd construido por un mampara de unos 50 cm. de altura que
cruza de lado a lado el proscenio. Este simulara ser el piso por donde caminaran los titeres
creando una sensacion de que estan pisando un suelo abollonado. Desde la vista del
espectador, esta “mampara” esta decorada con vegetacion artificial, o bien, con figuras que
dan a entender que es un puente, o una calle, o la campifia. En la parte del Ciclorama, a
unos tres metro de distancia de la “mampara”, se colocan otras “mampafas” de mayor
altura cuyos disefios ubican al espectador donde se estdn desarrollando las acciones. Hacia
la derecha se encuentra una pequefia plataforma (esta serd ocupada por el narrador,

“gidayu”, y los miisicos que le acompafian.

La representacion da imcio con el golpeteo de una baquetas de madera, entran el
narrador y musicos, con un andar ritual y-vestidos con trajes de corte ceremonial, a ocupar
su lugar. Ya instalados, el “gidayu” coloca frente de é1 un atril donde descansaré el guion o
argumento, “joruri”, que ird a recitar. Una vez hecho esto, entran al escenario y al compas
de la misica los personajes que intervendran en la representacion, dando asi inicio a un
“proélogo” introductor que ubicara al espectador en el lugar dramético donde se
desarrollaran las acciones. Al cabo de esto, se inicia la representacion formal (Simmen,
1976:73).

El tema general de las representaciones es siempre la lucha entre el bien v el mal,

finalizando con el triunfo de la justicia (Loureiro, 1979:13).

En la actualidad, esta técnica unicamente se puede disfrutar en el teatro Bunraku de
Osaka, el cual es una réplica exacta del Burakuza consumido por las llamas en 1926
(Simmen, 1976:19).

1.2.3.- Wayang Kulit.
Una de las técnicas de titeres de sombra existentes hoy en dia, que ha perdurado por

mas de diez siglos arraigado a una sociedad debido a su alto significado moral-religioso, es

el que se practica en la isla de Java (Indonesia) nombrado por los lugarefios como Wayang
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Kulit, o mejor conocido en los paises occidentales bajo €l nombre de Titeres de Sombra

Javaneses.

La técnica fue llevada por los primeros monjes hindiles que liegaron a la 1sla en €l
siglo III d.c. Ellos ya la empleaban en la India con fines didacticos, y al liegar a estas tierras
decidieron emplearla nuevamente para ensefiar a los lugarefios su doctrina religiosa dando

buenos resultados.

Posteriormente, cuando el Islam irradia con su filosofia al mundo sub- Asiatico,
siglo XI d.c., retom6 y adaptd el espectaculo de titeres ya existente, haciéndole algunas
adaptaciones de orden técnico que iban a la par con la ideologia religiosa del Islam;
adaptaciones como:. la estilizacién de las figuras que representaban seres humanos
(adaptacion mds representativa); introdujo algunos instrumentos de percusion dentro de la
orquesta que acompafia la representacion; el enmarcado la pantalla donde se proyectan las

sombras, entre otros (Moerdowo, 1982:13).

El mas remoto dato escrito que hable del Wayang Kulit €s un poema que esta
fechado a principios del siglo XI d.c. intitulado “Kekawin Arjuna Wiwaha”. Se cree fue
tedactado durante el régimen de rey Erlangga de Java del Este. En su estrofa nimero 59 se

puede leer lo siguiente:

Existen aquellas personas que al momento de presenciar una representacion Wayang
han sentido que su espiritu ha sido desgarrado por medio de la melancolia y la
confusion, aun sabiendo que lo que estan viendo son dnicamente titeres de piel que
poseen la capacidad de crear la ilusion de hablar y moverse como gente normal. Esos
espectadores acostumbrados a los placeres materiales ignoraban que por medio de sus’

sentidos pueden viajar a un mundo magico (Moerdowo, 1982:13),

Existe otro poema del siglo XII d.c. intitulada “Writta-Sancaya”, el cual, describe
una representacion Wayang haciendo especial €nfasis a la pantalla en la que se proyectan
las sombras, asi como la incursion de la orquesta “Gamelan” que acompafia la

representacion:
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A través de una pantalla hecha de algodon se puede observar, como si fueran siluetas
bajo una espesa neblina, montafias y arboles en la que caminan los titeres. Ei viento se
puede oir que sopla ligeramente gracias al efecto producide por flautas hechas de
bambu; el canto de los pajaros es productdo por el “Saron”, al igual que el ilamado de '

los venados: ambiente ideal para escuchar el canto “Mandraka” (Moerdowo, 1982:13).

Etimologicamente la palabra Wayang Kulit es de origen Javanés, y de acuerdo a

este Wayang significa titere y Kulit, piel.

Sin embargo, existen otras versiones que vale la pena seitalar: al Wayang Kulit
también se le conoce con el nombre de Wayang Purwa. La palabra “Purwa” se deriva de
una palabra de origen javanés que significa “tiempos pasados”, mientras que “Wayang”
hace alusion a toda clase de fetiches o titeres aunque, en un estudio més profundo, se
descubrio que “Wayang” se deriva de las palabras “Yang”, “Eyang” o “Hyang” que
significa “ancestro” o, en algunas ocasiones, “Dios”; puede derivarse también de la palabra
compuesta “Bayang — bayang™ o “ Layangan” que guiere decir “sombra”. Por otra parte,

“Purwa” es derivado de “Parwa” nombre que reciben los capitulos del Mahabarata.

En conclusion se puede pensar que “Wayang Kulit” o “Wayang Purwa” significa:

Titeres de sombras de nuestros dioses antepasados (Simmen, 1976:19).

Una representacion de este tipo de titeres se realiza de la siguiente manera: cerca de
las ocho de la noche, una vez que ya esta instalada la pantalla, entran los integrantes de la
orquesta “Gamelan™ a ocupar‘su' lugares que estd situado minimo a unos dos metros de
distancia frente a la pantalla; afinan los instrumentos y a la sefial de! “Kendang™ (tambor)
empiezan a interpretar, por espacio de una hora, musica alusiva a la historia que va a ser
representada. Una hora mas tarde, entra el “Dalang” (titiritero). vestido de gala de acuerdo
a la usanza javanesa, v se sienta en posicion de flor de loto frente a la pantalla; enciende
incienso, y por espacio de media hora adquiere una postura de meditacién, como si se
estuviera preparando mentalmente para una ceremonia liturgica, todo esto, naturalmente,
acompafiado por la musica que esta de fondo. Cuando é1 decide, por medio de una sefial,
ordena a la orquesta silencio, indicio que dara comienzo la representacion; da otra sefial y el

Dalang recita, acompaiiado de la musica, la introduccion o prologo de la historia, 1a cual, da
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a conocer a los espectadores los personajes que intervendran en ésta, asi como, los lugares
en ‘donde sucederan las acciones. Hasta este momento de la representacion el Dalang ain
no ha animado a ningln titere. Acabado el prélogo, el Dalang empezara a animar minimo
una docena de titeres por espacio de ocho horas, tiempo promedio que tardara en contar la
historia. Esto significa que la representacion acabari de escenificarse a altas horas de la

madrugada del dia siguiente.

El Dalang es un ser humano con dotes histrionicos y musicales muy peculiares: él
solo animara de manera simultanea a todos los titeres que estén en escena, dandoles a cada
uno una voz y un movimiento predeterminados por estereotipos a los que se sujeta en si el
Wayang Kulit. Si en un momento se necesita musica que respalde las acciones, mediante
series de sefias y sonidos indicara a la orquesta la melodia y el ritmo en que deberan tocar,
ademas, puede improvisar, puesto que es valido que el publico tenga confrontaciones
verbales con los titeres, por lo que el Dalang debe responder guardando la linea de caracter

del personaje.

Durante la representacion el Dalang requiere de una gran concentracion tanto fisica
como espiritual para poder llevar a buen término el compromiso que tiene a cuestas: fungir
como un médium o sacerdote con poder de invocar a los espiritus del pasado para que estos
se manifiesten en el tiempo actual en forma de titere con su propia voz y movimiento
corporal especifico. Esto hace pensar que el Dalang durante la representacion mantiene un

estado de trance hipnético.

Como puede observarse, el Wayang Kulit es algo mas que un simple espectaculo de
titeres, es una ceremonia litirgica en donde se estan convocando a los espiritus del bien y ¢l
mal con el fin de que éstos, en viva voz, ensefien las norma.s éticas y morales en que estuvo
sustentada la ideologia javanesa del pasado; normas que atn siguen vigentes hoy en dia,
por lo que, los javaneses en la actualidad asisten a estas representaciones con ¢l fin de

reafirmar sus valores sociales en que respaldan sus conductas cotidianas del siglo XXI.

TESTS CON
FALLA DE ORIGEN
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1.2.4.- Wayang Golek.

Esta técnica de fiteres procede de la region Hamada Kudus - Japara, esto es, de la
zona poniente de la isla de Java, cercana a la ciudad de Bandung Esta area se ha
caracterizado, desde siglos atras hasta la fecha, por la labor artesanal de la talla de madera,

- de ahi que estos titeres hayan absorbido esta tradicion.

De acuerdo con la teoria del Sr. M. Salmun, autoridad en la materia, se cree que esta
técnica fue creada en ¢l afio 1583 d.c.(Simmen, 1976:24). En sus inicios se representaban
historias extraidas del Mahabarata, o bien, las mismas historias del Wayang Kulit .
Posteriormente, fue creando sus propias historias referentes a “Amir Ambyah” logrando
con esto su nombre de Wayang Golek Menak (Simmen, 1976:24); asi mismo, se contaban

historias referentes al rey mitico javanés Panji y otras leyendas de legendarios reyes.

El Wayang Golek son titeres tridimensionales de madera tallada. Sus brazos, cabeza
y tronco se mueven de manera independiente: los brazos estan sujetos al tronco del titere,
teniendo articulaciones en manos, codos v hombros (su animacién se debe a hnas varillas
de madera unidas a las manos). La cabeza es la parte mas -ricamente tallada y tienc la
peculiaridad de que puede girar 360 grados sobre los hombros, finalmente, el tronco,

cubierto de tela tipica de la region.

Hay que hacer notar que el Wayang Golek, a diferencia del Wayang Kulit, no
necesita de una pantalla que proyecte las siluetas de los titeres. E]l Dalang se sienta en
posicién de flor de loto frente a una mampara no mas alto que €l, por lo que su cara la ve el
publico; a sus espaldas estd una orquesta “Gamelan” sumamente pequefia, maximo unos 6
instrumentos. A pesar de que el Dalang queda visible al ojo del espectador, conforme

avanza la trama, éste desaparece de su atencion.

La mecdnica de la representacion es en si la misma que la empleada en el “Wayang
Kulit”.
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En fa actualidad esta técnica ancestral inspir6 a desarrollar una nueva técnica de

titeres conocido hoy en dia como Titeres de Varilla (Loureiro, 1979:60).
1.3.- Técﬁicas Occidentales.

1.3.1,- Introduccion.

Desde la cultura griega hasta nuestros dias los titeres han estado presentes en la
cultura occidental. Se les ha empleado para diversos fines tanto religiosos como de solaz y
esparcimiento gozado siempre de la aceptacion popular de manera incondicional, han
sufrido la censura de parte de algunos regimenes politicos ¢ ideoldgicos, sin embargo, su .
afra'igo popular es mas fuerte, lo que les ha permitido sobrevivir pese a todas las

adversidades confrontadas durante el tiempo.

Podria decirse que dos técnicas son netamente occidentales: las marionetas y el
guii_’ibl por no haberse encontrado antecedentes de ellas en otras partes del mundo. Desde
sus origenes hasta los inicios del siglo XX fueron perfeccionadas con el paso del tiempo,
pero a partir del asentamiento del socialismo, y su maxima consecuencia la Guerra fria, los
titeres desarrollaron nuevas técnicas y posibilidades escénicas: los titiriteros que vivian en
los paises adscritos al Pacto de Varsovia ante las escasez de recursos econdmicos y.
materiales recurren a su gran inventiva encontrando nuevas propuestas escénicas, baste
recordar la técnica propuesta por el animador ruso Obraztsov ®, quien comenta ...“Son las

manos mas ricas de gestos que me ha sido dado contemplar” (en Loureiro,1979:41).
1.3.2.- Marionetas o titeres de hilos.

‘Una de las técnicas de titeres mas ancestrales de la humanidad es quiza esta: las

marionetas o titeres de hilos.

* El teatro profesional de titeres comienza en la Unién Soviética posteriormente a la revolucion de
Octubre. Se organizan teatros con la incorporacion de pintores, escultores, artistas, directores, miisicos. Sergio
Obraztsov, iuege de una larga carrera comoe creador, ocupa la. direccion del Teatro Central de Tlteres de
Moscu (Luoreiro, 1979:23).
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Su lugar de origen preciso atn no ha podido ser determinado por los estudiosos en el ramo,
ya que se han descubierto testimonios de su existencia en los cinco continentes. Se le ha
encontrado tanto en civilizaciones asiaticas milenarias que datan antes de Cristo (la China,
la Birmana la Hindu, que por cierto en esta Gltima al manipulador se le conocié bajo el
nombre de “Sutradhara” que significa “el hombre que tira del hilo” ) (Luoretiro, 1979:63),
asi como, en El Viejo Continente en la Grecia Homérica; en ¢l Nuevo Mundo en las
culturas prehispanicas; y por si fuera poco también en el Continente Negro, pues en algunas
tumbas egipcias fueron encontradas figurillas articuladas de barro que probablemente
tomaron parte en las ceremonias religiosas como fetiches, o bien, como simples objetos

Hdicos con que se solazaba la poblacion, segun testimonios de Herodoto (Cueto, 1961:7).

Durante este largo correr del tiempo, las marionetas han sufrido una evolucion
fisica desde sus mas remotas manifestaciones hasta nuestros dias; evolucion que obedece,
paralelamente, al perfeccionamiento técnico de su manipulacion con el fin de crear una mas
grata animacion de sus articulaciones. . . pero, antes de seguir hablando de ellas, seria
oportuno precisar bajo una definicion a esta técnica para no caer en confusiones con otras

técnicas.

El titiritero Nicolas Loureiro considera que ésta:
...ofrece un mecanismo mas completo. Con un peso algo mas de un kilogramo, es

sostenido por un alambre fijado a la cabeza, sustituido a fines del siglo XIX por hilos --~

vegetales y hoy por hilos de matal o plastico. Tres hilos, dos en los hombros, uno en los
rifiones, ayudan a encontrar su centro de gravedad: otros hilos se fijan a diferentes
partes el cuerpo, segin el namero de articulaciones (codos, cuello, manos, rodillas,
pies). Todos terminan en el conirol, cruz de madera en general, unidos de manera mas o
menos compleja segun la técnica del animador.

El animador solo puede mover un mufieco por vez, teniendo el control con una mano
—la izquierda en general- y accionando los hilos con la derecha...

La tendencia general ha sido el perfeccionamiento técnico para dotar al mufieco de

una vida mas semejante a la de su modelo viviente” (Loureiro, 1979:63).

El animador espafiol Manuel Sainz piensa que:
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Son estos los de cuerpo entero, peneralmente de madera, de miembros articulados vy
movidos por unos hilos que estan atados a cada uno de los extremos de los miembros o
partes del cuerpo que estan articuladas y se manejan desde un punto elevado por medio

de una cruceta en la que estan atados todos los hilos (Sainz, 1956:18).

En opinion de McPharlin: “La marioneta, que remeda al hombre vivo, que rompe
sus proporciones, que altera su dimension, fue el siguiente paso de la mascara”(Cueto,
1961:6). '

Haciendo alusion a estas consideraciones y con base a las observaciones hechas en
espectaculos v festivales internacionales de titeres a que he asistido, podré definir esta
técnica de la siguiente forma: Una marioneta serd aquella figura de persona, animal o cosa
hecho de cualquier material (madera, pldstico, material reciclable, etc.), que requerird de
hilos para su animacién, los cuales en sus extremos estaran unidos, por un lado, a ciertos
puntos especificos del cuerpo del titere, y por el otro, a una cruceta (mecanismo
caracteristico de esta técnica) que servird de control de mande para el animador o

Litiritero.

El origen del nombre marioneta ha sido motivo de estudio de varios seguidores de
esta técnica, y como resultado de sus investigaciones se ofrece la siguiente informacion:
Todo parece indicar que el nombre proviene del idioma francés: en la Edad Media los
frailes, en su afan de evangelizar a las grandes masas populares, hacian representaciones de
pasajes de la Biblia, de Misterios o bien de Milagros por medio de unos pequefios titéres
tallados en madera y accionados por hilos. Se les conocia por el nombre de  “Perites
Maries” o “Pequefias Marias”, también llamados “marion”, “marottes” ¢ bien

“marionnettes” en memoria de La virgen Maria (Sainz, 1956:16).

El titiritero Manuel Sainz cree que se deriva del nombre de “Maria”, pero su
etimologia, dice ¢l, no es francesa sino italiana, pues parece ser que se refiere a unas
pequefias estatuas articuladas de madera que representaban a la Virgen Maria llamadas

“Marie di legno” (Marias de madera) las que se empleaban en las fiestas de la Virgen

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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L1

(Sainz, 1956:16).. Por lo que concluye diciendo: “..el nombre de marionetas es un

barbarismo del italiano “marionetta” (Sainz, 1956:16).

A su vez Angelina Beloff dice que:
El nombre genérico francés de “marionette” para designar un titere de hiios (...)
parece venir del nombre que daban a los angeles en las representaciones religiosas. Las

liamaban Pequefias Marias y, segin su diminutive francés es “Marionette”, o “Marion”

(Cueto, 1961:10).

Estas teorias hacen llagar a una conclusion: es obvio que la palabra marioneta se

deriva de una deformacion morfoseméntica, ya sea francesa o italiana, de Ia palabra Maria.

Todo pareceria indicar que bajo €l influjo renacentista italiano, asi como, la Iglesia
en su afan de divulgar su filosofia en los pueblos barbaros europeos, fueron los dos factores
principales que precisaron el concepto actual de las marionetas o titeres de hilos, pero hay
que destacar que ambas son herederas a su vez de una tradicion que ya se venia cultivando
en civilizaciones europeas pasadas ( la Griega y la Romana) que, a su vez, quiza, recibieron
el inflyjo de esta técnica de otras civilizaciones indoeuropeas, y asi sucesivamente hasta

perderse ia pista en el pasado de la fuente originai de donde provino.

La cultura occidental mas antigua que haya registrado las representaciones de las
marionetas en libros fue la grigga. Las representaciones de titeres estuvieron de moda en la
cultura Helénica, asi lo hacen saber autores tanto griegos como romanos. Las marionetas
griegas “Algamata neuropasta” (imdgenes en movimiento), fueron hechas de barro, cera,
marfil o madera y, algunas, hasta de pasta (Simmen, 1976:35). Representaban seres
humanos en miniatura, y técnicamente hablando, su mecanismo consistia en tener una barra
de hierro introducida en la cabeza, la cual sostenia el titiritero llamado “Neuropastes”
(jaladores de cuerdas). Se le nombraba asi porque tanto los brazos como piernas del titere

eran activados por medio de cuerdas (Simmen, 1976:35).

En la cultura grecolatina, el teatro de titeres fue un simbolo del destino humano:

Plauto compara al hombre con una marioneta, manipulados por las manos de los dioses de
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acuerdo a las pasiones de estos; Aristételes imagina al Dios del Universo justo como un
titiritero que mueve a los hombres como si fueran titeres; Horacio, el satirico Persio Flaco y
¢l emperador romano Marco Aurelio dudan de la libertad del hombre cuando comparan a

éste con las marionetas (Simmen, 1976:35).

De la existencia del espectaculo de marionetas en esta época se tienen los siguientes
datos escritos: Xenofonte en E/ Symposium, habla de un titiritero de Siracusa (Cueto,
1961.7); Ateneus, (230 a.c.), revela la existencia de un titiritero llamado Poteinos, que
movia mufiecos en el mismo teatro en el que se representaban las obras de Euripides(Cueto,
1961:7); Apuleyo, en su obra De Mundo, describe la perfecci(")n de los titeres romanos de

esta manera:
Cuando esos que dirigen los movimientos de aguellas figuras humanas de madera
jalan la cuerda de la cafa, la barba gira, la cabeza se eleva, los ojos giran, las manos
toman una postura de dar ayuda, y la figura por completo parecerd que es animada

- graciosamente (Simmen, 1976:35).

Los romanos empleaban varios nombres para designar a las marionetas: “pupae”,
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“sigillae”, “sigilliolae”, “imagun culae” y “homunculi” (Simmen, 1976:35).

La primera evidencia de marionetas medievales proviene de un dibujo que data del
afo 1170. Se trata de un manuscrito titulado Hortus Deliciarum escrito por el abad Herrad
von Lansberg. En ella se ilustra un par de titeres que representan a dos caballeros con sus
atuendos respectivos de campafia, los cuales, son animados, cada uno, por cuerdas
horizontales (Simmen, 1976:43). Por el tipo de personajes y por la época, es facil 1maginar
que sin duda los temas a represeritar eran los Romances de Caballerias, o bien, Gestas

Heroicas de sefiores feﬁdales, o por qué no, dramas litargicos (Cueto,1961:10).

Ya en el renacimiento las marionetas gozan de la aceptacion popular; aceptacion
que se prolongara en los siglos venideros hasta nuestros dias. Este fenomeno es facil de
demostrar por la serie de testimonios existentes, tanto escritos como grabados, que

describen las representaciones en diversos rincones de Europa. Por sefialar algunos:
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- El célebre cardenal Mazarino llegd a temerles por su satira mordaz, pues los espectaculos
profancs de marionetas comenzaron a tener mayor pitblico cuando en sus tabiados se
criticaban los asuntos déI futuro gubernamental de la época (Cueto, 1961:13).

- Documentos encontrados en los archivos de los ayuntamientos municipales son otra
fuente importante que atestiguan la existencia de representaciones de marionetas, por citar
. un ejemplo: en el condado de Nordlingen en 1582, el Sr. Klein Balthasar de St. Joachimstal
pide permiso para presentar dos magnificas historias del Viejo Testamento para ser
recitados como comedias por hermosas marionetas (Simmen,1976:36).

- -Mireya Cueto comenta que:
en la Alemania del S.XVH abundan las representaciones de Marionetas en Munich,
Viena v Basle Gozaron deta proteccion de los aristocratas, quienes gustaban de tener
teatros propios en sus palacios. Entre los afios 1773 y 1780, el principe Esterhazy
presenté‘en su palacio de Eisenstad una apereta interpretada por cinco Marionetas: Ja
musica fue compuesta por Hayden. En 1753, Goethe compuso varias piezé. para una
compafiia de Marionetas, v a su vez, recibio de ellas inspiracidn para su Fausto. En este
siglo, las Marionetas alemanas se construyen con un sentido muy realista y con
ingehiosos mecanismos. Se hizo famoso en Viena €] artesano Heisselbrecht porque
conseguia de sus ﬁgﬁras las mas extrafias metamdrfosis en la obra Moter Goos (Cueto,

. 1961:16).

- A principios del 1600, en Inglaterra existia una docena de compafiias de marionetas
establecidas en Londres. Estas recorrian el territorio del Reino Unido dando sus
representaciones tanto en ferias populares como dentro de los castillos de la realeza, de
hecho, algunas de estas representaciones fueron observadas por Shakespeare quedando
fuertemente impresionado de ellas (Simmen,1976:38).

- Al igual que Goethe, Milton se inspird en ellas para realizar su obra maestra £/ paraiso
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Para este siglo XX, y a pesar de los grandes adelantos técnicos y cientificos que lo
rodean, las Marionetas siguen teniendo influencia y aceptacion en el gusto popular de todas
las latitudes del mundo: _

- El Francia, el arquitecto Marcel Temporal organiza en 1937 varios grupos de
marionetistas en una sociedad llamada Compaficros de la Marioneta; y ese mismo afio
organiz6 La Exposicion Intermacional de Arte y Técnica en donde las Marionetas eran el
huésped principal (Cueto, 1961:20).

- Bl Sr. Carlo Speder, llamado Peruchet, tuvo siete teatros desmontables de marionetas. Su
profesion original era la de arquedlogo y anticuario, pero su pasidn por esta técnica lo atrajo
a tal grado que instalé en Bruselas, en su propia casa, El Museo Internacional de la
Marioneta (Cueto, 1961:21).

- En Alemania existié un resurgimiento del arte de las marionetas gracias al esfuerzo de
muchos artistas dramaticos e intelectuales que conocian el valor del teatro de muifiecos.
Sélo por mencionar a algunos de estos artistas citaremos a Peter Anton Kastner, de
Dormund, quien inventé un nuevo control, cruceta, que permite una gran variedad de
movimientos; Fritz Gerhard, de Weppertal, represent6 obras clasicas de la literatura como
La Tempestad de Shakespeare; y el teatro -Hanschen, de Colonia, que es una empresa del
gobierno ¢ influye considerablemente en la vida cultural de la ciudad (Cueto, 1961:21).

- En Inglaterra el resurgimiento de las marionetas se debid al entusiasmo de Sir Gordon
Craig y de Bernard Shaw, auxiliados por artistas e intelectuales. Quince meses antes de la
muerte de Shaw fue representada en su honor una pieza para marionetas escrita por él, la
uitima por cierto: Shakesperae contra Shaw. En el prélogo Shaw dice: “Yo aprendi de las
marionetas gran parte de mi oficio de director de escema. . . su expresion facial
imperturbable, imposible en los actores de carmme y hueso, desata la imaginacion de los
espectadores” (Cueto, 1961:21). _

- Marcel Temporal hace una comparacién entre las marionetas ingleses, franceses y
alemanes y sus estilos respectivos: los ingleses crean primero el mufileco y, de acuerdo con
sus caracteristicas, construyen el tema; los franceses buscan primero el tema de la pieza,
luego el ambiente, las decoraciones y por fin los personajes que lo animan; los alemanes no

dejan nada sin estudiar a fondo: los movimientos, los gestos, las modulaciones de voz. En
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conclusion: el aleman trabaja para divertirnos, el inglés se divierte €I mismo trabajando
(Cueto, 1961:22).

- Y qué decir del Teatro de Marionetas de Salzburgo, creado en 1913 por Anton Aicher, y
que su hijo Hermann continu6 con la obra de su padre hasta su deceso en 1977. En la
actualidad la nieta, Grete Aicher, funge como la directora de esta compafiia que cuenta con
un teatro de 340 butacas. Dentro de su repertorio se cuenta con ocho c’spefas de Mozart,
entre ellos, La flauta mdgica, Don Giovanni, Las bodas de Figaro, etc., asi como, Los
cuentos de Hoffman, El barbero de Sevilla, EI Murciélago, y por si fuera poco Ef
Cascanueces (Novedades, 1986:C2).

- Finalmente, y siendo motivo del orgullo nacional mexicano, la famosa compaiiia de los
Rosete Aranda, quienes a finales del siglo XIX crearon una serie de rutinas que eran
representadas en las principales ferias del pais, asi como, en algunas casas particulares. Era

tal su calidad que llegaron a ser reconocidos internacionalmente.

Con estos casos que se han citado, que son pocos relativamente, podra entender el

lector la importancia que ha tenido el teatro de marionetas en el mundo occidental.
1.3.3.- Guiiiol (Titeres de guante o funda.)

Otra de las técnicas de titeres mas conocida por el mundo occidental es esta, el

guignol o guifiol.

Sus origenes son también tan apasionantes como los de su primo hermano la
marioneta, pero no tan antiguo (al menos asi lo confirman actualmente las investigaciones
arqueoldgicas), sin embargo, no por este detalle es menos importante dentro del convivio

que ha mantenido junto con el desarrollo de la civilizacion.

Como su nombre {o sugiere, la forma de este tipo de titere es un guante o funda que
cubre la mano y el antebrazo del titiritero, formando los dedos de éste los brazos, manos y
cuello del titere. La cabeza serd sostenida por alguno de los dedos, preferentemente el

indice o médio, segun las variactones adoptadas (Luoreiro,1979:61).
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Histéricamente hablando, el dato mas remoto de esta técnica con que se cuenta data
del medievo; un par de viejas ilustraciones que provienen del norte de los Alpes fueron
encontradas en la biblioteca Bodleian de Oxford en un manuscrito intitulado Li romans du
boin roi Alixandre ( El romance del bun rey Alexandro) fechados en el afio 1334 d.c., los
cuales, fueron pintados por Johan de Grise. En una de estas ilustraciones aparece un
personaje con nariz aguilefia sujetando un garrote, y junto a €1 hay otro personaje femenino;
-en la otra ilustracion aparecen dos personajes con armaduras portando ambos unos garrotes
o espadas, posiblemente representando a un par de caballeros de alguna Corte. También
puede apreciarse en la primera ilustracién a tres nifios sentados frente al teatrino
disfrutando de la representacion como lo haria cualquier infante en la actualidad (Simmen,

1976:11).

El como surge esta técnica es quiza una pregunta dificil de contestar porque no
existe algiun dato escrito que testifique qué o quién la inicié. Con lo 1inico con que se cuenta
es con la tradicidon oral que en muchas civilizaciones fue cultivada previo a la escritura, y
dentro de estas versiones, se sefialard una de ortgen espafiol descrita por el maestro Roberto

Lago que data del medievo:

Sucedio, ;Sues, y esto hace mucho, muchisimo tiempo, que tres frailes capuchinos
recorrian la comarca catalana predicando. De los tres, uno era hermano lego. Y mientras
la ambicién de los otros buenos padres era ilustrar a las buenas gentes en cosas de la
doctrina cristiana, el hermano lego embabucaba a un sin nimero de bobos por medio de
chistes y dichos graciosos. En verdad que era inagotable los recursos de su ingenio, vy
para entreteﬁer a los mirones, ademas de mil suertes que sabia, proyectaba con sus
manos contra la pared formas fantasticas o extrafias que provocaban la risa o el azoro de
cuantos se agrupaban en su derredor. Uno de tantos dias encontrase una silla rota y
ocurriéndosele cercenarle la perilla. Pusole, valiéndose de un pedazo de palo
puntiagudo, una nariz y con la ayuda de una vieja navaja grabéle fa boca. Dos alfileres
de cabeza de vidrio le sirvieron para ponerle ojos, y de un fleco sacd la peluca, éon o
cual ojos, nariz y boca habia improvisado una cabeza. Cortd dos manos de papel y éstas,
con la cabeza y un traje con mangas de su propia hechura, complementaron el primer
titere. ke luego un retablo tendiendo una sabana en la abertura de una puesta hasta la
altura de la cabeza, y fue en esa mampara improvisada en el mismo meson donde

moraba donde diose por primera vez una funcién de titeres (Lago, 1956:18).
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El dato escrito més remoto se encuentra en ¢l libro ZTesoro de la Lengua Espatiola
del autor Sebastian de Covarrubias. Escrito en 1611, el autor describe la experiencia que

tuvo en su adolescencia cuando presencio un espectaculo de Titeres de guante:

Son una figurillas que suelen traer y llevar los extranjeros en unos retablos o
costillas, y que montado tnicamente el cuerpo, los gobiernan como si ellos mismos se
movieran; los maestros que se hatlan situados en el interior y detras de una mampara del
retablo de madera, soplan unos silbatos, de tat forma que diria que ellos mismos hablan,
y el interprete que estd aca fuera declara lo que quiere decir, y porque el pito suena “ti-
ti” se les llama Titeres (Mane, 1966:16}.

El otro dato es la del famoso retablo de Maese Pedro que Cervantes refiere tan a lo
vivo en el capitulo XXVI de El Quijote. Aqui se menciona que los mufiecos de Maese
Pedro, de guante y no de hilos (se deduce de las palabras del autor), tienen un confrontacion

verbal que termina en golpes con el valeroso Don Quijote de la Mancha:
...y con acelerada y nunca vista furia comenzo a llover cuchilladas sobre la titerera
morisma, derribando a unos, descabezando a otros, estropeando a €ste, destrozando a
aguél, y entre otros muchos tiré un altibajo tal, que si Maese Pedro se abeja (sic), se
encoge y agazapa, le cercena. la cabeza con mas facilidad que si fuera hecha de mazapan
((Cueto, 1961:18).

Lo curioso de todos los datos anteriores es que en ninguno de los casos se les
nombra por el nombre de Guifioles, simplemente se les reconoce como Titeres. El nombre

de “Guisiol” se le adjudica de Ia siguiente forma:

A fines del siglo XVIH y principios del XIX d.c. en la ciudad de Lyon, Francia,
habitaba un tejedor de seda que respondia al nombre de Laurent Mourguet. Este, en sus

ratos de ocio, animaba a un titere de guante que personificaba al tipico tejedor de seda de

esta ciudad. En sus representaciones, el titere hablaba de los malos tratos que recibian los

trabajadores que laboraban en aquella fabricas textiles, o bien, narraba anécdotas de la vida
cotidiana de la clase obrera; en ocasiones, también criticaba la politica del pais. Todo esto,
claro esta, ante la expectacion de nifios y adultos que observaban la animacion

extrayéndoles carcajadas y expresiones de felicidad momentanea en aquellos ratos de solas
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y esparcimiento, aminorandoles quiza el peso de la rutina laboral (Mane, 1966:31). Este
pefsonaje recibié el nombre de Guignol, palabra descompuesta de la locucion “guignolant”
que quiere decir en el calod francés “chistoso, gracioso”(Beloff, 1945:12). De este hecho se
asocia que al titere de guante que aiu'maba Lauren Mourguet se le bautizara por ei nombre
popular de Juan Sillavio Guignol ((Mane, 1966:31), siendo la Gltima palabra la mas
pegajosa y signiﬁcé,tiva en le mente del publico francés de tal manera que asocio técnica y

nombre bajo el mismo nombre.

Lo que si es oportuno sefialar par evitar posibles confusiones es lo siguiente:
Mourguet es el creador del personaje Guignol alrededor del afio 1795, mas no de la técnica
de titere de guante, que como se ha seftalado oportunamente data de afios mas atras ((Mané,
1966:31).

Existen otras dos teorias que hablan del origen del término guifiol:
El historiador de titeres Mamndron basa su teoria en una publicacion hecha en 1865 por
Janis-Louis Onofrio respecto al teatro de titeres en Lyon. De acuerdo a éste, se cuenta que

!'))

Mourguet decia la expresion “jC’est guignoland!” cuando uno de los titeres que animaba
lograba crear una explosion de jubilo en ei publico, y en especial, aquel que personificaba a
un tejedor de seda Lyones (Simmen, 1976:31); la otra teoria parte de que el nombre fue
tomado de una comedia cuyo autor fue Dorvigny, Nitoche et Guignolet, representada en
Lyon en el afio de 1804. En esta obra el personaje central se llama Guignolet, campesino de
caracter inseguro y tonto, y en otras ocasiones e€s sumamente inteligente (Simmen,,

1976:32).

Guignol personificaba a un tejedor de seda Lyones que viste un “canuts” (traje
tipico del obrero textil de esta ciudad en 1800), compuesto por : un sombrero negro que en
su parte posterior lleva adherido una pequefia cola de caballo (conocido como “cola de
rata”, distintivo de los obreros textiles), y una chaqueta obscura que abarca desde la mitad
del cuello hasta las rodillas (Simmen, 1976:32).



35

Segiin Jacques Chesnais, titiritero francés contemporaneo, Guignol es una mezcla
de Arlequin y Pierrot ,personajes de la tradicion italiana de la Comedia del Arte (Mane,
1966:31). Sus comediaé representan la vida diana de trabajadores y artesanos. El sabe y
conoce la presuncion y la descortesia de la burguesia, y toma el papel de elios haciendo un
escarnio de sus costumbres (Simmen, 1976:32). Sus tramas son muy sencillas, basadas en
. improvisaciones de los animadores. Un estudio a fondo de ellas llevaria a la conclusion de
que tienen una similitud muy parecida a la Comedia del Arte (Mane, 1966:34). Guignol es
un incorregible optimista, frecuentemente simple ¢ ingenuo. En sus rifias acomete con un
palo o garrote, el cual usa para reformar el caracter de sus oponentes. Frecuentemente
encuentra en el alcohol una solucién momentanea a sus problemas, y en ocasiones se
agravan mas bajo el efecto del licor, pero una vez sobrio toma voluntad y coraje

anteponiéndose con €xito a sus problemas cotidianos (Simmen, 1976:32).

Guignol, animado por Mourguet, rapidamente encontrd un “patifio” de escena con el
cual las representaciones elevan su nivel comico dramatico. Este nuevo personaje llamado
Gnafron (titere que personificaba a un fabricante de jabon con nariz roja, boca chueca y
siempre bajo el efecto del alcohol). Ya entrado el siglo XIX, Mourguet logra integrar dentro
de sus representaciones a otros personajes, quedando conformado finalmente por: Guignol,
Gnafron, Madelén ( esposa de Guignol, siempre furiosa con Gnafron), El propietario que
persigue a Guignol para cobrarle la renta, Bally o Juez, a quien van a dar las pendencias, y

finalmente Dondon, la aprendiz de Guignol en la industria de la seda (Cueto, 1961:13):

“Las tramas eran muy sencillas, solo estructura de chispeante improvisacion de los
animadores, por lo demas ininteligible para el que no fuera obrero de la seda”
(Cueto,1961:14).

Hasta la llegada del imperio Napoleonico, las obras de la compaitia de Mourguet se

habian representado en forma improvisada de acuerdo con la tradicion, pero bajo este

régimen llegé la censura y fue preciso escribir las piezas antes de representarlas, gracias a -

lo cual se han conservado los textos que hoy existen en la ciudad de Lyon en el museo
Gadagne (Mané, 1966:33). Este antiguo edificio cuenta con seis elegantes salas
perfectamente iluminadas. Ahi, no s6lo es posible detenerse con emocion delante de los

primeros titeres de Laurent Mourguet, sino también se recorre toda la historia del teatro
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guignol de esta ciudad de los siglos XIX y XX, ademds, también pueden apreciarse

numerosas réplicas de Guignol, Gﬁafrén y Madelon. de afios posteriores (Mané, 1966:35),

Dos opiniones de brillantes titiriteros explican la razon por la cual esta técnica goza
de tanta popularidad en nuestros dias :
- Mireya Cueto dice: “..De los mufiecos capaces de expresarse por el movimiento, el de
funda o guifiol es sin duda el mas simple, el mas facil de construir”(Cueto, 1961:37).
- Manuel Sainz comenta: “... es sin duda alguha, el mejor sistema, el mas utilizado, el mas
practico y economico, y el que reune las mejores cualidades pedagogicas...”(Sainz,
1956:18).

Cientos y cientos de compafiias europeas y americanas se han valido de esta técnica
para escenificar sus diversos repertorios. Basta leer el libro £ featro guignol de Mireya

Cueto para darse una idea compleja de este hecho.
1.3.4.- Técnicas del S. XX: Ciémara Negra, Bocones y Animatronics.

- Las técnicas de titeres son tan variadas como la imaginacion humana lo permite. A
continuacion se vera como la tecnologia modema del siglo XX junto con el ingenio de
titiriteros han podido con juntarse y desarrollar nuevas técnicas interpretativas que logran

un mejor desempefio escénico de los titeres.

Es curioso observar ¢como en este siglo de la era moderna las técnicas de titeres han
logrado evolucionar de una manera sorprendente en comparacion a siglos pasados, tan es
asi, que en cada festival internacional de titeres ias compafiias que participan hacen gala de
sus avances técnicos, tanto en materiales de construccion como en ingenio para animar las
formaé corporeas que presentan los titeres, incrementando con esto las posibilidades
plastico-dramdticas de sus represemiaciones. Sin embargo, existen algunas compaiiias que
gustan de explotar al maximo una sola técnica con el fin de perfeccionarla dia a dia; otras
prefieren en cada espectaculo que comprende su repertorio emplear de manera simultanea
varias técnicas; a algunos les agrada experimentar con elementos tecnocomputarizados, en

fin, no hay limites ni restricciones que regulen el poder animar cualquier objeto .
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Con ¢l advenimiento de la l&mpara incandescente a finales del siglo XIX, el
espectaculo teatral sufrio toda una revolucion: La electricidad y las lamparas
incandescentes juntos fueron magia. Ellos lograron hacerio todo. Los efectos visuales
pudieron ser mas estupendos y reales; el escenario podia quedar en un instante a obscuras o
en penumbra, o bien, alumbrarlo de inmediato gracias a los “Dimmers”; ia luz de color
lograba ser mas pura y eficiente ya que el mismo foco se pintaba del color deseado o, en su
defecto, se le anteponia mascadas o nﬁcas de color’(Paez, 1992:16). En conclusidn, el siglo

XX le dio al teatro un nuevo escenario con luces mucho mas funcionales y expresivas que

cualquier otra época: “La nueva técnica teatral”, como vino a llamarse a este movimiento,

reestructurd los métodos de produccion teatrales hasta entonces desarrollados (Paez,
1992:16).

¢ De qué manera esta revolucion influy6 en el especticulo de titeres? Se generd una

nueva técnica: Teatro Negro o también conocido bajo el nombre de Camara Negra.

Esta nueva técnica recibe su nombre del dispositivo escénico empleado en él que
consiste en aislar al titere del titiritero por medio de un efecto dptico. La explicacion de esta
técnica es la siguiente: como los titiriteros se encuentran en el mismo nivel que los titeres
que animan, cubren totalmente su cuerpo con un traje negro {incluyendo cara, manos y
pies); el fondo de escenario también es de color negro, lo cual logra que los titiriteros se
mimeticen ante el ojo del espectador; el toque final de este efecto se logra cuando en el
primer plano del escenario se coloca una lémpéra flourecente de luz negra o una luz cenital
que unicamente iluminara a los titeres. Ambos efectos luminicos logran que el ojo del
espectador no pueda visualizar a los animadores. La manera de animar a los titeres u
objetos se logra por medio de varas metilicas obscuras horizontales unidas a aquellas partes
que se deseen animar (piernas, brazos, cabeza, etc.) (Loureiro, 1979:64). Como un ejemplo
popular de esta técnica se puede citar a Topo Gigio. Algunas compaitias como La Troupe,

en México dominan esta técnica a la perfeccion.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Los precursores de esta nueva técnica fueron Goerges Lafaye y el grupo checo Na
Zabradli , La Balustrada (Luoreiro, 1979:64).

Otra técnica que es muy conocida en la actualidad es la de Los Bocones. ;Quién no
ha llegado a ver la seric educativa Plaza Sésamo? La gran mayoria de estos titeres
pertenecen a esta denominacion. Como se les puede observar, algunos de ellos articulan sus
brazos con varillas verticales (técnica tomada del Wayang Golek), y su cuerpo es una
funda, propiamente dicho, que cubre €l antebrazo del animador ( idea ya empleada en el
titere Guignol); en su cabeza se introduce una mano del titiritero cuyos dedos accionan
~ boca, ojos, cejas y algunos otros mecanismos que posea el titere (mecanismos que son
usados en algunos mufiecos de ventriloquia y marionetas). La gran versatilidad de esta
técnica puede llegar a necesitar desde uno hasta mdas animadores que de manera
sincronizada dan vida al titere. Los tamafios de estos titeres pueden variar desde ¢l tamafio
de un limén hasta ¢! de un gigante de mas de dos metros de altura (proporciones de un
Fantoche Carnavalesco) como los que llegaron a ser utilizados en la ceremonia de

inauguracion de las Olimpiadas en Barcelona 92.

El precursor de esta nueva técnica, también conocida por el nombre de “Muppet”,
fue el titiritero estadounidense Jim Henson, quien desde 1955 ya hacia uso de ella en “la
pantalla chica” en un programa local del area de Washington D.C. llamado Sam y sus
amigos. Plaza Sésamo fue el trampolin internacional, 1970, que dio a conocer esta técnica

al mundo entero (Finch, 1981:19).

La era de la computacién y la alta tecnologia electronica que ha desarrollado el
hombre a partir del descubrimiento del “micro chip” proyectaron nuevos horizontes a la
animacion de titeres, dando como resultado final lo que se conoce por el nombre
“Animatronics” que basan su principio en la ammacién electrénica computarizada o

radiodirigida.

Esta nueva técnmica, empleada pnincipalmente en peliculas estadounidenses, ha

brindado la posibilidad en los titiriteros de que un espectaculo de titeres llegue a poseer
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una veracidad tal que el espectador pueda creer que los objetos animados, cualesquiera que
sea, tengan una actitud motriz casi real e intachable. Asi, se pueden citar casos de perros,
gatos, elefantes, cocodrilos, ballenas, semirobotizados que han desfilado en peliculas o
teleseries como Jumanyi, Sabrina, La Historia sin fin, Cuentos de ultratumba, etc. , por

nombrar algunos, que han empleado esta técnica con resultados sorprendentes.

El dnico inconveniente que presenta esta técnica es su alto costo de realizacion
debido a los sofisticados instrumentos electronicos utilizados; de hecho, existen pocas
compailias especializadas en trabajar con esta técnica como lo es Jim Henson Productions

que trabajan tinicamente bajo o por pedido a directores de cine y television.



CAPITULO 2
LOS TITERES
' EN MEXICO.
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2.1.- El titere Prehispanico.

Aquellos hombfes del siglo XVI que llegaron a conquistar el Nuevo Continente
poseian una ideologia cultural renacentista; ideologia que en particular el pueblo espafiol
asimil6 bajo el influjo impuesto por la Iglesia Catolica Apostolica Romana. Bajo este lente,
. los espaifioles conquistadores observaron en un. principio a las culturas autéctonas
mesoamericanas; bajo éste, se les criticd y se les juzgd hasta llegar al punto de tacharlos de
satanicos e incivilizados, por lo que, en aras de la cultura renacentista espafiola civilizada se
provoco la destruccion implacable de casi todos los testimonios culturales indigenas, entre

ellos, la representacion de titeres prehispanicos.

Afortunadamente en la actualidad gracias a descubrimientos arqueoldgicos y a datos
proporcionados por los cronistas religiosos de la época de la conquista, se sabe que en la

vida cotidiana de los pueblos indigenas existian las representaciones de titeres.

Esto hace pensar que ¢l papel social que desempefiaba el titere en estas culturas era
muy similar al que se le daba tanto en culturas ancestrales occidentales (Griega y Romana)
como orientales (India y China): el culto religioso y el esparcimiento (Iglesias, 1995:22).
Esta similitud reafirma, en parte, la hipétesis de Charles Magnan quien sustenta en su libro
Historie des marionette despuis [ antiqué a nos jours que la universalidad del titere se debe
a que juega un papel religioso muy importante dentro de las ceremonias litirgicas
(Iglesias, 1995:34). Este papel se basa en que el Dios es representado por un titere, que bajo
la animacién premeditada de los sacerdotes, fortalece el culto en sus creyentes. De hecho,
esta practica se sigue utilizando hoy en dia en algunas comunidades como lo es la Indonesa

en su Wayang Kulit.

Investigaciones Arqueologicas han encontrado piezas que dan testimonio de la
existencia del titere en la €poca prehispanica, y prueba de ello son los siguientes datos que a
continuacion se sefialan:

a) El antropologo Carlos Navarrete realizo una serie de fotografias, croquis y

reproducciones estilizadas de una estela maya de tres metros de altura. En ella se observa a
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‘un personaje de perfil, aparentemente un sacerdote de la divinidad del agua y la fertilidad,
el Dios Chac, rodeado de ofrendas florales, pajaros, insectos y grandiosa vegetacion. En su
mano derecha se ve la silueta de un titere de guante que personifica a un ave, mientras que
con la mano izquierda, parece sostener un titere de varilla, similar al que todavia en la
actualidad usan los indigenas de la sierra oaxaquefia durante la ceremonia de la flor en
primavera (Iglesias, 1995:30).

b) En el libro Cerdmica Teotihuacana de la antropdloga Laurette Sejourné, se
muestran varias figuras de barro articuladas, las que se supone fueron movidas en
ceremonias, aunque nada dice acerca de su empleo como titeres ((Iglesias, 1995:23).

¢) También en la region Totonaca y en la Huasteca Tamaulipeca se encontraron
figurillas articuladas. En esta gltima zona se hallé una mufieca labrada en hueso y otras de
madera (Iglestas, 1995:24). A

d) En Cacaxtla se han descubierto varios idolos que algunos investigadores aseguran
se trata de titeres (Iglesias, 1995:24),

En cuanto a testimonios escritos, los mas representativos son:
a) El fraile Bernardino de Sahagin en su libro Historia general de las cosas de la
- Nueva Espafia escribe en la seccion £l ciclo de Quetzalcoat! v los Toltecas (el

esplendor de Tula) ¢l siguiente testimonio:

“...y ved aun otro prodigio que Tlacahuepan Cuexcoch hizo: se fue a sentar en la
mitad del mercado y en su mano hacia bailar un manequi; en su mano lo paraba y en su
mano lo hacia bailar. Cuando io vieron los moradores de Tula, hacia él corriendo vinie--
ron, se se llegaron a €l en tropel para verlo. Y por venir en tal confusion, unos a otros se
pisoteaban, se magullaban hasta morir...” (La literarturas Indigenas, 1985:34),

b} Otro testimonio del mismo fraiie asevera:

“Se paraba, entonces sacudia su morral, lo remecia y Hamaba a los que estaban.
dentro del morral (...) Luegoe van saliendo unos como nifiitos; unos son mujeres, muy
bueno es su adomo de mujer; su falderin, su camisa. De igual manera, los varones estan
ataviados: buenc es su braguero, su capa, su collar de piedras finas. Bailan, cantan,
representan lo que determina su corazon de él. Cuando lo han hecho, entonces otra vez
remece el morral, luego van entrando, se colocan dentro del morral(...) Por esto se
gratifica a aquél que se llama “el que hace salir, saltar o representar a los dioses.”
(Iglesias, 1995:36),
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Para el titintero mexicano Roberto Lago, los testimonios arqueologicos aqui
sefialados son pruebas fehacientes de que las culturas prehispanicas tenian un concepto
bastante desarrollado del concepto “titere”, tan o igual que en occidente, al menos asi lo da

a entender en su libro £/ teatro guignol Mexicano:

“ Desde antes de la llegada de los conquistadores se conocian va los titeres en
América. Existen varios ejemplares de estatuilla de barro articuladas, de diversas
culturas prehispanicas, en el Museo Nacional de Antropologia ¢ Historia de la Cd. de
Meéxico. Nosotros posemos una de estas estatuillas de barro como de diez cm. de altura,
recientemente encontradas en unas excavaciones de lo que se cree fue un
desembarcadero, en el pueblo de Tlacopan, hoy Tacuba. Y encontrariamos muchas mas
reminiscencias y huellas de este arte antiquisimo en los nicleos o centros de fundacion
de las antiguas civilizaciones que florecieron en México v la Ameérica Central ™ (Lago,
1956:24).

En base a investigaciones realizadas en el arte dramatico prehispanico, como es el

caso del libro Vida y Muerte del Teatro Nahuat! de la doctora Maria Sten, se puede concluir
- lo siguiente en relacion con los titeres:
En cuanto al contenido de las representaciones, el teatro prehispanico comprendia
fundamentalmente don vertientes. Por una parte, se cuenta con el teatro de indole religioso,
donde cabe situar a las mas originaies y primitivas formas de danza y canto, asi como las
representaciones realizadas durante las festividades en honor a los dioses y a las
escenificaciones de los mitos y leyendas nahuas. Por otra, el teatro denominado profano. En
¢l se incluyen las actuaciones comicas y de diversion a cargo de los titiriteros, los
prestidigitadores y los juglares. Asimismo, corresponden a este tipo de teatro las comedias
y dramas en los que el argumento versaba sobre los problemas de ia vida cotidiana v
familiar (Iglesias, 1995:35). '
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2.2.- El titere en la Colonia.

La Conquista es uno de los acontecimientos mas complejos de nuestra historia. No
solo por la magnitud de los hechos militares, sino por sus consecuencias culturales, en el
sentido mas amplio del término: religiosas, politicas, econ(')micas‘(.'l"ajonar, 1989:7). El
primer gran logro de la Nueva Espafia fue la conversion de los indios al catolicismo: el
bautismo les dio un lugar en este mundo y en el otro; el régimen novohispano rompio el
aislamiento del antiguo México y nos unié al mundo; todos los mexicanos, cualquiera que
sea su origen étnico, estan unidos por Ia lengua y la cultura a la tradicién de Occidente.
Somos una versién de Occidente pero, gracias al pasado y a la presencia indigena, una
version peculiar, original de occidente (Tajonar, 1989:8).

Entre toda esta traima de intereses que generd la fusion de dos culturas, dos mundos,
el titere jugd un papel importantisimo en los primeros pasos de la colonizacion.
Efectivamente, en esta etapa inicial, los titeres contribuyeron de manera decisiva en la
divulgacion de la nueva religion que aquelios hombres “barbados” tenian como unica y

verdadera: la religion catolica.

En 1521, por una peticion expresa de Hernan Cortes al Emperador Carlos V, pide se realice
la evangelizacion de los indigenas vencidos. Noticia bienvenida principalmente por la
Iglesia quien, entre varios rﬁétodos, acudio sin chistar a uno empleado por los monjes
Franciscanos ® durante la Edad Media en situacion muy similar: la escenificacion de pasajes
de la Biblia con titeres (Iglesias, 1995:57). Desgraciadamente no se cuenta con un registro
de aquellas representaciones, sin embargo, un dato extraido del Ayuntamiento de Lima que
~data del afio 1630 da fe de que en el claustro del convento de San Francisco se
escenificaban obras de titeres con caracter meramente persuasivo a favor de la religion. No
es de dudar que de manera similar este tipo de representaciones. sucedia en la capital de la

Nueva Espafia y ciudades importantes del Virreinato (Loureiro, 1979:18),

Fueron los Franciscanos quienes, como fundadores de la Iglesia en nuestro pais, iniciaron el
adoctrinamiento. En el afto de 1528 liegaron los Dominicos a quienes seguirian los Agustinos en 1533, No fue
hasta 1572 que hicieron su entrada los Jesuitas que tan relevante papel desempefiarian en la historia de la
Nueva Espaiia (Iglesias, 1995:37) .
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La razéon por la cual los titeres gozaran de tanta popularidad en aquellos
colonizadores se debe a que por esos tiempos en Europa se vivia el apogeo de los titeres
renacentistas, los cuales atraian de sobremanera a los nobles y al pueblo en general.
Ademas, ninguna de las atracciones contemporaneas existia y era mas sencillo y econdémico
transportar a un teatrino con su retablo que a toda una compaifiia de actores, con sus
vestuarios, escenografias y utileria (Iglesias, 1995:55). Cuando los espafioles arribaron a
Meéxico conocian ya los “Cristobalitos” (titeres de guante qué personificaban a algunos de
los personajes de la Comedia del Arte como a Polichinela) y las marionetas. Estas ultimas
la iglesia, por motivos poco claros, las prefiri6 sobre cualquier otro tipo de mufiecos. Quiza
se deba a la leyenda que se le atribuye a San Francisco de Asis y éstas: el fraile fue el

creador de los nacimientos navidefios animados con marionetas (Iglesias, 1995:54).

No exento de esta tradicion titiritesca europea, el mismo Heman Cortés, segin
testimonio de Bernal Diaz del Castillo en su libro Historia verdadera de la conguista de la
Nueva Espaia, enlisto dentro de su tripulacion a dos titiriteros de nombres Pedro Lopez y

Manuel Rodriguez Cortés pues gustaba de este divertimento (Loureiro, 1979:18).

Asi, se puede inferir que, el titere occidental arribo al Nuevo Continente bajo la
premisa de cumplir dos funciones fundamentales de cardcter social: primera, servir de
medio persuasivo para evangelizar a las grandes masas de indigenas; y segundo, servir de
solaz y esparcimiento a la naciente sociedad novohispana, contribuyendo con ello a
manteneria vigente dentro de un territorio inhoOspito con las actividades cotidianas

practicadas por la lejana aristocracia peninsular.

Ante esta nueva influencia cultural peninsular, los titiriteros indigenas fueron
tomados como unos brujos simpatizantes del demonio, por lo que debieron esconderse de la
furia castrante de la Santa Inquisicién quienes los consideraba, tanto a los titiriteros como a
sus mufiecos, idolatras y propagadores de una religion sancionada. Esta persecucion tuvo
tanto éxito que se cree que para el afio 1530 este tipo de manifestacion cultural prehispanica
estaba extinto (Iglesias, 1995:54).
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Los primeros montajes laicos que se presenciaron en la Nueva Espafia posefan un
tono burlesco y disparatados. Las marionetas ejecutaban bailes sencillos, nimeros cortos y
comicos, peleas de gallos o corridas de toros que tanto gustaban a los espaiioles, todo esto
acompafiado bajo los acordes de una guitarra. Los sitios donde se hacian las
. representaciones bien podian ser las salas de las casas nobles o mesones, tabernas , plazas
publicas, y hasta en el tianguis, como el de Santiago Tlaltelolco, San Juan 'y San Hipdlito:
mientras en las iglesias las marionetas adoctrinaban a los indios, en la ciudad los titeres

servian de entretenimiento popular (Iglesias, 1995:59).

Un dato curioso de caracter técnico que cabe sefialar es que aquellas marionetas
tenian diferencias muy peculiares con las actuales: la mds importante €s que no poseian
cruceta, los hilos se ataban a los propios dedos del animador; las articulaciones no se hacian
de cuero o metal, sino que estos materiales eran sustituidos por “ixtle” o hilos de “maguey”,
los cuerpos se rellenaban de plumas, virutas o otros materiales disponibles. El teatrino
constaba de un bastidor de frente con telon, bambalinas y escenografia, en el mejor de los
casos, de lo contrario, Unicamente se trataba de uﬁa vil tarima sobre la que el titiritero hacia

gjecutar a sus mufiecos sus rutinas y permanecia €l a la vista de los espectadores (Iglesias,
1995:61).

De esta manera fue como el titere occidental sembré sus bases en una sociedad
espejo y reflejo de la tradicion peninsular, bajo esta aceptacion cultural aristocrata se
elimino la tradicion indigena titiritesca que en algun dia reina y sefiora estas tierras: el titere
occidental llegd junto con los conquistadores para servir a Dios, por medio de la
evangelizacion, y al Rey, sirviendo de eslabon cultural entre la monarquia peninsular y la

nueva nobleza americana.

A finales det siglo XVII, los titeres coloniales habian dejado de ser un instrumento
de evangelizacidon para formar parte de un medio de diversion popular y una fuente de
trabajo para algunos espafioles o criollos, jamds para etnias indigenas o negras a quienes s¢

. les prohibia deliberadamente ejercer ¢l oficio de titiriteros (Iglesias, 1995:59-63).
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Estan nuevas compaitias para poder ejercer su oficio estaban obligadas a solicitar un
permiso oficial expedido por el ayuntamiento de la localidad, que a su vez, le daba cuenta a
las altas esferas del clero. Al solicitar su solicitud se pagaba un impuesto denominado
“Papel sellado”. Este tramite fue establecido por el virrejr en el afio 1538 (Iglesias,
1995:61).

A continuacion se muestra un permiso solicitado por el Sr. Juan de Zamora,
espafiol, al virrey Don Martin Enriquez de Almanza en el afio de 1569:

“Texcoco a seis de marzo de mil v quinientos sesenta y nueve. Yo Juan de Zamora,
hombre de bien y temeroso de Dios, parezco por medio de este recado ante Vira. Mer
ced solicitando la venia de pasar a este Real de Texcoco a representar tres divertimentos
de mufiecos en las pascuas, donde podrin recogerse todas las gentes de dicho real y
barrios sin temor de cosas reprensibles, ni reprochebles para indios y macehuales que
avergiience un mai ejempio a pecar. Mostrando para su uso la licencia de refrendo de su
sefioria el sor virrey de esta Nueva Espafia. Afio de 1569.

Juan Zamora de oficio titiriterc.” { en Iglesias, 1995:62).

Desgraciadamente se ignora por completo el repertdrio de estas compaiiias, pero
por la ténica que manejaban los espectaculos titiritescos peninsulares de esos dias, segiun
crénicas de contempordneos, se puede deducir que éstas estaban plagadas de chistes
frivolos con expresiones populares un tanto ironicas. En ellas, seguramente, se satirizaba y
hacia burla de las costumbres, de la situacion politica ¢ incluso de los personajes destacados
del virreinato (Iglesias, 1995:62). Aunque no hay que dudarlo que existian compaiiias

respetables en donde sus obras tenian un fin meramente de solaz y entretenimiento sano.

Como un testimonio de la gran aceptacion de la aristocracia novohispana hacia las
representaciones de titeres, se cuenta con los siguientes versos escritos por el gran

dramaturgo Juan Ruiz de Alarcon (1581-1639), quien sin duda también gozo de ellos:

Representante afamado
has visto, que por sélo errar

una silba, quedar a silbos mosqueado,
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y luego acudir verias,
esta cuaresma pasada,
contenta y alborotada
al corral, todos los dias
toda la corte, y estar
muy quedos papando moscas,
viendo bailar dos mufiecas,
y oyendo a un viejo graznar
y esto tal hechizo
de vehtura, que dio fin
el cuitado volantin

que en vano milagros hizo (en Iglesias, 1995:58).

Al igual que en Europa, a los titiriteros que actuaban en el virreinato nunca fueron
considerados artesanos, ni estuvieron sujetos al control gremial; estaban contemplados
desde el puntb laboral en la categoria de artistas mas no en la de artesanos. Formaban una
casfa aparte sin ningin privilegio y, en cambio, sujeta a duros reglamentos y arbitrariedades
de la autoridad gobernante. Se les consideraba personas de infima categoria, al tiempo que
se les atribuian todos los defectos de conducta posibles. Ademas, algunas representaciones
provocaban disturbios de orden publico pues, por medio de la boca de los titeres, se
realizaban criticas politico-sociales mordaces del gobierno (Igle.sias, 1995:61). Este hecho
lo constata el Sr. Marcos Aguinis en un pasaje que aparece en su libro La gesta marrano
~ que dice asi:
| “,.los titiriteros eran, sobfe todo, unos insolentes que pretendian hacer reir y ganar
dinero a costa de los dignatarios. En forma oblicua se referian a los pecadilios de un
corregidos, y los sobbmos de un juez, las desventuras de un alguacil o las tentaciones de

un sacerdote (...) Estas historias arrancaban carcajadas pero debilitaban la fe. Los

atentados contra la fe eran merecedores del mas severo castigo.” (Iglesias, 1995:61).

Con el advenimiento en Francia del Neoclasicismo (s.XVII), el cual se basaba en ja

premisa de que la razén y en la ciencia son el punto de partida para la explicacidon de todo



49

fenomeno tanto natural como social, propicia que la intelectualidad de la Nueva Espafia

virara su atencion hacia esta nueva vision.

El espectaculo de titeres se vio también influido por este viraje. Se afrancesaron Jos
personajes, sus vestimentas y el contenido ironico de sus interacciones; en los didlogos de
las obras predomind la critica social; el espiritu de inconformidad contra el régimen
virreinal adquirié mayores proporciones, lo que acentu6 en las representaciones la critica
mordaz en boca de los titeres, aunque, debian tener mucho cuidado los titiriteros pues podia
recibir un castigo ejemplar y hasta la cancelacion de por vida de licencias para poder

ejercer su oficio (Iglesias, 1995:62).

Mientras que ¢l teatro de actores estaba regulado dramaticamente por La Poética de
Ignacio Luzdn y las producciones se representaban en el Teatro Coliseo, los titeres podian
vivir en un ambiente menos asfixiante, mas liberal, tan es asi que con frecuencia ocurria
que los actores, una vez que terminaban su jornada laboral en el teatro, acudian a las casas
en donde se representaban funciones de marionetas. Gustaban de ir no sélo como
espectadores sino como manipuladores de los muiiecos. Es de suponerse que representaban
pasajes de las obras que se sabian pero les agregaban un cierto tono burlesco dando asi
libertad a su caracter bohemio. Dos intereses mayusculos dominaban las mentes en estos
actores al acudir a las representaciones de titeres: divertirse en grande y, a costa de esto,

obtener una entrada economica extra.

El contrabando de artistas entre el Coliseo y las representaciones de titeres llego a
tal punto que para el afio de 1786 provocé un conflicto laboral para el primero, al menos asi
lo da a entender un documento fechado en este afio ¢l 18 de noviembre por el juez del
Hospital y Coliseo de Mexico, Don Siivestre de la Vega, quien ordend al escribano Don
Mariano Zepeda hiciera una investigacion a fin de evitar que los actores del Teatro Coliseo
acudieran a las representaciones de marionetas. Tal parece ser que el problema radicaba en
gue los actores durante las funciones de marionetas se emborrachaban a mas no poder y las

- inevitables consecuencias de la resaca les impedia aprender y eﬂsayar bien sus papeles al

dia siguiente (Igiesias, 1995:71).
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2.3.- El titere del México Independiente hasta nuestros dias.

Iniciado el siglo XIX llama la atencién, en primer plano, el movimiento insurgente
encabezado por un puiiado de criollos ansiosos de obtenér la independencia politica de la
corona espafiola. Seguramente este hecho fue tomado por los titiriteros en sus
representaciones, quienes en boca de sus titeres, pregonaban las inquietudes politicas
populares. Estas liegaron a ser tan hirientes y mordaces que el Virrey promulgé una
disposicion con fecha 28 de marzo de 1816 en Ia cual se estipulaba que no se peﬁnitian
otros teatros ni comedias de muiiecos dentro de la ciudad, y al que se le diese licencia para
maromas y titeres, coloquios u otras razones (...} deberian antes de convencerse con todos
los asentistas (...) respecto a las pensiones que deberian darles y sitio en gue se encontrasen
(Iglesias, 1995:76).

“Lo prohibido es io deseado” dice el refran popular, y hubo titiriteros que a pesar de
estar ya advertidos por esta ley la ignoraron, haciéndose acreedores a las sanciones
correspondientes, las que podian ir desde la invalidacion definitiva de su licencia, o bien,
pagar una multa que variaba de monto de acuerdo al criterio del Alcalde. Por ejemplo:
existe un documento fechado-el 5 de abril de 1818 donde se consigna la multa de veinte
reales impuesta a Fernando de Campusano de oficio titiritero. Se alegaba que uno de sus
personajes, don Folias, le faltd el respeto al sefior Alcalde que, placidamente y con mal
fortuna, habia asistido a la funcion y caro le costo al titiritero semejante audacia: “Por meter
tres pullas al sefior Alcalde, se multé, al empresario Fernando Campusano y se recuerda la

disposicién dictada el 28 de marzo de 1816.” (Iglesias, 1995:77).

Mientras la lucha armada seguia su curso en poblados y ciudades del pais, los
espectaculos de titeres y ¢l teatro mantenian también una batalla ya afieja que desde el siglo
pasado se venia encarnando en ambos frentes: las pérdidas econdmicas que propiciaban los
titeres al Teatro Coliseo, debido a que los espectadores asistian con mayor frecuencia a las
funciones de automatas o titeres (como se les llamaban), trayendo como consecuencia que

la balanza economica del teatro se viera afectada.
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La campafia de las autoridades en contra de los titiriteros por las perdidas
economicas que ocasionaban a los teatros oficiales, continud hasta los tltimos dias del
Virreinato. El 9 de enero de 1821, el virrey O Donoju dispuso, a peticion del director del

Coliseo, don José M. Landa, que: _
“...ninguna perscna ni compafiia ha de tener en esta corte diversion publica con
entrada pagada en e} corral, patio, ni galeria, sea baile, comedia masona, titeres,
boturgos u otras semejantes, aun con pretexto de obra pia sin expreso consentimiento.”
(Iglesias, 1995:76).

Para tener una idea viva de aquellas representaciones, el escritor Guillermo Prieto
en su libro Memorias de mis tiempos, escrito en 1828, hace referencia a una de ella
describiéndola asi:

“Los titeres ¢ la calle Venero, en donde se Hevaba el arte a toda su perfeccion, me
sacaban de quicio, materialmente me endiosaban.

Aquel negrito enamorado y batallador que desentazaba a puntapiés todas las
escenas; aquel don Folias que prolongaba el pescuezo y la enorme nariz, con asombro
de los niflos; aquella Mariquita, querida del negrito, dulce con el préjimo, bailadora y
gazmofia; aquel Juan Panadero que tenfa ciertos inconvenientes con el publico; y
aquellos coristas rezanderos y santurrones frente al guardian y picaros, fandangueros y
tremendos de desvergiienza ante su ausencia, eran para mi seres reales, amistades
entrafiables, afectos a que me habria sacrificado gustosos

Mi influjo con los titiriteros era decisivo;, se escuchaban como de oraculo mis
decisiones, (...) mi persona con honra y sefialandome como recomendacion y apologia
del teatro de autdmatas. . '

El teatro que -acabo de mencionar, se encontraba en la calle de Venero: los sabados
en la tarde era el convite: los nifios mas peripuestos y de.mejor presencia, paseaban
colgados de bastones lujosos, a los titeres mas populares y en marcha triunfal, seguidos
de una comitiva de histriones, y con la misica a retaguardia, recorrian las calles,

(...) Caballeros y sefioritos, nifios y criados se agolpaban en los balcones al ruido de
la musica; la gente formaba espesa valla a la orilla de las banquetas, la corriente de

sombreros, rebozos, vendimias (...) rodeaban la procesion.” (Iglesias, 1995:78).

Para cuando la lucha de independencia habia logrado ya su finalidad politica en
Meéxico, la fama de los titiniteros era tal que el acudir a presenciar un espectaculo de este

tipo era sinénimo de diversion a costa del escarnio y la burla de personajes y pasajes de-la
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~ vida politica, o bien, la satirizacion de fragmentos de obras que se encontraban en cartelera

en los teatros Principal o El de los Gallos.

Juan de la Colina fue un titiritero que dirigia una compafiia de mufiecos por el afio
'1850. Se dice, era muy atrevido en sus comentarios politicos y sociales. En aquella época
de dictadura, esta compafiia se convirti6 en foro de lucha contra Santa Anna. Los
detractores del régimen, a falta de otfa arma, utilizaron el lenguaje valiente de los mufiecos
del teatro de comedia como un instrumento de fuerza de concientizacion popular. Esta
campafia presentaba obras como FEI hombre del hueso y E! policero, comedias
particularmente importantes por su contenido ideologico. La labor politica de Juan de la

Colina dio origen a que se llamase a su teatro de mufiecos El periodico viviente (Iglesias,
1995:80).

De esta época, Ignacio Manuel Altamirano escribié en su obra Paisajes y Leyendas
el siguiente pasaje:

“Cuando José Soledad Aycardo trasladd su chispeante trouppe de automatas, que
habian hecho las delicias de los oposionistas en 1852, al terreno ubicado en las calles de
tas Moras, y se establecio en la barraca, hasta alli se précipité la ciudadania siguiéndolo
para divertirse en ese grandiosos y admirable espectaculo de las pequefias cosas. Al otro
afio ya no fie una barraca solé la que se levantd junto a la tienda de manta, fueron
varias, y en todas se alzo el teatrillo de titeres, amenizando con contadores de coplas,
con cuadros plasticos y con piezas de conciertos, ejecutadas en el piano por aficionados
de alquiler.” {Iglesias, 1995:86).

Como se ha podido observar en esta cronologia, desde la Colonia hasta mediados
del siglo XIX la técnica de titeres empleada por excelencia fue la de las marioneta, pero
llagada la década de los sesentas, un nuevo y fascinante personaje arribé de ultramar junto -

con las tropas invasoras francesas: Guignol.

La técnica de guante o guifio} llegé a México, probablemente dentro de la mochila
de algun.soldado francés que gustaba hacer reir a sus camaradas con sus representaciones

chuscas. Posteriormente este soldado llegé a la ciudad de Zacatecas, y alli comenzé a dar



53

funciones de guiiiol junto con otros compatfieros de armas, como lo documenta un periddico

de la época (Iglesias, 1995:82).

De la unica compafiia de que se tiene noticia que utilizé esta técnica durante la
segunda mitad del siglo XIX fue aquella que se llam6é Teatro Juanjuanillo. De los
animadores no se conocen sus nombres, pero los mufiecos han perpetuado los suyos para

beneficio de la historia: se llamaban Junajuanillo y Nana Cota (Cueto, 1961:26).

Durante el imperio de Maximiliano, los titeres de batrio seguian dando problemas a
la rhunicipaiidad, y en 1865 el emperador, a peticion expresa del ministro Esteva, giro
orden con fecha del 18 de diciembre para que se quitaran los jacalones en donde se
realizaban este tipo de representaciones. El contenido politico de éstas pudo ser la causa
del origen de la orden imperial, o quiza, por quejas de los propietarios de los terrenos.en los
que se establecian las compaiiias que, en ocasiones, eran propiedad eclesidstica. Asi mismo,
se sabe que Maximiliano, después de este incidente, negé durante su mandato nuevos
permisos para que las compafiias de titeres pudieran representar en la capital (Iglesias,
1995:89).

Por los afios de 1876, se sabe de las siguientes compaiiias de titeres, las cuales,
gozaban de gran popularidad en la Ciudad de Mexico: la del Sr. Omarini que se presentaba
en una carpa ubicada dentro del parque Tivoli, cerca de Puente de Alvarado, y €n otras
ocasiones representaba en ¢l Teatro Principal; la del Sr. José Soledad Aycardo, la cual
trabajo indistintamente en el Teatro 0 Maroma del Ex — Seminario; la del Sr. Jos¢ Beltran

en el predio de la Alameda; y por supuesto, la de los Rosete Aranda (Iglesias, 1995:89).

En los primeros afios de 1a Dictadura Porfirista, 1887, el Cabildo en sesién det 29 de
marzo, decreté que no se volveria a permitir la instalacion de salones de titeres en la
Alameda Central. Al parecer esta orden no tuvo eco, pues los permisos se seguian dando a
las compafiias, como fue el caso del titiritero Miguel Rodriguez quien mont6 ese afio su

teatrino en el mencionado parque publico (Iglesias, 1995:100).
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También se sabe que durante el Porfiriato llegaron a la capital compaiiias
extranjeras traidos por empresarios mexicanos. Compaiiias francesas o espafiolas que jamas

sobrepasaron en calidad escénica a las de los Rosete Aranda.

Como conclusion del siglo XIX se puede decir que debieron existir por lo menos un
centenar de grupos o compafiias que recorrian el pais en sus carretas o a lomo de mula.
Seria por demds interesante llegar a tener g enlistado completo de ellos. Muchas eran
grandes compafiias, asi lo seifialan los iilgares de representacion (teatros o salas).
Obviamente, existian agrupaciones humildes que actuaban .en barrios popularés, y que las
mas de las veces, trabajaban cuando mucho en parejas. De ellas se infiere este dato pues,
por adolecer de una economia boyante, no tenian con qué pagar el permiso ante las

autoridades perdiéndose asi en el anonimato (Iglesias, 1995:92).

Con-la llegada del siglo XX se vislumbra el resurgimiento de la técnica de guanté,
Guignol. No con esto debe entenderse que la técnica por excelencia empleada por més de
tres siglos en nuestro pais, la marioneta, pasé a un segundo término. A partir de esta nueva
centuna la ya afieja técnica deberia de compartir escenarios con sus primos hermanos. Este
auge se debio principalmente a la influencia &cialista que en los albores del siglo irradio el
mundo occidental. En aquellos paises europeos en donde se consolido marcéd para los
titiriteros la idea de aplicar nuevas técnicas plasticas que fueran mucho mas econdémicas,
esto es, que la realizacion de sus producciones, asi como su traslado, no necesitaran de
gasto excesivos, gastos que desgraciadamente la marioneta no contemplaba con buen

parecer debido a las complicaciones técnicas que presentaba.

Este hecho historico beneficié de manera significativa al espectaculo de titeres en
general, pues las nuevas generaciones de titiriteros empezaron a experimentar con nuevas
posibilidades plasticas jamas antes imaginadas. Tal fue el caso del titiritero soviético Sergio

Obraztsov, quien encontré en las manos tOdoi}n lenguaje corporal inimaginable.

México no escapo de este torbellino experimental. En 1929, Dofia Amalia del

Castillo, jefa del Depto. de Recreaciones Populares del Depto. Central, junto con Bernardo
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Ortiz de Montellano y de Guillermo Castillo, idearon la formacion de cinco teatros guifiol
que, con el nombre de “Periquillo”, llevaron la alegria a los barrios populares y a los
pueblos cercanos a nuestra capital. Los personajes que tenia esta compaﬁia. eran
Chupamirto, Mamerto, Mutt y Jeff. La finalidad de estos teatros no solo fue divertir sino
también educar. Los titeres cumplian por primera vez en México una funcion educadora,
haciendo eficaz propaganda antialcohdlica y de higiene. De los cinco teatros, dbs
trabajaban de manera permanente en Chapultepec v Balbuena, mientras los tres restantes
rotaban sus representaciones sabados y domingos en los distintos barrios capitalinos
(Cueto, 1961:27). |

Para 1931 en la casa del escultor Germdan Cueto y de la pintora Lola Cueto (recién
]]egﬁdos de Paris) se construyo, sin mas formulas que el ingenio, el buen humor y las ganas
de trabajar, el primer grupo de Guigno! particular, El escritor German Lizt Arzubide
escribio las primeras piezas, el pintor Enrique Assad tallé en madera de Colorin los
primeros mufiecos; colaboraron como animadores y autores: Elena Huerta Musquiz, Abel
Pllen, Teodoro y Leopoldo Méndez; Lola Cueto y Angelina Bei‘off confeccionaron el
vestuario, y el pintor Ramoén Alba de la Canal proyecté un teatro carpa y un teatro portatil
(Cueto, 1961:28). Esta compaftia de artistas s¢ autonombré Teatro Rin-Rin en honor al
autor Venegas Afroyo. Esta compafiia interes¢ la atencién de las ‘éutoridades
gubernamentales a tal grado que el maestro Carlos Chavéz, Jefe del Depto. de Bellas Artes
‘de la SEP., comprendio las grandes posibilidades del teatro guignol como medio de
difusion y de educacion, por lo que tomd la decision de incorporarlos a su dependencia coﬁ
el fin de llevar un espectzicﬁlo vivo a las escuelas del estado. Este hecho no soné
descabellado ni a las autoridades ni a los integrantes del grupo, pues, de igual manera por
esos dias, se utilizaba el teatro guignol en los paises socialistas con fines educativos,
obteniendo resultados verdaderamente asombrosos. Fue tanta la demanda que el grupo
inicial tuvo que dividirse y crear una segunda compaiiia bajo en nombre de Comino, este
estuvo bajo la direccion de Ramon de la Canal. Hacia 1937 se formo un tercer grupo:

Periquito dirigido por Graciela Amador (Cueto, 1961:29).
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El teatro de titeres guignol habia alcanzado tanta popularidad en nuestro pais que
para el afio de 1940 el Palacio de Bellas Artes abrio sus puertas para albergar en una de sus

- salas la primera exposicion de mufiecos guignol en México (Cueto, 1961:3 1').

1946 y 1947 marcaron dos sucesos que dejaron huella en le teatro guignol
mexicano: primero, el grupo El Nahual tuvo una participacion muy activa en la campaiia
de alfabetizacion y acompaiio al Sr. Jaime Torres Bodet, entonces ministro de Educacion,
en su gira por ¢l estado de Qaxaca: en el poblado de Etla cuatro mil espectadores indigenas
gozaron con la representacion (Cueto, 1961:32); segundo, el mismo grupo fue invitado por
el Gobierno de Venezuela para impartir a los maestros de nivel basico cursos de realizacion

de titeres y sus alcances pedagogicos (Cueto, 1961:32).

Era tal la reputacién de estos grupos y sus integrantes que en 1948 Graciela
Amador, Roberto Lago, Lola Cueto, Roberto Pérez Rangel y Mireya Cueto fueron
invitados a que impartieran un curso muy completo de Teatro Guigno! a un grupo de
educadoras del jardin de nifios Chistian Andersen en el Ex—Convento de San Diego (Cueto,
1961:33).

Diez afios més tarde, 1958, los integrantes del E1 Nahual (Roberto Lago, José Diaz,
Mario Garcia Gonzalez, Ma. del Refugio Ramirez y Ma. Elena Canesi de Obregdn)
recibieron una invitacion del Profr. Ricardo Pozas, Director del Centro Coordinador
Indigenista de San Cristobal, Chis. Para realizar una gira por las regiones de Tuxtla
Gutiérrez y San Cristobal de las Casas. En ésta se represent6 la funcién a los indigenas
Tzotziles con un interprete: tanto nifios como adultos mostraron gran interés, a tal grado

que de esa gira surgi¢ la idea de crear un Teatro Guignol Indigena (Cueto, 1961:35).

Como puede observarse, ¢l periodo de 1931 a 1958 marco una huella indeleble en
el teatro de titeres mexicano; una €poca que bien ha sido clasificada como La época de oro
de Titere en México; una época que jamas a podido ser superada en afios posteriores y
recientes por otras compaiiias; una época que gozd del patrocinio gubernamental a través

del IN.B.A.; pero quiza la clave del éxito alcanzado en esta época fue la dedicacién, el
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esmero, el amor y el profesionalismo para con su trabajo de parte de cada uno de los

integrantes que conformaron estos grandiosos grupos de titeres mexicanos.

La década de los sesentas vieron nacer a los primeros grupos independientes. El
teatro de titeres Las Sombras Blancas de Fiona Alexander monté Minostatas junto con la
familia de Hugo Hiriart, unl suceso en el teatro de titeres nacional (Iglesias, 1995:206). El
teatro y sus Artefactos, al lado de los talleres de Juan José Barreiro, derivaron en una serie
de producciones interesantes, por ejemplo, Judith y Holofermes, una de las primeras obras
porno realizadas con titeres en México. También surge El teatro Herandi, El teatro
Frederick y La Chispa, de Horacio Acosta (Iglesias, 1995:206).

Ya entrados los ochentas v noventas surgen tres grupos importantes: La Trouppe,
Serendipity y El Teatro Muf.

La Trouppe es la compaiiia que dirige Mauro Mendoza y Carmen Luna. En Mauro
se aprecia una marcada influencia del “Show bussines”: entretener y deslumbrar por medio
de producciones vistosas. Entre sus montajes mas sobresalientes estan: Trupolis, Truperias,
Trupeando, Rompecabezas, Charivarri, Veinte mil leguas de viaje trupero. E} éxito de esta
compatfiia esta fundamentada en dos aspectos principaimente: la técnica de titeres empleada
(Camara Negra), manipulado magistralmente; y la participacion activa del publico en la

representacion (Iglesias, 1995:212).

Serendipity dirigido por Jorge Ramos Zepedabaso su espectaculo bajo el concepto
“Vaudeville” que incluye bailes, numeros de circo, etc. que con efectos de luz y sonido

capta la atencion del publico (Iglesias, 1995:212).

El Teatro Muf de Mihail Vassilev se caracteriza por montar espectaculos bilgaros
hechos a la mexicana. Vassilev, director de teatro de titeres bulgaro, trajo una version de
Topo Giggio, un ratoncito que protagonizaba la obra Rayo de sol, que causé gran furor en
la critica mexicana recibiendo su aprobacion por medio de varios premios. A partir de ese
momento, Vassilev adopté una metodologia de trabajo por demas cuestionable: trasladar a

Meéxico las obras bulgaras sobresalientes, con la agravante de que no s6lo no se crea ni se
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fomenta la dramaturgia mexicana, sino que en ocasiones hasta los propios titeres han sido
importados de Bulgaria. Lo que en verdad ha sido loable de la labor de Vassilev es ¢l
Festival Internacional de Titeres del Teatro Muf (Iglesias, 1995:212).
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2.4.- La tradicion de los Rosete Aranda (Iglesias, 1995:107).

Cuando se habla de titeres mexicanos, no escapa de la mente del publico conocedor
el nombre de la compafiia de Los Rosete Aranda que desde el siglo XIX deleito a poco mas

de tres generaciones de espectadores

Toda esta hermosa tradicion comenzd aproximadamente por el afio de 1830 en el
poblade de Huamantla, Tlaxcala, cuando ¢l cura de este lugar pidi6 a los hermanos Julian y
Hermene gildo Aranda, junto con sus hermanas Venturita y Maria de la Luz, realizaran £/
misterio del nacimiento de Jesus en la parroquia para las fiestas dicembrinas. Los
hermanos aceptaron el compromiso, sin embargo, ellos querian algo diferente, algo
sensacional. Bajo esta premisa se les ocurrio la siguiente idea de la que jamas pensaron el
futuro que les esperaba: articular aigunos miembros de las imdgenes principales del

misterio.

Al quedar terminado su proyecto en ¢l altar de la iglesia, este causé admiracién y
asombro dentro de la comunidad Huamantleca, v en particular cautivo a un individuo de
origen italiano que habitaba en la poblacién desde tiempo atras: Don Margarito Aquino,
“Margaje” como Ie llamaban los lugarefios, quien en su natal pais gusté de representaciones
de marionetas, las cuales, amaba con locura. Cuando Margaje observé el trabajo artesanal
de los Aranda, los buscé v los incit6 a que ejercieran la profesion de titiriteros junto con él,
a lo que accedieron con gusto los hermanos Aranda pues podia ser una experiencia

novedosa dentro de sus vidas adolescentes.

Margaje no sabia con exactitud dénde llevaban los hilos tradicionalmente las
marionetas, pero su interés fue tal que experimenté con sus primeros titeres hasta encontrar
los balances y contrapesos necesarios; para ello coloco los hilos de color negro en
diferentes partes del cuerpo de sus titeres y, sin que €l lo supiera, con su trabajo desarrollo

la Hlamada Cruceta Mexicana de Jos hermanos Aranda, un sistema unico en su tiempo.
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Para 1835, después de amenizar los Aranda fiestas infantiles, festejos sociales y
celebraciones oficiales, pudieron presentarse, gracias a su calidad, en el Teatro Vigjo de la
Ciudad de Huamantlé marcando con este hecho el inicio de una serie de éxitos sin
precedentes que ninguna otra compafiia de marionetas, nacional o extranjera, habia tenido

en aquellos afios en tierras mexicanas,

Con su fama y prestigio ascendentes llegaron a la capital a presentarse en el
Callejon de los Titiriteros y en el Teatro de Nuevo Mexico donde iba lo mejor de Ia
sociedad capitalina. Finalmente su éxito les llevo a armar su propia carpa en el barrio de
San Agustin de las Cuevas (Tlalpan), en donde el presidente Santa Anna presencid en

varias ocasiones el espectaculo.

En 1850, se habia incorporado a la compaiiia el joven Antonio Rosete, oriundo de la
cindad de Puebla, quien posteriormente contraeria nupcias con Maria de la Luz Aranda. De
esta unidn nacieron: Leandro, Adrian, Tomas, Felipe y Maria Macedonia, futuros titiriteros

que seguirian los pasos de sus padres y tios.

En-1878 muere uno de los hermanos fundadores de la compaiiia, Julian Aranda, v
poco después su hermano Hermenegildo, dejando la responsabilidad de la compafiia en
manos de las hermanas Maria de la Luz y Ventura Aranda. Responsabilidad que duré
escasos dos afios porque para 1880 los hermanos Leandro y Tomas Rosete Aranda, hijos de
Maria de la Luz y Antonio Rosete, se colocan al frente del negocio bajo el nombre de La
Compaiiia Nacional de Automatas Rosete Aranda, conservando la misma calidad
represenfativa de sus especticulos. Bajo esta razon social llegaron a presentarse en el

Teatro del Seminario, el Teatro Principal y el Teatro Arbeu de la capital.

Para darse idea de la magnitud y proporcion alcanzada por esta compaiiia de
marionetas, en un inventario realizado en 1900 se contd con la existencia de 5,104
marionetas; varios telones vy utileria, de acuerdo a cada una de las producciones; 35
miembros en su equipo de trabajo que incluian, mampuladores choferes, electricistas,

utileros, tramoyistas, cantantes y musicos; la compaiiia pose1a con su propia imprenta en
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donde se editaban programas de mano, anuncios para las paredes y toda clase de

propaganda impresa; tuvo su propio museo y archivo, e incluso un publicista.

Basté poco mds de un decenio para que este esplendor viera su ocaso. En 1893
fallece Adrian, Felipe, en 1905; Leandro, en 1909; finalmente Tomas en 1911, Es tal la
importancia social de la compafiia que con la muerte de Leandro el Presidente de la
Republica, Francisco . Madero, envié un telegrama de condolencia a la viuda, donde

manifesto el dolor y el pesar del pueblo mexicano por tan lamentable deceso.

En el pais estalla la Revolucion. La situacién social era terrible y ya nadie acudia al
teatro ni a representaciones de marionetas, motivo que aceleré la decadencia de los Rosete
Aranda. La viuda de Leandro, Ma. de la Luz Reséndez, primero y luego sus hijos
comenzaron a-vender los muiiecos, las escenografias y todo cuanto tenian a la mano para
poder sobrevivir en aquellos dias dificiles. Anticuarios, coleccionistas vy especuladores se
aprovecharon e hicieron grandes adquisiciones a bajo precio. Esto explica hoy en dia la
razon por la cual los titeres Rosete Aranda se localizan en diversas partes del mundo: en el.
Museo del Teatro Estatal de las Marionetas de Mosct; en el museo de Culturas Titiriteras
de Chjudrim, en Bohemia, Republica Checa; en colecciones gubernamentales, éomo la del
Center For Puppetry Arts of Atlanta, y esparcidos entre cientos de coleccionistas

particulares de Estados Unidos, Japdn y México.

A pesar de este desmembramiento, un hijo de Leandro, Francisco Rosete Reséndez,
conservd un buen nimero de lotes de producciones y decidié seguir con la tradicion
representativa de la familia, desgraciadamente sus funciones no poseian la misma calidad

visual a la que la gente estuvo acostumbrada.

Un titiritero contemporaneo a Francisco, Carlos Espinal Vallejo, fue siguiendo la
pista de las ventas de aquelios lotes de titeres de los Rosete Aranda, a tal grado que pudo.
contactar platicas con la viuda Maria de la Luz Reséndez y obtuvo su primer lote de titeres
originales Rosete Aranda cuyo monto y nimero de bienes adquirido se desconoce. Su

interés no desfallece con esta primera adquisicion pues a mediados de la década de los afios
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treinta entrd en negociaciones con Francisco Rosete. La 'venta se¢ inicié en 1935,
lentamente, no en un solo lote, sino en varios en los que le fue entregando muifiecos y
atrezzos hasta 1943, momento en que se realizd la transaccion definitiva, y se firmo la
escritura del traspaso de la razén social.k En el documento final figura que Espinal adquiere
s6lo un pequefio lote de mufiecos, utileria y libretos. Lo de mayor importancia es que se
aduefia de la patente por el precio de siete mil pesos. Esto significa qué a partir de este
momento Carlos Espinal Vallejo podia llamar a su grupo Titeres de Rosete Aranda con toda
justicia, sin embargo lo llamd: Titeres de Rosete Aranda, Empresa Carlos V. Espinal e

Hijos.

Bajo este nuevo giro administrativo, la compafiia de autématas volvid a adquirir
fama e importancia en la década de los afios cuarenta, al punto que al salir de gira se

necesitaban seis carros de fetrocarril para acarrear toda su parafernalia.

En 1961 fallece Don Carlos, pero sus hijos siguen con la tradicion. Carlos Espinal
hijo quedé al frente de la compatiia realizando pocas representaciones. Sin el padre a la
cabeza, los hermanos Espinal no supieron administrar €l negocio. En 1962 ocurni¢ la ultima
representacion realizada a través de la television dentro de un festejo a la memoria de Don

Carlos.

No es sino hasta el sexenio del Presidente José Lopez Portilio (1976-82) que se
vuelve a tener noticia publica de estas marionetas. Siendo Tita Lizalde Directora del Depto.
de Teatro Infantil del LN.B.A_, y con el apoyo de La Primera Dama de la Nacién, Carmen
Romano de Loépez Portillo, se realizo una operacion compraventa historica con Carlos
Espinal hijo: éste vendia todo lo que poseia de la compaiiia que iniciara su padre (titeres,
libretos, atrezzos, etc.), excepto la razon social, el nombre artistico, el cual sigue en poder

de la familia Espinal.

Con esta invalorable adquisicién, se penso en sacar nuevamente al escenario a las
marionetas Rosete Aranda para que las nuevas generaciones gozaran de las mismas

experiencias que tuvieron sus abuelos. Para eilo se les construy¢ un teatro especial: El
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Titirigiobo, ubicado atras del Auditorio Nacional frente a las instalaciones de la Escuela de
Danza del IN.B.A.. Se le encargd al actor Enrique Alonso “Cachirulo” disefiara un
espectaculo, el cual nombré: Los Rosete Aranda como en sus tiempos, teniendo tanto €xito
que fue necesario crear otre proyecto al afio siguiente:' Las tandas de Rosete Aranda.
Desgraciadamente, la crisis econémica de principios de los ochenta que aquejé al pais no
permitié mas subsidio para este proyecto, por lo que el teatro cerrd sus puertas, al grado de
ser desmantelado, y las marionetas fueron guardadas en batles vy almacenadas en las
bodegas del Centro de Investigacién Teatral Rodolfo Usigli (C.1.T.R.U.), al igual que en el
Centro de Teatro Infantil del IN.B.A., hasta que muchas de ellas se perdieron

definitivamente durante el terremoto de 1985,

En 1989 se realizd una exposicion en el vestibulo del Conjunto Cultural Ollin

Yolizthi, exhibiendo un lote pequefio de Marionetas Rosete Aranda.

Afortunadamente cuando el 9 de agosto de 1991 se inauguréd el Museo Nacional del
Titere en la Ciudad de Huamantla, se instalé una sala de exhibicién permanente de las
Marionetas Rosete Aranda, en donde hoy en dia el publico en general puede gozar de estas

hermosas piezas artesanales..

Otro lugar en donde se pueden apreciar estas Marionetas en calidad de exhibicion es

en el Museo Rafael Coronel en Zacatecas , Zac.



CAPITULO 3
ASPECTOS LITERARIOS DRAMATICOS
CLASICOS.
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3.1.- Introduceion.

Desde tiempos remotos de la civilizacion humana, el titere ha jugado un papel
importante en la proyeccion y asentamiento del marco ético y moral en el que estd
cimentada aquella en sus diversas sociedades desarrolladas a lo largo y ancho del planeta;
los titeres han fungido como un medio de comunicacién visual y oral en la que la
transmisién de dichos valores culturales y estéticos de una sociedad es difundida a sus
individuos que la integran por medio de la escenificacion de mitos, leyendas y cuentos que
estan envueltos'bajo una ideologia especifica; ideologia enmarcada bajo ciertos valores
sociales etico- morales (Iglesias, 1995:11). Baste simplemente recordar para qué fueron
empleados los titeres Wayang-Kulit, Wayang-Golegk, Bunraku, Marionetas y Guignol en

las sociedades que las engendraron.

Debido al sinuoso proceso de formacion por el cual tuvo que pasar el lenguaje
humano, aquellas ideologias ético-morales que moldearon a las sociedades antiguas
tuvieron que pasar de generacion en generacion de manera oral en un principio, por lo que,
no es descabellado pensar, que los titeres fueron utilizados para dar un soporte visual a
dichas ideas con el fin de que quedaran mejor plasmadas en la mente de aquellos
individuos, asi mismo, los titiriteros, que eran considerados sacerdotes en la mayoria de los
casos por tener en su arte la capacidad de ser un puente entre el mundo de los dioses
regidores y los mortales, también debieron tener ia responsabilidad de guardar celosamente
en sus mentes aquellas escenificaciones de pasajes ideologicos significativos de su sociedad
a la que pertenecian con el fin de que no se distorsionara el concepto esencial de esos
valores, en pocas palabras: confiaron a su capacidad memoristica y a sus titeres, el porqué

existencial de una sociedad en particular.

Cuando la humanidad desarrolia el lenguaje escrito, la idea se plasma en un papel
por medio de grafias para lograr su eternidad histérica, reduciendo con esto las posibles
alteraciones a la que estaba sujeta la idea inicial cuando se atenia a la tradicion oral. Es de

suponerse que con este avance lingiiistico los titiriteros hicieron uso de él para perpetuar los
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dialogos, principalmente, y las acciones que escenificaban sus titeres en sus retablos,
teatrinos u escenarios improvisados, trayendo como consecuencia €l surgimiento de los
primeros textos dramaticos especifico para titeres. De ser cierta esta hipdtesis... donde

estan esos textos?

La pregunta surge debido a que cuando se abordaron los aspectos histéricos de los
titeres (capitulos 1 y 2 de este trabajvo) ninguna de las fuentes consultadas mostraron
fragmentos o textos completos dramaticos que hayan sido escenificados en tiempos
pasados; mas si se sabe de qué trataban éstos y coémo eran escenificados se debe,
principalmente, a los testimonios eseritos que dejaron algunos testigos que les toco la
fortuna de presenciar una o varias representaciones de titeres en su comunidad (cronistas,
personajes publicos e historiadores). Esta falta de textos también es aplicable en nuestros
dias: en la actualidad existen pocas antologias que alberguen obras dramaticas exprofesas

para titeres.

Esta carencia de textos tanto en el pasado corho en el presente tiene una explicacion
que esta fundamentada y apoyada por la naturaleza dramatica del titere. Cuando se trabaja
con cualquier version de titeres, la versatilidad escénica que poseen les permite
desprenderse facilmente del texto dramatico recurriendo a la improvisacion. El teatro de
titeres por su misma forma dramatica simplificada, por el estilo de sus personajes que
representan tipos de caracteres humanos claramente dibujados y concentrados en pocos
rasgos, por su rapida accion y claras conclusiones, moldea la idea y la imprime en la mente

del espectador con mas fuerza que un discurso (Beloff, 1945:177).

Seguramente, todos aquellos titiriteros observaron estas cualidades semioticas de
sus actores de madera, trapo, etc., asi que mas que realizar un texto dramatico con todas las
responsabilidades literarias que esto implicaba, decidieron escribir un guion en el que se
esbozaban la trama a representar y los personajes que la integraban, y en base a esto la
escenificaban sin perder la linea de caracter de los p;ersonajes. Los dialogos siempre irian .

respetando el tema de la representacion, buscando un conflicto entre los personajes asi
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como su solucidn posterior, algo muy parecido a los “canavaccio” que escenificaba La
Comedia del Arte.

Lo anterior trae como conclusion que la misma naturaleza dramatica del titere
provoca la no facil adaptacion de éste a un texto dramatico. Esto hace pensar que no se
puede pretender que una obra de teatro de titeres se ajuste a las normas literarias dramaticas
preestablecidas por la cultura occidental, pero tampoco se les puede abandonar libremente a
la merced de la improvisacion (Sainz, 1956:181). Se debe encontrar un justo medio literario
en el que los titeres se puedan expresar sin temor a alejarse de lo que es una representacion
profesional en el amplio sentido de 1a palabra, sin caer en un mero espectaculo carente de

un argumento dramatico (Wright, 1971:51).

Esta idea ¢s aprobada por el titiritero mexicano Roberto Lago quien sugiere como
primera premisa un buen guién dentro de los puntos claves para una buena representacion
de titeres (Lago, 1956:265). Esta ;sugerencia no se debe a un simple accidente jerarquico ni
mucho menoé, al contrario, el Sr. Lago, como otros artistas que ejercen el arte dramatico,
supo y reconocio la importancia que posee el texto dramatico en la produccion escénica de
titeres cuando tuvo a su cargo la campafia de alfabetizaciéon en Oaxaca por los afios

cuarentas.

El génesis de una representacion teatral profesional, incluso para titeres, estd
fundamentada en el texto dramatico a representar. No lo es todo, pero si una parte
iniportante (Alatorre, 1986:8), ya que de ¢l se concatenaran una serie de proposiciones de
otros arfistas que la interpretaran bajo el concepto general de un director, lo que trae como
resultado una obra artistica colectiva que sera representada a un puiblico en un futuro
inmediato. Asi, el texto dramatico es sélo la semilla de la que brotara una representacion
teatral, un organismo sumamente complejo, con una identidad propia (Wright, 1971:47); es
el aspecto formal del teatro de titeres, su soporte material, su contexto, el lugar donde

existe, su significante (Iglesia, 1995:17).
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Aquel dramaturgo que decida escribir un texto dramatico para titeres debe pensar

antes que nada en que su obra deberd estar sujeta dramaticamente a las cualidades y

caracteristicas especificas de la técnica del titere que creera va a representar su texto,

porque, por gjemplo: un titere de guante podré resumir muchos didlogos empleando frases

precisas respaldadas por movimientos ‘sugestivos que den a entender una idea; una

maricneta, por su locomocion flotante y su semejanza corporal con el cuerpo humano,

permitird en el publico didlogos més extensos sin caer en una exageracion; el titere de

sombra permite que el espectador vuele en su propia fantasia por lo que sus dialogos deben

ir estimulando constantemente la mente de éstos. Bajo esta premisa, se pueden escribir

cosas tan interesantes como lo que hizo Alfred Jarry autor de Ubu Rey que en el prélogo de

esta obra pensé en que fuera representa por titeres de guante:

Titere.-

Director. -
Titere.-

Nosotros lo pequefios fantoches
SOmMOS enanos,
SOMODS £0anos.

Y para alzarnos al piblico sobre el escenario,

"y compartir con ustedes nuestra ciencia,

es menester que el soplo animado pase a nuestros

fantasmas a través de los dedos de la mano.

Nosotros los pequeiios comediantes de madera

$OMOS enanos,

SOMOS €nanos.

iSe vuelve uno sabio con cabeza de madera?

Por lo menos.. no se vuelve uno calavera (en Lago,
1956:18).

Otros grandes artistas y dramaturgos han sido atraidos por esta atmdsfera magica

dramatica que proyectan los titeres, que al igual que Jarry, dedicaron algiin momento de su

talento artistico a estos actores de madera, trapo, etc. Por citar algunos:

e Federico Garcia Lorca escribi6 una obra para titeres que tituld: Los amores de don

Perlimplin con Belisa en su jardin (Sainz, 1956:57).

¢ Hayden compuso entre los afios 1773 a 1780, es decir, en el vigor de su
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plenitud, cinco Operas para ser representadas por los titeres del principe Nicolas
José de Esterhazy en el castilio de Einstadt (Hungria). Estas 6peras fueron: Filemon
v Baucis, en 1773, Genoveva, en 1777, Dinddn, en 1778; La Venganza Cumplida,
en 1780; El diablo rojo, en 1782 (Sainz, 1956:56).

Shakespeare escribi6 obras para ser representadas por mufiecos parlantes.

Schiller se inspird en una obra de titeres para escribir su inmortal drama Juana de
Arco (Sainz, 1956:55).

Franz Von Pocci célebre pintor, escritor y musico aleman, escribio varias obras para
titeres entre las que destaca E! Violin Maravilloso (Sainz, 1956:55).

Segun cuentan, Platon tenia un titere en la mano mientras discurria asi:
“ _.supongamos, amigos mios, que cada uno de nosotros es una ﬁgura amimada que
ha descendido del taller de los dioses. . .las pasiones que nos impulsan son como
hilos que nos mueven a esta u otra direccion.” (Mane, 1962:28).

Goethe fue tan gran admirador de estos mufiecos que en sus memorias dice
expresamente que sus primeras alegrias se las debe a una representacion de titeres
titulada La prodigiosa y lamentable historia del doctor Fausto, en la que se inspir6
y mas tarde elevo a la categoria de obra clasica que le ha inmortalizado: Fausto
(Sainz,1956:55).
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3.2.- El génesis de la trama.

Las fuentes de inspiracién a las que recurre un dramaturgo comin y corriente para
realizar una obra dramatica son las mismas para aquél que desee escribir un texto

especialmente para titeres

Para poder esclarecer esta afirmacion primero es necesario entender cudles son estas
fuentes de inspiracion para una obra dramatica en general y posteriormente establecer las

similitudes para con una obra dramatica hecha para titeres especificamente.

El arte en general tiene como objetivo fundamental el querer ofrecer una
reproduccion objetiva o subjetiva de la realidad de acuerdo a como fue concebida por un
artista (Alatorre, 1986:14). Para realizarlo, sus siete varianies de expresion (danza, musica,
literatura, pintura, escultura, dibujo y arquitectura) se valen de lenguajes distintos que
aplican sus intérpretes a la materia prima de su expresion, por lo que: el movimiento

corporeo y los gestos son asuntos de la Danza; el nitmo, la melodia y la armonia de la
| Musica; la métrica y las palabras de la Literatura; y finalmente, la linea, la masa y el color
de la Pintura, Escultura, Dibujo y Arquitectura {Wright, 1971:31). En conclusion, el arte es
la vida reflejada o interpretada a través de una personalidad (Wnigth, 1971:21).

Para Edward A. Wright el teatro es el lugar de reunidn o la sintesis de todas las artes
{(Wright, 1971 :31}, y lo explica de la siguiente forma: en una puesta’ en escena se
concatenan de alguna forma las siete bellas artes, que de hecho si lo es porque se recurre a
las Artes Plasticas cuando se disefia una escenografia, un vestuario y una iluminacion;
porque se aplican principios de Danza en la expresion corporal de los actores, asi como de
sus desplazamientos en el escenario;, porque musicalmente se puede dar un soporte
~ dramatico a las acciones; finalmente, porque todo un concepto de puesta en escena se crea a

través de las palabras asentadas en un texto literario dramatico.

Al teatro se le puede considerar una manifestacion artistica dado que una puesta en
escena profesional, tanto para actores como para titeres, parte de un texto escrito, o sea

literatura que fue concebida para ser vista y oida y no para permanecer como texto escrito;



71

debe prescindir de las descripciones y expresarse en términos de accion o de movimiento;
debe estar siempre alerta para darse cuenta de los efectos pictdricos, el ritmo del lenguaje,
el escenario, el mobiliario y la actuacion; debe conocer las limitaciones fisicas del teatro y
advertir que el piblico no puede volver la pagina para releer un pasaje no comprendido
(Wright, 1971:49).

Ahora bien, si el arte es una reproduccion de la realidad:
El arte del teatro es una licida y compleja manera de expresion artistica que debido
& su ambiciosa mision de recrear en forma viva fragmentos de la conflictiva existencia
humana requiere de una ineludible capacidad de sintesis v dominio de lenguajes
féni_cos, gestuales, plasticos, ritmicos... por lo menos, para concretarse en el instante de

la sincrética comunién actor-espectador (Alatorre, 1986: 7).

Ya Anstételes en su Poética hace alusion a que es lo que el teatro pretende
reproducir en un escenario: “imitacién de hombres en accion” (Aristoteles, 1985:133),
desgraciadamente nunca define qué es accidon (Bentley; 1964:26), sin embargo, Hegel lo
interpreta definiendo accion “...como una colision o choque de fuerzas que representan los
afanes humanos, por un lado, y las circunstancias histdrico-sociales por el otro”(Alatorre,
1986:14). Esta interpretacion de Hegel da a entender que los choques que se producen entre
un individuo, cuando éste expone sus intereses personales, ante los intereses generales de
una sociedad producen conflictos o diferencias de puntos de vista referente a algo en
partic-ular: es este conflicto o friccion de ideas la verdadera fuente de inspiracion que el

dramaturgo busca para hacerla presente en un texto.

En el caso particular de los titeres, cuando €stos son utilizados con fines religiosoé,
es muy comun escenificar de manera sintética los conflictos generados entre las fuerzas del
bien y el mal, stendo en la mayoria de los casos el primero el triunfador (al menos asi lo
pude observar en las obras Wayang Kulit y Wayang Golegk en Indonesia). Cuando los
titeres, junto con su aparato escénico, adquieren caracteristicas mas profanas Ias obras mas
aplaudidas son aquellas que representan los conflictos sociales vigentes de un momento
dado, por ejemplo: en la ciudad de Lyon, Francia, a finales del siglo XVIII Laurent

Mourget en sus ratos de ocio amimaba a un titere de guante que personificaba a un tejedor
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recibian los trabajadores en aquellas fabricas textiles, o bien, narraba anécdotas o
situaciones tipicas de Ia clase obrera; en ocasiones, también criticaba la politica del pais
(Mane, 1962:31). Y como Mourget, otros titiriteros de otras latitudes y épocas encontraron
en el conflicto en si, ya sea de origen social, economico o politico, el pretexto perfecto para

hacer oir su pensar a través de los titeres.

Para el ojo del dramaturgo esta realidad objetiva o subjetiva en conflicto entre un
ser y su entorno que le rodea es lo que llama o denomina Drama (del griego “drao” que
signiﬁca actuar o hacer): para él la vida en general es un gran aparador dramatico de la cual
extraera un fragmento de ella para introducirnos, muy a su manera, a estas situaciones. Esta
extraccion de la vida expuesta por un dramaturgo a través de la palabra escrita es lo que se

Hama Trama o Argumento (Bentley,1964:41).

“La trama o argumento —dice Aristoteles en su Poéticg- es precisamente la
reproduccion imitativa de las acciones: llamo pues trama o argumento a la pecultar
disposicion de las acciones...” (Aristételes, 1985:139), entendiendo por “acciones”™ a los

conflictos expuestos.

La trama escrita especialmente para titeres parte de esta misma fuente de inspiracion
conflictiva, ya que un titere s cualquier objeto animado dentro de una situacién dramatica
(conflicto), cuyo proposito es transmitir al espectador imagenes, ideas, emociones,

pensamientos o vivencias del quehacer humano (Iglesias, 1995:16).

Ahora bien, el dramaturgo especializado en titeres no debe menospreciar la
capacidad dramdtica que poseen estos autdmatas, ya que, debidamente'respaldados por una
buena trama, no se limitaran simplemente a ser un espectaculo de solaz y esparcimiento,
sino que pueden presentar con una crudeza de tan alta calidad escenas que parecen la vida

misma, dignas de un alto grado actoral; pueden exponer y criticar cuanto a la vida atafie; y

cuando las acciones giran en torno de las grandes pasiones y los mas encontrados

sentimientos del hombre es tal su capacidad histriénica para representarlos que puede

provocar una catarsis en el publico asistente (Sainz, 1956:64). Prueba de esto fue el caso



del emperador chino Wu-ti, de la dinastia Han. El habia perdido a su consorte predilecta
llamada Wang. Nada lo consolaba hasta que llegd a la corte el titiritero Sciao-Wong quien
le ofrecid la posibilidad de hacer aparecer el espiritu de Wang todas las noches tras una
cortina. Bajo Ia condicién de que el emperador jamas tocara la cortina, éste accedid, y a
partir' de ese dia noche tras noche gozaba al ver la silueta de su consorte proyectada en la
cortina. Con ella tenia iargas conversaciones ya gue contestaba en un tono dulce sus
preguntas, ademas, podia mover sus extremidades, tronco y cabeza con tanta naturalidad
que parecia que la propia Wang estaba tras la cortina. Un dia fue tanto el arrebato de amor
del emperador que no pudo contener su emocion y se abalanzé sobre la silueta, y cual fue
su sorpresa que al quitar la cortina se encontraba Sciao-Wong animando un titere de sombra

que personificaba a Wang (Simmen, 1975:79).

Eric Bentley da una definicion de trama mucho mas compleja que bien vale la pena

citarla:

La trama es ante todo artificial. La trama es una resultante de la intervencién del
. intelecto del artista, que consigue hacer un cosmos con los hechos que la naturaleza
presenta en forma cadtica: es el aspecto puramente intelectual de la accion, la extensidn
dei'proyecto a la esfera de la vida humana. Siendo entonces la trama una elevada ¢
intrincada expresion artistica en tanto que el arte contrasta con la vida, jcomo la trama
puede ser considerada también una imitacion de la vida? No puede ser considerada
como tal. Puede contener alguna de esas exactas imitaciones a que se referia Aristoteles,
pero en si misma constituye una alteracion de la vida, un perfeccionamiento de ésta
{Bentley, 1964:25).

Falta aun una simple observacion: la trama requiere el ojo del espectador. Al ver
escenificada una trama el pilblico dentro de su consciencia se genera el siguiente fendomeno:
la vierte de nuevo al drama de la vida haciendo una comparacion constante entre ambas,
comparacion limitada de acuerdo a sus experencias vividas en la realidad. Esta
comparacion provoca que se ubique éxistencialmente de acuerdo a sus principios y valores
ético-morales ante la situacion escenificada ya sea como victima o como juez: como
victima identificAndose con el personaje principal y su conflicto, y como juez sancionando
la actitud del personaje central. Puede haber ocasiones en que el espectador oscila entre

ambas posturas de acuerdo a su criterio. Lo curioso es que en el teatro de actores este
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proceso sucede de manera silenciosa en la consciencia del espectador sin que los demas
asistentes lo perciban, pero en el caso de las representaciones de titeres es muy comin que
alguien del publico asistente, ya sea un nifio o un adulto, se atreva a conversar , preguntar o
discutir alguna accion con algun personaje de la trama exponiendo asi su punto de vista
particular. Todo este fenomeno explica el porqué la importancia del teatro , tanto de actores
como de titeres, para con la humanidad: ¢ste actiia como un gran ojo critico que Sin ser
omnipotente cuestiona el proceder cotidiano de la especie humana; es un gran juez, que sin
contar con normas jun’diéas, dicta sentencias emocionales en la psique humana al proyectar
fragmentos de la propta vida con el fin de producir una reaccion emoctonal. Esta respuesta

emocional consiste en conmoverse, en sentirse embargado ante el conflicto (Bentley,
1964:16).
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3.3.- De lo posible a lo probable: proceso de transplante drama-trama.

Al momento en que el dramaturgo extrae de la vida un fragmento de ésta para
configurarlo a través de la palabra y hacerlo realidad artistica bajo una trama, es de suponer
que durante todo este procedimiento de transplante (extraccion — implantacion) exista una
posible alteracion en la dimension de la misma; alteracion que Eric Bentley apunta (ver cita
31) como algo positivo pues favorece al hecho seleccionado, dado que bajo €l criterio del

dramaturgo se perfecciona ésta. ;Por qué se perfecciona?, Aristételes da la respuesta;
*_, resulta ¢laro no ser oficio del poeta el contar las cosas como sucedieron sino cual

deseariamos hubieran sucedido, v tratar lo posible segin verosimilitud o segtn
necesidad” (Aristoteles, 1985:143).

Ese “deseariamos hubieran sucedido™ implica ya un punto de vista muy particular
que ¢l dramaturgo puede y quiere dar al hecho seleccionado, por lo que la perfeccion radica
en la alternativa que propone el dramaturgo al caso seleccionado restringido celosamente
por los parametros de verosimilitud que éste tolere, Esta alternativa mmplica ya una

alteracion fisica dimensional del hecho mismo expuesto.

Si esto sucede en una trama escrita para ser representada por actores, con mas razon
se duplica esta alteracion en aquella escrita para titeres debido a que hay que recordar que
el mundo dramatico de ellos sintetiza en tiempo, lugar y accion la vida misma en un

escenario.

En su libro Andlisis del drama, Claudia Cecilia Alatorre explica esta alteracion de
la siguiente manera:

La creacidn artistica —refiriéndose a la literaria- no pretende plasmar la totalidad del
proceso vital (...} s6lo se puede alcanzar de una manera muy relativa (...} la verdadera ¢
infinita totalidad de la vida con todo su contenido.

Esta relatividad presenta una paradoja: a) no puede mostrarse como una apariencia, b)
tampoco puede tener una exagerada pretensidon de absoluto porque incurriria en una

falsificacion, una imagen distorsionada.
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La plasmacion artistica consiste en que esa imagen relativa y completa ha de causar
la impresion de la vida, inclusc mas luminosa e intensa que la vida misma de la realidad
objetiva (Alatorre, 1986:16).

Es sorprendente como los tedricos Aristoteles y Bentley coinciden en la idea de
alteracion de la realidad desde sus muy particulares punto de vista. Esto hace pensar que
durante el transplante drama-trama exista algin factor de caracter artistico-humano que lo
provoca de manera constante, siendo este factor el mismo principio que marca el arte: ser
una reproduccion de la realidad mas no una copia de ella. Es claro entender que al
momento de reproducir se imita, por 1o que alteramos la esencia misma del objeto ya que
algo es unico y exclusivo en el universo y no puede estar fisicamente de manera simultanea
en dos lugares. Por lo que:

si la realidad objetiva ofrece un material inabarcable, el pensamiento humano cuenta
con dos posibilidades logicas para contemplarla: generalizar o particularizar. De la
congruente seleccion de elementos que provienen de la realidad objetiva, ya sea para
generalizar o particularizar, obtendremos una solida base para la unidad de accidén que
necesita la trama (Alatorre. 1986:16). Entiéndase por generalizar sdlo cuando el hombre
y su circunsténcia son lvistos con amplitud en sus manifestaciones, en cambio
particularizar supone aumentar el acento sobre las circunstancias, simplificando el

caricter, pudiéndose lograr un analisis mas detallado del caso expuesto (Bentley,
1964:17).

Tocante a la unidad de accion, hay que recordar lo que Aristdteles decia de ella:
La trama por ser reproduccion imitativa de una accion, debe ser Ja accion Unica e
integra, y los actos parciales estar unidos de modo que cualquiera de ellos que se quite o
se mude de lugar se cuartee y descomponga el todo, porque lo que puede estar o no estar
en ¢l todo, sin que nada se eche de ver, no es parte del todo (Aristételes, 1985:143).
Concluyendo: ...empero, ningin acto debe quedar sin explicacién racional dentro de la
trama (Aristoteles, 1985:153).

Estas dos ultimas citas de Aristoteles dan a entender que el dramaturgo al momento
de extraer un fragmento de la vida para implantarla en una trama, ya sea bajo una vision
general o particular, debe tener en cuenta la precaucion debida de no olvidar detalles claves

que le den continuidad a su trama, pues de no ser asi, su obra perderia verosimilitud
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dramatica, o como diria Aristoteles: “...pasan unas tras otras —refiriéndose a las acciones-

sin entramado de verosimilitud o necesidad” (Aristoteles, 1985:145').

Si se sigue el tratamiento de la generalizacion, el material expuesto bajo este
concepto se transforma en probable, es decir, significa algo que sucede cotidianamente o
sucede asi siempre; o se refiere a caracteristicas y actitudes humanas que han sido asi a
través del tiempo (Alatorre, 1986:18). Esta constante debe estar respaldada por personajes
cuyos caracteres sean complejos, es decir, son representantes tipicos de las mas importante

actitudes y caracteristica humanas (Alatorre. 1986:17).

En cambio, si se opta por el trato de la particularizacién, las acciones se tornan
posibles 0 como aquello que pudiera ocurrir alguna vez pero que no ocurre
continuamente(Alatorre. 1986:18). Este enfoque provoca que fos caracteres de los
personajes se. reduzcan a una simplificacion de las actitudes y caracteristicas humanas
(Alatorre. 1986:18), esto es, el caracter del individuo sera inalterable, o bien, mostrara una
sola cualidad(Alatorre. 1986:20).

Cuando el dramaturgo especializado en titeres decide aplicar a su trama un
tratamiento ya sea probable o posible a las acciones presentadas, las mismas caracteristicas
dramaticas de los titeres le facilitaran su trabajo de 1r ensamblando las acciones
seleccionadas. Esto se debe a que los titeres y su aparato escénico poseen una cualidad
innata de sintetizar la realidad, y esto se manifiesta en la trama de la siguiente forma: de tal
manera se¢ enfatizan las caracteristicas y cualidades que dan verosimilitud a las acciones
expuestas que para irlas hilvanando el dramaturgo necesitara de unas pocas palabras
dejando que el apoyo visual brindado por los titeres trabaje de manera automdtica y,
finalmente, se disminuye la extension de los dislogos entre personajes logrando que las
ideas del dramaturgo empleen un lenguaje verbal mds directo y preciso, lo que provocara
un menor esfuerzo en el consciente del espectador para poder decodificar el tema de la

trama.

Bajo este sentido, el teatro de titeres tiene una tendencia innata de sintetizar la

realidad por lo que su trama unicamente tolera un trato particularizado y no generalizado de
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sus acciones. Esto es importante que lo sepa el dramaturgo para que no le exija
dramaticamente mas al titere de lo que éste puede ofrecerle. De no tomar en cuenta esto, la
trama escrita sufriria un desequilibrio dentro de su unidad de accion, pues las reacciones de

los personajes no irian a tono con las acciones a las que se enfrentan.

Si se quiere saber si la concepcion de la trama fue visualizada desde un enfoque
posible, basta un simple andlisis del caracter del personaje principal y el tipo de

circunstancias que enfrenta (Alatorre, 1986:18).

El teatro de titeres debido a sus dimensiones escénico-dramaticas tiene como
caracteristica primordial sintetizar la realidad, por lo que al momento de que el dramaturgo
especializado en ellos dé un trato particularizado mas no generalizado a su trama lo que
obtendrd es mostrar un fragmento de la vida depurado, hadiendo mas obwvia la influencia

ideolégica humana en la que estan inmersos. -
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3.4.- La estructura literaria dramatica, sus partes y elementos que la integran.

Antes que nada entendamos por estructura a la disposicion de las distintas partes de
un todo. En el capitulo siete (Sobre la fabula o estructura de los hechos) de La Poética de
Aristoteles, se dictamina ya una estructura precisa en la cual las acciones que conforman la

fabula deben ser dispuestas u ordenadas:

Hemos quedado en que la tragedia es imitacion de una accién completa y entera,
{...)Es entero lo que tiene principio, medio y fin (...). Es pues, necesario que las fabuias
bien construidas no comiencen por cualquier punto ni terminen en otro cualquiera, sino

que se atengan a las normas dichas. (Garcia Yebra, 1988:153)

Esta propuesta estructural, asi como toda la teoria expuesta en La poética de
Aristoteles, ha sido interpretada por diversas sociedades occidentales, cuya influencia
" cultural parte de la griega. En la actualidad, esta propuesta estructural aristotélica se le
“.conoce bajo -los nombres de: forma cerrada, aristotélica o tectonica (Calvo, 2001:85);

interpretaciones que atienden tanto a intereses estéticos como sociales y hasta en cierta

forma politicos.

La forma cerrada o aristotélica, también llamada dramaturgia clasica, designa un
tipo formal de construccion dramatica y de representacion del mundo. Es un sistermna
autonomo v logico, con determinadas leyes dramaticas, entre las que destaca el sistema

llamado de las tres unidades (accion, lugar y tiempo).

Este sistema nacid como doctrina estética en los siglos XVI y XVII en Italia y
Francia. En 1570, el critico italiano Lodovico Castelvetro hace una traduccion y un
comentario de la Poética de Aristdteles, afiadiendo, por su cuenta, la unidad de accion
(...) alas otras dos: la unidad de lugar y la de tiempo, atribuyendo al filosofo griego el
concepto total de la doctrina. En 1674, el tebrico francés Nicolads Boileau, en su Ars
poetique (Arte poética), confirma lo dicho por Castelvetro, dando por sentado que este

sisterna proviene del pensamiento anistotélico (Calvo, 2001:86),

ESTA TESIS NO SALR
DE LA \,}E%U@;’}I‘m -
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De acuerdo a esta estructura, el texto dramatico que se apegue a ella esta dividido en
tres partes, partes que vienen siendo eco de la propuesta inicial de Aristételes (principio,
medio y fin):

| a) El punto de partida. (Situacion inicial de aqui y ahora);

b) El texto-accion. (Situacion media o mediaciones).

¢) Un punto de liegada. (Situacion término). (Calvo, 2001 27)

Durante ¢l esplendor del Renacimiento, el drama espafiol se divide en tres actos,
llamados en aguella época jornadas. En tanto que las dramaturgas francesa, inglesa y
alemana prefieren la division en cinco actos, atendiendo a Ias opiniones de sus teéricos,
guienes consideraban que eran cince los pasos inherentes al drama: exposicion,

intensificacion, culminacion con “peripecia”, declinacion y desenlace. {(Calvo, 2001:28)

De estos cinco pasos inherentes que propuso la tradicion alemana, inglesa y francesa
se ha asentado por tradicién que la trama posee un estructura especifica por la que pasan las
acciones al momento de manifestarse en un texto; estructura que respeta de entrada el orden
sefialado por Aristoteles de principio, medio y fin. Esta estructura es la que en este trabajo

se denominara como Estructura externa de la trama.

Asi mismo Aristdteles en el capitulo seis de su Poética (Definicion de la tragedia. .
Explicacion de sus elementos) (Garcia Yebra, 1988:144) sefiala los elementos estructurales

de la tragedia, los cuales son: la fabula, los caracteres, la elocucidn, el pensamiento, el

espectaculo y la melopeyva.

La fabula —comenta- es (...) el principio y como el alma de Ia tragedia; y en segundo
lugar los caracteres (...) En tercer tugar, el pensamiento, en cuarto de los elementos
verbales es la elocucion (...) que {...) es la exposicién mediante las palabras (...) la
metopeya es la mas importante de los aderezos; el espectaculo (...) es cosa
seductora.. (Garcia Yebra, 1988: 149-151). '

Mss adelante las define a cada una de la siguiente manera:

...la imitacién de la accidn es la fibuia, pues llamo agui fabula a la composicion de

los hechos, y caracteres, a aquello seg(in lo cual decimos que los que actdan son tales o
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cuales, y pensamiento. a todo aqueflo en que, al hablar, manifiestan algo o bien declaran
su parecer (Garcia Yebra, 1988: 146-147)

Por lo que respecta a la elocucion y la melopeya, los considera como los medios por

- los que se hace la imitacion a través del especticulo (Garcia Yebra, 1988: 145).

De esta informacion se puede inferir que los elementos estructurales del drama son

tres los esenciales: fabula o anécdota, caracteres y pensamiento o lenguaje.

La anécdota y los caracteres representan un biombo inseparable, siendo la anécdota en

1

si, la dialéctica ° interna de la colisién que se produce entre los caractefes vy sus

circunstancias historico-sociales presentadas en un momento decisivo (Alatorre,

1986:24),

Es notorio que existe una muy estrecha relacion entre la anécdota, el caracter y el
lenguaje que conforman una trama especifica: cada uno de ellos determina la coherencia de
los otros dos: si las acciones que el dramaturgo selecciond de la vida cotidiana les da un
tratamiento probable, estos tres elementos estaran dando el soporte dramatico necesario para
que asi sean interpretados en el consciente del espectador al momento de leer el texto o de
verlo ya representado en una puesta en escena; de igual forma funcionaran estos tres si el

enfoque de los hechos fue tratado desde un punto de vista posible.

¥ Dialéctico. ~ Arte de razonar metodicamente y justamente. Sindnimo de logica, razonamiento.
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3.5 .- Estructura externa de la trama.

Recordemos que la materia prima de la trama proviene de aquelios fragmentos de'la
conflictiva existencia humana, o como Eric Bentley diria: de “las situaciones extremas de

los raros momentos culminantes de la vida” (Bentley, 1964:39).

Llama la atencion la palabra conflictiva. Esto me hace pensar que una parte del
trabajo del dramaturgo se.centra en ser un vigia constante de la vida humana cotidiana
(drama) en busca de aquellos conflictos o diferencias de opinion generados entre los
individuos y su entorno socio-cultural, y como un pepenador, y perdon por la comparacion,
selecciona los mas atractivos de acuerdo a la complejidad mterpersonal presentada en ellos.
La ofra parte de su trabajo se centra en saber transplantar el conflicto y la situacién social
que genera a una trama (texto escrito) bajo dos factores principales: primero, atenerse a las -
caracteristica estructurales literario dramaticas; v segundo, a través del desarrollo de la
trama ir presentando esta situacion humana seleccionada de tal manera que la haga sentir
como algo posible o probable mediante el desarrollo de las acciones, ¢l tipo de caracteres y
lenguaje empleados. Es esta segunda parte la mas apasionante y laboriosa del proceso
literario dramatico porque es aqui en donde se pone a prueba el temple de Ia creatividad del

dramaturgo, o sea, su talento artistico.

Visto desde un enfoque aristotélico, la manera como ¢l dramaturgo ira presentando
el conflicto seleccionado en el transcurso de la trama se puede sintetizar en tres partes:
e Primero, exponer las circunstancias que van a llevar al conflicto.
¢ Segundo, explicar en si mismo el conflicto al momento de confrontario.

e Tercero, dar alternativas de solucion al conflicto.

Como puede observarse, el conflicto es la parte medular de una trama, ya que de él emanan
las acciones en las que se veran envueltos los personajes; servira de punto de encuentro
entre los intereses de un individuo (personaje principal) y los de la sociedad a la que
pertenece, generando este confrontamiento interés y expectacion en el espectador; el

conflicto es el corazén mismo de la trama pues provoca movimiento dramatico, esto es, que
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los personajes experimentan una transformacion o cambio, no necesariamente fisico, en sus

relaciones humanas (Wright, 1971:49).

Para llevar a cabo el ‘desarrollo de estas tres partes se requiere de un orden
especifico de las acciones, o como diria Erick Bentley: “aplicar un principio racional en el
caos de lo irracional” (Bentley, 1964.39). Esto se entiende como:

' La materia prima de la trama es la vida —explica-, pero no ese comun término medio |
del diario vivir en su trivialidad exterior, sino mas bien las situaciones extremas de los
raros momentos culminantes de la vida o de la existencia cotidiana en sus formas
secretas y no del todo conscientes.

Hacer una trama es introducir en un orden ese material. Ello implica la aplicacion de
un principio racional en el caos de lo irracional. De alli que toda trama posea un doble
caracter : esti hecha de una materia crudamente irracional, pero la “hechura” en si
misma es racional e intelectual. E! interés que despierta una trama depende de esos dos

factores y mds aiin, tal vez, de su interaccion (Bentley, 1964:39).

Aristoteles propone una alternativa de solucién a ese orden cuando en La Poética
habla de la unidad de accién. Primero define trama o argumento como “.la peculiar
disposicion de las acciones” (Aristoteles, 1985:139), dando a entender que el dramaturgo de
acuerdo a su creatividad ordenara el conjunto de acciones emanadas de ﬁn conflicto y las
transplantara a una trama bajo el criterio de la unidad de accion, esto es que, el conjunto de
acciones formen una e integra de tal manera que cualquiera de ellos se quite o se mude de
lugar se cuartee y descomponga ¢l todo, porque lo que puede estar o no estar en el todo, sin
que nada se eche de ver, no es parte del todo (Aristételes, 1985:143). Asimismo, la
magnitud o extensién de ellas resulte facilmente retenible por la memoria del espectador
(Aristoteles, 1985:142), sugiriendo Aristoteles lo mas posible confinarse dentro de un
periodo solar (unidad de tiempo) (Aristoteles, 1985:138). Ademas, sugiere que la trama
debe ser imitacion de una accién (conflicto) entera vy perfecta (An'stételes, 1985:142),
entendiéndose por entera y perfecta a lo que tenga principio, medio y final: siendo principio
aquello que no tenga que seguir necesariamente a otra cosa, mientras que otras tengan que
seguirle a ¢l para hacerse o para ser; y fin, por el contrario, lo que por naturaleza tiene que

seguir a otro, sea necesariamente o las més de las veces, mas a €l no le siga ya ninguno; vy
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medio, lo que sigue a otro y es seguido por otro (Aristételes, 1985:142). Con esto, ninguna

accion debe quedar sin explicacion racional de la trama (Aristoteles, 1985:153).

Claudia Cecilia Alatorre comenta que Aristoteles define €l término anecdota o
fabula como “la ordenacién de sucesos de una accion completa”. Se entiende por “accion
completa” aquella que muestre las causas de la colision (presentacion), el choque en si ( o
nudo del conflicto que da pie al desarrollo) y las consecuencias o solucidn que tenga
(desenlace). La ordenacion de sucesos en/la anécdota puede seguir una secuencia lineal
(presentacion, desarrollo y desenlace), pero puede darse el caso que la anéedota no siga una
secuencia lineal (desarrollo, desenlace y presentacién, o desenlace, presentacion y
desarrollo, etc.) ante esto, el espectador va a llegar a estaBlecer, en ese desorden aparente, la
correcta secuencia causa-efecto, como si le hubiere sido contada linealmente
(Alatorre,1986;22). |

Hay que hacer notar que esta teoria estructural que propone Arstoteles estuvo
concebida tinicamerite para ser aplicada a la tragedia, sin embargo, ha servido de modelo de
inspiracion a tedricos dramaticos literarios posteriores como Boileau, Luzan, Lope, etc. que
la han interpretado de diversas maneras de acuerdo a modas y momentos ideologicos
posteriores, pero en esencia se mantiene respetando sus partes generales de principio,

medio y fin.

A continuacion se mostraran dos interpretaciones de estructuras clasicas y sus

respectivas partes:

Para Edward Wright estas partes son;
e Exposicion.

¢ Estimulo

» (Comienzo de la accion.

¢ Momento decisivo.

* Declinacion.

e Culminacion
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. ,Conclusi()n.

La exposicion se realiza generalmente durante los primeros momentos de la obra,
cuando nos enteramos de quienes son los personajes, qué ha sucedido antes de su aparicién,
qué piensan hacer, cual es su relacion y sentimiento mutuo, en una palabra, el “statu quo”
de su mundo propio. De repente ocurre algo que revoluciona su estabilidad, que perturba su
mundo tal como nos ha sido expuesto. Este nuevo incidente se denomina el estimulo, y
cuando se producé, sabemos de qué va a tratar la obra, cual sera el conflicto, a donde tratan
de llegar los personajes. El comienzo de la accién es la siguiente parte de la trama,
momentos en que podemos ver las distintas fuerzas en conflicto, luchando cada una para su
propia finalidad. Esta situacion se prolonga por algiin tiempo, hasta que una de las fuerzas
se vuelve preponderante creando asi el momento decisivo. La declinacion (término erroneo
porque la atencion del publico nunca declina) debe de ser continia sosteniendo la
intensidad, mientras que algunos factores nuevos salen a la luz; este ultimo elemento
precipita el climax, culminacion final de todo lo que los personajes han hecho o dicho
durante el desarrollo de la trama. La culminacién anuda todos los hilos dispersos, puesto
que toda la trama ha sido construida para lHegar a ese momento. Es la solucién de cualquier
conflicto que se haya presentado. En @ltimo término viene la conclusion, que establece de
nuevo, al menos por €l momento, un “statu quo™ de tal manera que podamos salir del teatro
con el sentimiento de que por lo menos la situacion llegd a su punto final y fue resuelto
(Wright,1971:76). “Una trama bien construida es la que sigue paso a paso esta estrategia”
concluye Wright, (Wright,1971:77).

Victoria Y. Villasefior lo plantea de la siguiente forma:
La evolucion del conflicto draméatico convencionalmente adopta los siguientes
momentos:
1. Presentacion del conflicto o exposicion de este
2. Complicacion o ritmo de accion ascendente.
3. Punto culminante o climatico.
4. Resolucion o accion descendente,
5. Desenlace.
La presentacién propicia ¢l tono y la atmosfera, sitila el marco escénico, presenta

algunos personajes, propiciara datos necesarios para la presentacion del conflicto, puede
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. tratarse de acontecimientos gue ocutrieron en un tiempo anterior. En la presentacion
suele aparecer también el protagonista, asi como sus intenciones frente a los obsticulos
que debera enfrentar; se reunen asi las fuerza opuestas.

La complicacién conformada por la accion ascendente, consiste en la puesta en
movimiento de una fuerza aceleradora {por lo general, alguna escena donde el
protagonista tiene un enfrentamiento, o debe elegir entre dos alternativas). A partif de
este momento, el nudo (término va clasico) comienza a elaborarse. A medida que el
conflicto se hace mas intenso entre el protagonista vy sus antagonistas, las posibilidades
de solucion tienden a hacerse mas criticas. Tal momento tiende a dirigirse hacia la fase
climatica. Nuevamente los griegos llamaron a esta etapa anterior al climax, “epitasis”.

La fase culminante o climatica muestra ‘una tendencia hacia la resolucion del
conflicto, propiciando cierto clima de suspenso en el lector ¢ en el espectador, en
relacion con el destino dei personaje.

A partir de la resolucion que adoptan las fuerzas antagénicas se pone en marcha un
cierto ritme de accién descendente, pues la tensién ha disminuido.

El desenlace concluye la accion dramatica. Tal momento puede adoptar formas muy

diversas, pues depende del género dramatico de la obra (Villasefior, 1998:42),

De ambos autores podriamos resumir que las partes que componen la estructura de
una trama son: |

a) La exposicion.- que comprende los presupuestos de la accidn, es decir, la
situacion de partida, la primera caracterizacién de los personajes y sugerencia
del conflicto inmediato.

b) El conflicto.- es un tipo de problema que nace cuando se enfrentan los deberes,
por un lado, y los deseos, tendencias sentimientos e inclinaciones, por otro.

¢} El climax.- corresponda al punto culminante de la accion dramatica.

d) Desenlace.- es cuando se soluciona el conflicto, parte de él o todo (Chavez,
1989:288).

La estructura literaria dramatica para una obra escrita para titeres no difiere mucho

de aquella escrita para actores, de hecho, acepta las mismas partes a que esta sujeta

aquella:
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¢ La trama debe tener una presentacion a través de la cual el publico se entere de

los conflictos y de las caracteristicas psicologicas de los personajes que
intervendran en ella .

¢ Tendra un desarrollo en donde se presenten todos los elementos dramaticos que
giran alrededor de los personajes. El desarrollo debe ir aumentando en
intensidad a medida que avance la obra.

L

Se dara un climax que es el momento en QUe los hechos narrados llegan a su
punto mas interesante.

Habra un desenlace en donde los conflictos encuentran soluciones. Asi concluye
la obra (EIl taller de los titeres, 1982:71).

Esta estructura sera la base literaria dramatica por excelencia y dependiendo de la
técnica del titere y sus posibilidades dramaticas que pueda ofrecer, esta estructura sufrird
algunas modificaciones literarias que beneficiaran la semiotica del titeres. Asi lo hacen

saber aquellos titiriteros que sus consejos estan basados en su larga expeniencia. Veamos:

El titere no debe hablar demasiado, no imitilmente, es decir, ia palabra debe cefiirse

lo mas posible al acto. Los parlamentos largos son insoportables (...} porque el titere no

" puede prescindir del gesto, y, se ve obligado a gesticular durante una larga parrafada, su
gesto se vuelve insoportable, monotono, ya que sus recursos draméticos en este sentido

son muy limitados. Por eso el titere no puede filosofar, meterse en consideraciones, sino

actuar y acentuar su accion (...) con un minimo de palabfas. En cambio la accion muda

no solo se sostiene en escena sino es de gran efecto. Esto también fue experimentado

por Obratzov con mucho éxito (Cueto, 1961:52).

List Arzubide piensa que las tramas deben ser sencillas, activas, breves, y con un
dialogo que sea subrayando con movimiento escénico del titere, esto es que el titere no

debe decir sino aquello que inmediatamente se ¢jecuta (De Maria, 1941:29).

Arqueles Vela opina que las caracteristicas para las obras de teatro de titeres son las
siguientes: gran simplicidad y precision en el desarrollo del tema; didlogos cortos y

vivaces; evitar, hasta donde sea posible, los monologos. Las escenas individuales no deben
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durar mas de cinco minutos y la obra de treinta a cuarenta minutos como maximo. Los
personajes se calcularan segin el nimero de personas que puedan moverse libremente en el
escenario. La accion de la obra se basara en la posibilidad motriz de los titeres, y el texto

debe ser simple, comprensible y alegre. Es preferible la prosa, con su ritmo propio que el
verso (De Maria, 1941:29),

Una dltima sugerencia: La obra debe posibilitar la improvisacion (Cueto, 1961:54).
Es muy importante que ¢l dramaturgo para titeres acepte dentro de su trama las posibles
intervenciones espontaneas del publico, lo que propiciara que los animadores se desliguen
un momento del texto e inicien un breve didlogo abierto que pondra a prueba su verdadera
capacidad creativa. Es muy {til la improvisacion en el teatro de titeres porque da a la
representacion espontaneidad y - variedad, pero para realizarla es necesario que los
animadores entiendan muy bien el contenido de la trama para que asi no haya digresién y

provoquen confusion en el publico (E! taller de los titeres, 1982:72).
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3.5.- El género.

De acuerdo con la experiencia de la titiritera Mane Bernardo, ésta sugiere que el
tipo de género dramatico justo para los titeres es la farsa (Mane, 1962:57), opiniéon no
descabellada ya que de los seis restantes géneros: dramaticos (tragedia, comedia, pieza,
melodrama, tragicomedia y obra didactica ) ésta es la que mejor se amolda a las

necesidades dramaticas de un titere por sus caracteristicas literarias draméticas. Veamos por
que:

L.a primera premisa que’ propone la farsa es presentar la realidad de manera
sintetizada. Esto se traduce dramaticamente en una gran cantidad de datos orales y visuales
que serdn captados, en una primera instancia, por el subconsciente del espectador para
después ser traducidos por su conciencia hasta que queda conformada una visién de
conjunto que recrea la realidad de donde fue tomada (Alatorre, 1986:111), por lo que, no se
conforma con presentar a la realidad misma de una manera generalizada o particularizada

(tal como se Q_io en el inciso 3.3 de este trabajo), sino simbdlica (Alatorre, 1986:111).

El lenguaje dramatico del titere es hasta cierto punto limitado por lo que lo hace ser
simbolico. Este lenguaje depende directamente de dos factores primordiales; primero, de
las posibilidades visuales y corporales que permite la técnica del titere empleado; y
segundo, el como son aprovechadas estas posibilidades por la creatividad del titiritero. Al
conjugarse ambos factores, producen un lenguaje expresivo inico y. especifico, que se
manifiesta a través de una serie de simbolos visuales precisos que tienen por objetivo
sugerir una realidad de manera sintetizada (Mane,1962:8). En este sentido, el mimo y el
titere son perfectamente afines: el mimo da Ia idea de que se sube a una escalera pero no la
sube. El mimo ha renunciado a la palabra, al disfraz, a la utileria, se ha autolimitado para
darle mayor dimension a la imaginacion. E} mimo no representa, sugiere simbolos. El titere
es también limitado por eso sugiere (Cueto, 1961:47). El titere y la farsa son habitantes de

un mundo sintetizado en el que emplean un lenguaje simbolico para poderse comunicar

fuera de él.
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Pensemos en todas las inverosimilitudes acumuladas en un espectaculo de titeres.
Nada es verdadero: el tamaiio (sobretodo los titeres de guante, no se ve mas que medio
cuerpo);” los materiales de que estan hechos, los movimientos que ejecutan, la
inmovilidad de sus rasgos y de su mirada, que los hacen parientes de la mascara del

teatro ¢lasico griego o de la comedia latina {(Mane, 1962:8).

La realidad ha sido sintetizada en el mundo de los titeres, por lo que estan
configurados dramaticamente en un mundo simbolico que exige una participacion activa de
la imaginacion del espectador. “Un ser imaginado: este es el primer enunciado del titere”
afirma Mane Bernardo (Mane, 1962:14). La imaginacion es el factor indispensable para
decodificar el mundo simbélico en el que operan los titeres. Se trabaja de imaginacion a
imaginacion: el titiritero pone a trabajar su imaginacion al servicio del titere y su aparato
escénico, el espectador pone toda su imaginacion para decodificar €l conjunto de simbolos:
al recibirlo. En si, el titere tiene que recurrir a la imaginacion del animador y del publico,
por eso este ultimo colabora con €l titere y determina a veces su accion de modo que las
posibilidades de expresion y de accion dependen también de la sensibilidad del espectador:
el titere tiene que intégrar al publico en la obra, tiene que valerse del didlogo, de la
comunicacion con el publico; por eso su modo de expreéién es mas personal (Cueto,
1961:48). |

El proceso de simbolizacidn supone una tarea de sustitucion de‘la realidad, esta
sustitucion se hace a través de los elementos estructurales internos de la trama (anécdota,
leguaje y caracter), aunque no necesariamente los tres deberdn presentar- de manera
simultdnea la sustitucién de la realidad, basta con que alguno de ellos reciba el proceso de

sirnbolizacion para que se pueda hablar de una farsa (Alatorre, 1986:112).

Se entenderd por anécdota aquelia nocion aristotélica que puede ser definida como
"la ordenacion de sucesos de una accion compleja” (Alatorre, 1986:22), entendiéndose por
“accion compleja” aquel fragmento de la conflictiva existencia humana que el dramaturgo

ha decidido imitar y que la muestra con un principio, medio y fin.
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Por la experiencia adquirida funcion tras funcion en los tablados, los titiriteros
sugieren aquellas tramas o anécdotas que no presenten situaciones que requieran de un
proceso extra de andlisis por parte del espectador, pues los movimientos rapidos generados
por los titeres en un escenario hacen que sus acciones se susciten de manera rapida, lo cual,
pide la compléta atencion del espectador, no permitiéndole con esto estar digiriendo en su
mente acciones con una carga semantica compleja que lo distraigan. Por lo tanto, se sugiere

de manera general una anécdota sencilla, breve y de accion facil y fluida (Sainz, 1956:182).

Estas caracteristicas tienen un porqué de ser asi: recordemos que un titere posee
una expresion facial tUnica, una mascara, y con ésta permanece a lo largo de la
representacion; una mascara que combinada con la expresion corporal del titere, crea un
determinado numero de expresiones corporales hasta donde la técnica del titere lo permita.
Si a esto se le incluye un parlamento largo, obligara al titere a permanecer estatico en sefial
de atencion, posicion qué aburrirfa al espectador que sabe del dinamismo escénico
cafécten’stico de estos actores; o bien, el titere recurriria a todas sus posibilidades de
expresion corjaoral en un solo momento para no aburrir al piblico, gastando con esto sus
recursos plasticos ante la audiencia, volviéndose mondtonos y repetitivos sus movimientos
-escénicos por el resto de la representacién. Por esto, el titere no puede filosofar, meterse en
consideraciones, sino actuar y acenfuar su accién con un minimo de palabras: la palabra
debe sefiirse lo mas posible al acto (Cueto, 1961:52). La vida del titere en un escenario es
efimera, por eso debe sintetizar mediante simbolos dramaticos precisos la realidad que

representa, y por consecuencia la anécdota esta sujeta a este proceso efimero.

‘Dependiendo del tipo de enfoque (posible o probable) que el dramaturgo haya

- decidido aplicar al fragmento gue selecciono de la realidad, los caracteres de los personajes
que participan dentro de ella deberan sujetarse a alguno de los siguientes pardmetros;

a) si el enfoque es probable, los caracteres de los personajes deben ser complejos,

es decir, que la conducta de ellos asi como sus formas de resolver las situaciones

a las que se someten en €l trayecto de la anécdota sea una representacion tipica

de las mas importantes actitudes y caracteristicas humanas (Alatorre, 1986:17).

Esto es, que representen seres libres y por lo tanto imprevisibles y
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sorprendentes (Bentley, 1964:49) pues tienen la capacidad de razonar, en cierta
medida, las situaciones que se le presentan.

b) Si el enfoque es posible, los caracteres de los personajes deben ser simples, es
decir, que estos personajes estan sujetos a una actitud inalterable de conducta
(Alatorre, 1986:18). Esto es, que ante las situaciones que se le presenten durante
la anécdota, €] siempre reaccionara de la misma manera porquersu conducta esta
regida bajo una constante unica y exclusiva, negandole con esto la capacidad de
razonar las situaciones que se le presenten. En pocas palabras: sélo hacen

~aquello que deben y que sabemos por anticipado (Alatorre, 1986:18).

En el transcurso de la trama, las acciones seleccionadas transcurriran de tal manera
que mostraran un conflicto generadcf entre un individuo y su entorno social; un choque
ideologico que provoca una confrontacion de opiniones. La capacidad de reaccionar de este
individuo ante tales situaciones debe estar en proporcion directa al enfoque, probable o
posible, con que fueron concebidas por el dramaturgo; esto es, si las acciones son tratadas
bajo un criterio probable‘ y el cardcter bajo un criterio posible, la trama perdera
verosimilitud diluyéndose con esto la unidad de acciéon. Sobre este individuo giran las
acciones; €1 las provoca con su actifud y manera de reaccionar; ¢l es el foco de atencién
durante la trama: €l es el personaje protagénico (Alatorre, 1986:28). Su caracter es el hilo

rector que determina el género dramatico de la trama.

‘Manuel Sainz y Pardo Toca opinan lo siguiente referente al género dramatico mas
adecuado en el que deben estar concebidas las obras de titeres:

...creemos que esté mas proximo del entremés por ajustarse a sus caracteristicas,
incluso, creemos, en nuestra hurnilde opinidon que el origen de la obra de titeres esta
precisamente en el entremés, pues en principio éstos eran simplemente descriptivos,
mimicos, es decir, los célebres “mimos” griegos y romanos, cuyas piezas se
representaban con asuntos ridiculos que terminaban, casi siempre, en una escena

tumultuosa de palos y carreras ( Sain;z, 1956:182).

Y mas adelante agregan:



...participa también del sainete por ser jocoso, de argumento popular, a veces
satirico; del juguete comico, por el asunto ingeniosos y humoristico; y del paso, por su

composicion breve, de accion facil.. (Sainz, 1956:182).

Quiza en este momeﬁto el lector entre en contradiccion, pues si se estaban
planteando las caracteristicas literarias dramaticas de la farsa, ;jpor qué los titiniteros arriba
sefialados sugieren como género ideal para los titeres clasificactones que pertenecen a los
géneros comicos menores? No es que estén perdidos, ni contradiciendo la teoria que se va
desarrollando en este trabajo, al contrario, la reafirma. Simplemente hay que aclarar ciertos

puntos estructurales dramaticos de la farsa gue atin no se han explicado para que tome

sentido esta sugerencia.

Cada uno de los géneros dramaticos es una estructura que permite una diversidad de
aproximactiones a la realidad. Si cada género forma su estructura a partir de los mismos
elementos estructurales (caracter, anécdota y lenguaje), resulta claro que estos elementos
funcionan de diferente manera en cada género. Por lo tanto, la concepcion es la relacion

equilibrada que guardan entre si el caracter, la anécdota y el lenguaje (Alatorre, 1986:113).

La farsa es un proceso de simbolizacién aplicado sobre una concepcion ya
estructurada, esto es, que en el interior del género farsico late otro genero dramatico
(tragedia, comedia, melodrama, pieza, género didictico’ y tragicomedia), que
independientemente de que su anécdota sea posible o probable, ésta sera simbolizada bajo

los preceptos caracteristicos que posee la farsa y que se han venido sefialado en este inciso
(Alatorre, 1986:113).

iAhora se entiende que la sugerencia de Manuel Sainz y Pardo Toca no es
incoherente?

Continuando con la linea de los caracteres, en los géneros comicos menores

-(entremés, paso, sketch, vaudeville, astracan, sainete, juguete comico y revista politica)

((Alatorre, 1986:66), el dramaturgo define el caracter de los personajes por signos visuales

complejos, esto es, que desde la aparicidn en escena del personaje se sabe su caracter por
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el vestuario que porta, manera de caminar, complexion y habla. Con estos datos se
identifica un tipo social que a su vez enmarca una condicion social y una conducta
caracteristica: se manejan prototipos (Alatorre, 1986:74). Los prototipos son aquellos
individuos facilmente identificables en la vida cotidiana de un pueble o comunidad: el

borracho imperﬁnente, el policia corrupto, los parasitos que engafian y estafan, los
burlones, etc. '

Los titeres representan prototipos. Basta con mirar la expresion de su cara para que
el espectador sepa de antemano el rol que desempefiara el personaje en la trama; o bien, un
sonido o murmulio previo emitido por el personaje antes de aparecer en escena es suficiente
pista en la mente del espectador para delinear su caracter. jAcaso no es €l personaje

prototipico una sintesis de un caracter especifico? Entonces, la sugerencia de Manuel Sainz
y Pardo Toca es coherente.

Por medio del lenguaje conocemos la vastedad del pensamiento, la afectividad y la
voluntad del personaje; a través del habla se conoce a los personajes hasta en los matices
mas delicados de sus emociones; se puedé establecer la época en la que sucede la trama, la

edad del personaje, o su nivel socicecondmico (Alatorre, 1986:24).

Por las caracteristicas teatrales del titere, la obra ha de ser mucho mds visual que
oral, por lo que el dramaturgo debe pensar que los titeres estan hechos para ser vistos mas
no para ser escuchados. Esto no significa que no deban hablar, sino que diran unicamente lo

necesario. Hay que tener en cuenta que el titere es ante todo movimiento (El talier de los
titeres,1982:65).

Debido a las condiciones a que estan sujetos tanto la anécdota como los caracteres
que representan los titeres, resulta obvio que su lenguaje debera ser.sencillo, vivo, 4gil,
gracioso de acuerdo con el personaje que representan, y desde luego al mismo nivel que el
del publico asistente. En realidad, el nivel del lenguaje en cada obra deberia modificarse de

acuerdo con el nivel cultural del piiblico y sobre todo con relaciéon a su edad (Cueto,
1961:53)
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Resulta oportuno tomar en cuenta la siguiente sugerencia de Mireya Cueto:

En cuanto a servirse los titeres de un lenguaje popular, hay que hacer algunas
precisiones. Tanto el tono como el habla popular, con sus incorrecciones y modismos,
son a veces indispensabies para caracterizar un personaje y son un factor de comicidad.
Pero sin esta justificacion, simplemente por el afén de ser “popular”, resulta peligroso,

puede facilmente degenerar en vulgaridad chata (Cueto, 1961:53).

Para aquel dramaturgo que esté enfocando su obra hacia un publico infantil, no es
tarea facil escribir para ellos. No ha de utilizar, desde luego, ¢l lenguaje complicadb o de
dificil comprension del mundo del adulto, pero tampoco ha de valerse de un lenguaje pobre
o ridiculo o artificialmente infantilizado (Casella,1956:9). Simplemente con que los

dialogos sean claros, sencillos y directos el titere y su magia histriénica complementaran la
idea expuesta.

Con todo lo antes expuesto se puede concluir que: el género dramatico ideal al que
debe sujetarse una trama escrita especificamente para titeres es la farsa, en la que sus
acciones estaran sujetas a un criterio posible (particularizado) de la realidad debido a que

los personajes que representan los titeres siempre son prototipos.

Bajo estos lineamientos dramaticos se pueden gestar para los titeres:

a) Obras infantiles.- Son las mas comunes, ya que los nifios son el publico principal de-los
titeres. Esto se debe a que los nifios se sienten parte de los 1 mufiecos y su mundo.

b) Obras didacticas.- Lievan al piblico un mensaje educativo. Pero se debe tener en cuenta
que los titeres no pueden ensefiar como lo haria un maestro. Para educar a su pﬁblicd,
los titeres usan una historia donde suceden cosas. Con los titeres es posible, por
gjemplo, mostrar la necesidadque tenemos todos de aprender a leer y escribir, de
organizarnos para trabajar colectivamente o de aprender buenas costumbres de salud
personal.

¢) Obras de tipo social - Sirven para ensefiar los problemas que existen ya sea en la
familia, o en la comunidad, etc. Estas obras plantean los problemas y proponen posibles

soluciones para resolverlos; también se utilizan para llamar la atencidn sobre asuntos
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politicos y sociales que se viven a diario. Al igual que las obras didacticas, las de tipo
social fransmiten su mensaje con una historta donde exponen los problemas a tratar. En
ellas se puede penﬁitir que los titeres, al finalizar la funcion, platiquen directamente con
el pablico y respondan preguntas o aclaren ideas.

Obras de entretenimiento.- En ellas se debe buscar que el ptblico se divierta. Para esto
no es estrictamente necesario que se presenten obras 100% comicas, también se pueden
escenificar cuantos populares, leyendas y adaptaciones de obras clasicas de ia literatura.
QObras experimehtales.- Son aquella obras en que lo que se busca no es precisamente
divertir, ensefiar, o seflalar cosas problematicas. En ellas lo importante es dar vuelo a la
imaginacién para encontrar formas nuevas de comunicacion a través de los titeres. En
estas obras todo, todo se vale, siempre y cuando les prestemos la atencién que todo

buen quehacer se merece (£/ taller de los titeres, sin autor, 1982:73).
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3.6.- El tono.

Al hablar del género es inevitable hablar del tono; ambos van de la mano en el
quehacer dramaético.

El tono es un efecto, una resultante razonada de los elementos estructurales de la

trama (caracter, anécdota y lenguaje), por lo tanto, solo el manejo congruente de éstos va a

producir el tono buscado. Esta resultante se manifiesta como una atmosfera que debe

- envolver al espectador; esta atmdsfera es celosamente buscada y, una vez encontrada,
respetada por todos los que participan en el montaje de una puesta en escena (director,

actor, escenografo, disefiador de vestuario, iluminador, musico, etc.) (Alatorre, 1986:26); el

tono pule y precisa el diamante en bruto que es la trama para hacerla lucir draméticamente
por méritos propios; el tono refuerza a la unidad de accion.

Hablar del tono farsico es hablar de una atmésfera envucha de escarnio, de lo
grotesco del ser humano y su sociedad; este tono brinda la posibilidad de contemplar la
realidad desde un angulo que las reglas sociales nos tienen vedado. Los personajes
realizaran actos ilicitos, reprimidos por la sociedad a la que representan (Alatorre,
1986:116), provocando con esto, enfrentar de manera descarnada y directa al espectador y
su realidad social: s va a ver a si mismo en un espejo que le devuelve una imagen
vergonzante que agranda cualquier defecto a dimensiones dolorosas. A pesar de ser

dolorosas, el tono farsico proporciona el placer de contemplar o ilicito realizado ante
nuestra riente sorpresa(Alatorre, 1986:112).

Este tono farsico propone al espectador un juego donde debe comprender muého con
pocos elementos. El espectador debe decodificar y redecodificar a gran velocidad todos
los elementos que le llegan del cardcter del personaje farsico, convertido en simbolo, es
decir, construido en base a tal cantidad de elementos que rebasan. la capacidad del
realismo, produciéndose, paraddjicamente, una condensacion que se manifiesta como

una sensacion de confuso, mezclado. Esto mismo le ocurre a la anéedota y al lenguaje
(Alatorre, 1986:115).

Al respecto, Eric Bentley opina lo siguiente a la relacion farsa-espectador:

TESIS CON
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La farsa transcurre en una ocasion muy particular: amparados por la penumbra
deliciosa vy sentados en medio de una calida seguridad, disfrutamos del privilegio de
sentirnos en absoluta pasividad, mientras en el escenario muestros mas reconditos e
indecibles deseos son satisfechos ante nuestros propios ojos por las caricaturas humanas
mas violentas que haya podido concebir la imaginacién de los hombres. En la farsa (...)
saboreamos la aventura del adulterio, exagerada habilidosamente hasta su méaxima
expresion, y todo ello sin hacernos cargo de la responsabilidad v sin sentirnos culpables.

Nuestras mujeres pueden estar juntc 2 nosotros riendo como los demas (Bentley,
1964:214).

(Por qué gozamos hasta el grado de reifnos de nosotros mismos? Porque, de
acuerdo a lo que propone Alan Reynolds Thompson, esta caracteristica reside en la
habilidad humana de reirse de 1o que le es mdas querido: su familia, sus amigos, su religion,
su patria, él mismo. Es un don de irreverencia, la habilidad para bromear a costa de las
cosas que tomamos en serio. Podemos decir que tenemos sentido del humor cuando

advertimos lo comico de nuestros propios defectos o pretensiones (en Wright, 1971:64).

Bajo esta idea, los titeres desde tiempos remotos, nos han ensefiado a reir de lo que
mas nos duele (Iglesias, 1995:29). La risa la producen diversas causas, la mas importante
d= estas es la identificacion: el espectador debe reconocer en el personaje que encarna un
titere las caracteristicas que conforman un comportamiento social reprimido y este
reconocimiento va a provocar risa, Para lograr el reconocimiento, el tono farsico se vale de
la exageracion desmedida de cierto rasgos sociales especificos bajo la sintetizacion
simbolica de ellos mismos, de ahi que la semidtica del titere es : una voz, una expresion

facial y corporal, un lenguaje particularizado, sintetizado.

Por esto, es justificable que el titere sea grosero en cierta medida, porque esto
responde a Ia necesidad que tiene el piblico de liberarse fisicamente y dejarse llevar por sus
instintos; es la catarsis elemental (Loureiro,1979:9). Este buen humor no lo consiguen
solamente los chistes graciosos, sino principalmente las escenas dindmicas, movidas, en la

que los titeres se dedican a dar garrotazos por todas partes para castigar a los malvados. Por

eso no deben faltar estas escenas (Saihz, 1056:188).
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El fenémeno que relaciona al titere con e

tono firsico 1o resume Federico Garcia
Lorca bajo las siguientes palabras: ©

...el

titere es la eXpresion de la fantasia dej pueblo y da
el clima de sy &racia y de su concienci

a” (Mane,1962:1 8),

G como ¢ gran comunicélogoe Marshali Macluhan dirfa: «_ej titere es Ia extension
del almay de 1a personalidad del individyo™ (Ruano, sin afo:15). '
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CAPITULO 4
EL TEXTO DRAMATICO
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4.1.- Introduccion,

La teoria literaria ha quedado atras, ahora es momento de aplicaria y demostrar
cuéan verdadera es, y qué mejor ejemplo para ponerla a temple que en una obra dramatica ex

profeso para titeres del poeta-dramaturgo espafiol Federico Gareia Lorca: dmor de don

Perlimplin con Belisa en su jardin.

Asi como Lorca, otros literatos fueron capturados en aigun momentos de sus vidas
por el encanto escénico que proyectaban los titeres, lo que le despertd la inquietud de

comulgar de alguna manera mas intima en este peculiar e interesante mundo de los titeres.

Aquellos literatos de los que se tiene noticia (Shakespere, Franz Von Pocci, Lorea,
etc.) que dedicaron su talento para escribir algin texto literario dramatico pensando en que
seria representado mas tarde por titeres...;acaso sabian de alguna teoria literaria dramatica
para titeres con la cual guiaron su talento?, o ;seria acaso una mera intuicion o sentido
comun dramaturgico el que les proporciond la confianza para escribirles un texto
dramatico? Desafortunadamente, la fuente bibliografica (Manual del teatro de titeres de los
autores’ Manuel Sainz y Pardo Toca) no aclara de donde extrajo esta informacion
provocando con esto un corte tajante en el hilo conductor que pudiera Hevar al investigador

al pasado e indagar, en la contemporaneidad de estos autores, cual y cuanta era su relacion

directa con los titeres.

Si se tomo la decision de analizar la obra dramatica Amor de don Perlimplin con
Belisa en su Jardin bajo la lupa de la teoria literaria dramatica expuesta en este trabajo fue
debido a que sobre Federico Garcia Lorca se encontré mas informacion fidedigna que
confirmara su relacion con los titeres (informacion que se expone al lector en los siguientes
dos 1incisos). De Shakespere y Franz Von Pocci, no menos importantes, no se pudo

encontrar, al menos en México, fuentes de informacion que atestiguaran de alguna manera

su vinculo con los titeres.
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4.2.- Federico Garcia Lorca y los titeres.

En el prologo que hace Guillermo de la Torre al libro Federico Garcia Lorca. Cinco
farsas breves de Editorial Losada, realiza una remembranza muy Interesante en donde
explica la relacion que existio entre el poeta-dramaturgo espafiol y los titeres.

Llama la atencion que dicho vinculo se establecié desde muy temprana edad del

‘poeta, y por si fuera poco, sirvio de estimulo en Lorca para escribir sus primeras obras

dramaticas, consideradas por Guillermo de la Torre como el preambulo del ingenio
dramaturgico innato lorquiano que posteriormente maduraria en obras como La zapatera
prodigiosa, Mariana Pineda, La casa de Bernarda de Alba, Asi que pasen cinco afios,

Doria Rosita la soltera, etc.

A continuacion las palabras de Guillermo de la Torre:

Uno de sus primeros juguetes infantiles, comprado con sus ahorros, fue un
teatritlo; ante las limitantes escénicas del teatrillo Lorca supiia imaginariamente
decorados y personajes, inventaba argumentos ante la curicsidad incentiva de sus
hermancs vy compafieros del colegio, Para aguel tablado infantil compuso Lorca sus
primeras farsas; dicho con mas exactitud: “rompio a hablar” teatralmente puesto que
casi siempre fueron improvisadas en forma oral, sin ninguna trascripcion literaria
posterior. Luego su primera manifestacion escénica no es Ef maleficio de la mariposa,
estrenada en 1920, son anteriores en fecha varias de las farsas de titeres que sobre un

personaje popular del guifiol espafiol —Cristobita- compuso Federico Garcia Lorca.

Lorca solia confiar los manuscritos de estas obras al altimo amigo presentado,
que le fuera simpatico, con espontaneidad irrebrimible. {...) Se han encontrado Los
titeres de cachiporra, dos breves farsas que habian quedado olvidadas en los dos nicos
numeros de la revista Gallo, dirigida por Lorca en Granada (febrero y abril de 928) que
se titulan. La doncella, el marinero y el estudiante v El paseo de Buster Keaton
publichas posteriormente con la traduccion francesa de Jean Cauffon, bajo el titulo de

Petit Theatre (Les lettres Mondiales, Paris, 1952).

En realidad, nunca quiso decir adios totalmente a sus origenes. Alun pasando
luego a otros planos teatrales mas rigurosos, Lorca nunca abandoné la compatiia de sus
mufiecos infantiles, haciéndolos viajar desde su casa familiar de Granada hasta la
Residencia de Estudiantes y el Lyceum Club de Madrid, donde recuerdo haberlo visto.

Aunque cambiaran de nombre —ultimamente se lamaron La Taruma-, aunque otros



artistas se encargaron de la parte plastica —el escultor Angel Ferrat, el pintor Miguel

Prieto-, su espiritu continuaba siendo idéntico en 1936 que en 1923,

También los textos suffieron mutaciones, a tono con las circunstancias y los
lugares, como expresiones de una resucitada “Commedia dell‘arte”, donde el intérprete
se fundia con el autor. Por elio sdlo cabe considerar como provisionales las versiones
reencontradas, ya que en la mente de Lorca no existié quiza nunca el designio de

fijarlas, invariables, definitivamente, con destino a la imprenta,

Pero en cualquier caso, tal como nos llegan, contribuyen a aclarar los origenes
de una manera “sui generis”, de un estilo muy lorquianc cuyas realizaciones mas

estilizadas se encuentran en el Aleluya erdtica; Amor de don Perlimplin con Belisa en su

jardin y La zapatera prodigiosa versiones de camara, esto es, farsas transplantadas

desde el mundo de los muilecos de madera hasta el de los personajes de carne vy hueso™
{De la Torre, 1953:2),
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4.3.- Origenes de la obra Amor de Don Perlimplin con Belisa en su Jardin.

Aleluya erdtica es €| subtitulo de Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin —
sefiala Francisco Garcia Lorca, hermano del poeta-. Cuando éramos nifios (la costumbre
que relataré ha desaparecido ya), se vendian unas grandes hojas de papel barato en
varios colores, con diversas vifietas (las mas antiguas grabadas en madera) que
representaban una historia. Cada vifieta aparecia explicada al pie por un distico, Estas
hojas, que venian a ejercer la funcién de los “comics” actuales se llamaban Aleluyyas;,
sabido es como el nombre se identificaba hoy con el distico. Yo recuerdo las Alefuyas y
desgracias del hombre alto, del hombre gordo, de la isla de Jauja. E] titulo del
Perlimplin se inspira en una de esas hojas. No recuerdo la Alefuya especifica que diera
origen a la obra de Federico, ni puedo determinar qué elementos de estas historias
dibujadas hayan podido transferirse al Perlimplin. Es posible que ciertos detalles
excesivos y un poco euirapélicos —al parecer el personaje con cuernos de ciervo, la
entrada en la camara nupcial de las cinco razas de la Tierra- aunque no estuvieran en el
papel originario, conserven el gusto hacia lo comico hiperbdlico de las Aleluyas
callejeras. Por otra parte, es lo Gnico que quedaria en la obra de su origen, llamémosle
popular, pues toda ella se orienta en su realizacion hacia lo musical, lo refinado y
exquisito. El salto que ha de dar Perlimplin, desde la aleluya de papel a la escena que el

autor le prepara, es tremendo (Federico, 01:10).

Siendo la primavera de 1926, Lorca ya tenia la obra terminada y por peticion del
pintor Salvador Dali, quien en dias pasados habia escuchado en viva voz de su autor la

lectura de la misma, accede a realizar otra lectura en voz alta al cineasta Luis Builuel, segun

atestigua este Gltimo en sus memorias:

Entre 1925 y 1929 volvi varias veces a Espafia y vi a mis amigos de la
Residencia. Durante uno de aquellos viajes Dali me anuncid, entusiasmado, que Lorca
habia escrito una obra magnifica, Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin.

-Tengo (sic) que leértela.

Federico se mostro reticente (...) De todos modos, ante la insistencia de Dali,
accedio & leerme la obra. Los tres nos reunimos en el bar del sdtano del Hotel Nacional
()

Lorca empezd la lectura. Como ya he dicho, leia admirablemente, Sin
embargo, habia algo que me desagradaba en aquella historia del.viejo y la muchacha

que, al final del primer acto, terminan en una cama con dosel y cortinas. Entonces, de la



concha del apuntador sale un gnomo que dice; “Pues bien, respetable pablico, entonces,

don Perlimplin y Belisa...”

Yo interrumpo la lectura dando una pahmada en la mesa y digo:

-Basta, Federico. Es una mierda.

El palidece, cierra el manuscrito y mira a Dali. Este, con su vozarron, corrobora:

-Bufiuel tiene razdén. Es una mierda.

No llegué a saber como terminaba la obra (Garcia, 192:130).

A peSar de esta mala experiencia que tuvo Lorca con sus amigos Dali y Bufiuel, no
decay(').en su proyecto inicial y declaré en diciembre de 1928 que el Perlimplin estaba
terminado. Desgraciadamente la dictadura de Primo de Rivera prohibi¢ la representacion, al
afio siguiente, por una compaiflia de amigos aficionados, -aduciendo que se trataba de una
obra poco “edificante” y que el papel de don Perlimplin estaba encarnado por un militar
que aparecia de pronto con unos grandes cuermnos de ciervo en la cabeza traicionado en su

honor conyugal por las cinco razas de la tierra (Garcia, 01:10)

No es sino hasta el 5 de abril de 1933 que pudo ser representada ia obra por el Club
Anfistora, dirigido por Pura Maortua de Ucelay (Garcia, 01:10).

Referente a la obra, Francisco Garcia Lorca opina lo siguiente:

Sin La zapatera prodigiosa no habria existido el Perlimplin, y esto nos lleva a otro
rasgo que marca la personalidad literaria de Federico: la diversidad y unidad de su
produccion, y también la continuidad; coémo en cada obra, de teatro o de poesia, se
prefiguraba en algln rasgo la siguiente continuidad que, por otra parte, es la base de
toda verdadera metamorfosis. El tema de la Aleluya erdtica es el del esposo viejo y
decente, casado con la joven tierna, prefigurado en La zapatera prodigiosa, Las cosas se
repiten. Y veo que todo es una terrible repeticion (La casa de Bern.arda de Alba). Pero
el fresco sabor andaluz de la zapatera se opone al refinado erotismo de Belisa,
sofisticado, extranjerizante. El zapatero v Don Mirlo subyacen en Perlimplin, el mas
patético de los personajes de mi hermano. Desde la raiz cervantina, Garcia Lorca va
hacia la sonata, lo dieciochesco , lo italtanizante, con algo de Goldoni (Serva padrona)
y de Crommelynck (Le cocu magnifigue). Debo decir que mi estancia en Bruselas me

hizo conocer a Fernand Crommelynck, quien tuvo conocimiento del Perlimplin a través



que sefiala Huberto Batis, columnista del periddico Uno mds uno, ya que de éste se puede

de amigos comunes y que reconocié en la pieza de mi hermano la mas que posible

_influencia de Le cocu. No obstante, pensaba Crommelynck que el Perlimpiin tenia una
mas habil resolucion” (Gareia, 01:10).
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Es oportuno mencionar un hecho ocurrido entre Lorca y el musico Manuel de Falla

desprender otra teoria de como surge la obra de Amor de don Perlimplin con Belisa en su

Jardin:

Falla habia encargado a Lorca un libreto en el ambito del XVIII al XIX, donde
poder introducir lo popular ¥ lo refinado, pero sin sensualidad; queria una obra ligera,
con disfraces y algo de los cartones de Gova. El poeta intentd esta ideal opera comica
sin resuitado. No era el hombre que, ni con la tentacion del prestigio de Falia, hiciera
una obra de encargo. Entre sus papeles queda el esquema de esa obra para el gran
musico. Lorca solo hacia esquemas de las obras que no iba a escribir. Hay, incluso, unas

escenas escritas de esta Opera, cuye titulo era EI Calesero. El proyecto quedod
abandonado.

Mario Hernandez (..) aclara que Ki Calesero estd documentada como La
comedianta (1923), de publicacion en curso y de la que se conservan dos manuscritos
distintos: El hecho de que un personaje se denomine Ef Calesero pudo dar lugar a esta
confusion de titulos. No ha de destacarse el que Lorca pudiera referirse a su obra bajo el
titulo que su hermano registra. Sea de ello lo que fuere, Francisco mismo duda si el
encargo de Falla no es anterior al  Perfimpiin: ;Seria la Aleluya erdtica un libreto de

dpera con el que Federico se desquita de su fracaso de EJ Calesero, escrito en sus
propios términos y no en los de Falla (Garcia, 01:10).



107

4.4.- Analisis dramatico de la obra: Amor de Don Perlimplin con Belisa en su Jardin.

El proposito de este capitulo es comprobar como la teoria expuesta en el capitulo

anterior puede aplicarse a un texto dramatico escrito ex profeso para ser representado por
titeres.

La obra seleccionada es del poeta y dramaturgo espafiol Federico Garcia Lorca,
titulada Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin de la que se sabe fue escrita para

ser escenificada por titeres.
4.4.1.- El argumento.

La trama de esta obra es la siguiente: Perlimplin, sefior de cincuenta afios, ha
dedicado toda su vida al estudio, por lo que no ha tenido tiempo de pensar en el
matrimonio. Su nana, Marcolfa, le recuerda que ella ya es una persona de edad avanzada y
le preocupa el no saber quién lo podra atender cuando ella fallezca, asi que le sugiere, de
manera directa, los beneficios sociales, pero hace mas hincapié en los sexuales, que le
brindara el matrimonio. A pesar de ello, Perlimplin justifica su solteria apoyado en una
experiencia que oyo cuando era nifio: supo de una mujer que estranguld a su esposo. A
pesar de esta explicacion, la nana no quita el dedo del renglon. Estando en esta discusion,
ambos escuchan por la ventana del cuarto en el que se encuentran el canto de una voz dulce
y femenil que pertenece a Belisa, joven vecina de Perlimplin. La nana, que observa como
su amo se embelesa al oir el canto, aprovecha este momento de incertidumbre en él y lo
obliga a que pida la mano en matrimonio de la bella joven. Este, viéndose presionado por
su nana, llama a la joven y realiza el cortejo. La muchacha al escucharlo desde su balcon
llama a su madre para que ella formalice el convenio conyugal. Yerno y suegra, ambos
desde sus respectivos balcones, tienen un didlogo breve en el que ella destaca los atributos
fisicos que posee su hija. Perlimplin, acosado por su nana, pide fecha de la boda, la cual se
establece de manera sobrentendida. La madre se retira al interior de su casa quedando solos
nuevamente Perlimplin y su nana. El atn no entiende por qué ha procedido de esa manera,
mas su nana lo consuela para tranquilizarlo. Posteriormente se retira la nana al interior de la

casa dejando a su amo solo en el balcon. En eso, escucha nuevamente el canto de su ya
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prometida con una letra sumamente sensual, io que le produce una reaccion emocional que

no entiende el porqué de elia. Aqui finaliza el prologo.

El cuadro primero se desarrolla dentro de la cdmara nupcial de Perlimplin y Belisa.

Estando sola Belisa escucha una musica proveniente de la calle lo que le provoca un trance

- de excitacion sexual, y éste aumenta aun mas cuando al finalizar la melodia escucha cinco

silbidos. En este momento entra Perlimplin al cuarto. Ambos se sientan en los extremos de
la cama y comienzan a entablar un dialogo: el cényuge le expresa a su pargja que no la
amaba hasta el momento de que la vio desnuda tras la cerradura del cuarto en donde ella se
habia vestido de nowvia, en pocas palabras, le confesdé que la atracciéon carnal fue la
generadora de su amor. Sintiéndose halagada, Belisa pregunta por las otras mujeres que su
marido habia conocido de soltero, pero de la contestacion infiere que él es virgen. Apagan

la luz v se disponen a pasar la noche.

Ya con el escenario oscuro, aparecen dos duendes que corren una cortina al frente
del cuarto. Entablan un dialogo en el que dan'a entender que Belisa €s una joven ardiente y
fogosa que no sacia su apetito sexual, lo que la ha llevado a tener aventuras carnales con un
sinfin de hombres mucho antes de casarse. Ambos pronostican que Perlimplin sera
engafiado antes de que amanezca. Corren nuevamente la cortina y Perlimplin porta unos

cuernos en la frente.

Periimplin ie pregunta a su mujer, quien aun se-encuentra adormilada, por qué estan
abiertas las ventanas de su balcon de par en par, y ademas, de elias cuelgan cinco escaleras,
a lo que ella contesta que es parte de una tradicion en el pais de su madre. La intriga
aumenta mas cuando €l descubre besos en la cara de su esposa, sin embargo, astutamente
ella responde que son los besos de €l y nada mas. Perlimplin le da a entender que acepta sus
respuestas y no duda de ella, pero en cuanto cae dormida Belisa, como consecuencia de la

noche azarosa que tuvo, entiende que ella le es infiel.

El cuadro segundo comienza con una platica entre Perlimplin y Marcolfa en donde

ella le confirma que cinco tipos entraron en su recinto en la noche de bodas para tener
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relaciones sexuales con Belisa; y no conforme aim, el dia de ayer la vio con otro sujeto. A
todo esto, Perlimplin no muestra enfado sino felicidad. Interrumpe su platica la llegada de
Belisa, Marcolfa sale del cuarto y Perlimplin se esconde en un rincon para escucharla. Entra
Belisa, y creyendo que se encuentra sola manifiesta su interés sexual por un sujeto que
acaba de ver en la Alameda. Repentinamente Perlimplin aparece, lo que provoca un susto
mayor a Belisa. Este se acerca a ella carifiosamente preguntandole si acepta dar un paseo,
peticion denegada de manera despectiva. Interrumpe esta conversaciéon una piedra arrojada
al interior del cuarto, ésta va acompaiiada de una carta. Perlimplin la recoge y la lee ante la

negativa de su esposa: la carta esta dinigida a ella y es de su amante.

Perlimplin le confiesa a Belisa que entiende su actitud y comportamiento
achacandolo a la diferencia de edades entre ellos, asi que le propone servir de mediador

entre ella y su amante para que su encuentro se realice pronto.

Cuadro tercero, la escena se ubica en el jardin de la casa. Perlimplin y Marcolfa
ajustan los pormenores para el encuentro entre Belisa y su amante. En ese momento la nana
aprovecha para manifestarle a su amo que se siente apenada por todas las contrariedades
que le ha provocado este matrimonio, y mas alin cuando ella fo obligd con su insistencia,

Perlimplin al contrario, le da a entender cuan agradecido se encuentra de esta situacion.

Marcolfa sale del jardin, mientras su amo se esconde tras un rosal. Entra Belisa
quien ve a un hombre con capa roja que cruza el jardin. De acuerdo al plan de su esposo, su
amante vestiria este atuendo, por Io que ella le llama sin encontrar respuesta. Sale de su
escondite Perlimplin para encontrase con su esposa. Este le pregunta si al'm'quiere conocer
al amante, a lo que ella le responde de manera afirmativa argumentando su iz)orqué. La
unica manera como Belisa puede gozar su aventura amorosa con su amante es estando éste
muerto, asi se lo hace saber Perlimplin, quien saca un pufial v va en busca del galan. Belisa
al ver esto entra en un ataque de ira pasional condenando a su esposo bajo la amenaza de

que si ¢l mataba a aquél, ella lo mataria posteriormente.
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Entra nuevamente el individuo de capa roja herido de muerte cayendo en los brazos
de Belisa. Ella le descubre el rostro al encapuchado y cual es su sorpresa que es Perlimplin.

Finalmente éste muere €n su regazo.

En el inciso 3.1 de este trabajo se dijo que el arte del teatro radica en recrear en
forma viva fragmentos de la conflictiva existencia humana (Alatorre, 1986:7), lo que
traducido al concepto aristotélico se interpreta bajo las siguientes palabras: imitacion de
hombres en accion (Aristételes, 1985:133). Este principio no es ajeno al arte teatral de los
titeres: en él también se representan pasajes de la conflictiva existencia humana pero bajo

una perspecti'va dramatica muy particular que esta sujeta a la semiodtica del titere.

Para lograr este efecto en el mundo dramatico de los titeres, en primera instancia,
las acciones deben presentarse bajo una concepcion posible, esto es, que tanto el caracter de
Jos personajes y su lenguaje junto con las acciones mismas estén equilibradas de tal manera
que lo representado dé a entender que pudiera ocurrir alguna vez pero que no ocuire
continuamente (Alatorre, 1986:18). Esta alternativa estd sujeta principalmente a que la
fisonomia del titere, en si la facial, que particulariza prototipos de personajes caracteristicos
de la sociedad ( €l tonto, el sabio, el picaro, el borracho, la prostituta, etc.), por lo que esto
obliga necesariamente a que las acciones estén ordenadas bajo cierta verosimilitud (unjdad

de accidn) que hagan destacar las caracteristicas dominantes del caracter de los personajes

centrales de la trama, y que el o los conflictos presentados no rebasen la capacidad de
‘reaccién emocional de dichos personajes, todo esto presentado bajo un tono firsico, es

decir, simbolico.

Perlimplin y Belisa, personajes centrales de esta trama, se ajustan a las siguientes
caracteristicas prototipicas: Perlimplin, el tipico hombre inmerso en el estudio que no tiene

tiempo para dedicarse a los placeres mundanos, particularmente los sexuales:

Perlimplin - (...) yo con mis libros tengo bastante. ;De qué me va
a servir? _

Y Belisa, la mujer ninfomana por excelencia que, por si fuera poco, se sabe bella y
atractiva:

Belisa.- Amor, amor,



Il

Entre mis musios cerrados,
nada como un pez el sol.
Agua tibia entre juncos,
amor.

iGallo, que se va la noche!
iQue no se vaya, no!

Astutamente, Lorca presenta esta confrontacion de personalidades en el escenario
social mas idoneo v significativo en el que las relaciones sexuales son un fuerte lazo de
unioén entre los seres humanos: el matrimonio. Es este gran aparador social que hace mas

" palpable, mas obvio el conflicto en si entre ambos.

Marcolfa - £l matrimonio tiene grandes encantos, mi sefior. No es
lo que se ve por fuera. Esta lieno de cosas ocultas. Cosas que no
estan bien que sean dichas por una servidora...Ya ve..

Perlimplin.- ;Y que?

Marcolfa.- Me he puesto colorada.

4.4.2.-Elementos estructurales de la trama.

4.4.2.1.- Anécdota o trama.

La forma en que Lorca va entrelazando cada uno de los hilos dramaticos de los que
penden la forma de pensar, sentir o accionar de los personajes protagoénicos que participan
en esta obra es de una exquisitez dramatica que hace pensar en aquellos patrones delos
Entremeses de Cervantes.y Los pasos de Lope de Rueda, y no por ello déjaban de ser
interesantes, aplicados en el Teatro del Siglo de Oro Espafiol: entramados que seguian un
patrén anecdotico, esto es, que la secuencia de las acciones visualiza una demostracion
causa-efecto de un conflicto determinado. Para lograr esto, se sigue un patréon elemental
dividido en tres etapas: primero, mostrar las causas del conflicto; segundo, manifestar el

conflicto en si y, tercero, generar ei desenlace o solucidn del conflicto (Alatorre, 1986:18),
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Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin ¢s una muestra concreta de un
engranaje anecdotico perfectamente bien disefiado por el ingenio de Lorca, en 1a que las

acciones se suscitan de tal manera que llevan una tendencia obvia a concretizar una

demostracion causa-efecto de un amor mal correspondido.

El prologo de esta obra disefiada por Lorca inmediatamente presenta al espectador
una situacion conflictiva al momento de hacer patente una diferencia de pareceres entre los
personajes protagonicos: por una patte, se ve a un hombre que posee una fobia desmedida
al matrimonio, por otra, a una mujer ninfomana que et matrimonio no le significara castrar
sus deseos e instintos sexuales: en si, ambos no comparten un ideal social de las
responsabilidades que implica estar en matrimonio. Ante esta diferencia de pareceres es de
suponerse que con el simple hecho de juntar a Perlimplin con Belisa en santo matrimonio
confrontaran tarde o temprano esta diferencia de pareceres basados en sus criterios

existenciales dando pie a que dramaticamente se genere un conflicto.

Es asi como Lorca plantea el plano dramatico en el que se desarrollara esta trama; es
asi como Lorca cumple el primer requerimiento dramdtico en el que se sustenta una

concepcion anecdotica: mostrar las causas del conflicto.

Sabiendo Lorca la tension dramatica que ha planteado en el prologo,
inmediatamente en el cuadro primero confronta a los personajes protagonicos dentro de una
situacion que se sabe hara manifiesta esta diferencia de pareceres: la primera noche de
bodas. La atmosfera dramatica que va proponiendo Lorca a la trama por medio de sus
acotaciones elevan aun mas la tension situacional en el lector como en Perlimplin y Belisa
generando una tension que provoca nerviosismo, ansiedad hacia lo desconocido; una
incertidumbre al “qué pasard”; se establece la antesala a la confrontacion dramatica, al

conflicto en si mismo. Consciente de esto, Lorca decide el momento exacto, con las

palabras exactas que provocaran este choque:
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Perlimplin.- No Belisa; antes de casarme contigo yo no te queria.

Belisa.- (Guasona) . Qué dices?

Perlimplin.- Me casé . . . por lo que fuera, pero no te queria. Yo no
habia podido imaginarme tu cuerpo hasta que lo vi
por el 0jo de la cerradura cuando te vestias de novia.
Y entonces fue cuando senti amor. jEntonces! Como

_ un hondo corte de lanceta en mi garganta.

Belisa,- (Intrigada)  Pero, ;y las otras mujeres?

Perlimplin.- ¢ Qué mujeres?

Belisa.- Las que tii conociste antes

Después de esta confrontacion es de esperarse una reaccion dramatica por ambos
personajes que corresponda a las circunstancias presentadas. Sabiendo esto Lorca, y
haciendo gala de su ingenio dramatirgico, presenta esta reaccion bajo una situacion de
infidelidad. Esta nueva situacion recrudece aun mas €l conflicto antes expuesto provocando
que la tensién dramatica de la trama se vaya haciendo cada vez mas asfixiante en la
particular situacion existencial de los personajes principales. Con esto, Lorca mantiene una
unidad de accion coherente, equilibrada, no disparada de la .realidad presentada; ademas,
hace manifiesto un conflicto con sus caracteristicas muy particulares y exclusivas. De esta
manera es como ¢l poeta granadino decide hacer avanzar dramaticamente esta obra y al

mismo tiempo satisface el requerimiento segundo de una concepcion anecddtica: manifestar

el conflicto.

A partir de este momento y conforme se van dando las situaciones draméticas que
generan las reacciones de ambos protagonistas, el conflicto iicial se va haciendo cada vez
mas patente tanto en el espectador como en Perlimplin y Belisa al llegar al punto de que se
puede pensar que se va por un callejon sin salida en el que no se puede dar marcha atrés
para regenerar o reconsiderar alguna actitud que pudiese cambiar la situacion a la que se ha
llegado. Es tanta la tensién dramética que Lorca inyecta en el final del cuadro primero y
durante el cuadro segundo que las acciones toman una velocidad vertiginosa que es de

esperarse un desenlace fatal. Aqui hay que aplaudir, indudablemente, la habilidad con que
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el poeta espafiol manipula las acciones a tan alta velocidad y tensidn dramatica sin perder
el control de ellas en ningin momehto.- Cada palabra, dialogo y accion fueron
detalladamente seleccioﬁadas y calibradas bajo una minuciosidad y prescision comparable
con la labor de un relojero que sabe que cada parte fiene un porqué y un para qué, nada

sobra, nada faita, es exacto y no mas.

Para cuando llega el cuadro tercero, es tal la tension dramatica generada que las
mismas acciones piden ya una solucién, un desenlace. Lorca lo sabe porque ¢l ha querido
que se llegara a este momento para poder justificar el desenlace fatal que propondra al
conflicto expuesto. Al igual que las tragedias griegas clasicas en las que el orden cdsmico
ha sido transgredido y su infractor debe pagar con su vida misma (tragedia de destruccion)
o bien con la condena psicolégica de cargo de conciencia (tragedia de sublimacion), parece
ser que en esta obra tiene tintes de esta idea clasica, pero también tiene algo de ese trato
dramatico que se le dio al honor dentro de las comedias producidas en el Sigle de Oro
Espafiol. Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin aparenta ser lo que se llamo un
drama espafiol de honor. Por una parte se aprecia como Perlimplin reconforta su honor con
su propio auto sacrificio, io que lo transforma en una victima de las circunstancias { esto me
hace pensar en el caso de Hipélito que al comprender que su belleza corporal despierta
bajos instintos sexuales en su madrastra decide suicidarse por el bien de la situacion marital
de su padre). Perlimplin sabe'que su autosacrificio lo liberara de un sentimiento de culpa
que siente ante su sociedad por no satisfacer las obligaciones maritales estipuladas por ella,
pero a su vez, este acto le proporciona los medios espirituales para amarla de por vida
subsanando de por vida su honor: es el sacrificio necesarto para regenerar el bien. Con esto,
Lorca cumple con el tercer precepto que propone una concepcion anecdotica: generar una

solucion del conflicto.

Queda asi demostrado que las acciones de esta obra fueron concebidas bajo una

concepcion anecdotica. Este hecho, jen qué medida lo aproxima a que sea una Farsa?

En el inciso 3.5 de este trabajo se dijo que cada uno de los géneros dramaticos es

una estructura que permite una diversidad de aproximaciones a la realidad. Si cada género
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forma su estructura a partir de los mismos elementos estructurales (anécdota, caracter y
lenguaje), resulta claro que estos elementos funcionan de diferente manera en cada uno de
ellos. Por lo tanto, la concepcion es la relacion equilibrada que guardan entre si el caracter,
la anécdota y el lenguaje (ver cita 87, inciso 3.5). Pero en particular la Farsa es un proceso
de simbolizacion aplicado sobre una concepcidn ya estructurada, esto es que ¢n el interior
del género farsico late otro género dramatico ( Tragedia, Comedia, Melodrama, Pieza,
Género Didactico o Tragicomedia) que independientemente de que su anécdota sea posible

o0 probable ésta sera simbolizada bajo los preceptos dramaticos caracteristicos de la Farsa.

El hecho de que Federico Garcia Lorca haya dispuesto las acciones de esta obra
bajo una concepcion anecddtica (demostracion causa-efecto) no es la clave precisa par
confirmar que se trate de una Farsa al 100%, pues como se da a entender en el parrafo
anterior, la Farsa tiene la capacidad de albergar cualquier otro género dramatico en el que
cada uno tiene a su vez una particular forma de disponer las acciones (concepcion
anccdética, tematica, formal y logica). Lo que si se puede asegurar es que bajo esta
concepeion anecdotica en que fueron dispuestas las acciones de esta obra no la excluye de
la posibilidad de ser una Farsa. Falta que sean revisados los otros elementos internos de la

trama (caracter, lenguaje y tono) para poder dar un veredicto convincente.

4.4,2.2.-El caracter.

Dade que las acciones fueron concebidas bajo una concepcion anecdotica, el
caracter de los personajes debe ser apreciado bajo una percepcion posible, porque de no
serlo asi, las mismas reacciones que presentarian éstos ante las situaciones .no darian
justificacion al desarrollo de las acciones, trayendo como consecuencia un rompimiento en
la unidad de accion; es decir, si los personajes tuvieran un caracter complejo esta
disposicion exigiria otras alternativas de accion subsecuentes acordes con un previo

raciocino, para tal efecto se sugiere mas una concepcion tematica, formal o logica.

En el caso de Perlimplin y Belisa sus caracteres fueron disefiados por el poeta —

dramaturgo espafiol bajo una perspectiva posible, esto es, que sus caracteres son simples, lo
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que significa que sus reacciones ante las situaciones estdn sujetas a una actitud inalterable
de conducta (Alatorre, 1986:28). Asi, durante la trama ellos reaccionaran siempre de la
misma manera porque su psique esta sujeta a una constanie emocional especifica lo que les
niega la capacidad de visualizar bajo otra u otras perspectivas las situaciones a las que se

enfrentan. En pocas palabras: solo hacen aquello que deben y que sabemos por anticipado
(Sainz, 1982:182).

En el caso de Belisa, Lorca la delineé dramiticamente bajo una actitud sexual
constante que simplemente, actitud tras actitud, lo (inico que logra es reconfortar su apetito
sexual que raya en enfermedad (minfomania). Lo interesante desde el punto de vista
dramatico es como Lorca la presenta a primera vista bajo una apariencia de ingenuidad, de
pulcritud, de pureza, pero conforme se van dando las situaciones de la trama, poco a poco
se va descubriendo este sintoma conductual permitiendo al espectador ver las verdaderas
entrafias psicologicas que hay en ella, al grado de que se diluye inmediatamente la imagen
que proyectaba en un principio para tornarse todo lo adverso. Esta actitud constante en su
caracter encaminada hacia ¢l sexo no le permite visualizar desde otras perspectivas las
situaciones a las que se enfrenta, a tal grado que las alternativas o soluciones que decide

tomar estan influidas bajo este concepto carnal: dramaticamente ella es un personaje con

caracter simple.

El caracter que muestra Perlimplin durante la trama presenta una serte de reacciones
que lo hacen aparentar, a simple vista, como un individuo poseedor de un 1aciocinio que Ie
brinda la posibilidad de discernir, entender y actuar como un individuo comun y corriente,
lo que desde el punto de vista dramético se le catalogaria como un personaje de caracter
‘complejo (personaje que tiene la capacidad de razonar en cierta medida logica las
situaciones en las que se ve inmerso, lo que lo convierte en imprevisible y sorprendente)

(Alatorre, 1986:18), pero no lo es: es una simple ilusion que poco a poco se va

desvaneciendo conforme las acciones se van suscitando.

Lorca lo presenta como un hombre de buenos sentimientos, comprensivo y

condescendiente ante las situaciones, pero esta actitud lo limita a no ver mas alla de sus
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buenos sentimientos: baijo esta actitud, Perlimplin toma una postura de martir ante la vista
del espectador, y como es sabido, un martir limita sus actitudes conductuales de acuerdo a
un ideal que persigue, lo que dramaticamente lo proyecta dentro de la lineaﬂdel personaje
simple, del cual se sabe como reaccionara ante las circunstancias presentadas. Perlimplin es
un martir con un ideal a seguir: salvaguardar su honor ante la adversidad de la infidelidad
conyugal. Los valores del honor ante las adversidades sociales que significan la infidelidad

seran los tensores emocionales que conduciran y delimitaran su actuar, su sentir y su
pensar.

Es asi como Lorca delined los caracteres de los personajes centrales para que
tuviesen sentido y razén de ser ante una trama que fue concebida de manera anecdotica,
caracteres simples que facilitan el circular de circunstancias posibles, solidificando con esto

la unidad de accion de Ia trama, o sea, su credibilidad, su verosimilitud.

Indudablemente que todo este enfoque de cardcter simple de los personajes
protagonicos comulgando con acciones posibles resulta, desde el punto de vista dramatico,
terreno fecundo para las caracteristic_:as interpretativas del titere, porque hay que recordar
que la expresion facial y corporal del titere es una y utnica a través de toda la
representaciéh, y es esa semiodtica [o que lo delinea conductuaimente ante la mirada del
espectador: el titere lleva marcado en su méscara la tonalidad de su caracter; el caracter

simple que representard a lo largo de su vida dramatica.

Federico Garcia Lorca sabia de las caracteristicas dramaticas del titere por el
contacto que tuvo en su infancia y juventud con éstos. Este hecho puede dar pie a pensar
que cuando estaba escribiendo los pasajes de esta obra iba pensando en que seria
representado por titeres, lo curioso es que no se sabe, 0 al menos no existe dato alguno aun,
si Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin fue concebida por Lorca para que fuese
representada por titeres originalmente (eso solo lo supo el poeta-dramaturgo), mas lo que si

se sabe es que fue estrenada por una compafifa de actores (Ver: Federico, 01:10).
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Ahora, por lo que respecta a la relacion entre los caracteres simples de los
personajes protagonicos de esta obra y el género farsico, se puede decir que los caracteres
simples son también bienvenidos en la farsa, asi que no hay problema en este sentido: la

obra sigue dentro de los parametros dramaticos permitidos por la farsa.

4.4.2.3.- Lenguaje.

Sintetizando lo que se ha dicho en los incisos anteriores, en la trama de Amor de don
Perlimplin con Belisa en su jardin sus acciones fueron dispuestas de manera anecdodtica por
lo qﬁe Lorca visualizo la realidad desde una perspectiva posible, y de acuerdo a esta
disposicion y perspectiva los caracteres de los personajes protagdnicos fueron concebidos
de manera simple, ya gue, en este caso en particular, es la inica alternativa dramatica para

equilibrar la unidad de acciéon de la obra misma. Vista la obra desde esta radiografia

~dramatica se puede deducir que tiene algunas de las necesidades dramaticas para tratarse de

una farsa, pero alin hace falta analizar el lenguaje y el tono de la obra para poder emitir ya

un fallo correcto y tener la certeza de que se trata de una farsa en el amplio sentido

dramatico.

La obra no cuenta con aquellas escenas extensas que se encuentran inmersas en

- exhaustivos didlogos que brindan al espectador la facilidad de comprender el sentir y el

pensar de los personajés protagénicos (tal como sucede en las tragedias y piezas), al -
contrario, aqui los didlogos y monologos se reducen a que simplemente se diga lo
necesario, lo indispensable. Esto hace pensar dos cosas: primero, refleja de una manera
muy directa la poca capacidad de raciocinio que poseen los personajes principales para
solucionar sus problemas, lo cual los hace manifestarse ante la realidad de la obra como
seres que poseen un caracter simple que esta perfectamente bien delineado: sus respuestas
responden mas a un impulso emocional que a un pensamiento profundo y meditado; y
segundo, la disposicion con que Lorca dispuso la sucesidon de las acciones alcanzan una

velocidad dramatica que los obliga a reaccionar de una manera intuitiva, por lo que sus

intervenciones verbales seran cortas, precisas y drectas.
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Ahora bien, sabiendo Lorca que dispuso la sucesion de las acciones de manera
vertiginosa, dispuso que ¢l habla de los personajes no fuera un obstaculo en su transcurso, y-
para hacer coincidir las acciones con el hablar recurrié al empleo de frases u oraciones que
pudieran resumir conceptos precisos, pero que al mismo tiempo, €stas brindaran al
espectador la posibilidad de discernir mentalmente la realidad expuesta en escena por la

carga semantica que poseen: se esta hablando con un lenguaje sintetizado.

Este tipo de lenguaje es el mas adecuado para ser interpretado por los titeres porque
hay que recordar que de acuerdo a sus caracteristicas de éstos la obra a de ser mucho mas
visual que oral, por lo que el dramaturgo debe pensar que los titeres estan hechos para ser
vistos mas no para ser escuchados, y de lo que se les asigne hablar utilice un léxico directo

y sencillo. Esto lo sabia Lorca seguramente, y al hacerio manifiesto de esta manera tan

_ particular en esta obra da pie a pensar que tal vez si la concibi¢ para que fuera representada

por titeres originalmente.

Al momento en que Lorca empleo este lenguaje sintetizado automaticamente cae en
el terreno dramatico de la farsa porque hay que recordad que ésta presenta la realidad de
manera sintetizada, por lo que no se conforma con generalizarla o particulanzarla sino que
se trata de presentarla de manera simbolica (Alatorre, 1986:111). Lorca emplea un lenguaje
totalmente simbolico poseedor de una carga semantica especifica: este hecho confirma que

se esta dramaticamente ante una farsa.
4,4.2.4.- El tono.

Hablar del tono farsico signfica compenetrar a una atmoésfera dramatica envuelta de
escarnio, de lo grotesco del ser humano y su sociedad; es con{emplar la realidad desde un
angulo en el que las reglas sociales no interfieren, por lo que los personajes se dan el lujo
de cometer éctos ilicitos.

Si en los anteriores elementos literarios dramaticos que conforman la estructura
interna de esta trama no se habia tenido la seguridad de podér confirmar que se trataba de

una farsa, era debido a que hacia falta contemplar el tono en que habian sido afinados
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dramaticamente. Haciendo una retrospeccion en las acciones, lenguaje y caracteres se
detecta gue estan todos ellos cargados con un lato sentido grotesco. Pero es tal la maestria
dramatica de Lorca que todo este sentido irreverente lo comunica de manera simbolica,

sintetizada en- elementos visuales y orales dramaticos especificos. Todo este conjunto de

_simbolos estan dirigidos al inconsciente del espectador provocando una estimulacién en su

. conciencia para decodificarlos, v cuando logra entenderlos y compararlos con su realidad

produce la carcajada liberadora de lo reprimido, caracteristica de la farsa (Alatorre,
1986:112).

Bajo este tono de escarnio es justificable la cornamenta que Perlimplin portara en su
frente por casi todg la trama. Estos cuermos simbolizan la infidelidad de la pareja, y no
conforme con ser grandes, aun Lorca las presenta de color dorado simbolizando, al igual
que al competidor de algin evento olimpico, al nimero uno en su especialidad; grandes
cuernos dorados que por su tamafio expresan un grado mayudscuio de infidelidad por el que
pasa su poseedor. A partir de este momento cada palabra que diga Perlimplin, cada reaccion
emocional que proyecte, ya sea por el decir o por el actuar, sera evaluado en el consciente
del espectador bajo este pardmetro simbolico; servira de puente de partida para decodificar
el mundo simbolico que Lorca propone en la trama: serd el vinculo que establezca el
entendimiento del espectador entre el mundo sintetizado de la trama y su realidad social

que vive.

Por otra parte, Belisa y su insaciable apetito sexual rompen con todos los
parametros preestablecidos por una sociedad convencionalen relacion con el rol de la
esposa ama de casa; sus amorfos extramaritales, su desprecio sexual a su esposo por carecer
éste de experiencia, su interés desmedido por el sexo opuesto rayan en lo grotesco, en la

exageracion total. Esta exageracion solo es tolerable en el mundo dramatico de la farsa.

Al momento en que Lorca introduce a los dos duendes en la trama, lo unico que
hace es reafirmar este ambiente fantastico e irreal en donde la conciencia humana

encuentra consuelo y comprension a todo aquello que le ha sido prohibido y censurado por
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la sociedad en que habita. Ambos duendes simbolizan el consciente de la sociedad que

observa y calla ante los enjuiciados, pero rumora, censura y critica a sus espaldas.

Ante esta perspectiva tonal grotesca a que fueron sometidos la anécdota, el caracter

y el lenguaje de los personajes protagoénicos ¢s prueba suficiente de que se trata de una

farsa con todas sus cualidades literarias-dramaticas implicitas.

4.4.3.- Estructura externa de la trama

La secuencia como fueron ordenadas las acciones denota claramente que Lorca se

apego a la estructura clasica que marca los siguiente pasos: exposicion, conflicto, climax y
desenlace (ver inciso 3.4).

4.4.3.1.- Exposicion.

En la exposicion de esta obra, Lorca sitia al lector ante una situacion dramatica, en
este caso el matrimonio, en la que participaran dos personajes con ciertas caracteristicas
emocionales muy adversas. En unas pocas lineas, se sabe que Perlimplin es un hombre
culto, timido y que le tiene gran temor al matrimonio:

Perlimplin.- Pero... Marcolfa. ;Por qué si? Cuando era nifio una
mujer estrangulé a su esposo. Era zapatero. No se me olvida.

Siempre he pensado no casarme. Yo con mis libros tengo bastante.

¢De queé me va a servir?

En cambio, Belisa es una joven que se sabe bella y atractiva que anda en busca de
saciar su apetito sexual:

Una Voz.- (Dentro, cantando)
Amor, amor.
Entre mis muslos cerrados,
nada como un pez ¢l sol.

Agua tibia entre juncos,



amor,
iGallo, que se va la noche!

iQue no se vaya, no!

Ambos, con puntos de vista tan opuestos, son llevados al aparador social mas
elevado: el matrimonio

4,4.3,2.- Conflicto.

La segunda parte, el conflicto, micia justamente en el cuadro primero. Belisa y
Perlimplin cruzan su primera conversacion ya como pargja, y ambos descubren que no
gozan de una compatibilidad sexual lo que provocara un choque de paréceres:

Perlimplin - No Belisa; antes de casarme contigo yo no te queria.
Belisa.~ (Guasona) ;Qué dices?

Perlimplin.- Me casé...por lo que fuera, pero no te queria. Yo no
habia podido imaginarme tu cuerpo hasta que lo vi por ¢l ojo de la
cerradura cuando te vestias de novia. Y entonces fue cuando senti
amor. jEntonces! Como un hondo corte de lanceta en mi garganta.
Belisa -(Intrigada)Pero, ;v las otras mujeres?

Perlimplin.- ;Qué mujeres?

Belisa.- Las que t conociste antes.

Perlimplin.- Pero, jhay otras mujeres?

Belisa.- (Levantandose) {Me estas asombrando!

Perlimplin.- El primer asombrado soy yo (Pausa. Se oyen los
cinco silbidos) ;Qué es eso?

De la fuerza emanada de este choque de pareceres surge un conflicto que
dramaticamente se manifiesta a través de una actitud: la infidelidad. Esta actitud es
absorbida por los personajes centrales y lo manifiestan en su decir y actuar de la siguiente
manera: Perlimplin siente que su honor tanto de hombre como de marido es denigrado, por

lo tanto, su trabajo emocional consistira en volver a restaurar su honor; en el caso de Belisa,



su ego ha sido denigrado por un marido inexperto en las habilidades del cortgjar a una

mujer, por lo que, para restaurar nuevamente su nivel de autoestima acepta que otro hombre

ajeno a su matrimonio la corteje ignorando las normas morales a las que esta sujeta.

4.4.3.3.- Climax.

El climax de esta situacion se establece cuando ambos se comunican y reconocen

sus diferencias sexuales:

Perlimplin.- Por eso quiero ayudarte como debe hacer todo buen
marido cuando su esposa es un dechado de virtud... Mira. (Cierra la
puerta y adopta un aire misterioso) ;Yo lo sé todo! Me di cuenta
enseguida. Td eres joven y yo soy vigjo.., jqué le vamos a
hacer!..., pero lo comprendo perfectamente. (Pausa. En voz baja)
¢Ha pasado hoy por aqui?

Belisz.- Dos veces.

“Perlimplin.- ;Y te ha hecho sefias?

Belisa.- Si..., pero de una manera un poco despectiva..., |y eso

duele!

Y mas adelante dicen:

4.4.3.4.- Desenlace.

Belisa.- Las cartas de los otros hombres que yo he recibido (...) me

hablan de paises, ideales, de suefios y de corazones heridos..., jpero

estas cartas de él'... mira...
Perlimplin.- Habla sin miedo.

Belisa.- Hablan de mi..., de mi cuerpo.

Posteriormente el desenlace que Lorca propone a este conflicto causa desconcierto,

porque a simple vista jamas se puede imaginar que Perlimplin pudiere tomar la decision de

| autosacrificarse, cuando lo que se espera de €l es que elimine al pretendiente de su esposa

matandolo. Aqui se hace patente el arte magistral del poeta-dramaturgo Federico Garcia

Lorca.
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4.5.- Conclusion.

En la hipétesis se propuso que: “al momento de adaptar los elementos literario-
dramdticos que conforman la estructura aristotélica de un guion a las caracteristicas que
posee la semidtica de los titeres, se proporcionard con esto la posibilidad de redactar un
texto dramdtico especifico para estos pequefios actores, cumpliéndose asi con el primer

paso basico de una puesta en escena profesional de titeres.”

A manera de resumen, se dijo que:

La semidtica del titere es hasta cierto punto limitada, pues su lenguaje dramatico
esta mas dirigido al sentido de la vista que al del oido por lo que recurre mas a elementos
simbélicos visuales que lingiiisticos ', por lo que, para poder establecer una comunicacion
con el espectador depende directamente de dos factores primordiales: primero, de las
posibilidades visuales y corporales que permite la técnica del titere; y segundo, el como son
explotados estas posibilidades por la creatividad del titiritero (animador). Al conjugarse
'ambos factores producen un lenguaje expresivo, unico y especifico que se manifiesta a
través de una serie de simbolos visuales y auditivos precisos que tienen por objetivos

sugerir una realidad de manera sintetizada (Mane, 1962:28).

También se comenté que la farsa presenta la realidad de manera sintetizada, por lo
que no se conforma con generalizaria o particulanizarla sino que trata de presentarla de
manera simbolica (Alatorre, 1986:111). Esto se traduce dramaticamente en una gran
cantidad de datos visuales y orales que seran captados en una primera instancia por ¢l
- subconsciente del espectador, para después ser traducidos y desglosados por su conciencia
| hasta que queda conformada una visién de conjunto que recrea la realidad de donde fue
extraida (Alatorre, 1986:111). En lo que compete al texto dramatico en si, esta alteracion se
manifiesta a través de los tres elementos estructurales internos de la trama (anécdota,
caracter y lenguajé) bajo un tono grotesco, de escarnio, aunque no necesariamente los tres

|
|

" La lingiistica estudia-cientificamente a la lengua (idioma) v su relacién con ¢l hablante y los

*grupos sociales. Como resultado de un estudio perfecto de una lengua en particular, la lingitistica emite reglas
‘}sintécticas, morfologicas, fonologicas v semanticas.
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presenten de manera simultdnea la alteracion de la realidad, basta con que alguno de ellos

reciba el proceso de simbolizacion para que se pueda hablar de farsa (Alatorre, 1986:112).

Con esto se puede concluir que: si la semiética de un titere estd basada en simbolos
visuales y orales generalmente exagerados y/o grotescos, ésta cuando se le quiere ajustar a
un guién requiere de un terreno literario-dramdtico que le. brinde la posibilidad de
manifestarse escénicamente de manera plena o al menos que la deteriore lo menos posible.
Ante esta demanda, el género dramatico de la farsa es la alternativa mas viable pues, como
también se vale de un mundo simbdlico grotesco para manifestase dramaturgicamente,
compatibiliza en este sentido con la semidtica del titere, limitando en menor medida la

capacidad de expresion escénica de este fltimo.

Cabe aclarar que no se tome a la farsa como el inico geénero literario aprbpiado para
la semigtica de los titeres: recordemos que esta Investigacion no esta contemplando los
recursos literarios-dramaticos que se exportan en otras tendencias occidentales de
representacion teatral (Teatro épico de Bertolt Brecht, £/ teatro de la crueldad de Antonin
Artaud y £/ teatro pobre de Jerzy Grotowski) 2 ni tampoco los empleados en el arté
dramatico de las culturas orientales (Kabuki y No'en Japon, Wayang Orang en Indonesia,
por citar algunos), que bien podrian ser dignas de una investigacion especializada. En este
trabajo Unicamente se estan exponiendo las caracteristicas literario-dramaticas idoneas que
debe pdseer aquel texto que desee estar concebido bajo una tendencia aristotélica o clasica
13 .

Con esto queda demostrado que si existe una alternativa literario-dramadtica acorde a

las exigencias de la semidtica del titere, v que como ejemplo de ello es la obra de Los

_ '” Es importante notar que los objetivos de las nuevas tendencias tienen como comun
denominador el intento de acercar al hombre con el hombre; y darle un sentido y una razén a su existencia, a
través de pumerosas propuestas artisticas, entre las que destacan: a) en un sentido idealista, los creadores
buscan una especie de rescate espiritual y de purificacion en lo religioso o psicologico, como fue el caso de
las investigaciones y objetivos de Grotowski y Artaud; b) en un sentido materialista, el interés se centra en
aspectos mas practicos que buscan un conocimiento del entorno fisico, una reflexion consciente, con miras a
comprender los mecanismos socizles, como en el caso de Brecht (Romén, 2001:132).

Y La forma cerrada o aristotélica, también llamada dramatugia clasica, designa un tipo formal de
construccion dramatica y de representacion del mundo. Es un sistema autdnomo y légico, con determinadas
leyes dramaticas, entre las que destaca el sistema {lamado de las tres unidades.
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amores de don Perlimplin con Belisa en su jardin del poeta dramaturgo Federico Garcia
Lorca que esta mmerso bajo una concepcion aristotélica. Cabe aclarar que este caso en
particular sea tomado por el lector como “un ejempio”, mas no como “un modelo™ a
seguir, puesto que cada dramaturgo puede concebir dramaticamente el mundo que le rodea

de manera diferente, y por ende, explotar en menor o mayor medida las partes que

. conforman la estructura aristotélica atendiendo a su particular concepcion.

iBasta ya de minimizar el potencial dramatico de los titeres! Empecemos a realizar
puestas en escena profesionales para titeres comenzando por un buen guion, pensado (inica
y exclusivamente para ellos. . . (De qué serviria tener los mejores titeres del mundo, con los

adelantos técnicos y humanos mas sofisticados, si todo este potencial se veria opacado por
un guidn deficiente?
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