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INTRODUGEION X

“El agua del rio forma remolinos, las olas se levantan.
Una gran tortuga de oro emerge cargando tres pefiascos
sobre su espalda. Nada lentamente sobre 1la superficie
mostrando sus cuatro patas y salpicando el agua, torna la
_mirada sobre 1la orilla (...) Al sonido de una miisica
dulce, las puerta de una gruta se abre. Los inmortales
aparecen, ejecutan la danza hoi_ phong agitando sus

flexibles manos y entonando el canto huu van frunciendo

sus bellas cejas azules. Los pdjaros raros, en banda,
despliegan todo su talento para danzar. Cilervos en manada
saltan. La tortugd con tres pefiagcos sobre la espalda,
torﬂa la mirada sobre el estrado real, baja la cabeza
para saludar respetuosamente al rey. (...) Blhos
atraviesan 1as nubes enmitiendo un chirride flnebre.
Tigres de aspecto amenazador, matan cruelmente pequefios
animales. Los hombres de la foresta tienden sus arcos y
tiran sus flechas para cazar (...}

En el tercer dfa de 1la octava luna, un especticulo
miagico fue presentado al rey y a sus grandes dignatarios

de 1la corte, instalados em 1l1a ribera del rfo Lo."(1)

{1) KHE van Tran, Marionettes sur eau du Vietnam, pParis,

Maison des Cultures de Monde, 1989 p.43 {(la traduccién de

1a cita es mia)
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Esta descripcién inscrita en una>piedta sitvada frente
al templo budista de Long Son, en la provincia de Ha Nam
Ninh, en viet-Nam, no es 1la de una narracién mftica. El
hecho tuvo lugar hace.cerca de mil afios. El rey Ly Nhan Tong
¥ su corte presenciaron un especticulo de tfteres animados

sobre el agua. La tradicién vietnamita de mua roi nuwoc

danza, titere y agua, en traduccibén literal, data del siglo
X, pero tiene antecedentes en 1a edad de bronce. Los tfiteres
flotan en el agua, poseen un macanismo de pértigas que se
sostienen a distancia y conducen los hilos por medio de 1los
cuales las figquras son énimadas. El especticulo es de una
gracia, una finura y un encanto inigualables. Todavia se
escenifica la aparieién de la la tortuga de oro salpicando
el agua. E1 repertorio se ha ampliado, y ahora se
representan nGmeros como €l que se introduce declamando 1los

siguilentes versos:

El genio dragdn hace su aparicidn

El fenix danza sobre su nido

El unicornio y la tortuga se unen a la danza

Cuatro animales sagrados se refinen

En el trigrama de Can, en la linea Cuu nqu el dragdn
vuela en el cielo.

En tiempos de paz. el dragdn aparece en los campos

E1l dragén no es un animal que deba permanecer siempre

en los mares.
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Escogi{ este ejemplo para la introduccién de mi trabajo
porque me parece una hermosa manera de mostrar ocbmo el arte
de 1los titeres es muy antiguo y el fendmeno de la animacidn
que lo precede, lo es todavia més: es tan ancestral como 1la
humanidad. Existen  vestigios en todas las culturas,
incluyendo 1a nuestra, que comprueban tal afirmacién, de 1la
cual se deduce gue el animismo es un fendmeno comin a toda
la humanidad. Proviene del tiempo en que la gente crefa que
todo 1los seres vivés Y las cosas -l1os8 arboles, las pledras,
los animales, las nubes, los rios, 1las montafias, etc..
estaban investidos de una fuerza espiritual o &nima.{(2) No
es el propdsito de este trabajo disertar sobre el fendmeno,
pero s8{ podemos Qecir que el hombre se apodera del don de
animar lo inerte cgando imprime vida a un titere y, desde el
comienzo, los titeres han mostrado mundos prodigiosos a 1la
razbn, sea para fines sacramentales o de simple
entretenimiento. Los titeres encarnaron desde tiempos
inmemorables, a os dioses, a los seres fantAsticos y a los
desfiguros de los corazones de sus creadores, quienes 1leos
presentan gustosos a una audiencia por lo general entusiasta
Y, desde 1luego, cbmplice de conformidad, en casi todos los
casos, del "engaﬁb".

Cuando se habla de titeres ante 2a mayorfa de 1los

creadores escénicos y funcionarios de la cultura, em nuestro

(2) Cf. JURKOWSKI, Henryk: Consideraciones sobre el teatro

de titeres, traduccién de Marily Yarritu, Bilbao, Centro de

documentacidén de T{teres de Bilbao. 1990. p.48
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pafs, la respuesta es de un inmediato rechazo, producto del
errfneo pensamiento de que Be trata de un arte menor, o
pseudo arte cuyo fin es meramente didictico y ademis debiera
ser =-por lo mismo~ dirigido exclusivamente a los nifios. Es
as{ como se tiene la general idea de que el trabajo con el
titere es algo despreciable; ignorando su gran tradicién y
alcances en México, y por supuesto, en el resto del mundo.

La razén del desprecio es, en la mayorfa de los casos,
una profundo desconocimiento de la historia y 1las
posibilidades expresivas de 1oz tfiteres. Se ignora, como
dije, que dicha manifestacién es tan antfigua como el mismo
teatro; incluso, en algunos pafses 10 antecede, ¥y en otros.,
participa de sus orf{genes remotos. Ambos teatros, a lo largo
de su historia vy degarrollo, han compartido pGblicos,
azares, maldiciones Yy reconocimientos. Ambas formas de
representacién han sido dirigidas a todo tipo de audiencias;
han rodado por la calle, vivido en los palacios, servido y
critfecado al poder; mostrado, en fin, al ser éspejos, los
abismos, valles, cimas vy mesetas de las pasiones,
tormentos, jubileos, fantasfas y delirios de 1los que en
ellos se¢ miran.

Por ello, en un modesto intento de saldar la cuenta que
han dejado 1la ignorancia y el olvido, el objetivo del
trabajo serid reflexionar en torno a las posibilidades
expresivas y la recepcidn de algunos de los diferentes
teatros de titeres producidos a lo large de la historia;

reconociéndolos como parte y complemento de las demis artes
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escénicas. Para ello, ha sido necesario delimitar, en lo
posible, su especificidad; asf como también, sefialar 1las
relaciones -] paralelismos compartidos con el teatro.
Finalmente, trataré de exponer algunes aspectos de la
situacién - actual del teatro de titeres, sobre todo
considerando el desarrollo de otras formas de animacidén gque
han venido, aparentemente, a competir éan él por la atencién
del pfblico.

El interés en el tema surgld después de algunos afios de
trabajo con ‘la maestra Mireya Cueto, heredera de una
tradicién (de la que mis tarde hablaremos) en el arte de los
titeres, iniciada en nuestre pafs a comienzos de siglo, por
sus padres: Germidn y Lola Cueto. Otro factor ha sido la
oportunidad de asistir a um buen nGmero de representaciones
de titeres dirigidas a un pQblico adulte, principalmeate;
ademis de haber presenciado algunas representaciones de
teatros de titeres tradiciconales como el teatro de tfitecres
sobre el agua, de viet Nam, o el teatro Bunraku japonés.

Esta manifestacién cautivd mi interés al revelarse como
portadora de una enorme capacidad expresiva, sobre todo en
los momentos en que se abraza con otras disciplinas
escénicas. He de reconocer gque el encuentro con ella, ha
representado para mi un camino de trabajo y de
autoconocimiento; una oportunidad para reflexionar sobre el
ger del ser humano; sobre el sentido de la vida y sobre el
acto mismo de 1a creacidn.

La tesina consta de cuatro capfitulos y un anexo. En el
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primer capitulo expongo algunas consideraciones sobre los
orfgenes del teatro de t{teres, antecesor de algunas formas
teatrales, cbmo la tragedia griega. Comparo, ademis, la
finalidad social del Wajang, forma ritual del teatro de
gombras en Indonesia, con la finalidad de la representacidn
de la tragedia, en la Grecia clésica.

En el seqgundo capftulo, muestro un breve panorama de la
historia del teatro de titeres en México, desde sus
antecedentes preshisp8nicos, hasta nuestros dfas.

El tercer capitulo estéd dedicado a analizar 1las
técnicas de construccién de los diferentes tipos de titeres,
en relacién a sus posibilidades dramiticas. All{ mismo abro
un espacio para una -no todo o profunda gue quisiera-
meditacidn sobre la especificidad del teatro de titeres, sus
1imites y paralelismos con el teatro de actores.

Bn el cuarto capitulo, sefalo las diferentes funclones
draméticas desempeiladas por los titeres, comentando el
estudio que Henryk Jurkowski hizo sobre el tema.

Aclaro, finalmente, que utilizo el término t{tere en un
sentido genérico, acompafiado en los casos particulares de la
referencia a su sistema de manipulacién: tftere de guante,
titere de hilo, titere de varilla, de sombras, etc., aunque
en espafiol se acepta el término marioneta para designar al
titere de hilo.

Cabe agregar, al respecto, que Roberto Lago en Ssu
tratado sobre el titere popular mexicano, nos informa gue

Sebastiin de Cobarrubias, en su Tesoro de la lengua
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Espafiola, publicado en 1611, hace mencibén de los titeres bor
primera vez, y apunta: "son cliertas figurillas gue suelen
traer los extranjeros en unos retablos, gque mostrando . tan
solamente e} cuwerpo dellos los goviernan como si ellos
mesmos se moviesen, y los maestros que estidn dentro se un
repostera, y del castillo que tienen de madera estén
silbando con wunos pitos, que parecen‘ hablar 1las mesmas
figuras, y el intérprete que estd acld fuera, declara lo que
quieren decir, y porque el pito suena 'ti', 'ti' se llamaron

titeres."{3)

Para finalizar la presente introduccién, definiré al
tftere como una figura que se construye con el fin de
representar a un personaje y se anima con el propdsito de
participar en una accién teatral.

M4s adelante se tratarf el tema de la animacidn de
objetos y de su posibilidad de jugar roles draméticos.'Pnr

ahora, baste la anterior definicién.

(3) LAGO Roberto, Titeres populares mexicangs, trabajo

escrito para presentar las cuarenta aquatintas que realizé
Lola Cueto con el mismo tema, México, Edicién de - los

autores, 1947. p.1l
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CONSIDERACIONES SOBRE EL ORIGEN DEL TEATRO DE TITERES

"La evolucién del tfitere, desde sus origenes sagrados
‘hasta su funcién actual como objeto animadoe, no es
ampliamente conocida, a pesar de ser una parte esencial de
la historia del teatro mundial. Escasas son ademas, las
investigaciones en 1las que se haga un anflisis de la
préegencia del titere como parte del drama, no obstante el
aumento de representaciones escénicas que utilizan 1a
técnica de animacién de mufiecos o de objetos."(4)

Esta aseveraclén, encontrada en el prélogo a la

edicidén inglesa del libro Consideraciones gobre el teatro de

titeres, del profesor Henryk Jurkowski, sirve para dar
inleio, y a 1a vez justificar 1la necesidad de hacer una
reflexibn sobre el papel del titere como elemento
complementario al desarrollo del arte dramatico, tema -en
verdad- raramente discutido entre los investigadores de las
artes escénicas.

Comienzo citando a Gaston Baty:

"Cuando las fuerzas sobrenaturales reciben nombre y se
vuelven djoses, no demoran en ser figuradas, y el Idolo
(sic) preside 1las ceremonias .mégicas. Encontramos por
todos 1ados estatuas méviles cuyas cabezas y brazos estén
movidos por cuerdas y contrapesos, que representan al

dios. La magia primitiva se baga sobre la analogia: un

{4) Cf£.JURKOWSKI, Hernryk, op. cit. p.vii
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gesto de la imagen traerd el gesto correspondiente de la
divinidad que ella representa. Mis tarde, cuando l1a
liturgia se haga mds complicada y dramatizada, obligari a
1a imagen a intervenciones mis difficiles, a gestos menos
simples y serd necesario arriesgarse a reemplazarla por
. el hombre, Por lo menos, se tratard de salvaguardar en 1o
posible el aspecto de 1la estatua que reemplaza; se
ocultari el rostro con pintura, se 1le cubrird con una
méscara, se perderd 1la forma de su cuerpo en trajes
rellenos; realzados por coturnos, se hari lo posible para

que siga pareciéndose al f{dolo, ese gran tfitere.” (5)

Las teorfas sobre el origen del teatro en los rituales
religiosos son bastante conocidas, s6lo que lo sitfian en 1a
Grecia antigua. Las investigaciones de los egiptélogos han
revelado la existencia de una serie de textos dramiticos en
los que’ los dioses no eran representados por humanos. sino
por grandes mufiecos articulados. Tales  textos, nos informa
Rafaél Diaz M. en su artifculo "En el principio era el

titere", datan del siglo XXIII a.de C.:

"La construccién (dram&tica) es 1la misma de 1la

(5) BATY, Gaston, Apud. LOUERIO, Nicolds y RODRIGUEZ, Alda

en cémo  son_ los_titeres, Montevideo, Editorias losada

Uruguaya, S.A., 197i. p.8
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tragedia de Esquilo, con

el

10

core Y los dos actores.

Solamente si el coro estd compueste de hombres y mujeres,

los

humano- suelen ser grandes

Por esta informacidn se
quince sigles mis viejo de lo

fue que el titere subié al

dificil de responder. Podemos

de mufiecos animados tuve

chaménicos de curacién, donde

benignos (o malignos) con el

dioses para que no sean representados por ningiin ser

marionetas."(6)

puede deducir que el teatro es

que se suponia. Ahora, cbmo

escenario, es una interrogante

conjeturar que la utilizacidn

su origen en los rituales

se Invocaba a 1los espiritus

objeto de solicitarles consejo

y benevoiencia en el diagnéstico y curacién de la enfermedad

atendida. Designo,

sobre las técnicas arcalcas

de chamin como aguel

extraordinario por poseer

necesarias para alcanzar el estado ext&tico que le

interactuar con otros tipos
(6) DIAZ. M. Rafaél, "En
REPERTORIO, Revista de Teatro

siguiendo a Mircea

hombre

las

de

el

tliade en su 1libro

del éxtasis (7), la definicién
considerado como un ser
capacidades psicolégicas
pernitfia
realidad. E1 contacto conm
principio era el titere*, en

de la Universidad Auténoma de

Querétaro, No.2 II Epoca, Querétaro, U. A. Q., 1985. p.33

(7) ELIADE, Mircea, El chamanisno y las técnicas arclicas
de)l é&xtagis. Trad. Ernestina de Champourcin, México, FCE,
1983. Apud. Margarita Castro en el Capitulo I de El origen
ritual del teatro de sombras, Tesis para obtener el tftulo
de Lic. en Lit. Dram. y Teatro, México, UNAM, 1985, p.2
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‘diveraaa fuerzas y energias del Universo lo posibilitaba
para influir sobre acontecimientos ordinarios y obtener 1los
poderes que 1o conviert{an en médico, sacerdote, adivino,

-mago, etc., poderes con los cuales realizaba rituales que
exigian trabajos de gran esfuerzo interno en los que, en
general, dialogaba con 1los espiritus y hacfa viajes al
supramundo o al {inframundo. En 5u5 viajes entraba en
comunicacién con diversas personalidades, algunas veces
representadas por figuras, como sucede en el riéual de
animacidén de sombras en Oriente, que mds tarde se convirtid
en el Wajang, la forma dramitica de este ritual, en el cual
8¢ relatan las grandes epopeyas del Ramayana Yy el

Mahabharata.(8)

(8) EL MAHABHARATA es el gran poema épico HindG, que
comprende unos 110,000 pares de versos de 32 silabas.
Escrito probablemente antes del afio 500 a.C.. Relata la
extensa batalla entre dos tribus emparentadas: los Kuravas y
los Pandavas. Tiene como episodio central el BAGHAVAD GITA,
una inserccibén posterior. El RAMAYANA es otro gran poema
compuesto en S&nscrito alrededor del tercer sigle a.C.,
relata la guerra entablada por el dios Rama contra el
demonieo Ravana, que habfa robado a su esposa Sita y ten{a
aterrorizado al mundo. Con ayuda de Hanuman, rey de 1los
monos, Rama rescata a sSu esposa Yy restablece la paz Yy la

armonia.
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Como describe Margarita Castro en su tesis sobre el
origen ritual del teatro de sombras,(9) las ceremonias del
Wajang se realizaban diariamente durante ciclos de cuarenta
y un noches, slempre procurando una coincidencia con los
perfodos de plenilunio. Luego, se redujeron los ciclos a
perfodos de wveintjuna a catorce noches. Su celebraci6n
obedecfa a demandas de rituales de expiacién; de exorcismos
de enfermedades; propiciatorios en temporadas de cosecha:
para construcciones de casas:; en nacimientos, defunciones,
matrimonios, etc. El1 Dalang o animador de los mufiecos de
gsombras es considerado un chamin intermediario entre 1los
espiritus y 1los hombres; encarnando a los primeros cuande
narraba los episodios de 1las epopeyas. En ocasiones 1le
venfan revelaciones sobre el significado profundo de ciertos
episodios 1o que 1o convertia en depositario y transmisor
del conocimiento contenido en sus narraciones.

Ahora, la finalidad mas imporéante de la celebracién
de estas representaciones rituales era lograr el
renovamiento espiritual de 1los asistentes, que compartfan
una misma visidn céemica. Dicha visién 1les permitfa
vivenciar el significado profundo del mito: de esa manera
surgid una moral religlosa a partir de la necesidad de
comportarse conforme a los sefialamientos del repertorio del
Wajang, as{ <omo la necesidad de hacer consciente todo el

saber contenido en el mito.

(9) CASTRO, Margarita, op. cit. p.9
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La utilizacién de mufiecos ocultos detrds de una
pantalla 1luminada desde atrds por antorchas —por'lo que el
espectador s8lo puede ver las sombras proyectadas de 1los
personajes- tiene una forma tan parecida a la del teatro de
titeres, que hace pensar fue retomada por los occidentales
para representar dramas, llamando a este tipo de
espectfculos Teatro de Titeres de Sombras. De cualquier
modo, no existe todavifa la transicidn de dicha forma ritual
al teatro, en los lugares donde se conserva la tradicién.
por lo que no podemos hacer una analogia entre el desarrolle
de esta forma ritual dramatizada y el surgimiento del teatro
como se describe al principio de este capitulo.

En cuanto a Egipto, en el articulo de Rafaél Diaz se
cita "Un feliz hallazgo®" {(10) localizado a principios del
siglo en Antinoé, por el arqueblogo francés Gayet. donde se
demuesta que los muflecos articulados ya existfan en 1los
tiempos de 1las dinast{as farabnicas. En la tumba de la
sacerdotisa de Osiris, la bailarina Jelmis, junto a su
momia, se encontrd un bello barquito de madera tripulado por
figuritas de marfil; una de esas figuritas estaba articulada
pudiéndose poner en movimiento mediante hilos. No obstante,
tal presencia no es suficiente para explicar 1la transicién
desde los rituales en 1los gque se utilizaban mufiecos
animados, hasta las formas teatrales donde se encuentra a

1os titeres cumpliendo roles dramdticos. La informacién

(10} DIAZ, Rafaél, op. cit. p.33
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consultada al respectdé. en las historias del teatro de
titeres, tampoco es muy precisa enbfijar el momento en que
se logra dicha transic¢ién.

En seguida procederé a exponer algunas similitudes
encontradas entre la forma representacional de la animacién
de sombras y el teatro, especificamente la tragedia griega.
Eata asimilitud . o paralelismo, no resulta gratuita si
consideramos el origen de la tragedia se encuentra en los
rituales religiosos, donde muy probablemente el actor
tuviera su antecedente en un titere, tal y c¢omo hemos
conjeturado.

Siendo mis esapecificos, més que una similitud en 1la
forma, encuentro una equivalencia entre 10 que se ha llamado
"la principal finalidad" del Wajang, y la del drama griego,
de la gque hablaré un poco mis tarde.

Primero gquisiera comparar los roles que juegan el
animador de sombras y el actor del teatro grilego: ambos
animan personajes provenlentes del universo mitice que
sustenta su tradicién. Los personajes cobran vida al ser
representados por medio de mufiecos, o de actores ocultos
tras una miscara, la idea de ocultarse en el otre o en 1o
otro para escenificar un drama mitice con el €£in de
transmitir un conocimiento, nos sitha directamente en el
terreno de la generacién del propioc conocimlento, de la
cultura y de la civilizaclén. Quiero entonces abrir un
paréntesis para profundizar un poco mis en este terreno, Y
as{ sustentar la idea del paralelismo entre las finalidades

de las formas representacionales que estamos estudiando.
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citaré primero un fragmento del texto Relato ¥

conocimiento, posibilidades de constiuceldn de uwil putbiuv, de

Miguel Angel Zarco Neri:

"El problema del conocimiento de cosas distintas del
cognoscente estéa intimamente tigado al del
auto-conocimiento. Saber sobré lo otro y los otros es el
acceso al saber de s{ mismo. La aparicién de 1o otro en
mf es, al mismo tiempo, una autoaparicién.

£l acto cognitive es un acto creador; en &1 se
elaboran imAgenes y conceptos que ademds tienen que ser
proferidos, dichos a otros. Se requiere de un trabajo de
expresidén, de la produccién de un constructo expresado al
otro a través de la palabra, ¥y que el otro a su vez nos
devuelva la suya tramada en la nuestra, esto es, en un
diflogo. Dicho constructo da lugar a la cultura, la gue
tiene una naturaleza dialogal, Yy constituye el medio
merced al cual conocemos y nos conocemos. (...) Esta es
la expresibén humana que diferencia al hombre de los deméé
seres; pero habrd de acudirse a la propla cultura en pos
de un reconocimiento, de una identidad y de una
aportacidn.

Al pretender saber sobre uno mismo, se percata uno de
pronto de que se encuentra en una circunstancia gque 1o
.desborda. Es, entonces, cuando el otro -los otros- se
vuelve imprescindible para lodgrar el propdsito inicial:

saber de uno mismo. El otro es el espejo en el gque me
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reconozco, la aparicién de &1 en mf es también una
autoaparicién. veo el espejo, pero ademés me veo a mi
mismo. Sin embargo, ni el otro ni yo estamos solos, somos
espejosd de otres espejos. El conocimiento de mi mismo
supone un conocimiento de los demés, y estos se tofnan en
condicién sine gqua non de mi propic conocimiento.
Sociedad e individuo, pues, estdn I{ntimamente ligados en
este afén de saber. La relacién con la sociedad no sélo
es asunto de satisfaccién de neceslidades fisicas y

vitales, sino ademis de saber y de ser. El saber de sf

mismo estd entrafiablemente ligado al imperative de
recuperar lo que la temporalidad dispersa y atomiza
constantemente. Por elio se precisa de un medio que
permita reunir los jirones de sf que el ger siendo
desgarra, ¥ que a la vez sea una mediacidn entre el otro
¥ Yo, entre los demds y yo. Esta mediacién la constituye

el lenguaje."(11)

El1 teatro g;Iego y el ritual de animacién de sombras
javanés tienen en comfin ser formas elaboradas del lenguaje,
donde el ser del ser humano estd en accién -dramatizando les
procesos cdsmices contenidos en sus tradiciones miticas-

representado

(11) 2ZARCO Neri, Miguel Angel, "Relato y conocimiento,
posibilidades de construccibn de un pueblo", en

Hermenéutica, psicoanflisis y literatura, Mauricio Beuchot,

Ricardo Blanco., compiladores, México., UNMNAM, 1990 p.p.72-73
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por medio de titeres o de actores portando una méscara. Como
vias de expresién son espejos, mediaciones donde 1las
personas pueden reconocerse y satisfacer su necesidad de
saber de s{ y de los otros; son ademds met&foras que
presentan realidades al parecer inexistentes; sin embargo,
contienen elementos que permiten al espectador o
particvipante, relaclonarlas con la suya propila; as{ es como
dicho espectador 1lleva a cabo un proceso de analogia donde
deposita un valor de verdad en aquello gque sSe representa,
haciéndoloc verosimil. Este es el sentido de lo que llamamos

convencién dramftica, el acuerdo que acredita una situacidn

imaginaria, proporciondndole un significado concreto. La
existencia de este acuerdo muestra la {ntimas relaciones
entre el acto de conocer y el de recrear.

Conocer Yy ser, como afirma 2Zarco Neri, son dos
potencialidades de nuestro ser, que nos permiten seguir
siendo en aras de posponer la muerte:

"No podemos contentarnos con la fecundidad biolégica,
pues ésta nos dejarfa a nivel de cosas entre 1las cosas.
Nuestra vida esti llamada a una productividad cultural,
aquella gue merced a nuestra palabra en didlogo econ 1la
palabra de. los demis, se vuelve interpretacidn e

iluminacién del mundo y de nosotros mismos."(12)

El hombre oriental que asiste al ritual del Wajang

{12) Idem p.p.75-76
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interpreta que las sombras proyectadas por attifiéio de 1la
luz en la pantalla, son el vehf{culo por el cual se comunica
1lo otro, que ademds estd dentro de si mismo. Los personajes
representados en la paﬁballa son ecos de la voz de su propla
conciencia. Las batallas que se escenifican, son una
analogf{a de sus propias luchas interiores. Para é1, como _es
afuera_es adentro., no hay separacibn eﬁnre é1 y su universo.
Cuando asiste al ritual con los otros, reafirma su identidad
como individuo en un evento en el que la verdad se forja en
el diflogo que se entabla con las sombras.

Podr{amos afirmar también que el hombre griego, al
asistir a la representacién, todavia muy cercana al ritual,
en el cual el lenguaje poético "hunde sus raices en aquella
dimensién de nosotros mismos y de las cosas que vivenciamos
en forma de sentimiento (...)"(13) comparte con los otros el
sentimiento trigico de su existencla, haciendo que el teatro
supere el nivel de lugar donde se representa el ideal de
conducta moral y vaya mds alld, al sitio donde se afirma su
identidad como individuo dentro de 1a colectividad que 1lo
sostiene. He agqui 1la razén del paralelisme en cuanto a
finalidades, que no necesariamente en cuanto a medios
conceptuales, encontrado entre estas formas de
representacidén. Tales procesos de identificacién en ambos
casos cumplen funciones terapéuticas, porque procuraﬁ que el
espectador o el participante, experimente wuna catfrsis,

entendida como una purificacién “que tiene por objeto

{13) Ibidem p.p.79
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elevar al hombre por encima de sf mismo y hacerle vivir una
vida superior a la que llevarfa si finicamente obedeciera a
la espontaneidad individual.”(14); aunque 1las vias para
lograrlo, y el concepto mismo de catarsis ~inexistente para
los orientales, al menos formulado de esa manera- sean
diferentes.

Ahora, hemos hablado especificamente del teatro griego
en su género trigico y del Wajang, pero es posible hacer
extensiva la funcidn de la representacién dramitica -aunque
las finalidades no sean explicitamente terapéuticas- al
resto de las artes escénicas y de 1los géneros dramiticos
incluyendo, por supuesto al teatro de titeres; incluso si su
fin aparente es 1la diversién o el entretenimiento. El1 ser
del ser humano ¥y el sentido de la existencia son temas que
se tocan con mayor o© menor profundidad en estas otras
formas, en la medida de gue son analogia, met&fora de 1la
realidad pasada o futura que recrea su fugacidad en el
escenario.

) En resumen, el teatro de tfteres y el teatro de
actores comparten importancia dgsde sus origenes comunes,
debido 2 la funciédn que han desempefiado en 1las culturas
generadoras de este tipo de formas dram&ticas. La fuerza

expresiva del teatro de titeres es equiparable a la del

(14) DUVIGNAUD, Jean:; Sociologia del teatro, ensayo sobre

lag sombras colectivas, México, Fondo de Cultura Econbmica,

1966. p.21
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teatro de actores, o al menos 1lo ha sido, como puede
constatarse, a lo 1largo de 1la historia. Existen todavia
formas rituales en las que se utilizan titeres,
estructuradas como formas representacionales, sin llegar a
ser proplamente teatro, comeo son los diferentes tipos de
Wajang, celebrados en Indonesia, qde nos hacen pensar en el
origen ritual del teatro de titeres. Es posible, ademis,
comparar la funcibén social de esta forma .ritual, con la que
tenfa la tragedia en 1los tiempos de 1la "Grecia clésica;
estando por demids, en esta fGltima, todavia claras las
huellas de 1los ritwales que 1la generaron. Una posible
funcibn terapéutica a cumplir por ambas formas
representacionales, queﬁé sefialada, al comparar 1lo dicho
sobre sus finalidades gque pueden ser resumidas como "la

renovacién espiritual y la purificacién" de los asistentes.
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PANORAMA DEL TEATRO DR TITERES EN MEXICO

Expongré en el presente capftulo, un breve panorama de
la actividad de los distintos teatros de titeres en nuestro
pa{s, desde sus primeros tiempos. EL teatro de titeres,
formalmente hablando, llegd a México en un barco espafiol. No
obstante ¢l testimonio arqueoldgico de 1la existencia de
figuras articuladas provenientes de la época prehispénica,
no se tienen datos que puedan asegurar la existencia de un
teatro de titeres en sentido estricto durante este perfodo;
sin embargo Fray Bernardino de Sahagiin proporciona un
testimonio gque comprueba la presencia de un animador en
tiempos de la conquista, dicho testimonio fue consignadc poi

Roberto Lago 2n su tsabajo Titeres Populares Mexicanos:

“Otro embuste hizo el nigroméntico ya diche: asentése
en medio del mercado del Tianquiztli y dijo llamarse
Tlacavepan, o por otro nombre Ocexcoch, y hacfa bailar un
muchachuelo en las palmas de sus manos, y como lo vieron
los Tultecas todos se levantaron y fueron a mirarle...El
dicho nigromintico preguntd entonces a los Tultecas (qué
es esto? iqué embuste es este? ¢cémo no 1o

sentfs?..."(14)

(14) LAGO, Roberto: op. cit. p.l
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Puede decirse que dicho "mozuelao" era una especie de
titere animado por un mecanismo oculto; Y gque el nigromante
era un animador, un titiritero “merolico", como los que

. todavia se . pueden encontrar en las plazas del centro de la
ciudad animando, por medio de un mecanismo bastante simple,
pero asombraosc, pequefias calaveras Y otras figuras
populares. De cualquier modo, como he' dicho, no se tiene
noticia de 1la existencia de un teatro de tf{teres en sentido
estricto durante el citado perfodo. Por otra parte, los
vestiglos arqueolégicos que datan de esa &poca, hacen pensar
en fl ugso comin de figuras animadas, con fines religiosos o
de entretenimiento popular. Por ejemplo, existe una estela
maya gque muestra a un sacerdote portando en la mano 1lo que
podrfa ser un titere, tal vez animadoc del mismo modo cémo lo
hacfa el nigromintico que describe Sahagtin.

Estin ademis 1las diferentes series de figurillas de
barro -entre ellas una de once figuras ﬁrovenientes de 1la
zona de Cacaxtla, en Tlaxcala- encontradas a 1o largo del
territorio. No se puede asegurar que todas hafan sido
utilizadas como figuras animadas, pero son muestra de 1la
posibiiidad de 1a existencia de titeres en el México
prehispinico.

Angelina Beloff, en su libro Mufiecos animados,(2) hace

referencia a cilertas notas, procedentes de 1la época

(2) BELOFF, Angelina: Mufiecos _animados. con ilustraciones

de la autora, México, Ediciones de 1la Secretarfa de

Educacidén piblica, 1945 p.27
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colonial, donde se consigna que Hern&n Cortés trajo a 1la
Nueva Espafia, entre su tripulacién, a los titiriteros Pedro
Lépez y Manuel Rodriguez. Con ellos desembarcé en nuestra
tierra 1la tradicidn del titiritero popular espafiol y sus
retablillos, que muy pronto arraigaron en el gusto popular.

En 1569, apunta Roberto Lago, un tal Juan de Zamora
elevdé una peticidén al Cabildo de Texcoco para que éste le
permitiera dar tres representaciones de titeres durante la
temporada de Cuaresma, prometiendo que serfan dignas de los
pobladores de esa villa, y que no afenderfan su pudor y
sanas costumbres. Esto hace pensar en la posibilidad de 1a
existencia de especticulos que si{ pudieran ofender el pudor
Y 1la sanas costumbres de las buenas conciencias
novohispanas; de tal hecho se infiere que la corriente
popular de los t{teres, con su humor non santo, muy rebelde
¥y socarrdn, tuvo su buena presencia, siendo probalemente
bien acogida entre las clases populares, aungue no siempre
por sus autoridades, entre las que se encontraba el tribunal
del Santo Oficio.

No se tiene noticia de documentos que certifiquen el
uso de titeres como medio de evangelizacidn durante el
citado perfodo, pero si se sabe gque, a partir de 1570,
comenzaron a salir los "gigantones" (titeres glgantes) en 1la
procesién que se héc!a con motivos de la fiesta del Corpus
Cristi. Junto con ellos, salla una serpiente conocida como
“la tarasca" jJugaba entre 1la procesibn, simbolizando al

pecado. Después venia la misa solemne en 1la que se
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purificaba el mal, y luego 1la representacién de autos

sacramentales, comedias, loas, bailes, entremeses y danzas

de indios.
Una vez més, Roberto Lago proporciona datos sobre

apogeo que alcanzaron los t{teres en el perfodo coicnial:

el

"...en el afio de gracia de 1764 los actores del Teatro

Principal se querellaban al Cabildo de 1la competencia

desleal de 1las compafilas de titeres, que ganaban la

aficién y el fervor del pfiblico con grave perjuicio para

los intereses de los actores de carne y hueso, aunque

mas

tarde, en 1786 cuando menos para los actores del Teatro

Municipal, dejb de ser ésto un motivo de queja, porgue

hasta desatendfan su empleo por ir a alquilarse durante

algunas horas extras en uno o en otro de 108 numercso

teatros de t{teres, entonces tan en boga en la ciudad de

México. Podrfamos todavia citar otros retabiillos
P&tzcuaro Yy en Morelia, pero basta decir que

doquiera, en todas las villas de 1la Nueva Espafia,

en
por

las

figuritas de cartén y de barro fueron duefias por varios

lustros de la aficidén péblica."(16)

Los titiriteros trashumantes recorrieron 1la Nueva

Espaiia representado las apariciones de 1la Vvirgen

Guadalupe, algunas escenas de batallas herbicas, y

(16) LAGO ,Roberto vp. cit. p.2

de

més
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comunmente corridas de toros. Hasta gue el siglo Xix dié
lugar al "fenbémeno Rosete Aranda", ampliamente documentado,
que puede ser visto como el primer gran momento del teatro

tradicional de t{teres mexicano.

"¢(Cudndo han visto ustedes un mes de noviembre sin
titeres?...

Los biscochos de muerto, las calaveras, las Animas, las
tumbas, las ofrendas, todo eso pide titeres, la fiesta de
todos los santos y la conmemoracién de todos los fieles e
infieles difuntos piden titeres, el frio que principia,

los catarros de easte mes piden titeres. "(17)}

Y as! era. El1 pfiblico del fin del siglo pasado y
comienzos de éste se rindid al encanto de "los autdmatas®,
los fantoches, las marionetas de la compafifa Rosete Aranda.
El teatro Arbeu y 1los altos del! edificio del Seminario
proporcionaron el foro para el "evento", la reproduccién de
la realidad en minfatura, asombrosa y magnfficamente
divertida. Era el gran momento para esta compafifa, la mis
importante en la historia del teatroc de titeres en México.

Los titeres Rosete Aranda 1llegaron a todos los
piiblicos. Fueron el especticulo familiar por excelencia. En

su primera época, las tandas representaban cuadros

(4) "Rosete Aranda en la Prensa", en REPERTORIO op. cit.

p-13
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costumbristas como "la corrida de toros", "el 16 de
septiembre en México", "ia orquesta tipica", "las

apariciones de 1a Virgen de Guadalupe", "las muertes en
bicicleta", "el proyectil humano", acto presentado en aa
realidad por el famoso circo Orrin. Los titeres pusieron
literalmente de cabeza a su pblico que acudia a ver las
funciones sabatinas y domingueraé ofrecidas por 1los
moviliarios, los animadores de tfteres construfdos en 1la
técnica italiaﬁa de hiles, oriundos de a ciudad de
Huamantla, Tlaxcala.

Huamantla era el sitio obligado para el cambio de
caballos de 1los transportes que venian del puerto de
Veracruz, llevando y trayendo mercanclas, personas y aires
de todo tipo; antes de que el pals se "modernizara" con el
ferrocarril y las politicas econémicas de Porfirio Dfaz.

Bl ahora llamado "fenbmeno Rosete Aranda" desperté 1la
atencién de varias generaciones de nifios, artistas,
intelectuales y peoliticos (fueron admirades incluso por
Benito Judrez y Francisco I. Madero).

La compafifa vividé distintas é&pocas, vy tuvo varios
administradores a 1o largo de los alrededor de cien afios que
durd su existencia. Ademis de los cuadros costumbristas, la
compafifa represent6 fragmentos de Speras, cuentos de hadas,
y otro tipo de obras donde apareciercon, por primera vez en
la historia de este género, personajes populares mexicanos:
desde el indle Vale Coyote que decfa discursos politicos,

hasta la cantante Marfa Victoria, representada por un titere
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que imitaba a 1a perfeccibén su peculjar estilo de cantar vy
de vestir.

Los titeres de esta cowmpaiila llegaren a2 presentarse
incluso en la televisibn. El sefior Carlos €Espinal manejaba
la empresa Rosete Aranda cuando el canal 4 de televisibn, el
finico existente en ese momento, los contratd para presentar
un, programa llamado "La Miniépera". También 1llegaron a
filmar una pelicula, en £in, 1la compaﬁka alcanzb siempre un
gran éxito hasta que el sefior Espinal envejecidé y nadie pudo
o quiso sequir administrando su negocio. La empresa entrd en
decadencia alrededor de 1950, momento finebre en 4que los
titeres se gquardaron, se perdieron o se vendieron,
terminando asi 1a primera época de oro de 1los titeres en

nuestro pais.

"Hacia 1la mitad del tercer cuarto del siglo pasado,
otros conquistadores, menos afortunados que los primeros,
perc que relativamente al corto tiempo que permanecen en
el pais dejan una huella mis profunda de su cultura en la
sensibilidad indfgena: las hueste francesas que
acompafiaron al emperador Maximiliane en su infortunada
aventura, quiero decir, introducen al pals los pequefios
"guignoles" lioneses., nueva modalidad del tftere para los
ojos del native, y precursores -con "Juan-Juanille® vy
"Nana-Cota", que recorren a lomo de mula los pueblecillos

del Bajio."{18)

(18) LAGO, Roberto op. cit. p.3
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La introduccién del dicha técnica, resulté fundamental,
como se ver& a continuacién, para el desarrollo del
siguiente perfodo en el panorama: el posterior a ia

Revolucién Mexicana:

" ...el teatro de mufiecos animados como factor
pedagdgico y medio de propagar ideas y orientar &l gusto
de 1os nifios, de 1los adolescentes y de los adultos,
formando toda una educacién artistica de 1los pueblos,
marcd un notable desarrollo desde 1los principlos del

g8iglo XX y sigue su ascenso en todos 1los pafses."(19)

México no fue la excepcidn. Angelina Beloff relata cdmo
cambld el modo de concebir la finalidad del uso del teatro
de titeres en nuestro pafs; transformacidébn {inspirada

especlalmente en los triunfos de la Revolucidn Soviética:

"En La U.R.S.S. el Estado, comprendiendo 1la importancia
del teatro de este tipo para la educacién en general,
creéd dos teatros fijos de mufiecos: en Mosch el “Teatro
Central®™, y en Leningrado el “Teatro de jbvenes
espectadores” ...

En el afio de 1939 hubo en Rusia 1800 teatros escolares,
en Checoeslovaguia 3000, en Alemania 850, en Italia 650,

en Francia 600, en Polonia 300 y en Austria 150."(20)

(19) BELOFF Angelina, op. cit. p.166.

(20) Idem. p.168
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Para los artistas que 1mpulsaron este tipo de
movimiento, entre ellos la propia Angelina Beloff, el teatro
educativo podfa desempefiar varias funciones: la divulgacién
del folclor y la 1literatura de cada pais entre nifios y
adultos; la educacidén artistica; 1a difusién, entre 1los
nifios, de costumbres de higiene y reglas de civismo:; 1la
difusién entre los nifios o entre los adultos no preparades,
de nociones cientificas y culturales elementales, etc.

Es innegable la importancia, como factor de
inspiracién, obtenida por 1la obra del titiritero ruso
Serguei Obraztsov entre 10s artistas mexicanos, quienes
durante esta é&poca dedicaron sus esfuerzos a organizar un
departamento de teatro infantil auspiciado por el Instituo
Nacional de Bellas Artes.

Es importante remarcar el hecho de que este perfiodo
-iniciado en 1829, con la inaguracién del teatro de titeres
en "La casa del estudiante indigena"- fue el primero en
nuestro pais en el cual el Estado tomd en serio la utilidad
de los tf{teres en 1los terrenos que hemos sefirlado. Esto
propicid el desarrollo de un nuevo tipo de profesional del
arte de los titeres. De ah{ surgieron dos corrientes: por un
lado, 1la corrientae de titiriteros dependientes de 1a
Secretarfa de Educaclén, y mids tarde del Departamento de
Bellas Artes -de gquienes hablaré un poco més adelante~; ¥y
por el otro, los dgrupos dependjentes del Departamento de
Acclién socizl del Gobierno del Distrjto Federal. El1 gran

ejemplo de la segunda clasificacidén es Gilbarto Ramirez,
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"Don Ferruco" y su teatro popular itinerante; arraigado en
la tradicidén popular, quien a partir de 1943, fecha en que
dicho departamento le presta su apoyo, llevé consige el
objetivo especifico de difundir propaganda polftica, ademéis
de las campafias de alfabetlizacibédn, vacunacién e higiene,
enpre las poblaciones marginadas.

Fl otro caso fueron los drtistas pléisticos e
intelectuales, como Lola y Germin Cueto -este (ltimo miembro
del grupo de los estridentistas- gquienes jnnbo a Roberto
Lago, Germ&n List Arzubide, la propia Angelina, Graciela
Amador, Ramén Alva de la Canal y Julio Castellanos (entre
otros}, a partir de 1932 fueron patrocinados por la
Seccldn de Artes Plasticas del Departamento de Bellas Artes.

Ellos adoptaron la técnica de titeres de
guante, también llamados de funda o guifiol, para producir
sus egpectfculos, por ser esta la alterpativa menos
complicada de poner en escena, ademis de ser muy faAcil de
transportar. La razbén es que las funciones se daban en los
patios de las escuelas elementales de la c¢iundad de México,
teniendo tanto éxito al grado de extender las giras por
algunos estados de la Repiblica.

Aquellos fueron tiempos de intensa actividad artistica,
politica y cultural, donde el nuevo Estado Revolueionario,
ampard a toda upa generacidédn de artistas de todos los
génerog, siempre y cuando, afirmaran la identidad cultural y
l1a postura ideolSgica de la clase en el poder.

En este paerfodo, comprendido entre el f£in de la
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Revolucién y el inicio de los afios cincuenta, los artistas
se dividieron entro 1o0s seguidores de 1as tendencias
nacionallstas y los defensores de ia libertad de explorar en
las vanguardias arti{sticas de 1la modernidad. Se formaron
grupos de poder que luchaban por dictar los pardmetros de 1la
liamada “"estética revolucionaria". El nuevo gremio de
titiriteros no entré piiblicamente en esa discusibén. pero si
podemos afirmar que fue uno de los mis radicales en cuanto a

tendencias ideoldglicas se refiere:

"...del Teatro Guifiol . "E1 Nahual" y otros grupos
oficiales dependientes de 1la Secretaria de Educacién
Pliblica, que actualmente gozan de relativa privanza.
Estos grupos -que han contribufdo con su grano de arena a
la difusién de 1la cultura en el solar de la patria-
dignifican al mufieco de guante, y titere en general.
dotdndolo de una personalidad y de un nuevo sentido
social, a 1la vez que, gracias a la colaboracién de
pintores, egcultores y artistas de real talento- 1lo
ravisten de un significado consciente en el arte., creando
tipos que rebasan las dimensiones de un pequefic tablado‘y

encarnan el caracter nacional de un pueblo."(21)

En palabras de Raquel Bércena, directora del Musgeo

(21) LAGO, Roberto op. cit. p.p.3-4

Nacional del Titere, con sede en 1la ciudad de Huamantla,
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Tlaxcala, alrededor de los afios cincuenta se dié un impasse,
una especie de vacio de creatividad, momento en que estos

movimientos se agotaron:

"Hay quienes opinan que 1la causa principai de este
~agotamiento fue el sentide educativo que se le did al
teatro de tfteres, desvirtuando su verdadero sentido
art{stico, en el afén de un didactfsmo mal entendido...”

(22)

En efecto, el movimiento nacionalista titiritero se
agotdé en su propio discurso ideoldgico alrededor.de los afios
cincueﬁta. En las siguientes décadas, ante la proliferacién
de las dictaduras militares en el Cono Sur, una nutrida
migracién de intelectuales y artistas latinocamericanos llegd
a nuestro paifs (como 1o hicieron antes muchos europeos a
causa de las guerras en el viejo continente), pafs que
distaba mucho de ser un modelo de justicia social y
democracia, a1l haber fracasado, el llamado "proyecto
revolucionario”, pero que ofrecia, en cualquier caso, una

opcidn para el exilio.

(22) GONZALEZ DAvila, Nadia: Fragmento de 1la entrevista
hecha a Raquel BArcena para el articulo "Panorama del teatro
de titeres en México", en TEATRO., Revista del Centro
Mexicano de Teatro, Afio I, No. 1, México, Instituto

Internacional de Teatro, UNESCO, 1992 p.l6
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Del contacto <con esta nueva migracién, el movimiento
titiritero nacional se renové, adquiriendo un nuevo sentido,
al propiciar la creacién de colectives de artistas que
buscaron 1la articulacién y el didlego. Se buscd igualmente
la identidad 1latinoamericana; se opuso 1la vitalidad, 1a
facultad creadora, el sentimiento de pertenencia a un grupo
a un gremio, a la decepcidn revolucionaria y a 1la soledad
del exilio.

Fue precisamente la fundacién de UNIMA (Unién
Internacional de la Marioneta)-MEXICO, el hecho que marcd un
nueve perfodo en el panorama que estudiamos. Muchos
creadores de lasg artes escénicas, especialmente titiriteros,
como Nicolfs Loureira, del grupo de teatro el Galpdm, o
Lucio Espfindola y Roberto Espina, entre otros creadores
centro y sudamericanos, colaboraron en la redaccién de los
estatutos de 1a asoclacidn.

En 1981, un afio después de fundada la seccibn
Latinoamericana de UNIMA Internacional, se llevd a cabo en
la ciudad de Querétaro, el Primer Congreso de Titiriteros vy
la fundacibén de la UNIMA-MEXICO, con la presencia de Jacgques
Felix, presidente de UNIMA Internacional. y Michael Meschke,
uno de 1los grandes renovadores de 1la escena titritera
mundial, entre otros invitados internacionales.

DPe ahf en adelante hemos vivido un perfodo de intensa
actividad creadora, escasamente documentado. Muchos grupos
lograron su consolidacién y supervivenci;, al contar, una

ves m&s, con el siempre insuficiente apoyc de 1las



CAPITULO II
34

instituciones estatales. E1 IMSS, el ISSSTE, el FONAPAS y
otros organismos auspiciaron funciones pablicas y giras
dentro del territorio. Se crearon festivales naclonales e
internacionales como el det Seguro Social -que afin
continGa-, y en el aspecto creativo, los grupos
incursionaron con mayor libertad en diferentes técnicas de
manejo y construccién de titeres. '

En este proceso se llegd al necesario y afortunado
encuentro del arte de los titeres con 1las demds artes
escénicas. E1 panorama artisticoe mexicanc fue marcado
profundamente por la produccibén del espectfculo para actores

y titeres llamado Minotastfis y su familia, de Hugo Hiriart.

En su realizacién se conjuntaron un grupo de artistas
escénicos como Juan José Barreiro, Alejandro Luna, Fiona
Alexander y Jesusa Rodriquez. El  espectéculo presenté una
innovadora visi6én de 1las posibilidades expresivas de los
titeres, ante un plblico 4&vido por explorar universos
dramiticos distintos de los conocidos hasta entonces.

La década de 1los ochentas se caracterizd por una
efervescencia creadora, si bien no siempre afortunada, que
llevé a este arte a recorrer caminos nunca antes explorados.
Se produjeron, por ejemplo, espectfcules extraordinariamente
propositives como como Pandemonium, de Carlos Converso, con
el grupo "Triéngulo". También se utilizaron, de modo no
siempre afortunado, nuevos materiales para la construccibn
de las Eigutasf como el latex Yy el hule espuma; se

incursiond, por primera vez en técnicas como la del teatro
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de sombras; pero sobre todo, se inicid un nuevo preoceso de
profesionalizaclén de los grupos como “El tinglado", "Las
marionetas de la esguina", "La Trouppe", "Pala de 1lluviav,
“Mito Teatro", “Teatro Muff", "Serendipity" y otros grupos o
solistas como Lourdes Aguilera o Alberto Mejfa Barén
“A1f{n", quien adem&s de dominar muy talentosamente la
técnica de hilos, es custodio de algunas figuras
sobrevivientes del perfodo Rosete Aranda. Estos grupos o
solistas pueden ser clasificados de diferente manera segfin
el proyecto artistico -no siempre definido-, las fuentes de
financiamiento y 1la manera de producir sus montajes. Tal
clasificacién seria objeto de un estudio aparte, por lo que
sblo dejaré 1a mencibdn de 1la necesidad de realizarlo.

Por otro 1lado, la tradicién popular sigue viva, sobre
todo en la provincia. Un buen ejemplo es el teatro de
marionetas de Pedro Carrién, en Sinaloca, quien cred toda una
tradicién titiritera en el norte del pais, heredando su
oficio, al momen;o de retirarse, a algunos de sus
descendientes.

En 1991, celebramos la fundacién, en Huamantla, Tlax.
del Museo Nacional del Tfitere, y de su Centro de
Documentacién, que esperamos sera capiz de realizar 1la
revisién documental de 1los perfodos sefialados, ¥y ast
rescatar verdaderamente 1la huella de los titeres vy su
influencia en 1a historia de las arte escénicas en México.

En el momento de escribir estas lineas, la situacidn

del pafs ha cambiado. Las nuevas politicas cconémicas que
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retoman el proyecto del porfiriato, han hecho que el Estado
etire 1la inversidén -entre muchos otros- en el Aambito
cultural, al menos de la manera acostumbrada hasta ahora. El
titiritero se ve ante una encrucijada de opcilones no siempre
reconciliables. Su prioridad es la busqueda de fuentes de
financiamiento, que pueden remotamente provenir, por
ejemplo, de la iniciativa privada, pero que implican una
consecuente sujecidén a los parametros de contenido
ideolbgico y formas de produccidén del teatro comercial,
cancelando el proyecto artistico:; o. por el otro, seguir en
la bfisqueda de las nuevas formas de financiamiento del
Estado, exigente de garantfa productiva en el terreno
econfmico. Un ejemplo fue 1la empresa "Cuatro Estaciones"
dependiente del Departamento del Distrito Federal,
patrocinadora de proyectos ~geleccionados, al parecer,
siguiendo una poiitica cultural obscura o inexistente-
escénicos, a cambio del 70% del ingreso de 1la taquilla, de
modo que ftinicamente el 30% restante podia ser utilizado para
sufragar el sueldo de 1los actores, quienes ademis no
recibfan -y siguen sin recibir-, pago por ensayar; al
contrario de casi todo el resto del equipo creativo. Es as{
como se termind reproduciendo el eaquema de poder del
capitalismo mis primitivo, al que 1los creadores todavia
tienen que someterse si desean conseguir tal tipo de
patrocinio, aunque provenga de otras fuentes.

No obstante, los dgrupos de artistas e intelectuales

siguen en pugna por obtener los favores y beneficlos de ser
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reconocidos como portavoces de la "Cultura Oficial®, cque en
este momento busca legitimar {(por ejemplo, por medio de 1la
creacién del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes Y su
sistema de becas -fenbmeno por deméds interesante debido a
los destinos del resultado del trabajo de 1los artistas
apoyados, quienes no cuentan con medios para
'promocionarlos—) el proyecto de ‘'"neoliberalismo soclal";
propuesta de solucién a la crisis econbmica, por parte de la
presente administracidén gubernamental.

los titiriteros se enfrentan a :a seflalada situacibn de
modo precario, existiendo muy pocos grupos, como “Las
marionetas de la esquina" -de cualquier modo patrocinados en
parte por algunas instituciones piiblicas- quienes van
resolviendo 1la crisis al haber encentrado un nuevo tipo de
organizacién econdémica, que 1les permite tener clerta
independencia; o "La Trouppe", gquien goza de una buena
recepcibn entre las clases populares; no obstante, suele
repetir su esquema de creacidn, porque le resulta exitoso.

Luego esté el hecho de tener que competir por el
pliblico con las nuevas formas de animacién; come son los
video-juegos, el cine, la televisibn, los robots animados
etc,

La breve revisién histérica termina ante un nada
sencillo panorama. Suponemos gue, como ha pasado antes, los
titiriteros encontrarén salida al laberinto de la
reorganizacién econémica; algunos deberdn legitimarse de

nuevo ante su pliblico; otros no 1lo podr&n hacer, pues
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también es clerto gque el pliblico, por causas diversas, no
siempre puede recibir productos artisticos ajenos a su
espera o0 por encima de su capaclidad de interpretacién, en
fin, cierro el panorama c¢on el siguiente comentario: el
teatro de actores no escapa a la crisis que viven los
titeres en este momento. Sus desarrollos siquen siendo, al

parecer, paralelos.
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LAS TECNICAS DE CONSTRUCCION

En el teatro de animacién de obhjetos cualquier cosa es
suceptible de ser convertida en personaje, as{ se trate de
un zapato, una caja, una lfnea recta o una escalera. Estas
cosag, al animarse, pueden represantar personajes Yy
establecer relacdiones dramiticas entre sf, Los titeres
también representan personajes, sobre todo, tipos humanos, y
de acuerdo a la técnica en que estéﬁ construidos, muestran
diferentes 6pticas, lecturas o visiones de estos tipos. Por
ejemplo: una marioneta de hilos representa una figura humana
completa, con pogibilidad de mover todas sus articulaciones
ademis de tener movimientos detallados en el rostro (las
cejas, la boca, los ojos, incluso la nariz y las orejas); al
representar un cuerpo humano completo, puede cumplir una
funcién dramitica diferente a la que cumple un tftere de
guante, o guificl, que carece de plee y gue no mueve el
rostro. Los titeres de varilla tampoco tienen extremidades
inferiores, pero pueden girar la cabeza y mover los brazos:
una variacién conocida de tfteres de varilla son 1los
Muppets; tienen el punto foecal en el rostro, porque abren y
clierran sus inmensas bocas (algunos los llaman “"bocones"”,
debido a esta particularidad). Estas distintas posibilidades
de representacién -y por lo tanto de expresifn damAtica- han
sido estudiadas por los tebricos del teatro de marionetas, a
lo largo de la historia..

La reflexién gira alrededor de"la figura del titere,
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como metifora del ser del ser humano. Serfa interesante
hacer un estudio -creo que es el tema del mids reciente libro
de Jurkowsky- sobre la naturaleza de 108 personajes o tipos
humanos que imitan los titeres; tal vez un poco a la manera
del andlisis que se ha hecho, sobre los tfpos o caracteres
de' 1los personajes del teatro de actores, que se clasifican,
por ejemplo, como simples o complejos, segfin la manera en
que estén concebidos, o construfdos dramiticamente, y del
rol que desempefien en la accién.

Volviendo a nuestro tema, decfamos que estas distintas
6pticas de 1los seres humanos representadas por los titeres
de acuerdo a la manera en que est&n construfdos, ofrecen
igual cantidad de posibilidades para leer la realidad -punto
de partida de todo arte- que imitan; pero de la gue, a decir
verdad, son metifora (por eso es mejor aplicar el término
nreproduccibn imitativa" b Mimesis (23), en lugar de
imitacién, para describir lo que sucede con los t{teres,
procesc al que tampoco escapan los actores cuando
representan personajes.

A pesar de gue los titeres tienen 1limitaciones ’'para
imitar a las personas, estas mismas limitantes se convierten
en posibilidades de expresidn por medio de las cuales otro

tipo de wuniversos pueden emerjer de 1las manos del

(23) E1 término Mimesis entendido como "reproduccibn
imitativa" lo utiiiza Garcfa Baca en su estudio preliminar a

1a traduccifn del Arte Poética de Aristdteles.
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titiritero; Y virtualmente "salir a escena". En 1los
escenarios del teatro de titeres, 1o real v 1o fantdstico,
lo posible  y 1o imposible se mezclan con una asombrosa
.verogimilitud.

En las representaciones escénicas de cualquier tipo de
universos, sean miticos o fantfsticos, los titeres, por
decirlo de alguna manera, llegan a donde los humanos no
pueden ir; o lo que es lo mismo: los t{teres hacen -y por lo

tanto expresan- lo que los actores no pueden hacer.

"De acuerde con Buschmeyer el teatro de titeres
aglutina dos factores: inconvenientes y ventajas. Una de
las ventajas, generalmente reconocida, es la total
identificacién del titere con el personaje que
representa; por ejemplo, la figura del titere de
“Kasperle" presenta exclusivamente el personaje y la

funcién dramitica de "Kasperle”(24)

Jurkowskil comenta que no obstante Buschmeyer pensd que
esta caracterfstica, basada en 1la unidad de los elementos
escenogrificos del espectdculo, era sobreestimada por 1los
tebricos del teatro de actores. En realidad es el uso hecho

del titere cuando estd en escena el gue determina su valor.

(24) BUSCHMEYER, Lothar: Die Kunst des Puppenspiels Erfurt,

1931. Apud. Henryk Jurkowski en Congideraciones sobre el

teatro de titeres op.cit. p.18
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En su anflisis sobre la expresividad del tf{tere, (segfin
el comentario de Jurkowski) Buschmeyer se reveld como un
claro opositor del uso de titeres como imitadores de la vida
real, y partidario de l1a "estilizacién" y arquetipos. Crefa
que cada titere tiene su propia particularidad de
movimientos, dictados por su centro de gravedad y por los
materiales de que estd hecho. Los titeres, afirmaba,
traspasan frecuentemente los limites de 1la realidad (como
impuestos a 1los actores vivos). Esto es debido a 1las
caracteristicas técnicas de su construccibén, (por ejenmplo,
la técnica del titere de sombras estd determinada por el

hecho- de que es bidimensional).

"En 1la parte principal de su estudio, Buschmeyer
confrontd las cuatro técnicas de titeres denominadas
"cléasicas" -guanée. hilo, varilla y sombra- con varlas
formas mno literarias, tales como el cuento fantistico y
la saga épica, varias categor{as estéticas, tales como lo
trigico, 10 sublime, lo cémico, lo parbdico Y lo
humorfstico -en total catorce géneros y categorfas-,
Concluye que la capacidad expresiva del titere es
ventajosa en casl todos 1los casos, aunque cree que 1o
"gublime" y lo “satfirlco" son accesibles solamente en el
teatro de sombras. {(Esta conclusién es sorprendente si
consideramos el éxito de 1a Szopka polaca que €S un tipo
de revista satirica de famosas personalidades

representada con t{teres de varilila)." (25}
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) El titere, seglin me parece, es al mismo tiempo gue
personaje (y por eso mismo) una sintesis conceptual, una
;epkesentacién alegbrica del ser del ser humano,
concretizada en una figura de cartbédn, madera, tela, hule
egpuma, metal © lo que se prefiera comoc material de
construccidén. El1 tftere, por eso mismo, es y no es en un
mismo tiempo y lugar. Su caracterfistica de representacién lo
hace trascender su condicién de pedazo de cosa articulada, o
no, y lo eleva, mediante nuestro consentimiento a ser un ser
vivo y significante.

Las técnicas de construccidn, se supeditan entonces a
lo que el artista titiritero quiera decir, transmitir o
expregar. Tradicionalmente, como se dijo, existen cuatro
técnicas de construccidén: el titere de funda, o guante,
también llamado guifiocl; el tfteres de varilla; la marioneta
o titere de hilos; y el titere de sombras.

Michael Meschke, en su libro jUna estética para el

teatro de titeres!, describe estas técnicas de construccién,
pero va mis alld de lo que generalmente puede encontrarse en
los numeroso manuales de creacién de titeres. Con la
finalidad de mostrar un testimonio de lo gue puade ser un
acercamliento a las técnlcas de animacldn de estos tipos de
figuras, transcribiré completamente las aproximaciones de
Meschke, ya que me parecen Iindispensables para poder

profundizar en el tema:

{25) Idem p.l9
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“"Para el titiritero, las diferentes formas del teatro
de titeres significan técnicas también diferentes en 1las
que no sdlo el instrumento -el muileco, la figura- varfa
sino también la relacidn del animador con el instrumento
Y las exigencias técnicas subsiguientes. Para poder

- adaptar las condiciones de trabajo al instrumento tehemos
que analizar las diversas técnicas .y lo0 que cada una

exige del titiritero:
a) los titeres de guante

Se manipulan con tres dedos: pulgar indice y corazbén, o
pulgar fndice y mefilque. La primera combinacién de una
forma mis asimétrica, pero el cuerpo de la figura aspira
a la simetrfa porque el titere trata de parecerse a las
personas y &stas son relativamente simétricas. Por esta
razbn, muchos titiriterosg prefieren la segunda
combinacién de dedos. La asimetrfa puede sin embargo
mitigarse haciendo el vestido del titere mis simétrico y
menos adaptado a la forma de la mano.

Hay mucho que aprender del gquifiol. E1 conocimiento de
las facultades fisicas del titiritero es esencial, pero
se descuida con frecuencia. Se puede estudiar 1la posicidn
de trabajo del animador, la musculatura y la circulacién
de 1la sangre asi como 1la relacién entre diferentes
articulaciones en los codos, mufiecas y dedos.

El trabajo del animador de guifiol puede paracer
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limitado a 1los dedos de la mano con el animador mismo
est8tico en su pequefia jaula.

Las verdad es que una representaclén de guificl avanzada
es exactamente lo contrario: exige un cuerpo pléstico ¥y
tener mucho sentido del movimiento en el propio cuerpo
antes de comuniclrselo al tftere. El animador de guifiol
siente el ritmo de la figura en todo su cuerpo. se mueve
continuamente con la figura y no espera a que el titere
llegue al 1imite que su brazo permite. (...} En los
titeres de guilfiocl 1la estabilidad del "suelo" es
importantfsima porque no hay suelo ninguno bajo los pies
de los titeres. Todo depende de la capacidad que tenga el
animador para crear ilusién. La situacién del codo,
vertical bajo la mano, es de suma trascendencia. (...)

En el capftulo gque trata del movimiento trataremos
detalladamente el significado de los ojos en el titere,
tan crucial para el guifiol como para cualquier otro tipo
de teatro de titeres.

Nos hemos acostumbrado a considerar al guifiol como una
forma de teatro un poco primitiva ¥ nos dejamos embrujar
por sus convenclones como, por ejemplo, cuando un t{tere
de este tipo *"lleva" objetos abrazéndolos. Se sale
ripidamente del error de creer en el primitivismo de
estos t{teres, si se consideran culturas m&s alejadas. El
guifiol chino y el japonés se representan con un
virtuosismoe tal que nos hace a los occidentales

redescubrir el guiifiol.
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b) la marioneta

Exige wuna posicién de trabajo completamente distinta
puesto gque, la mayorfa de las veces, se manipula desde un
andamio. Una barra de apoyo para el estdémago -como una
‘bafandilla de un puente- hace posible que el titiritero
incline el cuerpo y se descuelgue con su marjoneta. Lo
que pretendemos es utilizar todo el espacio escénico a lo
ancho y a o largo y no dejar a la marioneta pegada al
fondo y, para ello, hay gque usar todo el brazo. Eso
supone que el menipulador somete su cuerpo a esfuerzes,
egspecialmente en la espalda, pero, en 1lugar de hacerse
polvo los rifiones, el titiritero debe trabajar
conscientemente con contrapescs, poniendo, por ejemplo un
pie detris de otro. La barra de apoyo se convierte en un
trampolin para el cuerpo como béscula. E1 concepto de
balangoire , balanza, se usa per lo dem4s en la ensefianza
del mimo. A pesar de &sto, los brazos y 1la espalda del
marionetista sufren desgaste. Para contrarrestarlo, yo
trato de trabajar con marionetas lo mis ligeras posibles.

Cuanto mids grandes secan las exigencias de lograr una
capacidad de movimiento grande, y avanzada, tanto mis
tiene gque usar el titiritero otros instrumentos, ademds
de sus manos. Hasta 1los dientes pueden servir para
sostener hilos. Una correa en torno al cuello puede
servir para colgar la marioneta y dejar las manos libres

para hacer otra c¢osa.



CAPLTULO III
47

c) los tfiteres de varilla

La situacién del animador se parece a 1la del teatro
guifiol. Todavia 1le hace mis falta la plasticidad y la
movilidad que al animador de guifiol, pueste que el
escenario es mayor. Si se quiere tener las manos libres
para mover 1las varillas de las manos y el mecanismo de la
cabeza del titere, puade fijarse la varilla central del
mufieco en’  un cinturén parecido al que usan los
abanderados. Eso simplifica las cosas en los momentos de
inmovilidad, pero complica el trabajo (...)

Y as{ tiemen las diferentes técnicas del teatro de
titeres sus condiciocnamientos propios: sombras chinescas.,
bunraku, kuruma ningyo, bommalata... Hay también casos en
los que varios titiriteros manipulan un t{tere al mismo
tiempo. E1 desaffio es fascinante para la destreza y 1la

capacidad de coordinacién de los titiriteros. (26}

Las técnicas a las que se refiere Meschke, como el
Bunraku, son formas tradicionales de titeres orientales.
Requieren una destreza casi milagrosa, tanto para la

construccién de las figuras. como para su animacibén. Por

(26) MESCHKE, Michael: jUna estética para el teatro_ _de

titeres! Trad. Marina Torres de Uriz, Bilbao, Instituto
Iberoamericano, Gebierno Vasco, UNIMA, Federacién Espafia,

1988. p.p.39-40
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ejemplo, un animador japonés de teatro Bunraku tarda diez
afios en aprender a mover los pies de la marioneta; veinte,
s8i su interés es mover el brazo izquierdo; y treinta si
quiere obtener la maestria de mover el brazo derecho y 1la
cabeza. Los animadores toman un nombre que significa ®Apto
para cambiar el espiritu del &rbol" o Jppto para dar vida a
la madera®(27). No se diga menos de los misicos que
acompafian la accibén; o del relator, que debe comenzar su
entrenamiento al momento que cambia su voz, en la pubertad,
para que las cuerdas vocales no se rasguen, con peligro de
dejario mudo.

Por medio de las cltadas descripciones, se hace patente
cébmo esta diseiplina es una profesién que implica un serio
trabajo de entrenamiento, equivalente al de un actor o un
mimo; incluso es mis complejo, si pensamos gque un
titiritero, por lo general, construye sus titeres, ademis
ser disefiador y realizador de las escenografias y del resto

de la produccibén de su espectéculo:

"Este trabajo de arte, producto de un ser humano, nace
a través de la emocién de la experiencia; es un producte
gue encarna tanto la emocién como al mismo tiempo 1la

transmite."{28)

Lo anterior puede resumirse en los siguientes puntos:

(27) LOUREIRO, Nicolds: Cémo son 1los t{teres, op.cit. p.13

(28) BUSCHMEYER, Lothar, loc. cit. p.17
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1) Existen diferentes técnicas para construir titeres:
hilos, varillas, guantes Yy sombras, son las liamadas
técnicas clisicas.

2) Estas formas representan tipos humanos. Son metifora det
ser del ser humano, y no simple imitacién.

3) El1 teatro de titeres es parte del teatro en general. Se
utiiizan mufiecos porgque sirven a los propésitos de
expresividad de los creadores.

4) podria pensarse gue distintas técnicas pueden servir
para representar géneros especificos del arte dramitico:
pero cada tipo de técnica puede ser utilizada como se
quiera, dependiendo de la articulacién con el significado
que pretenda darse a la presencia del titere en escena.

5) Animar titeres es un acto creativo que requiere un
entrenamiento fisico complejo, como es el entrenamiento de

un actor o de un mimo.

Georges Sand consider$ la historia de los titeres como
parte de 1la historia del teatro en general, con una
procedencia comfin, su desarrollo condicionado por los mismos
factores. Eran, escribld, un género comiin al ser una
respuesta a la misma necesidad humana de entrar en un mundo
de ficcién. El teatro de titeres, conctufa, estd regido por

los mismos principios de evolucidén del teatro de actores:

"No hay dos géneros dramiticos, hay sblo uno. La

introduccidén de tfteres en la escena es un arte que exige
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tanto trabajo y conocimiento c¢omo 1la introducciédn de
actores reales... La larga historia de 1los titeres
proporciona muchas pruebas de que son capaces de
presentay cualquier tema: estos seres ficticlos son
llevados a 1la vida por deseo del hombre y se mueven y
.hablan ¥ en cierto modeo se vuelven humanos, inspirados
con vida para bien o para mal.Apara COnmovernos o

entretenernos." (29)

Cierro este capftulo con 1la pregunta planteada por

Serguel Obraztsov en la primera mitad del siglo XX:e

"aCufl &8 la posicién del teatro de titeres en la
familia contemporinea de 1las artes representadas, y
cuiles son 1las posibilidades de desarrollo? respuesta a
estas preguntas .exigen comprobar si ese teatro de titeres
es necesario para el pfiblico. Esta comprobacién 1llegaré
solamente cuando se haya demostrado sin lugar a dudas que
1o que puede ser expresado por un titere, no puede ser

expresado por un ser humano."{30)

(29) SAND, Georges: Ultimas péqginas, Parfs, 1877. Apud.

Jurkowsky, op. cit. p.11

(30) OBRAZTSOV: La importancia del teatro de Titeres y su

jugar entre 1os otros géneros del Arte teatral, Varsovia,

Teatro Lalek, 1958. Apud. Jurkowski, H. Op. ecit. p.22



LAMPARAS

@ @ ® ! o~

®

®®®®.

®6e 6 6

@@@@@

-

® ® 6
® 6,6 6

S

BARALES




?

-

i







1t



















CAPITULO IV
' 51

LA FUNCION DRAMATICA DEL TITERE

Tratande de responder 1la interrogacién planteada al
final del capitulo anterior, sobre la situacibén del teatro
de titeres en 1la familia contemporanea de las artes
representadasg, recurriré, una vez mie, a Jurkouski,.quien
describié las variadas funciones del titere a lo largo de 1la
historia. Este autor distingue dos categorfas principales,
que regsume como: 1la funcidén ritual y migica ~todavia
existente entre muchas tribus africanas-; y las diversas
funcicnes teatrales, que cambian de siglo en siglo,
dependiendo del desarrollo cultural; la organizacién de las
sociedades; y de l1la vida misma del teatro.

Jurkowski no profundiza mayormente en 1la primera
categorfa, dando por hecho que las figuras animadas en los
rituales son tfteres. Desde mi punto de wvista, una figura
animada no es necesariamente un titere; para m{, titere es
una figura que se anima con un propésito especificamente
teatral. Las otras formas pueden jugar diferentes roles en
las ceremonias rituales en que participan; pero, como he
dicho, para mi{ s6lo devienen titeres cuando act(ian como
personajes en una ficcién dramdtica.

Una vez aclarado el punto, procedo a exXponer la
clasificacién hecha por Jurkowski de 1las doce funciones
teatrales que para &1 desempefian los titeres. Mismas que
comentaré en el parrafo siguiente a la descripcién de cada

una de ellas. Dicha clasificacién se encuentra en el
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capftulo "Hacia un  teatro  de objetos” del 1libro

consideraciones sobre el teatro de titeres.(31)

1.-"El titere como autdmata. Considerado como un humano
artificial, asombraba a sus audiencias por su semejanza con
la cosa real. La aparentemente figura sin vida, llegando a
llenarse de vida. Fue el primer paso de la transformacién
teatral del titere." (%)

En nuestros tiempos, encontramos el equivalente de
estos autbmatas en 1los animatronics, figuras animadas por
medios electrénicos (de ah{ su nombre). Resalto aqui 1o
sefialado por Jurkowski en cuanto al acto de sorprender: un
autémata sorprende, pero dificilmente conmueve; tal hecho
puede ser constatado cuando se los mira en los pargues de
ventretenimiento y divulgacidn de 1la ciencia", existentes en

los paises super-desarrolladoes.

2.-"El titere como substituto del actor. El titere 1llegd a
la pequefia escena como 1o hizo un actor. Ya que el titere ha
representado su propla vida tan bien como 1la vida del
personaje, reclamando ser un pedqueflo hominculo {enano). ﬁste
tipo de titere nunca admitié ser un titere, luchando por

probar su igualdad con un actor humano.”

(31) JURKOWSKI, Henryk, op.c¢it. p.p.48-53
{*) De aquf{ a la p,60 todas las citas provienen del capitulo

sefiatado.
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Aqui nuestro autor habla como si el tftere tuviera
voluntad propla, aungue suponemos que 1o hace en sentido
figurado. Un ejemplo de este tipo de tfteres, son los de la
Compaiifa Marionetfistica "Carlo Cola e Figliv, quienes
representan, entre otras piezas, el repertorio completo del

Ballet de 1la Scala de Milano. Hoy por hoy., cuando se desea

representar una coreograffa antigua de. este repertorio, se
recurre al archivo de 1los Colla, donde se encuentran
documentados los balletg, tal como fueron producidos
originalmente. Se puede agregar que el uso de estos titeres
suplentes de actores, se popularizd, sobre todo en el este
de Europa, al no poder contar las compafifas con suficlientes
actores para representar sus repertorios -especialmente
cuando se trataba de escenificar obras en las provincias de

estos paises-.

3.-"El titere como un actor artificial. Samuel Foote y més
tarde 1los romanticos alemanes querfan presentar al titere
como un actor artificial. Para ellos era un titere vy nada
mis que un titere, no era considerado como un actor vive. La
confrontacién de la figura de madera, muerta, con el actor
vivo real 1llegé a ser un principio Iimportante de las
producciones de su tiempo." ‘
Aquf se plantea la posibilidad de combinar el teatro de
t{teres con el de actores, con el fin de lograr un efecto de
significacién especial. Esta es precisamente 1a funcibn que

exploran las nuevas tendencias en las escuelas de titeres;
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quienes quieren ver al titiriterc como un actor que utiliza
al titere del mismo modo que ugsaria cualquier otre elemento
escénico.

4,-"El titere como figura "transformada”, especialmente como
aparecen 1los titeres de “"metamorfosis" o "truco" que eran
bien conocidos por los titiriteros briténicos."

Esta es la posibilidad de duplicar la Funcibén que
cumplen los titeres como representacién. Una vez vi a un
titiritero sueco transformar un titere que semejaba una
flor, en. uh. personaje due representaba un peguefio ser
humano. E1 titere era y no era, dos veces, 1o que
represgntaba; con el consecuente rompimiento de la légica en
la que concebimos el ser de los seres -valga la redundancia-
seglin 1a cual, nada puede ser y no ser en un mismo tiempo y
lugar. El tftere es un objeto inerte, y no_lo es al animarse
por 1la mano del hombre. Tal literal facultad de
transformacién, duplica su carga de significado.al igual que

sus posibllidades expresivas.

5.=-"El t{tere como amuflecado. Esta tautologfa significa "el
t{tere que presenta sus proplas caracterf{sticas especiales".
Es&a nocién nacid como una oposicién al titere que era
*humanizado" y designado a imitar al hombre. La idea del
titere amuifiecado resultdé del renacimiento de i1a aproximacién
romintica al marionetismo a comienzos de este siglo.,
claramente percibida en el teatro de Paul Brann e Ivo

Puhonny, y en algunas producciones de Serguei Obraztsov."
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Interpreto esta clasificaciédn como el momento en que se
abridé 1a puerta, en el escenario de 1los titeres, a 1a
estética no figurativa, donde el titere tomd la forma de
mufieco, necesaria en ese momento para cumplir con los fines
expresivos de su creadores. Se puede decir as{ que, a partir
dei fin del siglo pasado., y a lo largo de éste, los titeres
siguen el paso a 1las corrientes y vanguardias de 1a
pléstica. Esto se comprende desde el momento en que un
titere se mira como una escultura animada. No es raro que
algunos escultores hayan recurrido al teatro de titeres como

parte de su bfisqueda expresiva.

6.-"E1 titere como un actor artificial de origen definido.
Emerge del cesto del titiritero, desciende del marco de 1la
pihtura popular, llega a 1la vida bajo la infiuencia de la
miisica y demis. Para aclararlo deberfamos decir gue a menudo
este titere era un actor de una obra dentro de una obra: por
ejemplo‘el actor de un especticulo de titeres dentro de una
obra de actores vivos, como en la mayorfa de las
producciones de Jan Wilkowski, tales como “Guifiol con
problemas™ y "Zwyrtala el misico*."

Aqui el titere emerge del universo del foleclor popular,
para presentarse comoe teatro dentro del teatro. Otra
posibilidad y recurso empleado c¢on c¢ierta frecuencia en
nuestra escena, como 21 teatrino en que se representaba una
corrida de toros, tipica de nuestro folclor titiritesco, en
uno de 1o0s actos de la dpera Ambrosio, dirigida por Jesusa

Rodriguez.
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7.-"El1 tfitere como algo que es material e impersoﬁal Y que
puede servir como un personaje de escena. Esta funcidn del
t{itere fue una revolucién real comenzada por Yves dJoly vy
Serguei Obraztsov. Los titeres que hasta este siglo habian
tenido figuras sélidas hechas para una larga vida de
representacién fueron reemplazados, en el caso de Obraztsov,
por manos desnudas y bolas de pléstico; Yy en el de Yves Joly
por figuras de papel y objetos efimeros. El trabajo de los
escultores y fabricantes fue reemplazado por el trabajo de
la imaginacién que sugeria el uso de un paraguas, quizis, en
lugar de una figura esculpida.”

He aqui otro case de introduccién de 1las nuevas
corrientes de la plistica en la estética del titere. Usar
titeres como objetos y objetos como titeres ha sido la gran
aportacién a 1a escena de nuestro siglo por parte de 1los
titiriteros. Significé una revolucidn, un cambio radical,
que los obligé a redefinirse, &sta vez asumiéndose como
renovadores escénicos. Por supuesta, se abrieron nuevos
caminos para la imaginacién creadora, que exploré nuevos
temas, nuevas posibilidades de expresién y distintos usos

escénicos para el titere.

8.-"El1 titere como un personaje-tfitere en las wanos de su
creador y/o compafiero. La revolucidn mencionada antes no lo
destruyd, a pesar de influenciarlo enormemente. En el caso
de esta funcibédn, la presencia y ayuda son dadas al personaje

t{tere por el animador que esti presente en el escenario.”
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La salida del titiritero de su lugar oculto dentro del
teatrino, escenario del titere, fue el siguiente paso en el
proceso de renovacién del que hablamos. El titiritero
mostrd, por primera vez en occidente, 1os mecanismos de
manipulacién y el proceso de animacién del tfitere. Al
hacerlo. sucedieron dos cosas: la primera fue la
transformacién del titiritero en pefsonaje o en actor; al
eﬁtrar en escena. La segunda fue “el fin del engano®,
consecuencia de "méstrar el truco”. Allf se acabd con la la
convencién de que es posible que el titere cobre vida vy
escape, en escena, de las manos de su animador. Cabe agregar
que la innovacién resultd fascinante, al grado de que se
sigue utilizando con éxito. Yo creo que sucede asi porgue 1la
animacién ocurre de cualquier modo. Observarla sobre el
escenaric, permite apreciar el trabajo del animador y su
entrega al titere, como sucede en el Bunraku japonés,

fendmeno harto fascinante.

9.-"E1l titere como un personaje-titere en las manos de su
creador y compafierc que se convierte en una criatura migica
en rebelifén contra su maestro, como el Pierrot de Philippe
Genty y el Pulchinella de Henk Boerwinkel. Aqui 1a magia
aparece para rescatar al titere, probando gque aunque 1los
t{teres son artefactos puros, no obstante se deberia
encontrar algo mis dentro de ellos."

Yo diria que ese algo, gue "se deberia encontrar" es la

neceslidad de admitir 1a posibilidad de la existencia de 1lo



CAPITULO 1V
58

maraviliceso. Esto significa no renunciar a creer que las

cosas tienen un espiritu capaz de hablarnos si lo sabemos
convocar. Es oponer la rebelibédn de lo animado a 1la rigides
de la razbn. Permite abrir espacio a la la existencia de
mundos ficticios dentro de nuestras vidas =-por arte del
juego de dar vida a lo inerte-. Celebra la fecundidad de
nuestra imaginacién, que presenta al 'enbendlmiento de 1la
colectividad otros wuniversos comunicantes. Jugar tal juego
significa para Qnos, liberarse del yugo de la razbén; para

otros, escapar al encierro de 1a locura.

10.-"E1 t{tere como compafiero/pareja del actor, que esté
manipulando visiblemente 1la figura en el escenario. El
tftere y el actor cooperan para crear un personaje teatral.
El tfitere es el cuadro mévil de este personaje, el actor 1le
da su voz, sus sentimientos e incluso su expresién facial.
Muchas de estas produccicnes se pueden ver en los festivales
de titeres europeos. En este caso, el actor ha reemplazado
al manipulador, una situacidén bastante nueva."

Tal es 1la tendencia gque rige la vanguardia titiritera
del momento, como comentamos. ¢Es la muerte del titirjtero
10 gque sjigue? Ya no se habla de teatro de titeres, ge habla
de teatro. Teatro que usa figuras animadas por actores.

Nuevos caminos de expresividad, sin duda, aparecen.

11.-"El tftere como un tipo de apoyo o accesorio para el

actor. Aqui la funcién del titere estd degenerada. De nueve
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el actor crea al personaje, utilizando al titere como un
signo icénico, pero sin prestarle atencién como un verdadero
sujeto actor."

Llegamos al punto donde separo la distincién tf{tere, de
la distincidén figura animada, o del concepto mufieco.

El hecho de que aparezca en escena una figura, una
escultura o un mufieco, no es razén suficiente para que sea
llamado tfitere. Dentro del discurso de Jurkowski, estas
figuras-titeres funcionan como {conos. Pero su funcibn
dramitica esti degenerada. itInsinfia entonces la muerte del
tftere, o su equivoca utilizacibén escénica? Habria que ver
las representaciones donde el fenfmeno sucede, y entonces
comprehder lo que el citaqo tebrico quiso decir. De
cualquier forma, me parece que, sin contradecir a Jurkowski.
ésta manera de utiilizar figuras, sean o no titeres, tiene
una finalidad expresiva a validarse por s{ misma en el hecho

.escénico y en su recepcién.

12.-"El titere como un objeto (...) privado de vida teatral,
incluso de la ;reencia asistente en &1 de actores o piiblico.
Cuando tanto los actores como el pliblico no creen mis en 1la
vida del tftere el prodigio de 1a transformacién en un
personaje vivo no ocurre. A pesar de que el titere es un
objeto fabricado especialmente para wuso teatral, en este
caso estd completamente muerto. (...) Esta falta de creencia
da como consecuencia la degeneracién del titere y en 1a

escena parece ser inGtil., Esto es por lo que el titere
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cuando es tratado como un objeto es a menude hoy reemplazado
por objetos actuales tomados de la vida diaria."

Bueno, al parecer se trata aqui de transformar un
titere en objeto de utilerfa teatral. Desde mi punto de
vista, tendrd de todos modos una carga de significacién al
presentarse en escena, incluso si es usado como cosa.
Podrfamos afiadir que, en efecto, Jurkowski nos confirma las
sospechas Y anuncia 1la muerte del titére, o su
transformacién, yo no dirfa degeneracién, a ser inerte. Si
resulta infitil o no, una vez mids tendri que ser validado

dentro del contexto escénico en el cual el fenémeno suceda.

Retornande a la interrogante que abrié el capitulo:
nsoufl es l1a funcién del titere en las artes represeﬁtadas
de nuestro tiempo?" Se puede responder gque la funcibn seri
la que el creador escénlco quiera que sea. Hay un enorme
marco de posibilidades, como se ha visto. Ciertamente el
titere tiene limitaciones, como un actor también las tiene.
Todo depende de 1lo que se qulera expresar. Creo que elv
enfoque de la discusién se ha centrado erréneamente en
validar 1a existencia de este teatro, oponiendo sus
capacidades expresivas a las del teatro de actores. Yo creo
que no esg asi. Cada forma escénica se valida a s{ misma en
1a medida en que sirve como vehficulo de comunicacién entre
un creador-emisor y un piblico receptor.

Ahora, inecesita el piiblico de nuestro tiempo titeres?

Yo diria que si, pues los titeres desempefian, como 1lo han
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hecho antes, importantes roles sociales. Me parece que la
problemitica de supervivencia del género se plantea, hoy por
hoy, en torno de la competencia por el pliblico, no s6lo con
el teatro de actores, sino con otros fendédmenos, como son: el
¢ine, los videos, los autdématas electrbnicos, los juegos de
video y de animacién por computadora y todas 1las otras
formas de animacién que estdn bor inventarse como
subproducto del avance tecnolégico propio de nuestra época.

Podriamos aventurar gque todas ellas, a excepcibén de
algunas obras de cine o video, siguiendo la tendencia de 1la
moda, resultarin indudablemente sorprendentes, pero distar&n
de tener capacidad para conmover. Sin duda, la tecnologlia de
animacién por computadora usada en los video-juegos y en los
autématas electrbénicos, es francamente impresionante.
También 1o es 1a manera en que han acaparado la atencién de
la gente, que se . relaciona con ellos en una nueva forma de
culto adoratorio. Establecer .relaciones con estos
artefactos, sobre todo jugar con 1los video-juegos, crea
adicecidén, entre otras cosas, a la sorpresa. Es como s8i el
desec por 1la sorpresa substituyera a todas 1las otras
necesidades. Esta adiccién se incrementa cada dfa, pues
siempre hay nuevos juegos o autbmatas electrbnicos a
disposicidn del consumidor; se han convertido en un ~mercado
que maneja cifras astrondmicas. El tema apasiona debido a
las repercusiones soclales generadas por dichas formas de
animacidn, en 'la vida cotidiana. No se sabe exactamente 1la

causa, pero pareclera que 1la gente ya no quiere ser
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conmovida: anhela ser impactada, no le interesa 1la
convivencia con los demis, desea estar sgola frente a la
mAquina, para vencerla y entretenerse con ella de una manera
nunca antes experimentada.

Desgraciadamente no es posible abundar mis en el tema,
dentro de los li{mites de este trabajo. Habria gue hacer una
sociologfia de los nuevos modos de entretenimiento, baste
decir que incluso han desarrollado una estética que
repercute indudablemente en otros campos, como el de la moda
en el vestir.

Hay algo gque se libera o se esclaviza en 1la mente de
las personas que s& acercan a estas nuevas formas de
entretenimiento, al menos eso parece. Sefialo la necesidad de
hacer un estudio que podrfa, ademés, dar pistas para
resolver la interrogante y confirmar si es verdad o no, y de
qué manera, es que compiten por el piiblico, con el teatro de
animacién.

Cierro el capitulo reiterandc la necesidad de meditar
con mayor profundidad en cada uno de los aspectos aqui
tratados. Finalmente, reafirmo que los titeres han cumplido
distintas funciones dramiticas; desempefiado diversos roles
sociales a lo largo de la historia; y que hoy se recurre con
m&s 1libertad que nunca, al uso de tales posibilidades, con
el fin de enriquecer los universos de ficcidn dramatica

recreados por los artistas escénicos.
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CONCLUSIONES

El tgatro de titeres y el teatro de actores tienen
origenes comunes en 1los antiguos rituales curativos,
pkopiciatorios o de renovacién del &nima (espiritu) de 1la
comunidad participante. A partir de ese momento, parecliera
que estas formas teatrales se separafon para encontrar sus
proplas estructuras dramiéticas y recursos expresivos. La
realidad es que siempre han tenido desarrollos paralelos,
por ser ambas, finalmente, artes de representacidn.

Puede definirse la especificidad del teatro de titeres

como lo hizo Jurkowski:

“El teatro de titeres es un arte teatral: 1las
principales y bisicas caracteristicas que lo diferencian
del teatro vivo es que el objeto hablador y el
representador hace uso temporal de las fuentes fisicas de
sug poderes vocales y dirigibles que estdn presentes
fuera del objeto. La relacién entre el objeto (el titere)
y Ias fuentes de poder (el animador) cambia todo el
tiempo, y estas varlantes son de gran significado

semiolbégico y estético."(32)

Esta definicién es consecuencia del uso y las relaciones

entabladas entre el titere y el titiritero de nuestros dias.

(33" Jurkowski, H. op. cit. p. 30
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Hasta ahora, el animador europeo, por lo general, construia
la figura y . la animaba presténdole su voz. El hecho ha

- cambiado radicalmente en el panorama de tfteres
contemporaneo; sin embargo, resulta interesante aclarar gque
no se trata de un fendmeno nuevo. En los teatros de tfiteres
tradicionales (sobre todo fuera de occidente) todavia existe
una separacién entre la fuente vocal y la fuente motora del
titere. Tal es el caso del Bunraku japonés, con su ouri o
cantante-narrador; o del trujamin o narrador de los retablos
espaiioles; como el del "Maese Pedro®, descrito por Cervantes
en un capftulo del Quijote. En este retablo se cuenta cémo
el "Moro Besucén" rapta a la princesa Melisendra, quien se
supone, es rescatada por Den Galferos. En la novela, la cosa
termina mal porgue Don Quijote confunde ficeidn con realidad
y quiere rescatar €1 mismo a Melisendra, destruyendo el
teatrino de Maese Pedro y dando al traste con la
representacidn, armindose, desde luego, un gran alboroto
general.

Otro ejemplo es el caso de un tipo de teatro de titeres
popular turco, en el que 1la voz se distorsiona con una
lengiieta. En Espafia este fenbmeno 416 origen a la voz,
titere, como se ha sefialado.

En cuanto a la fuerza fisica gue anima al titere,
existen tipos de representaciones, como el Bunraku, donde la
animacién se muestra al plbhlico, sin deterioro del efecto
dramitico.

Concluyo el punto con la giguiente afirmacién:



CONCLUSIONES
65

"El teatro de tfteres se ha convertido en un arte
heterogéneo basado en muchos sistemas de signos
diferentes: el humano con el -titere, el humano
enmascarado, el objeto, junto o© en lugar del t{tere.

El teatro de tfiteres moderno, se ha convertido en el

-arte de yuxtaponer diferentes medios de expresidén (o
“signos*) capaces todos de evocar 1; metifora y por lo
tanto de complicar incluso més el lenguaje de estas

forma de teatro."(34)

Hay razones histéricas explicativas para cada uno de
108 fenfmenos aqui estudiados; como por ejemplo, la
‘utilizacién de 1a lengiieta distorsionadora de 1a voz del
animador, producto (en Francia) de 1la querella entre el
teatro de actores ¥y el de titeres. Relata Jurkowski que en
1772 se prohibi6 a los t{teres hablar con una voz clara. Los
titeres se vieron obligados a distorsionar la voz usando la
lengiieta, ganando la monopolizadora (Comedia Francesa, por
esa vez, la batalla.

Las guerras entre ambos tipos de -teatro, feroz e
implacable, condujo a los tebricos a entablar discusiones -a
veces de modo aberrante- con el fin de validar o condenar a
1058 titeres. No es poslble .resumir, en este trabajo, el
total de teorfas generadas alrededor del tema, pero si se
puede sefialar -sobre todo a la luz de la posmodernidad- el

rumboc de las nuevas tendencias, bastante eclécticas, que

{34) Idem p. 39
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marcan algunos artistas escénicos, qulenes filtimamente
combinan con absoluta libertad, el arte de los titeres con
otras disciplinas, para lograr innovadores efectos
dramiticos. La m&s reciente discusién se centra en redefinir
al titere y al animador, oficiante que tiende a desaparecer
para ser substituido por toda clase de actores, manipulando
mis no siempre animando, objetos en escena.

sobreviven a dichos avatares hist6ricos, los teatros de
titeres tradicionales Y populares, con sus personajes
caracteristicos como "Punch y Judy", "Monsieur Guignol",
"Kasper", "Petrushka", "Karagoz y Hacivad", etc. ademfs de
los géneros orientales. Sobreviven también algunos rituales
donde s8e utilizan figuras animadas gue nos hacen pensar en
lo8 remotos y sagrados origenes del teatro de animacién. Por
supuesto "viven y colean" los teatros de titeres Africanos,
Medio Orientales, Americanos, Asifticos... en resumen:
sobreviven los artistas que aniﬁan sus espectdculos con el
propbsito de conmover a su audiencia, no importa la forma
escénica, nl los recursos utiiizados.

En cuanto a México, como dije, esta forma teatral pasa
por una crisis, no tanto por la carencia de pilblico, sino
por la incapacidad para convocarlo. Razones, hay muchas, la
principal es la falta de calidad de los especticulos; se
suman, la restructuracién de 1la economfa; las nuevas
tecnologias de animacién; la carencia de una escuela dende

puedan formarse los titiriteros -en la que ademis el cuadro
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docente pueda reflexionar e investigar sobre esta
disciplina-; pero, sobre todo, la ignorancia y el olvido son
factores inseparables de nuestra idiosincrasia, obstéculos
insalvables para el desarrollo de cualquier actividad,
incluyendo la creacién de espectfculos; amén de que siempre
parecen estar inventéndose o descubriendose las cosas, de
‘modo que no hay manera de sostener continuidad de proyecto
al tener que validarlo una y otra vez ante la mayorfa de
nuestras autoridades, administradoras,
investigadoras Y difusoras de la cultura
(como 8i se pudiera hacer todo a 1la vez) quienes ademis
desconocen y menogprecian esta forma de arte y se niegan, en
consecﬁencia, a dar apoyo a los8 interesgados en
desarrollarla; incluso sabiendo que los titeres cumplen una
funcién didictica -la menos importante para mi- capaz de
lograr aciertos, jamis alcanzades por otras disciplinas, en
los terrenos de la pedagogia.

La posterlor conclusién es que estamos frente a un
panoéama nada alentador, especialmente tras 1la decepclén
dejada por 1la muerte de las ideologlas; defendidas alguna
vez también por los titeres, con especial apasionamiento.

Noviembre no es m&8 un mes que pida titeres, pero
seguimos necesitando mitos. Tal vez una posible salida a 1la
encrucijada sea nuevamente utilizarlos para contar a 1la
gencé aus mitos fundadores, sus cosmogonfas. sus propias-
historias. Acudiendo al llamado de "esta vocacién que nos

acosa", como dice Mireya Cueto, pongo punte final al
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trabajo. Quede aquf un testimonio de lealtad hacia 'quienes
exploran 1os universos posibles e dimposibles de 1la
imaginacién; gque creen -como aquellos hombres de tiempos
primigenios- en la posibilidad de comunicarse con 1o otro y
saben gue el universo es una red maravillosa de vasos
comunicantes. Quizj nos sea otorgada 1la facultad de
descifrar los mensajes ocultos en el habla de los hombres vy

en el ser de las cosas.

Cciudad de México, septiembre de 1993.
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