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EDI
TORIAL

Los circuitos y teatros de los pueblos y ciudades se quedan vacios por falta de
presupuestos Y los recortes sociales llenan las calles de manifestantes en los
pueblos y ciudades de Espafa.

La cultura siempre es la primera en sufrir los recortes a pesar de que, segun la
propia Comision Europea, “la cultura tiene un papel esencial como agente ne-
cesario para el bienestar de la sociedad, es necesario potenciar el sector cultural
para generar empleo y crecimiento. El sector cultural supone el 4,5 % del PIBy
da empleo a 8 millones y medio de personas... Segun los datos recogidos por
la Comisidn Europea, la organizacion de festivales o eventos culturales genera
diez veces el valor de la inversién, es decir, por cada euro invertido en cultura se
generan 10 en el conjunto de la economia.”

Debemos creernos estos datos y ser capaces de transmitirlos a nuestros dirigen-
tes y a aquellos que creen que la cultura no es necesaria, que la cultura es una
carga, haciéndoles ver que no es asi, que la cultura es imprescindible en toda
sociedad civilizada y que cada euro que a ella se destina no es un gasto sino una
inversion.

Y para conseguirlo hoy mas que nunca debemos trabajar en equipo, trabajar
juntos para superar estas circunstancias tan dificiles. Nuestro arte, el arte de la
marioneta ha pasado, a lo largo de la historia, por momentos muy dificiles pero
siempre ha logrado sobrevivir gracias a la imaginacién y al esfuerzo de los pro-
fesionales de esta disciplina artistica tan antigua como el propio ser humano y
estamos convencidos de que una vez mas volvera a ser asi.

Sin embargo no todo son malas noticias, nuestra Asociacién sigue creciendo
con la incorporacion de dos nuevas UNIMAs Federadas: UNIMA Cantabria y UNI-
MA Catalunya, aprobadas en nuestra ultima Asamblea y a quienes desde estas
paginas damos la bienvenida.

Otra buena noticia es el hecho de que UNIMA Espaiia, de la mano de la capital
Europea de la Cultura, Donosti 2016, haya conseguido un hito histérico, por pri-
mera vez en la historia de la UNIMA su congreso Mundial se celebrara en un pais
de habla hispana; debemos aprovechar la ocasién para mostrar a todo el mun-
do nuestras tradiciones y nuestra actualidad titiritera. Las ciudades de San Se-



bastian y de Tolosa seran las anfitrionas del evento y el marco incomparable
que acogera a los representantes de las UNIMAS de diferentes paises, a ma-
rionetistas, dramaturgos, profesores, estudiosos, artesanos y demas amantes
de este universo poético, plastico, dramatico, que es la marioneta, objeto de
loritual y lo profano, entre lo divino y lo mundano. Compareros de 81 paises
venidos de todo el mundo se dardn cita en nuestro pais, preparémonos para
acogerles, para ofrecerles nuestra hospitalidad y hacer que este Congreso
deje una imagen imborrable en sus retinas.

Y cédmo no, un ano mas Fantoche, nuestra carta de presentacién, cobra mas
protagonismo y relevancia y reclama su merecido lugar a pesar de los recor-
tes. Esta revista que tienen en sus manos, esta realizada por un equipo de
colaboradores que afo tras afio se esfuerza en llenar de vida y contenido es-
tas paginas y desarrollar los temas actuales mas relevantes para los amantes
de las marionetas, lo inerte animado. Os ofrecemos un amplio abanico de
articulos eilustraciones, desde los actuales didlogos de Maria José Frias y Luis
Zornoza sobre los procesos creativos, pasando por los clasicos y los titeres,
por los maestros constructores de nuestra querida Herta Frankel, o por los
origenes de nuestra gaditana Tia Norica, y sin olvidarnos de realizar un viaje
imaginario para conocer los titeres de Aurelio Capmany o los Mamulengos
brasileiros, asi como las Marionetas Golemicas: el cine de Jan Svankmajer. Asi
esta querida revista nos acerca y seguira acercdandonos unos a otros a través
de esta pequefa ventana al mundo donde nos asomamos y se asoman per-
sonas y personajes que tienen mucho que decir en unos momentos en que
lo que oimos en la television parece querer alejarnos mas a los unos de los
otros.

Desde este Comité de Gestion queremos dar las GRACIAS a este equipo que,
afno tras ano, hace posible que nuestro Fantoche vea la luz, un vivo ejemplo
de lo que se puede hacer con pocos medios econémicos pero con mucho
entusiasmo y esfuerzo desinteresado.

Sigamos adelante porque, aunque ahora el cielo se muestre lleno de nuba-
rrones, en la lontananza podemos vislumbrar el sol.

Comité de gestion de Unima Federacion Espaha.
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MARIA JOSE FRIAS (MARIA PARRATO)
LUIS ZORNOZA (SIESTA TEATRO)

Maria José Frias Arevalillo
maria@mariaparrato.com

Cuando Ramoén me propuso charlar con alguien para la revista Fantoche, en
principio senti que tenia que ser sobre artes plasticas en el mundo del titere
y enseguida pensé en Luis. Puede que hayan pasado ya mas de quince afnos
desde que conoci a Luis Zornoza Boy. Aparecia en Madrid por primavera, con
una melena negra hasta la cintura, presentando trabajos suyos en Teatralia o
Titirimundi, o impartiendo cursos de manipulacién. Fue ahi donde vi algu-
nos de sus espectaculos, como Blancanieves o Pinocho y puedo deciros que
quedé impresionada porque no era habitual encontrar teatro, y menos en el
de titeres, donde la estética fuera mas alld de lo evidente, lo superficial o lo
ilustrativo.

Encontré belleza. Diversidad de lecturas. Juegos posibles al colocar una cosa
al lado de otra, a veces con objetos muy estereotipados que utilizando su sim-
bologia chocaban o se complementaban en sentido. Un titere muy tradicio-
nal o una cabeza de Lenin, una lata de pepinillos, un huevo... Si te dejas llevar,
producen diferentes efectos, como en mi caso, el desconcierto y la diversion.
Pero no sélo el gusto cuidadosamente medido con el que son elegidos los
elementos visibles de sus espectaculos produce esta estética resultante, sino
el valor también cuidadosamente medido que se le da a cada accién. Espacio
y objetos relaciondandose en un tiempo te llevan a una situacion de lo mas
solemne que acaba siendo la mas ridicula, de estar serio a reirte.



Luis venia del Norwich Puppet Theatre, donde trabajaba
como director artistico, a trabajar en los festivales mas im-
portantes del pais. Yo, por entonces, acababa de salirde la
Escuela de Interpretacién de Maria del Mar Navarro pero
no tenia ningun reparo en acercarse a ver mis primeros
intentos de espectaculos, ni a hablar conmigo de ellos, de
igual a igual, como si hubiésemos sido compafieros de la
Facultad.

Luis vive en Espana desde hace pocoy ahora lo tengo fren-
te a mi para hablar de nuevo. Tiene el pelo corto y blanco
pero es igual de accesible, siempre atento a las cosas, a
los detalles, a las ideas, siempre jugando con las palabras,
despierto y divertido.



Maria: Luis, en mi caso todo empezo en la infancia,
jugando. En mi pueblo, en las noches de verano, sa-
lia la gente a tomar el fresco a unas escaleras situa-
das frente a mi casa. Un primo mio y yo, tendriamos
unos nueve anos, les usdbamos como espectadores
para teatralizar lo que se nos ocurria durante el dia.
Cayd en nuestras manos un libro de cémo fabricar
titeres con algunas técnicas diferentes y a partir
de ahi, a lo largo de los afos, he tenido la necesi-
dad de aprender y profundizar en el terreno de la
pléstica. En la escuela y en el instituto encontré que
no se profundizaba en estas disciplinas lo que me
hubiera gustado, que mas bien las asignaturas de
pléstica, visuales o disefio, no dejaban de ser asig-
naturas “maria’; o de relleno. Ya en la universidad,
en la Facultad de Bellas Artes, te encuentras con el
basto mundo de las técnicas, las teorias, la historia,
los artistas, pero... incluso alli (tal vez porque se lle-
gatan verde, o hay poco tiempo para un mundo tan
basto, y también porque no existe el objetivo en la
ensefanza de que las personas seamos creativas)
he tenido la sensacién de que se da poco margen
para adentrarse en este dambito de lo visual como
una forma de conocimiento, donde puedes desa-
rrollarte como persona o artista y adquirir las herra-
mientas para crear o poder expresar universos con
un lenguaje propio.

De aquellos primeros juegos hasta formarme ya
habia probado lo que es intentar contar algo con
objetos en el movimiento y con el espectador ahi.
Aun tengo mucha curiosidad por estos artistas que
vienen del mundo de la plastica y prueban en el
mundo del titere. Donde hay un objeto, o una es-
cultura... pero ademas interviene el tiempo que
hace que se desarrolle algo en unas coordenadas
que hacen que sucedan las cosas como en la vida.

Luis: Tenemos una trayectoria similar. Comenzan-
do ambos en los titeres populares, con una forma-
cién en Bellas Artes y explorando ahora el drama
del titere.

El tiempo es importante, en el dialogo intimo del
artista y el material, se dilatan las horas, se pierde
por ejemplo la nocién del tiempo mirando un gra-
bado en el estudio, lo que a mi me ha permitido
desarrollar la mirada. En los ensayos es mas prag-
matico, mas emocional, hacia una narrativa donde
el tiempo y el espacio estan al servicio de lo que se
cuentay el espectador esté limitado en cémo deci-
de su tiempo con la obra. Frente a una escultura tg,
mirador, decides el tiempo, el dngulo....

El tiempo histérico es importante, si no se usan
coédigos ya establecidos, el objeto artistico puede
esperar. En la representaciéon podemos perder al

publico, nos obliga simultdneamente a crear un cé-
digo y explicarlo.

Maria: Si, es un poco diferente al mundo del gra-
bado en donde colocas el objeto ahi y ya cuando
alguien se lo encuentre pues no nos vamos a en-
terar.

A esta técnica teatral, la del titere, muchas personas
nos hemos acercado desde diferentes vertientes
profesionales; desde la Educacién, desde la Historia,
desde el mundo de la Literatura y desde las Artes, o
coémo podemos ser nosotros desde las Artes Plasti-
cas. Pero muy pocas veces tenemos la oportunidad
de escuchar a estos ultimos. ;Por qué estds en este
mundo del titere?, ;lo sabes?

Luis: No. Curiosidad, atraccion...

Me atrae que un ciego como Homero es el que ve
como es el viaje de nuestra vida. Cdmo un poeta
como San Juan habla de la musica callada, cémo
un compositor como Cage crea unos minutos de
silencio para la orquesta. Asi, también el titere esce-
nifica sobre la existencia y por si mismo sélo tiene
ausencia de vida. El titere es una limitacion sobre las
posibilidades expresivas del actor, esos limites son
su fuerza. Cuanto mas limitado mas interesante.

Maria: ;Qué elemento diferenciador te lleva a ele-
gir esta técnica o forma de expresion?

Luis: A menudo a los tendentes a la introversion
nos ha dado por los titeres y a los extrovertidos por
laactuacién.Tu hablas del juego, la semilla personal
del teatro de titeres estd en el juego con los jugue-
tes.

Me impresiond de nifio en Madrid, un invierno en el
Circo Price, como una mujer levitaba horizontalmen-
te. Ese desafio a la ley de la gravedad es para mi un
elemento que me atrae del titere. Los bailarines, tras
una vida de dura preparacién para evitarla, no logran
levitar como puede hacerlo un titere.

Si preguntas a un niflo que qué pesa mas un kilo
de hierro o un kilo de paja, te respondera que un
kilo de hierro. El mundo del titere es la resistencia
a aceptar que pesan lo mismo un kilo de hierro y
uno de paja, aunque légicamente lo sepamos, que-
remos y necesitamos jugar a que un objeto tiene el
rugido del mar.

También esimportante en la creacion la actitud de
observacion para los accidentes que ocurren, a ve-
ces mas interesantes que lo planificado. Cuando vi
tu No te asuste mi nombre, una madre que fallecey
su hijo por alli alrededor, esperando a la muerte, tu
manipulabas al titere de la casi difunta y otra chica



de buen ver al titere del pobre nifio huérfano, en
el momento de la expiracién, tu compafera ma-
nipula el titere del hijo con la mortaja, se agacha
y esplendorosamente ensefia accidentalmente
el tanga rojo que llevaba puesto. Eros da un sal-
to mortal en escena, el Puck que se cuela. Luego
comentasteis que solo ocurrié en esa funcién, a tu
compafiera se le rompieron los tirantes.

Maria: Pero qué imaginacion tienes... eso no su-
cedi6 asi pero sigue, sigue.

Luis: Ha sido también un gran estimulo ver otros
trabajos impactantes con titeres, recuerdo ver al
holandés Boerwinckel de Triangel, con unos titeres
que te introducian en un mundo surrealista de fan-
tasfas, alaalemana Ilka donde el titere y su cuerpo
estan en el filo del canto agodnico, a Anton Anderle
con su divertidisimo desfile de marionetas tradi-
cionales eslovacas.... y tantos otros artistas del tite-
re que te muestran las posibilidades del medio.

Espectdculo: Ping, Compafia: Titeres de Maria Parrato.

También he visto bastantes espectaculos comer-
ciales de titeres que no me han interesado.

Maria: A veces es como si se esperara de los ar-
tistas que se cifian a una tradicién, o a una moda
que un programa que TV ha impuesto. ;Qué opi-
nas tu de las convenciones?

Luis: Los titeres tradicionales estan sujetos a
convenciones y me han interesado mucho.

Los gigantes y cabezudos, los de cachiporra,
las marionetas de varilla..., pero son el fruto de
una evolucion colectiva y lenta. Vemos parale-
lamente en la arquitectura popular edificios de
gran belleza, construidos con materiales locales,
funcionales y fruto de una larga evolucién vin-
culada a las convenciones. Solo hay que mirar
en Espafia, donde no se hayan destruido, a los
edificios hermosisimos populares de las playas,
montesy pueblosy compararlos conlos muchos
que recientemente, embriagados por el nuevo



Espectaculo: Lumikuningatar, Compania: Vihera Omena Helsinki, titeres: Luis Zornoza, titiritero: Luis Zornoza

Fotografo: Lenna klemena.

riquismo, se han levantado. Algo parecido ha
pasado con el teatro de titeres.

Creo que mas que las convenciones, en el ti-
tere lo que no me interesa es la vulgarizacién,
los productos comerciales vacios de ideas, con
formas mal copiadas o nadando en las modas.
Tampoco su uso funcional o pedagoégico.

Maria: ;No te parece que tenemos muchos pre-
juicios con lo que es la palabra pedagogia? Por-
que en si misma la pedagogia no tiene porque
ser algo...

Luis: La pedagogia no ocupa lugar...
Maria: Todo puede ser pedagdgico, ;no?

Luis: Si pero eso se ha... por ejemplo en el mun-
do de los titeres, para ensefar algo, para ensefar
unos valores muy especificos, como que hay que
lavarse las manos antes de comer, o que malo
no ser ecoldgico, todo eso que son mensajes...
como son los mensajes nacionalistas...

Maria: Parece que identificamos la palabra “peda-
gogico” con la falta de libertad ;no? Pero también
puede ser cuando te dejan y ayudan a ser creativo,

te dejan la libertad de sentir. Una de las mejores
cosas que puede tener el hecho creativo es la de
convertir al espectador en creador, haciendo suyo
lo que esta viendo en un espectaculo.

Luis: Si, el arte interesante es eso, te obliga a pen-
sar de manera diferente, evoca algo nuevo, a cam-
biar como se veian las cosas. Creo que recibi una
felicitacion navidena tuya encabezada con unas
palabras de lonesco / si es absolutamente necesa-
rio que el arte o el teatro valgan para algo, serd para
mostrar que hay actividades que no tienen sentido y
sin embargo son necesarias que existan. / A eso me
referia.

Maria: A pesar de que vivimos un momento de cri-
sis en el que parece que el mundo de nuestra pro-
fesion se acabara, yo no dejo de sentir que tene-
mos un gran privilegio al que no quisiera renunciar;
los que trabajamos en los teatros, programadores,
artistas, podemos jugar con lo que nos de la gana,
con las ideas, las emociones... provocando que se
muevan los limites del lugar de donde estaban.

Luis: Siempre y cuando ni provoque un pensa-
miento.



Maria: Precisamente para provocar, para provocar
Cosas...

Luis: Pero a menudo no lo provoca, generalmente
el titere es un programa de consumo cultural.
Mira, han salido como setas los festivales de titeres,
con efectos muy buenos, pero existen pues son
baratos, inmediatos, no se necesita gran inversion
y tienen una gran rentabilidad para los politicos.
¢Por qué no se crean companias publicas de titeres
estables? Es unainversién a largo plazo sinimagen
politica inmediata.

Hay una gran separacion entre el teatro de titeres
para adultos, experimental y personal, y el infantil,
mayoritariamente pasando por terrenos ya trilla-
dos.

Maria: Tal vez esta exploracion personal de un artis-
ta, esta necesidad, o el querer explorar universos li-
bremente, conlleva asumir un gran riesgo de enten-
dimiento a la hora de presentarlo al espectador.
;Qué calidad de escucha te has encontrado frente
al publico?

Luis: He disfrutado mucho con el publico de Fin-
landia, donde trabaje bastantes inviernos, silencio-
so, atento, reflexivo. El publico inglés es divertido,
gozando con laironia y el humor. El publico belga
mas acostumbrado a la experimentacion. El clima
de estos paises les ha mandado a refugiarse en los
teatros, donde han desarrollado un publico madu-
roy atento.

Tras muchos aios fuera de Espafia vine a un festival
de teatro infantil en Madrid, a finales del siglo XX,
donde por cierto nos conocimos y me sorprendio
como habia una tendencia en los espectaculos in-
fantiles a ser generosos en volumen, barniz, pro-
saicos y coloristas. Tal vez por ello me interesé tu
trabajo de sombras sobre cuentos americanos, lo
recuerdo sutil y fragil, muy diferente de los otros.
Anos mas tarde vi tuyo E/ gato manchadoyy la golon-
drina Sinha, un gran trabajo de teatro fisico, eficaz
y econémico, pero perdié algo de esa sensaciéon
como de estar sin merendar que me producen tus
trabajos. Cuando vi hace unos meses tus Palabras
de Caramelo, un trabajo sensible de objetos, el pu-
blico que llenaba el teatro era de 3 afos y tu espec-
taculo era para mayores de 6, el caos se apoderé de
la sala. Algunos programadores identifican titeres
con espectaculo facilon y todo les vale.

Maria: Si tratamos todo de igual forma el resultado
es el empobrecimiento, la gente se desacostumbra

Espectdculo: Palabras de Caramelo
Compania: Titeres de Maria Parrato
Foto: Chema Castellé

a recibir, a estar vivo y creativo ante propuestas
artisticas, a estar abierto a jugar. Es una pena para
cualquiera perder la oportunidad de jugar con los
propios limites y de que nos crezca el corazén.

Cuantas veces escuchamos “...es que eso es con-
ceptual”. Parece que el hecho artistico tiene que de-
jar de ser un juego y ser calificado como algo muy
serio, complicado de comprender, intelectual.

Luis: Esa espontaneidad para el juego que tiene
un publico infantil es gratificante, pero se deben
buscar las condiciones para que el dialogo entre
titere y publico funcione. Respetando la capacidad
intelectual de la infancia.

Se piensa que el publico popular no va a entender.
Pero saben enseguida diferenciar emociones; tie-
nen una capacidad de absorcién y de inteligencia.
A pesar de que haya un programa de embruteci-



Compahia: Siesta Teatro
Obra: Juany las Habas Mdgicas

miento, es mas fuerte la capacidad intelectual.
No se confia ni en la infancia, ni en el pueblo
como espectador. Ahora, si como espectador
necesitas una sala para cien personas, te meten
mil y te van a hundir.

Maria: Pero entonces no es que no se confie en
el publico, con sus diferentes inteligencias, o en
la capacidad de los ojos nuevos, como pueden
ser los del publico infantil. Yo me planteo que
no es que no se confie sino que no interesa pro-
poner cosas para que las personas nos podamos
desarrollar siendo mads creativos y mas libres.

Luis: De lo que hablas, es de valores sociales
fundamentales. Pero a veces tengo la impresién
que desde las autoridades se ve como un lujo
agradable.

Maria: Al final parece que se trata de que el arte
sea solo un pasatiempo.

Luis: Si, un entretenimiento, que puede ser muy
placentero, pero sin filo, sin obsesiones, sin ambi-
gledades.

Maria: Pero ;jno crees que algo, en algunos luga-
res, se esté moviendo? Yo creo, quiero creer, que
si.

Luis: Si, por supuesto, es una necesidad. Con te-
levisiones dadas constantemente a lo soez y al
insulto, hay que buscar espacios para otras expe-
riencias Ahi el teatro tiene futuro.

Maria: Creo que se han hecho trabajos buenos, in-
tentos y logros por parte de al menos unos pocos,
cosas que si esta crisis fuera un naufragio habria
que rescatar.

Pero también me gustaria que todos fuéramos
mas criticos y autocriticos con lo que se hace, y un
poco mas sensibles con el material que se trabaja,
porque desde la propia profesiéon consentimos y
transigimos.

Luis: Pero si no lo consientes estas fuera de la lista.
Maria: En ir consintiendo esté nuestra perdicion.

Luis: En estos 3 afos desde que regresé a Espana
he visto que la mayoria de teatros son nuevos, al-
gunos eficientes, y bastantes otros estan ya inutili-
zados. Lasrazones para crearlos no fueron el carifio
por el teatro, la musica, el cine... pues son lugares
sin condiciones para la representacion o no tenia
sentido construirlos. Se debieron crear por interés
de promocién politica, amistades beneficiadas en
la construccion o el “yolohagomasgrande”. Es im-
pensable verlos en Holanda, Finlandia, Inglaterra...
pues ponen controles estrictos al uso del dinero
publico en la cultura.

Aqui el gobierno creé un codigo de buenas prac-
ticas para museos publicos, han sacado hace poco
un estudio sobre su implantacién y es minima.
El enchufe ha sustituido al mérito, la adulacién
al conocimiento. En Inglaterra es necesario para
obtener fondos del Arts Council tener un Equal
Oportunities Policy, que prohibe el enchufe y el
nepotismo.

Maria: Creo que desde las asociaciones de compa-
Aifas podemos defender con qué criterios se valo-
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Espectdculo: Cancién de Navidad
Compania: Titeres de Maria Parrato.

Compania: Darpana Dance, Gujarat India
Fotografo: S. Lorenc

Titere: Luis Zornoza

ESpectdculo: Odisea

Titiritero: Rene Baker

ran los trabajos que muy poco tienen que ver con
la calidad artistica de los mismos. Para mi ser gran-
de o pequefio no es lo importante sino la calidad.
Ademads, cuando hay programas como revitalizar
un circuito de teatros mas o menos pequefos,
que los hay preciosos en nuestros pueblos, no se
plantean la necesidad de disefiar unos objetivos a
medio y largo plazo. Sélo a corto plazo. Pero no se
ha pensado en cémo ir dotando a los espacios, ni
técnica, ni humanamente. Espacios que, en relati-
vamente poco tiempo, podrian haber tenido una
preciosa vida cultural, autogestionarse... Pues
vale, hemos despilfarrado en el momento sin que-
rer tener cuidado, ni visién de futuro, pues ahora
que no hay, a ver que hacemos.

Luis: Yo he creado el Traje del emperador, donde
el Infante Juan Manuel en el siglo XIV se rie de la
picaresca, de la corrupcion politica....

Ahora mas que nunca es necesario el Arte, una di-
reccion artistica en los proyectos culturales.

Maria: Creo que no se entiende lo que significa
una direccion artistica. Existe confusion con lo
que es la profesionalizacién de un artista, como
por ejemplo cuando trabajamos para campanas
escolares. Se nos pide que elaboremos el dossier
pedagdgico, en vez de un proyecto artistico del
que luego, si se cree conveniente para aprovechar
mas la actividad, un educador podria elaborar el
proyecto pedagégico para sus alumnos en fun-
cién de lo que estén estudiando o la edad.

Para recortar econdmicamente no se estan dise-
fnando unos programas en los que se defiendan
unos objetivos escuchando lo que tienen que de-
cir los profesionales. Como definir lo que tenemos
que cuidar para que no se pierda. En manos de
los politicos el Unico objetivo va a ser el beneficio
econémico.

Empezdbamos a tener la ilusién de que al menos a
corto plazo se empezaban a cuidar las cosas. Aho-
raya ni eso. ;A qué tabla de salvamento nos vamos
a poder agarrar? ;Crees que seria mejor que todo
desapareciese y empezar de nuevo?

Luis: La historia del arte esta llena de gente como
Van Gogh, que recluido en un psiquiatrico robaba
manteles para seguir pintando. Se podra vivir mas o
menos comodamente pero los que tengan interés
seguiran haciéndolo.

Oye, compartimos bastantes puntos de vista, tam-
bién que voluntariamente nos hemos ido a vivir al
campo.



Maria: Desde luego tengo que dar las gracias a la
naturaleza, a mi ahora mismo me consuela y no
me deja de sorprender. Mi huerto me supone la
salvacion porque cuando creo que el mundo no
funciona, la naturaleza me tranquiliza y me ensefa
que es posible. Ella funcionay se las apaia para ello,
ademads de alimentarnos, nos cura. Y nosotros con
nuestras miseras transacciones, intentando sacar a
flote no se sabe qué.

Luis: No hay una diferencia entre cémo ves una ber-
za y los espectdculos que has hecho.

Maria: Parecido, sélo que yo Unicamente lo inten-
to. Una berza para mi es el misterio mas grande.
La naturaleza para mi es fuente de inspiracion. La
demostracion de que pese a las orugas, las hela-
das... jhay vida!, que la vida funciona. La naturale-
za se las va arreglando, hasta ahora,

incluso para corregir lo que estan
produciendo los abusos de los hu-

manos, como una madre que todo

nos lo consiente. Menos mal que ya

hay gente que estd denunciando lo

que nos pasamos con ella y esta ha-

ciendo que se tomen medidas.

Ojala que en nuestra profesidn pasa-

ra lo mismo. No me gustaria perder

la esperanza de que seamos capaces

de salvar lo poco que hayamos sido

capaces de avanzar. Lo pienso, pero

no me quiero ir a otro pais porque las

cosas estén dificiles. Siento que hay

que adoptar posiciones. Me gusta mi

tierra...

Luis: Mi tierra es Finlandia, Inglate-
rra, Bélgica, Yugoslavia, México...y
Granada.

He disfrutado mucho paseando en
estos paises, sobre los lagos hela-
dos o en la bruma de los canales,
escuchando los tranvias, comiendo
y bebiendo, aprendiendo de otros
titiriteros.

Ahora en Granada los paisajes son
preciosos, el mar cerca, las chirimo-
yas riquisimas...

Hace muchos aflos me fui por gus-
to y por curiosidad, para estudiar de
las marionetas victorianas y otras
cosas.

Me gustaria también quedarme,
pero no se si has visto una foto de la

manifestacion del 15M, en ella una persona aguan-
ta un cartel que dice / para un profesional espariol
hay tres salidas, el aire, el mar o la carretera / ;Qué
deciamos de las chirimoyas?

Maria: Pues que también hay que valorarlas ;no?
Ayer después de actuar nos comimos unos meji-
llones en Altea que quitaban el sentido...

Luis: Eso es una maravilla. ;Y si nos hiciéramos una
ensalada con esas cosas tan ricas que tienes en tu
jardin?

Espectdculo: No te asuste mi nombre
Compania: Titeres de Maria Parrato.
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TIA
NORICA

origenes y difusion

Francisco J. Cornejo
Titiritero y profesor de la Universidad de Sevilla
ficaus.es

Mucho se ha escrito y especulado acerca de la antigtiedad de la Tia Norica; a
pesar de que son pocas, e indirectas, las noticias que se conocen sobre los ori-
genes de este fendmeno teatral. Si ademds, como ha sido frecuente, se con-
sidera a la ‘Tia Norica’ como un ente, unitario y difuso, que engloba al titere,
al personaje, a los sainetes que éste protagoniza, a las sucesivas companias
de titiriteros que los ponen en escena, a sus correspondientes repertorios y
al marco gaditano en el que echaron raices..., entonces, se corre el riesgo
de interpretar los datos histéricos a la luz de esta suerte de figura mitoldgica
en lugar de explicar el mito a partir de los hechos documentados. Los parra-
fos que siguen pretenden despejar algunas brumas que, a pesar del tiempo
transcurrido, o por su causa, han ido rodeando a la que es indiscutible decana
de los titeres hispanos.



Ha sido la temética religiosa y tradicional del auto del Nacimiento representa-
do junto a los sainetes de la Tia Norica la que, a falta de datos documentales,
se ha utilizado como base para argumentar una antigliedad anterior al siglo
XIX para este teatro de titeres. Arcadio Larrea intent6 encajar los textos que
componen el Nacimiento de la Norica en la tradicidon de los cantos navide-
fos tradicionales, pero confiesa que es poco lo que en él se puede rastrear:
apenas una cancion popular y dos villancicos. Sin embargo, afirma que “el
lenguaje usado nos mueve a estimarlo como produccion dieciochesca” (La-
rrea 1953, 669)".

También se ha llegado a decir (Toscano 1985, 92):

La historia del teatro de titeres de la tia Norica de Cddiz se remonta [...] al
siglo XVIIl segun los datos recogidos sobre unas manifestaciones religiosas
navidefias que tenian lugar en el interior de las iglesias y que al verse obliga-
das a salir a la calle enlazan directamente el dmbito religioso y el profano
que caracteriza al teatro de marionetas de la Tia Norica.

Se refiere la autora de este texto a los villancicos “extravagantes” y “ridicu-
los” que, cuenta Adolfo de Castro (1858, 104-107), se cantaban en la catedral
gaditana durante los siglos XVII y XVIII. Especialmente los cantados en una
parddica “lengua de negros’, un pedante “latin macarrénico” o en un “fran-
cés chapurrado” (en realidad, italiano). Y mas adelante, afirma (Toscano 1985,
106): “Los temas del Nacimiento forman parte del repertorio mas antiguo
de la Tia Norica y deben tener sus raices en el teatro espafiol del siglo de
oro..."”2. Otros autores sugieren una relacion con los autos medievales, los
autos sacramentales o con la poesia pastoril del siglo XVI (Ortega 2004, 21-
22). También hay quien, licidamente (Fierro 2004, 16), se extrafia de que no
haya surgido todavia ningin dato documental sobre este asunto para un
tiempo (siglo XVIII) y un dmbito (el eclesiastico) muy bien documentados y
conocidos en la ciudad de Cédiz; y recomienda, mientras tanto, situar todas
estas cuestiones dentro del campo de las hipétesis.

Mas alla de estas suposiciones, mas o menos verosimiles, pero, en todo caso,
faltas de un soporte documental suficiente que las verifique, existe un terri-
torio ——el de los estudios filoldgicos sobre los propios textos del Nacimien-
to—— que aportan nueva luz sobre este tema a pesar de que, hasta hoy, no
hayan sido tenidos en cuenta por los estudiosos del teatro de la Tia Norica.

Fuentes literarias del Nacimiento de la Tia Norica

Francisco Torres Montes fue el primero que estudio las fuentes literarias del

texto que, formando parte del repertorio del teatro de la Tia Norica, ha llegado

hasta nosotros con el titulo de Nacimiento del Mesias (Torres 1989). Texto del

que se han publicado dos versiones: una de 1787 versos (Larrea 1953, 670-704)

y otra con 2025 (Aladro 1976, 247-343). Pues bien, Torres demuestra

en su trabajo que una parte notable de este auto navidefio de la Norica coin-
cide o se basa en la obra del sacerdote malaguefio Gaspar Fernandez y Avila,
La infancia de Jesu-Christo (Fernandez 1987), que fue publicada por primera

1 Para defender esa datacion, ademas, se apoya el autor-—como lo hardn también otros pos-
teriores— en los recuerdos del Obispo de Cadiz, Juan José Arboli (1795-1863) que, seguin Leén
y Dominguez (1897, 161), “antes y después de ser Obispo [1854], no desdefaba de refrescar
anualmente aquellos graciosos recuerdos [del teatro de la Tia Norica], asistiendo a una funcién,
acompanado de varios dignisimos Sacerdotes".

2 También dice que el manuscrito del Sainete de la Tia Norica conservado en el Museo de Cadiz
(n°inv. 23797) es “una copia en verso adaptado en 1928 por Manuel Martinez Couto sobre un
original del siglo XVIII (Toscano 1985, 109), sin que se expliquen las razones de dicha afirmacion.
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vez en 1784y de la que se conocen dos versiones (1784: con diez
Coloquios; 1791 y siguientes: con doce) y once ediciones comple-
tas. Estas fueron publicadas a lo largo de los siglos XVIIl y XIX en
Malaga, Valencia, Murcia, Madrid, Jativa y, también, en Cadiz (Im-
prenta de la Viuda e Hijo de Bosch, 1842). Fue tal el éxito de esta
obra teatral, concebida para ser leida o escenificada por devotos
aficionados, que se conoce su representacion en varias y distantes
regiones peninsulares, en las Islas Canarias y en México (Fernan-
dez 1987, 21-24). Para Torres, el texto gaditano “sigue tanto en su
estructura como en su tematica y métrica, la tradicién de los autos
navidenos’, y contiene una serie de topicos (algunos que ya apa-
recian en la Edad Media) como el habla rustica o dialectal de los
pastores —en Cadiz, el habla popular gaditana--, su fanfarrone-
ria, glotoneria, deformacion cémica de textos en latin o el empleo
de modismos populares. En su estudio detecta que el Nacimiento
gaditano incluye 211 versos literales de La infancia de Jesu-Christo,
ademas de 57 con variantes y 3 sueltos (Torres 1989, 310-312).
Mas recientemente, Salvador Garcia Jiménez, ha investigado la
vida y obra de un literato de nuestro Siglo de Oro, Juan de Quiroga
Faxardo (Cehegin, Murcia, 1591-idem, 1660), hasta entonces prac-
ticamente inexistente para la historia literaria (Garcia 2006), parte
de cuya obra circulaba como de autor desconocido (“Un ingenio
de esta Corte”), atribuida a otros autores o, en el mejor de los casos,
a un tal“Quiroga”. Fruto de estos estudios, ha sido la comprobacion
de que una de sus piezas dramaticas, Las astucias de Luzbel, sirvid
también de fuente para buena parte del texto del Nacimiento de
la Tia Norica (Garcia 2006, 63-69). El computo de versos transvasa-
dos desde Las astucias hasta el Nacimiento, es de 580, repartidos
a lo largo de seis cuadros o partes, incluyendo algunas variantes
que adaptan el texto al lenguaje y a la sensibilidad gaditanos. Para
Salvador Garcia este hecho pone en cuestion la hipétesis de Isabel
Vazquez de Castro (Vazquez 1999 y 2001) de que los versos del
Nacimiento de la Tia Norica tenian su origen en la transmision oral,
y que las pruebas manuscritas que se conservan eran para ayudar
a los titiriteros a memorizarlos. Ademas, Garcia (2006, 66) descu-
bre otra interpolacién en el texto gaditano; la de los doce versos
iniciales de la famosa comedia E/ diablo predicador, de Luis de Bel-
monte Bermudez (Sevilla, ;1578?-Madrid ;16507?). Las astucias de Luzbel esta
presente también en otras muchas piezas navidenas hispanas, como en el
caso de las pastorelas mexicanas; algo que vendria a cuestionar una segunda
hipétesis de Isabel Vazquez, la que pretende que las pastorelas descienden
del texto del Nacimiento de la Tia Norica, cuando, lo mas probable es que am-
bas manifestaciones dramaticas sean hijas de la una misma influencia (Gar-
cia 2006, 61-64). Ya en pleno siglo XIX, la obra fue plagiada por un supuesto
“nino precoz” (Rodriguez Cao, Jesus, Obras literarias del precoz nifio don Jesus
Rodriguez Cao, 4 vols., Madrid, [Imp. de R. Labajos] , 1869-1870), utilizando
1073 versos de los 2574 que tiene la obra de Juan de Quiroga (Garcia 2006,
70). Dice Aladro (1976, 166) que entre los papeles conservados en el legado
de laTia Norica:

Existe un libreto impreso, sin fecha, ni ninguin otro dato, titulado Las astucias
de Luzbel, que puede ser considerado como auto de Nacimiento. Sin embar-



go, es mds ortodoxo tanto en su texto como en su forma que los manuscritos,
mds frescos, desenfadados y sin tantas concesiones a lo convencional...

Queda pendiente de estudio e identificacion este texto que, posiblemente, se
encuentre hoy entre los custodiados en el Museo gaditano.

El estudio de Garcia no cita el trabajo de Torres, ni parece conocer la obra del
cura Gaspar Fernandez. Ante la pregunta de si Las astucias de Luzbel pudo in-
fluir también en La infancia de Jesu-Christo se puede contestar que si, incluso
después de una comparaciéon superficial. A pesar de que, en este caso, no
se perciben grandes series de versos comunes a ambas piezas, si que se da
este fendmeno en versos sueltos y, sobre todo, se percibe una adaptacion a
un lenguaje mucho mas popular en La infancia. Por ejemplo, en Las astucias
se dice:

GILBERTO: jQué peregrina hermosura!
PEDERNAL:  jNo he visto Nifio mds lindo!
[...]
CUCHARON:  Voto al cinto que es Josepe
la Madre de este Choquillo [vv. 2.350-2.356]

Mientras que en La infancia se traduce a:

JACOB: iVdlasme Dios, que jermoso!
No he visto Nifio mds lindo.
GILBERTO: Voto apris, que es mi tocayo
el paire del Chocorrito [Coloquio Ill, vv. 1.115-1.130]

De donde pasa al Nacimiento de la Norica:

PERNALIYO:  jVdlgame Dios que es jermoso!
No he visto nifio tan lindo.
CUCHARON: Voto al chapiro que es Jusepe
el padre del cachorrito [Aladro, vv. 1319-1322]

Espigando entre la dramaturgia navidefa del siglo XIX no ha sido dificil en-
contrar otra obra que, con distinto titulo, incluye versos sacados de Las astu-
cias de Luzbel. Es el caso de La Fe triunfante o El Nacimiento del Hijo de Dios, de

Eduardo Maza (Pinto, Imprenta de G. Alhambra, 1865), donde en el Prélogo,
titulado precisamente “Las astucias de Luzbel”, y en el tercer acto, hay un to-
tal de seis escenas conformadas con los versos de Quiroga. Curiosamente, el

autor admite en una“Nota”al final del texto que esas escenas “estan tomadas

de Don Pedro Calderdn de la Barca’, falsa pero prestigiosa autoria tomada, se-
guramente, de los papeles de donde fueron copiadas. Dichas escenas tienen

también su correspondencia con el texto del Nacimiento gaditano.

De los 2025 versos que conforman la version publicada por Carlos Aladro,
hay en torno a un 40% que son préstamos tomados de las tres piezas ya ci-
tadas: Las astucias de Luzbel y El diablo predicador, del siglo XVII, y La infancia

de Jesu-Christo, del XVIII. Del resto, por ahora, se desconoce la autoria y pro-
cedencia. Como consecuencia de esta realidad, el texto del Nacimiento de la

tia Norica tal como ha llegado a nuestros dias se puede datar con seguridad

como posterior a 1784 (primera edicién de La infancia de Jesu-Christo). Desde

ese momento y hasta mediado el siglo XIX se dieron las condiciones éptimas

para que se materializara en Cadiz un texto como éste: la moda de las fun-
ciones navidefas y la plena vigencia del teatro dureo espafol asi lo demues-
tran. Documentacion de las primeras décadas del XIX, como mas adelante
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se verd, recogen la existencia de representaciones de titeres navidefnas cada
vez mas frecuentes (1805, 1806, 1817, 1820, 1824); ademas, los teatros gadi-
tanos, como todos los espanoles del momento, seguian representando con
éxito y de forma regular el repertorio de obras draméticas de nuestro Siglo
de Oro. Entre las mas habituales en Cadiz estaba, precisamente, la polémica
comedia El diablo predicador que, incluso, llegé a ser representada por titeres
en el teatro de la calle Compaiia, regentado por la familia Montenegro, los

titiriteros de la Tia Norica®. Esta pieza, igual que otros muchos textos aureos,
siguio6 reimprimiéndose por estas fechas*.

La investigacion de las fuentes literarias del Nacimiento de la Tia Norica ha
de servir para reorientar la visién que hasta ahora se tenia de los origenes
de esta manifestacién dramética gaditana. Frente a las especulaciones sobre
una posible transmisién oral de un legado enraizado en el folklore popular
o en las tradiciones religiosas ——camino iniciado por el folklorista Arcadio
Larrea y por el cual se han dejado conducir en distinta medida estudiosos
posteriores®-—, es necesario profundizar en los datos que descubren unas
raices vinculadas a la tradicién dramdtica y literaria profana de los titeres his-
panos; tradicién que se remonta al siglo XVIl y que se extendid ininterrum-
pidamente hasta el siglo XIX bajo la férmula denominada como ‘méquina
real’ (Cornejo 2006). Precisamente, la primera representacion de titeres co-
nocida en un teatro comercial (Corral de la Cruz, Madrid) fue una pieza de
tema navidefo, con su correspondiente adoracién de los pastores, titulada E/
retablo del Rey pobre, descrita en el poema de José de Valdivieso, Ensaladilla
del retablo (1612) (Varey 1957, 157-160). A los titiriteros de la Tia Norica les
han aparecido inesperadamente un pufiado de antepasados cultos y docu-

3 Una interesante reflexion sobre El diablo predicador, en La Periodico-Mania, n° 23, Madrid,
Imprenta de Collado, 1820, pp. 21-24. Da noticias de su representacion el Diario Mercantil de
Cddiz, que en adelante se citard por sus iniciales DMC: 4/9/1803; 19/1/1812; 23/1/1814; 1/5/1814;
7/5/1820;3/3/1821;3/11/1822; 2/2/1823 6 22/6/1823. Para las representaciones con titeres: E/
Globo, 6-10/1/1841; El Nacional, 24-25/3/1841 y 15/9/1841; Ortega 2004, 18-19.

4 En la Biblioteca Nacional de Espafa se encuentran ediciones o versiones de 1801, 1813, 1842
y 1846.

5 “¢Autor Montenegro de Dofia Norica? ;Dénde estén los documentos? El autor de un documen-
to folkldrico es el pueblo que le dio vida. El pueblo de Cadiz es el tnico autor legitimo de Dofa
Norica." (Aladro 1976, 154)



mentados; ahora se comprende el gran respeto que siempre demostraron a
los textos del Nacimiento los viejos titiriteros (Aladro 1976, 59-60, 166). Textos
de autoria plural y siempre abiertos a posibles transformaciones y afadidos;
las palabras machadianas con que Carlos Aladro encabezé su libro toman
sentido y despiden ahora una nueva luz al ser aplicadas al Nacimiento de la
Tia Norica:

Las obras poéticas realmente bellas, decia mi maestro —habla Mairena
a sus discipulos—-, rara vez tienen un solo autor. Dicho de otro modo: son
obras que se hacen solas, a través de los siglos y de los poetas, a veces a pesar
de los poetas mismos, aunque siempre, naturalmente, en ellos. Guardad en
la memoria estas palabras.

La primera noticia de la Tia Norica

La primera vez que en Cadiz se puso en letras de molde el nombre de la Tia
Norica fue, que se sepa, en un aviso publicado el dia 25 de diciembre de
1824 en el Diario Mercantil de Cddiz, que decia (Ortega 2004, 39-40; Fierro
2004, 27):

En la calle de la Compania.- Se manifestard el nacimiento ejecutado por fi-
guras movibles, las que imitan cuanto es posible al natural. Se dard principio
con el paraiso terrenal, estando en él Addn [y] Eva. Seguirdn varias decora-
ciones como son montes, calles, marinas, &c. &c. e igualmente una vistosa
de Gloria, en la que estard el sagrado misterio: concluyendo con varios pasos
entre ellos el testamento de la tia Norica y una primorosa danza de negros.
Se dardn dos funciones una a las 4 ¥ y otra a las 7. Precios. Sillas 3 rs. Asien-
tos comunes 1, luneta 2, entrada 1 %.

La cita alude al paso o sainete titulado “El testamento de la Tia Norica”y con
ella se hace también la primera alusion conocida al personaje dramético del
teatro de titeres que tan famoso llegaria a ser. Pero esta aparicion fue ex-
cepcional: a pesar de que en el mismo local se sigui6 representando el Na-
cimiento durante todas las Navidades siguientes (DMC), el nombre de la Tia
Norica no volvera ser citado hasta bastantes afios después; con seguridad no
fue citado entre 1825y 1830, y pudiera ser que no lo fuera hasta el afio 1834
(Fierro 2004, 41). A partir de los afios cuarenta y hasta el siglo XX, el nombre
de la anciana ya no faltaria en los anuncios de los anuales Nacimientos, dan-
do asi carta de naturaleza a ese espectaculo unitario que popularmente seria
conocido con el equivoco nombre de ‘el Nacimiento de la Tia Noricd.
De la noticia se deduce, por tanto, que el paso de la Norica servia de acom-
pafiamiento, junto a otros pasos y al baile de negros, a la ——en principio—
parte principal del espectaculo compuesta por varias escenas del llamado
Nacimiento. Esta férmula (Nacimiento + sainetes de la Tia Norica + pequeinos
numeros de entretenimiento) se mantendria como una constante en las re-
presentaciones en las que participaba el personaje de la Tia Norica realizadas
por diferentes compafiias hasta el siglo XX. Estos pequeios numeros que se
intercalaban entre los distintos pasos o que servian para cerrar el espectacu-
lo eran de muy diversa indole segun las modas o las posibilidades y conoci-
mientos técnicos de los titiriteros; ademas de los bailes — “danza de negros’,
“Intermedio de baile “ (E/ Comercio, 13/1/1850), “baile de los autématas ena-
nosy chinos” (El Comercio, 5/1/1876),"los bailes de autématas con el precioso
tango de negros “ (El Comercio, 11/1/1880)—-, los avisos de la prensa anun-
cian “una vistosa fuente con varios juegos de agua y fuego” (DMC, 2/2/1825),
“se verd un cazador que matard un ave” (DMC, 19/2/1826),“Por dos autématas
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se ejecutardn los juegos de Malavar” (diciembre 1848, Fierro, 2004,
42-44)%, “varios autématas”y “cuadros disolventes” (La Palma de Cd-
diz, 1/1/ 1874),"Gran galeria de cuadros disolventes y cromos” (E/
Comercio, 30/1/1876),"El Torniquete” (El Comercio, 26/12/1880), “La
Barra fija” (El Comercio, 2/1/1881),"...terminada con una gran corri-
da de toros” (La Palma de Cddiz, 25/12/1886). El presbitero Leén y
Dominguez explicaba muy bien cémo eran algunos de estos nu-
meros en su libro Recuerdos gaditanos (Leén 1897, 158-159; Aladro
1976, 147-150).

Pero este esquema no era, ni mucho menos, exclusivo del Naci-
miento de la Tia Norica. Sus origenes se remontan a los especta-
culos que se daban en los corrales de comedias del Siglo de Oro,
compuestos de loa, comedia en tres jornadas, mojigangas, entre-
meses o sainetes y bailes. A pesar de los afos, esta formula de es-
pectaculo compuesto seguia vigente en las primeras décadas del
siglo XIX, tanto en el teatro de actores (en los teatros Principal y del
Balén, de Cadiz, ya hubiese épera, comedia o tragedia, siempre
iban acompanadas de sainetes y bailes) u otro género de espec-
taculo (acrdbatas, maquina real de titeres, espectaculos de fisica y
mecanica, sombras, etc.).

El local de la calle Compaiiia y la familia Montenegro
La noticia del 24 de diciembre de 1824 también decia que la repre-
sentacion se iba a hacer “En la calle de la Compafiia” En ella habia
una casa que, segun la Guia de Cddiz... para el aiio de 1871 (Rosetty
1870, 108; Aladro 1976, 137), fue construida en 1815 como sala tea-
tral para que en ella se representaran “las acostumbradas funciones
del Antiguo Nacimiento de figuras corpdreas conocido por el de la
Tia Norica”, lo que habria sucedido durante 55 afios hasta que en
1870 fuera derribada para levantar otro edificio de nueva planta.
Desgraciadamente no se conservan noticias de los primeros afnos
de este teatro. Cadiz se quedé sin prensa diaria desde octubre de
1814 hasta el 1° de septiembre de 1816, en que un nuevo editor
volvio a sacar el Diario Mercantil de Cddiz (fuente principal de datos
sobre los espectaculos en Cadiz entre 1802 y 1837). Por cierto, que
en el nimero de ese dia se decia en una “NOTA.-A los que quieran
publicar avisos de cualquier clase se les insertaran gratis en este Diario, di-
rigiéndolos a la imprenta Gaditana, calle de la Carne, nim. 186”; por eso es
extraio que no haya ninguna noticia del local de la calle Compafiia hasta el
dia 1 de abril de 1824 (DMC), casi ocho afios después. Esta decia asi:

TEATRO PINTORESCO Y DE PERSPECTIVA, del Sr. Cramer, sito en la calle de

la Compariia, nim. 10, donde se manifestaba el Nacimiento. Se ejecutardn

diferentes bailes y transformaciones, entre ellos el del globo, el médico a la

antigua espariola, el burro, el jugador del palo a lo bretén, el marinero borra-
cho, la comida del arlequin enano, el gigante, el usar mecdnico y los jueces

de Inglaterra: habrd varias transformaciones nuevas, y una primorosa deco-
racion de jardin, concluyendo con la salida y curso del sol en uno de los valles

de Suecia, en donde se verd un cazador que mata una liebre. A las 7.

6 Lamentablemente, el libro de Juan Antonio Fierro Cubsiella, Noticias sobre los titeres de la Tia No-
rica de Cddiz en el siglo XIX, que aporta interesantes novedades fruto, asi lo parece, de un laborioso
trabajo de investigacion, ademas de ser parco en el nimero de documentos transcritos, utiliza un
curioso y poco cientifico método de referenciar los documentos: p. e, cita la fecha de publicaciéon
de una noticia (a menudo solo el aiio), y, salvo excepciones, no cita el nombre de la publicacion,
pero si el del archivo o biblioteca donde ha consultado dicho dato.



El espectaculo anunciado, configurado por sucesivos nimeros con

titeres o autdmatas, transformaciones y vistas espectaculares, era
presentado por el Sr. Cramer y Compania, que ya estuvo trabajando
——asociado con Maffey—— durante todo el verano de 1817 en Cadiz,

en el local de la Posada de la Academia, detras del Pépulo (DMC,
1/6/1817 al 17/8/1817). La de Cramer era una compafia ambulante

que habia pasado por Barcelona, Valencia, Alicante, Lisboa, La Co-

ruia y, en Madrid, habia actuado en el Teatro de la Cruz el afio 1820

(Varey 1972, 228, Idm. 10)”. También indica este aviso que el local es-

taba en el nUmero 10 de la calle Compafiia, pero, sobre todo, se nos

dice que era en ese lugar “donde se manifestaba el Nacimiento”. Por

lo tanto, es posible deducir que, una o varias Navidades anteriores,

ya se represent6 en dicho local de la calle Compafriia 10 uno de los
tradicionales Nacimientos con titeres; lo mas probable es que fuera

el mismo que el 25 de diciembre de 1824 anunciaba el sainete de la

Tia Norica. Pero esta no es la noticia mas antigua sobre la actividad

teatral del local de la calle Compaiiia 10 (que, por cierto, pasaria a ser
numero 14 a partir de 1856: Ortega 2004, 16). En el Archivo Munici-

pal se conserva un documento, de 21 de febrero de 1822, en el que
“José Coronado, profesor de fisica experimental, solicita licencia para

dar funciones de Fisica en el Teatro del Baldn, y al negarsele alli, en

la casa de la calle Comparia 10”; y otro, de 22 de marzo del mismo

ano, en el que el mismo “solicita que se amplie la licencia que disfruta

para dar funciones en la calle Compania, para hacerlas alternando

con Francisco Furioso, profesor de volatin” (Fierro 2004, 32).

Los gestores del local fueron los Montenegro: “La honradisima fami-

lia de los Montenegro, propietarios, empresarios, autores y actores

del Nacimiento...” (Le6n 1897, 161); asi fue hasta su desaparicién en

1870. Pedro Eustachio Montenegro Estéves (Cadiz, 1778-idem, 1857),

su mujer Dolores Jarpén Marin (Cadiz, 1791-idem 1869) y dos de sus

hijos, José Luis (Cadiz, 1832-idem, 1865) y Pedro (Cadiz, 1834-;7), se

sabe que dirigieron a lo largo de los afios la empresa teatral (Ortega
2004,17-18; Fierro 2004, 20-21); lo que no se conoce es exactamen-

te desde cudndo. Désirée Ortega sefiala cémo en el padrén del ano

1830 se recoge la presencia del matrimonio Montenegro y sus hijos

en la casa de la calle Compafiia 10; y, también, cémo no ocurre lo mismo
con los padrones de los afos 1815, 1816, 1817 y 1818, que también pudo
consultar (Ortega 2004, 16-17). Es posible suponer, por lo tanto, que los Mon-
tenegro se instalaron en dicho inmueble entre 1819y 1829: ;Quizas antes de
1822, cuando se conoce actividad en él y, probablemente, ya se representa-
ban los Nacimientos?

De Pedro Montenegro se conoce que fue mercader ——como su padre——, em-
presario artistico, artista y carpintero (Ortega 2004, 17). Como empresario
artistico, ademas de ofrecer anualmente la temporada del Nacimiento de la

7 Por cierto, que durante su primera estancia gaditana Cramer y Maffey publicaron este curioso
aviso (DMC, 29/7/1817):“Los directores del Teatro pintoresco y de metamorfosis habiendo em-
pleado todos sus conocimientos en adornar este teatro de las mejores decoraciones, transforma-
cionesy figuras, y tratando de regresarse a su patria, determinan venderle a cualquier persona
que desee obtenerlo, para lo cual quien quisiere tratar de su ajuste acudira a dichos directores en
la misma casa donde se executan las funciones, advirtiéndose que el teatro no ha sido conocido
en la capital de Espafia ni en las provincias interiores de este reino, solo si en las ciudades de

la costa del Mediterraneo, como Barcelona, Valencia, Alicante y Cadiz. Quién lo compre serd
instruido por los mismos duefios hasta su execuciéon”.Como ya se vio, sus deseos parece que no
llegaron a cumplirse.
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Tia Norica, que solia comenzar el 25 de diciembre y finalizar entre el 2 y el 20
de febrero, presentaba en su sala a otras compaiiias itinerantes, como pudo
suceder en 1822 con el caso de José Coronado y Francisco Furioso o, después,
con el Teatro Pintoresco y de Perspectiva de Cramer (DMC, 1 al 8/4/1824). Alli
actuaron ademas el Teatro Pintoresco y Mecanico de Simén Sandinos (14/3
al 1/4/1830); companias de “fuegos piricos”y “artificiales’, “juegos hidraulicos’,
como la del Sr. Bertrand (DMC, 24 al 27/4/1825) y otras de las que no se cita
su nombre (DMC, 11/3 al 15/4/1827; DMC, 2 al 23/3/1828); a veces eran de
volatines (DMC, 29/3 al 5/4/1829); otras de sombras chinescas (DMC, 26/2 y
5/3/1837: Ortega 2004, 42); a veces era la exhibicién de algin fenémeno:” un
becerro con dos cabezas, cinco cuernos, tres ojos y otras varias rarezas” (DMC,
24 al 27/2/1825); y, alguna vez, también actuaron companias de “figuras de
movimiento’, o sea, de titeres o maquina real, representando dramas como
La conquista de Argel, comedias de magia como Marta la hechiceray Periquillo
desfacedor de agravios y salvador de doncellas o comedias del Siglo de Oro
como El diablo Predicador (El Globo, 6-10/1/1841; El Nacional, 24-25/3/1841y
15/9/1841; Ortega 2004, 18-19). Otra fuente de ingresos seria el alquiler de
la sala a las compaiiias de teatro de aficionados gaditanas, en auge desde
mediados del siglo. Fierro ha localizado en el Archivo Histérico Provincial de
Cadiz documentos que constatan esta actividad en los anos 1847, 1863, 1864
y 1866 (Fierro 2004, 32).

Ademads de la gestion de su teatro en la calle Compaiia, se sabe que Pedro
Montenegro organizaba espectaculos taurinos: en 1834 presentdé una solici-
tud para dar “funciones de becerros erales” en la plaza detras del Juego de
Balon “en los mismos términos que los afios anteriores” (Ortega 2004, 15);
afos antes parece que participd en la organizacion de las funciones que la
compaiiia de volatines, dirigida por Emilio Siviloti, realizd en el mismo coso
taurino, ya que decia su aviso “Se despacharan los boletines en la calle de la
Compaiiia, num. 10” (DMC, 13 al 20/3/1825). La vinculacién taurina persiste
a fines del siglo XIX en uno de los descendientes de Montenegro, ya que, se
decia “...todavia hace pocos afos era el que en las corridas de toros... abria
la puerta del toril del gaditano circo” (Leén 1897, 162).

Pero los Montenegro, ademds de artistas y empresarios de espectaculos,
mantenian abierto permanentemente otro negocio en la misma casa de la
calle Compaiiia; asi lo dice Ledn y Dominguez (1897, 161) en un parrafo muy
interesante:

Aquel tradicional teatrito, establecimiento, durante todo el afio, de baules y
tintes de géneros, que, elevdndose a mayores, tomé el titulo de Teatro de Isa-



bel Segunda, para compaiiias de aficionados, digno imitador de la antigua
Camorra, después Academia de Santa Cecilia, ha pasado a la historia...

La casa de la calle Companiia 10 era, pues, una tienda de baules ——segura-
mente fabricados por el propio Montenegro, también carpintero—-y de otros
productos que, en determinadas épocas del aflo compartia su actividad con
la sala de espectéculos, a la manera de lo que ocurria en otras casas priva-
das gaditanas (calle Nueva 182, del Jardinillo 121, plazuela de los Descalzos
81...) y posadas (de la Academia, del Caindn de Oro) que en el Cadiz de las
primeras décadas del XIX funcionaban como pequefos teatros. El “teatrito’,
que el mismo cronista describe como “espacioso’, consistia, escenario aparte,
en un patio con lunetas (asientos con respaldo y brazos) en la parte delantera
y unas gradas de bancos corridos para los menos pudientes en la trasera; y
arriba, una serie de palcos corridos o galeria (Le6n 1897, 154). A principios de
la década de los cuarenta ya se anunciaba como “Teatro de Isabel II” en los
periodicos, y en 1846 se habian reformado el local y el escenario (Fierro 2004,
42). En 1868, ano en el que cambiaria de nuevo su nombre por el de “Teatro
de la Libertad”, un informe oficial le asigna una capacidad maxima de 318
espectadores (Ortega 2004, 19).

La historia del teatro de la calle de la Compaiia y de la familia Montenegro
fue la historia de un caso extraordinario en el mundo de los titiriteros his-
panos. Frente a la tradicién secular que condenaba a la vida itinerante a las
compafiias teatrales y de maquina real, los Montenegro lograron, no solo so-
brevivir durante décadas con su teatrito y su repertorio en una ciudad como
Cadiz, plagada de competidores, sino que con su esfuerzo y sus indudables
dotes artisticas consiguieron materializar una férmula dramatica que supo
mantener lo esencial de la tradicion que recibieron, a la vez que se adapta-
ron con éxito al cambiante mundo del siglo XIX y a las caracteristicas de la
idiosincrasia gaditana. La consecuencia fue la creacién de un publico fiel y
entusiasta que se prolongaria a través de muchas generaciones de gaditanos
de todas las edades. La excepcionalidad del sedentarismo de la Tia Norica se
percibe con mayor brillo cuando se compara con la situacién de las compa-
Aias ambulantes que pululaban por Cadiz a principios del siglo XIX.

Las diversiones populares en Cadiz a principios del XIX

La companiia de los Montenegro y su Tia Norica no surgié de la nada. Inde-
pendientemente de un posible entroncamiento familiar con otros Montene-
gro titiriteros (hay unas Teresa y Concepcion Montenegro que trabajan en

Madrid en 1832y 1833 con la compaiiia de volatines de José Serrato: Varey

1972, 264-265), la ciudad de Cadiz ofrecié durante las primeras décadas del

XIX grandes posibilidades para el aprendizaje y la practica del oficio de titiri-
tero, en sus multiples variantes. Es mas que probable que Pedro Montenegro,
hacia 1822 —-cuando comienza a documentarse actividad en el local de la

calle Companiia—-, con 44 anos de edad, acumulase una importante expe-
riencia como profesional de los espectaculos populares.

Especial interés para esta historia tienen los Nacimientos. La primera noticia

que aparece en la prensa sobre ellos es de 1805: una “Maquina de Sombras

Chinescas’, que actda en un local de la “calle Nueva, esquina a la de Flamen-
cos’, en la que, entre otras escenas, se prometen “dos mutaciones de fuegos

chinescos, viéndose en la primera el Retrato del Emperador Bonaparte y el

de la Emperatiz, y en la segunda se manifestarad un primoroso Nacimiento”
(DMC, 29/12/1805)%. Pocos dias después se especifica que en la“mutacion de

8 un aspecto muy interesante de la historia de los espectaculos populares en Cadiz es el que
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fuegos chinescos [...] se verad un Nacimiento de movimiento, demos-
trdndose, al natural, la venida de los Reyes, y varios Pastores” (DMC,
4/1/1806), es decir, un Nacimiento de titeres corporeos. La siguiente
noticia es varios anos posterior (DMC, 4/1/17):

Nacimiento teatral: En la plaza de los Descalzos niimero 81 se manifiesta

uno, con licencia del Gobierno, desde las oraciones a las nueve de la no-
che. Amds de su hermosa perspectiva tiene varias figuras de movimiento,
danzas y otras curiosidades. La entrada dos rs. vn.

Tras los afos de guerra, asedio y epidemias, el Nacimiento de la pla-
za de los Descalzos 81, representd sus funciones navidefas durante
cuatro temporadas consecutivas. Durante la Ultima de ellas sufrié una
competencia hasta entonces desconocida. Otra compaiiia anunciaba
su propio Nacimiento (DMC, 3/1/1820):

Se manifiesta diariamente en la casa de moneda un precioso nacimiento,
adornado con figuras de movimiento, vuelos, transformaciones, vistas de
palacios adornados con el mayor lujo. La entrada a un real, asientos de
luneta a dos y comunes a uno: hay dos entradas, una a las seis y otra a
las ocho.

La reaccién no se hizo esperar (DMC, 4/1/1820):

El nuevo director del nacimiento de transformaciones, que se manifiesta
en la plazuela de los Descalzos, no ha omitido gastos ni desvelos para com-
binar el decoro, la decencia, la mejor reunion de actores, el buen gusto en
las decoraciones y eleccion de las piezas que se representan. Se dard sola
una entrada, a las seis en punto.

Las dos compafiias siguieron anunciando sus respectivos Nacimientos

hasta el 23 de enero, aunque la de Descalzos continué hasta el 27 del

mismo mes. La frase con la que comienza el aviso (“El nuevo director
del nacimiento de transformaciones...”) da a entender un reciente tras-
paso, venta o ruptura de la compania. Por si fuera poco durante esos

dias aparecié un tercer Nacimiento, aunque en este caso el horario con-
tinuadoy la referencia a los escultores muestran que se trata de figuras

escultdricas inanimadas (DMC, 23/1'y 2/2/1820):

El nacimiento de la calle del Marzal esquina a la del Molino se ensefa to-

dos los dias desde las cinco de la tarde hasta las nueve de la noche. Sus
figuras son las mejores que hasta el dia se han visto, todas hechas en Italia por
los mejores escultores y vestidas al natural con la mayor perfeccién.

No vuelve a haber noticias hasta la de abril de 1824, que se refiere al Nacimien-
to de la calle Compaiiia 10, que ya se ha comentado. A partir de esta fecha, des-
de diciembre a febrero de los afios sucesivos, no faltan los avisos que anuncian

muestra cdmo las sucesivas situaciones politicas de las primeras décadas del siglo se van refle-
jando en la escenay, hasta qué punto ésta actlia como soporte propagandistico del poder: por
ella desfilarian desde el victorioso Napoledn, primero, aliado de Espaiia contra los ingleses (“una
vista nueva, en la que se demostrara la Coronacién del Emperador de los Franceses Bonaparte”,
DMC, 21/4/1805; “mostrara la entrada en Viena del Gran Emperador Napoledn Bonaparte’, DMC,
2/3/1806; “se hard una Escena de Sombras blancas, en la que se verd la memorable batalla de
Austerlitz’, DMC, 20/3/1808; “concluyendo todo el acto con tres inscripciones las que diran VIVA
FERNANDO VII, VIVA NAPOLEON 1, Y VIVA LA UNION’, DMC, 6/4/1808); y més tarde, de repente,
feroz enemigo (“finalizara con el tirano Napoleon en el infierno ardiendo en un trono rodeado
de demonios que le arrancan el corazén’, DMC, 20/11/1808); hasta, poco tiempo después, el no
menos victorioso general Wellington; amén del ‘deseado’ Fernando VII (DMC, 1/1/1814); o el papa
Pio VIl (DMC, 1/1/1814).



las funciones del Nacimiento en el local de la calle Compaiiia. Aunque algunos
afos encuentren con la competencia de otro instalado en locales particulares:
en la posada de la Academia (DMC, 31/12/1825) y en la plazuela de los Trabajos
(DMC, 28/12/1827). El predominio de los Montenegro en lo que respecta a los
Nacimientos fue mas alla de la propia existencia de su teatrito en la calle Com-
pania, que alcanzé hasta 1870; continuarian adoptando el nombre de “Salén
de Variedades"y “Teatro de la Tia Norica” hasta enero de 1878, en barracas en
la explanada de los Descalzos y en la cuesta de la Murga (Fierro 2004, 54-58),
aunque ya con la competencias de otros Nacimientos: en la Navidad de 1870
hay un segundo Nacimiento en la calle Comedias 11, que sigue funcionando
durante las Navidades de 1877 y 1878 (Fierro 2004, 54 ); y desde 1875 aparece
anunciada otra compania, “La Infantil Gaditana’, en la calle Santo Cristo 5 (E/
Comercio, 25/12/1875). A partir de 1879, seria La Infantil Gaditana la Unica com-
paiia que represente el Nacimiento, incluyendo en su publicidad desde 1880
referencias al personaje de la Tia Norica (E/ Comercio, 25/12/1880).
Nacimientos aparte, la actividad que recoge la prensa gaditana de principios
del XIX es muy abundante y variada; solo su descripcion precisaria de un am-
plio estudio propio. Dejando a un lado los espectaculos dramaticos, cémicos
o liricos que ofrecian regularmente los grandes teatros de la ciudad (Coliseo
o Principal, y del Balén), o las corridas de toros y ejercicios de equitacién, los
espectaculos publicos siguen siendo multitud. Entre las compafiias de acro-
batas o volatines que pasaron por Cadiz estan las mdas importantes que por
entonces actuaban en Espafa: la familia de los Forioso (1802, 1822, 1826), la
de Manuel Franco (1802), la de Blas de Ibarra, “el intrépido florentino” (1803,
1805), la de Giovanni Rambela (1818), la de José De Stefani (1826) o la de
Caterina Frascara (1828). También hay otras con nombres circunstanciales
como la“Compaiiia Italiana y Francesa’, con un programa tan atractivo como
éste (DMC, 1/11/1807):

La Compaiiia Italiana y Francesa, continta con una brillante funcién, en la
que el famoso Romano baylard encima de la maroma el bayle inglés, y sin
palo hard el exercicio a lo militar; el Payaso baylard encima de la maroma
dentro de un saco: el famoso Diableto en el bolteo hard la suerte de las dos
columnas. Verdadero espejo magico, continta con las piezas siguientes: 1°
Los Ladrones 2° Un Mégico que hard muchas metamorfosis muy divertida.
30 La gran tempestad en el mar que se executa con mucha propiedad 4°
La gran corrida de toros de Madrid, con el despejo de la Plaza, acompafia-
do de la musica militar; saldrdn los picadores y banderilleros a lidiar el toro,
hardn suerte con la capa y lo matardn con la mayor propiedad, saliendo
las mulas para llevarlo: a otro toro le echardn perros y banderillas de fuego,
todo imitado a lo natural. La funcién se executard en el Salén de la Posada
de la academia detrds del Pépulo. La entrada a 2 reales de vellén y las lune-
tas otros dos reales. A las siete en punto.”

que, como se puede ver, en realidad presentaba un programa mixto de vo-
latines y proyeccion de diversas imédgenes animadas o “espejo magico’, con
escenas muy curiosas.

Los teatros de “Sombras chinescas” fueron frecuentes sobre todo en las pri-
meras décadas del XIX (1803, 1805, 1806, 1807, 1808, 1813, 1814, 1829, 1837)
y, casi siempre, iban acompafados de otras actividades complementarias,
como ejercicios de Fisica experimental, juegos de mano, titeres de guante o
volatines. Un ejemplo (DMC, 14/3/1805):
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OTRAS SOMBRAS CHINESCAS. En la calle de la Concepcidn, junto a la plazue-
la de Jests Nazareno (conocida la de los Trabajos) n. 76, se manifiestan unas

Sombras chinescas, con varias Scenas particulares no vistas hasta ahora en

esta Ciudad: Concluidas, se manifestardn las celebradas Sombras blancas, y
un gran Jugador de manos divertird a los Expectadores con su habilidad; se

bailard el Zapateado por una Nifia y se dard fin con los Purinchinelas Italia-
nos. La entrada serd a tres reales en Sillas y dos en Bancos. Los dias de fiesta

se hardn tres entradas a las 4 de la tarde, y a las 6 y 8 de la noche: los dias de
trabajo solo dos a las 6 2 y 8 ¥ de la noche.

Es interesante la presencia del baile del“Zapateado” que, por un lado, enlaza
con la tradicion de incluir nimeros de danza entre las jornadas y partes de
las representaciones teatrales hispanas, pero, ademas, es un buen ejemplo
de los comienzos del espectaculo del cante y baile flamencos, cuyo germen
se puede rastrear en estos pequefos intermedios tan frecuentes en los esce-
narios gaditanos®.

La movilidad de este tipo de espectaculos populares no era solo geografica;
parece que no era infrecuente el cambio de propietario, puesto que, ade-
mas del caso ya citado del Teatro Pintoresco de Cramer, aparece otro en el
siguiente aviso (DMC, 2/7/1806):

VENTA. Quien quisiere comprar una Mdquina de Sombras chinescas com-
pleta con 18 fuegos y 6 vistas de Sombras blancas con sus correspondientes
tramoyas; dardn razdn en calle del Teniente N. 2, ultimo cuerpo, se dard con
toda equidad.

Tras estas breves digresiones es necesario continuar con la serie de espec-
taculos basados en la exhibicion de fenémenos extraordinarios, ya fueran

naturales o no. Asi, encontramos una “Maquina Astronémica y Figuras Au-
tomatas” (1802), un “Teatro Pintoresco y Mecénico” (1812, 1830), o el “Teatro

Pintoresco y de Perspectiva” o “de Metamorfosis” (1817, 1824) del ya citado

Sr. Cramer. Los “Profesores de Fisica”,“Mecénica” u “Optica” también son abun-
dantes; casi siempre actuando en los intermedios de otros espectédculos tea-
trales. Sus nombres: profesor Martin (1804), Luquini (1805, 1806, 1807), Ribas
(1805), Ignacio Pujala (1807), el musico y fisico Vicente Bois (1808), José Co-
ronado (1822), el Sr. Robertson y el indio Cossoul (1822), el Sr. Gregorio Mari-
nelli hacedor de “juegos de fisica y fantasmagoria” (1823), el Sr. Juan Bautista

Manuchi (1823), el Sr. Bertrand (1825), o D. Simén Sandinos (1830). También

habia exposiciones de “Historia natural” (DMC, 16/11/1806):

HISTORIA NATURAL. En la Plazuela del Carién Casa n. 32, se manifiesta al pu-
blico una primorosa Coleccion de historia natural, compuesta de diferentes
animales, tanto terrestres como maritimos; entre ellos un borrico de china;
minerales, petrificaciones; &c., la entrada 2 reales de vellon.

O de “Figuras de cera” (1804, 1807, 1808; DMC, 31/1/1804):
FIGURAS DE CERA. Sobre la Confiteria de la calle de Guanteros, se manifiesta

9 Algunos ejemplos de ello:“y se bailaran las boleras” (DMC, 14/1/1808);"y se dara fin con el olé y
el zapateado” (DMC, 23/3/1808);"y se dara fin con el baile nacional” (DMC, 24/3/1808); “A continua-
cion el Sr. Monge se presentard a cantar el POLO de Jerez y unas seguidillas nuevas. El Sr. Lazaro
Quintana cantard otras sequidillas, las que bailaran el Sr. Francisco Ceballos y el Sr. Lopez. Sequira
el zapateado por el Sr. Ceballos y la inglesilla por el Sr. Lépez” (DMC, 1/4/1827);" Se cantara el polo
por una joven de 14 anos. La joven espaiola hara diferentes suertes en el alambre. Se bailaran las
boleras” (DMC, 15/4/1827);“Se bailara el zapateado y los panderos por una nifia de 7 aflos” (DMC,
5/4/1829). El tal “Sr. Monge”, no es otro que Antonio Monge Rivero (Cadiz 1789-Malaga 1857),
conocido artisticamente como E/ Planeta (NUfez 2009, 21/2/2011).



desde las 4 de la tarde hasta las 8 de la noche, en varias entradas, dos Es-
tatuas curiosas, la una de Cera y la otra de Marfil bien esculpida; ambas se
abren y se ve internamente en ellas todas las partes principales del cuerpo
humano, sacando en el de la Muger hasta la criatura atada con el cordén
umbilical. Se verdn también otras diferentes curiosidades. EI Boletin de en-
trada a2 rs.devn.

Extraordinarios parecen los casos de “Faustino Chacén, conocido por el in-
combustible” (1806) o de “Rafael de la Fuente, hombre incombustible” (1808)
que anunciaba acciones tan tremendas como estas (DMC, 4/4/1808):

INCOMBUSTIBILIDAD.- Se presentard Don Rafael de la Fuente, conocido por
el hombre incombustible a hacer las pruebas que ha manifestado en Francia

y Espania, y ha sido favorecido en todas las Capitales de un sin nimero de

espectadores: hoy apagard una barra de hierro ardiendo con las piernas sin

danarse el bello. Beberd agua fuerte traida por qualquier persona. Se pa-
seard por diversos hierros y planchas ardiendo. Se meterd un hierro ardiendo

por las narices. Se echard plomo derretido por el pescuezo. Se meterd de

cabeza en aceite hirviendo a cien grados de calor. Apagard con la lengua y
conla caravarias barras de hierro ardiendo. También se presenta un anteojo

que traspasa todos los cuerpos de la naturaleza, y se mudan los miembros

de su cuerpo. Se manifiesta en la Posada de la Academia, detrds del Pépulo.
La entrada a dos reales de velldén y asiento otros dos. A las siete y media de

la noche.

Capitulo aparte merecen las compafiias de titeres conocidas desde el siglo XVII
como la“maquina real’, aunque por estas fechas adopten otros nombres mas
sofisticados, afrancesados o, incluso, que provocan confusién (“maquina de fi-
guras corpéreas’, “de figuras de movimiento*, “de Marionetas” o “autématas”)™°.
El espectaculo solia estar compuesto por una comedia en varios actos, esce-
nas con musica y bailes, ademas de sainetes (El Redactor General, 13/7/1811):

DIVERSION PUBLICA. / Domingo 14 de julio. En la mdquina de figuras corpéreas
de la posada de la Academia se executard la funcion siguiente: Se dard principio
con la pieza en un acto titulada: La Modesta Labradora: seguird una tonadilla a
duo, ddndose fin con la pieza alegdrica Espana encadenada. Las decoraciones
serdn vistosisimas y se tocardn varias marchas patriéticas. Se empieza a las ocho.

Esta compaiiia, como se ve, sustituyo el sainete por una composicién destina-
da a levantar el fervor patrio de los gaditanos en plena Guerra de la Indepen-
dencia contra los franceses. En dias sucesivos se representaron las comedias
El Prédigo, El pintor fingido 'y Para vencer el poder, Idgrimas de la mujer. En 1817
se presentaba una nueva compafia entre el 8 de marzo y el 20 de abril (DMC,
16/3/1817):

FIGURAS CORPOREAS.- En la plazuela de los Descalzos casa num. 81, se exe-
cutard en una mdquina Real de dichas figuras la com. en 3 actos El negro
mas prodigioso, adornada de todo el aparato teatral y transmutaciones que
pide su argumento, concluyendo con el sainete El payo de la carta. Las fun-
ciones empezardn las 4y 6 de la tarde y 8 de la noche.

10 seha pretendido, sin éxito, encontrar una correspondencia entre esta diversidad de
denominaciones y las posibilidades técnicas de los titeres (Fierro 2004, 36-37). A veces se les dan
diferentes nombres técnicos a los mismos titeres de una compaiia; otras, uno de estos nombres
parece abarcar en su significado a muiiecos de distintas técnicas. En los anuncios madrilefios

de principios del XIX también se repite la confusion de denominaciones que se ha visto en los
gaditanos (Varey 1997, 239).
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También representaron El Arca de Noé o segunda edad del mundo y “el fin de
fiesta nominado: Olaya y Lanzén". El mismo afo, pero esta vez en el Teatro
Principal, se anunciaba (DMC, 2/8/1817):

TEATRO.- Habiendo llegado a esta ciudad el célebre maquinista Juan Maes-
treti, de nacion suizo, con un nuevo teatro llamado de Marionetas, o figuras
corpéreas de 4 a 5 palmos de alto, que a lo natural executan comedias, trage-
dias, pantomimas, sainetes y bailes; dard principio esta tarde con la funcién
siguiente: se abrird la escena con un vistoso baile de transformaciones, nom-
brado El monstruo Africano; seguird la comedia, en 4 actos, titulada: Los
principes de Salerno, o la crueldad de Eronte; continuard la pantomima de
Los pajaros hambrientos con el baile de El fantasmén, y se dard fin con un
gracioso y divertido sainete. A las cinco y media.

Al afo siguiente, entre el 11 de julio y el 19 de diciembre, una compania con
un espectaculo mixto representd con “autématas de cinco cuartas de alto” el
siguiente repertorio: “una pieza heroica, en verso’, dos “piezas jocosas” dife-

rentes, “otra jocosa la Vieja enamorada”, “el melodrama en un acto El Negro
sensible”y Marco Antonio y Cleopatra (DMC, 1/8/1818):

TEATRO DEL BALON.- Se empezard con una pieza nueva jocosa egecutada

por autématas de cinco cuartas de alto imitando al natural; en seguida un

joven espariol hard por primera vez varias suertes de fisica de las mds dificiles;

continuardn los bailes de metamorfosis; el de los calaveras, y el turco mutila-
do, saliendo de cada estremo una figura bailando, y el todo se convertird en

la gran pirdmide de Egipto, concluyendo con la pantomima nueva titulada el

Chasco del peluquero. A las cinco y media.

En 1822 encontramos la técnica de la maquina real aplicada a la crénica histé-
ricay a la recreaciéon costumbrista (DMC, 1/3/1822):

En la Plazuela de los Descalzos, a la entrada de la calle Compa’iiia, se manifies-
tan, desde las diez de la maiana a las de la noche, dos primorosas mdquinas
de figuras de movimiento, la una representa el Congreso de Viena, tratando
de las paces generales; se verdn entrar y salir generales, edecanes, &c., todo
acompanado de varios conciertos de musica: la sequnda representa un café,
donde se vailard un valtz, y se verd tomar café &c. La entrada a 6 cuartos por
persona.”

Entre enero y abril de 1841 en el teatro de la calle Compafiiia, ya “de Isabel

II, se representaron por “figuras de movimiento” La Conquista de Argel; Marta

la hechicera y Periquillo desfacedor de agravios y salvador de doncellas; y Eveli-
na, y Periquillo en la selva peligrosa, cocinero por fuerza de los salteadores. Y, en

septiembre y por otra compaiiia, la version en titeres de una de las obras mas

representadas en los teatros espafioles del siglo XIX, El Diablo predicador (E/
Nacional, 15/9/1841: Ortega 2004, 19):

Teatro de Isabel Il. Calle de la Compariia. AUTOMATAS ITALIANOS O MARIO-

NETAS. Gran funcién para hoy miércoles 15 de septiembre.- Queddndonos
pocas funciones que ejecutar por contrata hecha en otro punto, pondremos
en escena la comedia en tres actos, titulada: EL DIABLO PREDICADOR.= A
continuacioén el baile denominado: Dido abandonada ¢ la destruccion de
Cartago: estrendndose una decoracion del incendio de la ciudad.- Finalizard
la funcién con la tonadilla Los maestros de la Rabosa ¢ el Tripili.- A las siete
y media.



Sobre la técnica de los titeres de la Tia Norica

Los datos que han llegado hasta nuestros dias relativos a los aspectos técni-
cos del teatro y los titeres de los primeros tiempos de la Tia Norica son po-
cos. El aviso mas antiguo, del aflo 1824, hablaba de “nacimiento ejecutado
por figuras movibles, las que imitan cuanto es posible al natural”; en afos
posteriores se le denomina “nacimiento de figuras de movimiento” (DMC,
26/12/1826) o “nacimiento de figuras corporeas” (DMC, 25/12/1830); Rosetty
lo cita como el “Antiguo Nacimiento de figuras corpéreas conocido por el de
la Tia Norica” (1870, 108); y en las Navidades de 1870-71 se vuelve a anunciar
como “Nacimiento: representado por figuras de movimiento” (Fierro 2004,
54). Como se ve, las diversas denominaciones que se les da a los titeres de
la Tia Norica son exactamente las mismas que se daban a los titeres de la
maquina real, por lo que, de entrada, se puede considerar que tanto los ti-
teres como el teatrillo donde estos se movian funcionaban como los de una
maquina real (Cornejo 2006, 24-27).

Del tamafio de estos primeros titeres, solo se sabe lo que dice Angel Salce-
do Ruiz refiriéndose a la representacion del Nacimiento y sainete de la Tia
Norica “que en Cadiz data desde principios de siglo”, en su articulo “Cosas
de Noche-Buena” (La llustracién Catdlica, Madrid, 25/12/1889): que eran “tos-
cos muiecos de tamafo casi natural” Esta altura parece un poco exagerada
y, probablemente, sea fruto de la subjetividad y deformacién propia de los
recuerdos lejanos, sobre todo al compararla con lo que era habitual en las
diferentes maquinas anunciadas en Cadiz a lo largo del XIX. De entre las dis-
tintas alturas de titeres publicitadas, la de mayor tamafio y mas comun era
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la de “vara y cuarta” o “cinco palmos” (104,5 cm), que aparece
en 1819, 1823, 1825 y 1826; luego hay otra “de 4 a 5 palmos”
(entre 83,6 a 104,5 cm), en 1817; y las mas pequenas, “de 23
pulgadas” (53,4 cm), en 1817; o de “media vara” (41,8 cm), en
un Nacimiento de 1825
También a través de la prensa diaria es posible conocer la im-
portancia que se le daban a los decorados en la maquina de
la Tia Norica. Independientemente de su calidad artistica, que
los anuncios solian ensalzar, parece evidente que su nimeroy
caracter novedoso suponian un atractivo especial. En el tantas
veces citado aviso del 25 de diciembre de 1824 ya se detallaba
la existencia de un decorado del “paraiso terrenal’, mas “varias
decoraciones como son montes, calles, marinas, &c. &c. e igual-
mente una vistosa de Gloria, en la que estara el sagrado miste-
rio", y, aparte, habria que suponer los correspondientes a los
pasos de la Tia Norica y al baile de negros. Pocos dias después
se anunciaba que se habian afiadido “varias y vistosas decora-
ciones nuevas” (DMC, 29/12/1824). En las Navidades siguien-
tes se anunciaba el Nacimiento “con todas sus decoraciones
nuevas pintadas con el mejor gusto” (DMC, 26/12/1825). Mas
adelante, el Nacimiento se anuncia “adornado con diez y seis
decoraciones diferentes” (DMC, 26/12/1826);“adornado con 16
vistosas decoraciones” (DMC, 28/12/1827); o “adornado con 16
vistosas decoraciones diferentes a las de los aflos anteriores”
(DMC, 25/12/1829). En 1830 serian ya “18 transformaciones de
vistosas decoraciones” (DMC, 25/12/1830). En algun caso se especificaban
los contenidos escenograficos: “16 decoraciones, como son paraiso, selvas,
montes, calles, ciudad con vista de murallas, palacio, en el que estara el de
Herodes y otras varias...’, ademas, como es logico, de “un magnifico portal”
(27/12/1842: Fierro 2004, 41). Ademas de los decorados tradicionales que
funcionaban como telén de fondo de los distintos pasos, a veces se anun-
ciaron otros extraordinarios que, incorporando algun tipo de accién, funcio-
naban como un pequefio nimero en si mismo; por ejemplo: “En seguida se
verd una decoracidn de marina con varios buques que haran su saludo” (DMC,
2/2/1825 y 25/12/1830); un tema, el del saludo entre barcos o con la costa,
que era frecuente también en otras maquinas, como ésta de un Teatro de
Perspectiva: “La vista de Gibraltar con diferentes buques y una fragata que
hara saludo, al que le corresponderé la plaza” (DMC, 15/4/1817) y otra seme-
jante de la compania de Simén Sandinos (DMC, 14/3/1830). Otro decorado
con accidn se presenta de esta manera:“En una decoracién de plaza se veran
varios artesanos trabajando en sus ocios, y una taberna donde unos estu-
diantes chasquearan a el tabernero” (El Comercio, 1/1/1850); aunque seguro
que seria mucho mas divertido el que ya en pleno siglo XX anunciaba que:
“En el sainete de la Tia Norica, se representa un nimero nuevo, cual es la sa-
lida en aeroplano de dicha Tia Norica, viéndose la ciudad de Cadiz a vista de
pajaro; esta preciosa decoracién merece verse por bien presentada que esta”
(Diario de Cddiz, 6/1/1914).
Ninguna noticia habla de la técnica o técnicas concretas de los titeres de la
Tia Norica durante el siglo XIX. Lo que hoy se conoce sobre este apartado es
lo que se puede deducir de lo conservado en el Museo de Cadiz (Busqueda:
Norica S.a.) y de los testimonios de los tltimos titiriteros del siglo XX, que, en

11 véanse DMC, 3/6y 2/8/1817;11/7/1819; 9/3/1823; 25 y 31/12/1825; y 5/2/26.



resumen, es lo siguiente: los titeres son de los tamafios menores entre los
usados en el siglo XIX (la mayor parte, de 41 a 56 cm; excepcionalmente, de
71); y los hay de dos tipos, unos soportados por una peana mévil y movidos
a través de varillas, y, otros de hilo, muy sencillos (la percha gaditana es de
solo seis hilos), que los titiriteros hacen converger sobre el escenario de un
teatrillo oterrazo, desde la altura de dos puentes, los de hilo, y desde debajo
del tablado, sentados sobre bancos y apoyadndolos en largas pistas, los de
peana. A falta de un estudio completo sobre los titeres del Museo, que ayude
a datarlos con precision y que analice sus mecanismos y posibles transforma-
ciones sufridas a lo largo del tiempo, poco hay que afadir a lo que recogi6 de
fuentes orales por Carlos Aladro, que le llevaron a constatar como a partir de
1919, cuando Manuel Martinez Couto se hizo cargo de la compafia que ha-
bia dirigido hasta su muerte su suegro, Luis Eximeno Chaves, se dio “el paso
progresivo de los titeres de peana y varilla a su manipulacién por la perchay
el hilo” (Aladro 1976, 207). En cuanto a la cronologia, las fichas catalogréficas
del Museo gaditano atribuyen al grupo de titeres del Nacimiento la mayor
antigliedad (1876-1950), que, de ser cierta, descartaria el que los mufecos
fueran los empleados por la familia Montenegro; el resto, incluidos todos los
personajes del sainete de la Tia Norica (1901-1950), son considerados como
construidos en el siglo XX, por lo tanto, ya bajo la direccién de Chaves o Mar-
tinez Couto.

La Tia Norica fuera de Cadiz

Hasta la fecha, el nombre de la Tia Norica ha aparecido siempre vinculado en
exclusividad al de la ciudad de Cadiz; y, sin embargo, la presencia e influencia
de este personaje fue muy notable a lo largo de todo el siglo XIX tanto en
otras localidades andaluzas, como en Madrid e, incluso, en las lejanas Islas
Filipinas; su popularidad se reflejé también en la literatura y el periodismo
de la época.

La propia Tia Norica es muy probable que, antes de triunfar como titere, hu-
biese nacido como personaje literario en la revista satirica bisemanal ——re-
dactada por el abogado de ideologia absolutista y antiliberal José Maria Diaz
del Rio— publicada en Sevilla, bajo el titulo de El Tio Tremenda o los criticos
del Malecdn. La revista aparecié el 1° de septiembre de 1812 y ya en su n°
14 se cita por primera vez a “Norica’, la mujer del Tio Tremenda, una sefiora
madura caracterizada, desde su primera aparicién, por usar un lenguaje muy
directo y popular, asi como desplegar grandes dosis de ingenio, decision e
independencia'?. A partir de entonces, la “Tia Norica’, como se la llamara mas
adelante, aparece de manera cada vez mas frecuente en las conversaciones
de la tertulia del Malecén que recogen los sucesivos nimeros de la revis-
ta (nimeros 20, 26, 31, 37, etc.). Es muy interesante el hecho de que esta
divertida revistita, de apenas cuatro paginas en octavo, tuviese una buena
acogida en Cadiz, como lo demuestra el hecho de que se reimprimiera en
la ciudad y que su contenido fuese copiado literalmente, en alguna ocasion,
por un periédico gaditano de su misma linea politica (El Procurador General
del Rey y de la Nacidén, 7/7/1814, que copia El Tio Tremenda n° 81)'. Cuando el

12 cCuentaelTio Tremenda:“;Querran ustedes creer, caballeros, que anoche me dexé parao
Norica mi muger con una pregunta que me jizo? [...] Estdbamos a la candela quemando unas
sardinillas, y de repente, sin saber a qué pegaba, salté Norica, y me dixo: Lorenzo, ;qué senifica
esa palabra patriotismo, que tanto se cacarea hoy en el mundo?” (El Tio Tremenda, n° 14, 1812, [1])

13 EnlaBiblioteca de la Universidad de Sevilla se conservan ejemplares de El Tio Tremenda,
numeros 5y 6 de 1813, con el siguiente pie de imprenta: “Cédiz: Reimpreso en la imprenta de
Carrenfo, calle Ancha. Afio de 1813”
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redactor de la revista se trasladé a Madrid en 1814 dejé de publicarse E/
Tio Tremenda (agosto de 1814), pero muy pronto ——parece que octubre
del mismo afo—- reapareceria con un nuevo nombre de cabecera: La
Tia Norica, a los criticos del Malecdn, y los mismos protagonistas. La nue-
va revista siguié publicdndose semanalmente en Sevilla, a donde Diaz
del Rio enviaba periédicamente sus textos. Estos textos consistian en
las cartas que la Tia Norica, que en la ficcién también se habia traslada-
do a la corte junto a su marido, enviaba a los contertulios sevillanos del
Malecén; cartas firmadas con su nombre —ahora desvelado—- de “Leo-
nor Ponze” 0 “La Ponze” De esta forma, el personaje femenino aumenté
notablemente su fama y pasaria a convertirse en la figura protagonista
de los textos satiricos, en detrimento de su marido, el Tio Tremenda.
El nombre de la Tia Norica sigui6 estando presente en la vida sevillana
a lo largo del XIX y principios del XX de diferentes maneras. En el afio
1845 un viajero inglés cuenta que asistio a la representacién en el prin-
cipal teatro de Sevilla de un Nacimiento, dividido en tres actos y con
diez y ocho decorados, en el cual el Nifio Jesus era una figura de cera
pero los demds personajes, incluidas la mula y el buey, eran de carne 'y
hueso. Dice que el efecto general era bueno, pero que —-y aqui viene
lo interesante—— durante los intervalos dos viejos, llamados “Tia Norica
y “Tio Isacio”, salian charlando mucho y haciendo las bufonadas que le
gustan a los espafoles; entre ellas una en la Tia Norica hizo un testa-
mento en el que legaba todos sus‘defectos’ personales a sus amigos. La
obra terminaba con fuegos artificiales y juegos de agua (Hughes 1845,
315-316). Como se puede comprobar el espectaculo era en todo seme-
jante a las representaciones de titeres gaditanas, salvo que en lugar de
mufecos actuaban actores'.
La popularidad del nombre de este titere quedo fijada en la geografia
urbana sevillana al dar nombre a una callejuela préxima a la Plaza de
Toros: “[Calle] GENERAL CASTANOS. [...] La callej. sin salida que hay en
su final lindante a la casa N. 30, se llamé de la Tia Norica...” (Alvarez
1878, 74). La Tia Norica fue también uno de los personajes del repertorio de
los titiriteros de guante sevillanos segun diversos indicios. El tratadista de
bailes José Otero recoge varias noticias sevillanas muy interesantes relativas
al personaje (Otero 1912, 164):

"

El Olé Bujaque.- Antiguo es este baile, segun los datos que tengo, y parece
que fue Carmen la Cigarrera la primera que lo ejecutd. Vivia ésta en la calle
San Clemente, en Sevilla, casi al salir a la de Verde; a su madre le decian la Tia
Norica, sin que se conozca el motivo de este apodo. Lo cierto es que cuando
se hizo popular el baile, lo coreaban los chiquillos por la calle y con el mismo
compds que tiene la musica, cantaban esta copla, que algunos todavia qui-
zds la hayan oido: ‘A la Tia Norica le ha cogido el toro, etc Esta cuchufleta,
hace 40 o 50 arios, no tenia la malicia que hoy, aunque la coreaban por las
calles y desde luego la decian con la intencién que tiene. Mds tarde, en los
polichinelas, salié a relucir la Tia Norica, pero esto no nos importa, pues a lo

14 ElTio Isacio es uno de los personajes del sainete de la Tia Norica. Dice asi el parrafo aludido:
“At Christmas, in Seville, | witnessed at the principal theatre a performance, which at that season
is general all over Spain ——El Nacimiento—- or a representation of the Nativity. The funcion was
divided into three acts, with eighteen decorations. The Shepherds made their adoration in a
magnificent portal. The infant Saviour, or Nifio Jesus, was of wax; but all the other figures were
flesh and blood, even to the ox and ass. The general effect was good: but two old people, called
Tia Norica and Tio Isacio, or Aunt Nora and Uncle Isaac, prattled a great deal too much, with that
buffoonery which Spaniards love, during the intervals. Aunt Nora made her will, in which she be-
queathed all her personal defects to her friends. The whole wound up with fire and water-works”.



que voy es ala hija, o sea, Carmen la Cigarrera, que sin ser una gran bailarina,
hizo furor con el Olé Bujaque, siendo un baile muy sencillo y que no se presta
a hacer trabajo de pie; es un baile de gracia y la que puede bailar sobre las
puntas mucho mds...

Al referirse a la Tia Norica entre los “polichinelas” da a entender que ésta era

uno de los personajes que utilizaban en sus funciones los titiriteros de guan-
te sevillanos; algo que vienen a confirmar con todo detalle los recuerdos del

poeta José Mufioz Sanroman (Sevilla, 1876-idem, 1954) recogidos en un arti-
culo titulado “Los cristobitas” (ABC de Sevilla, 8/9/1943):

...Los Polichinelas que nosotros hemos conocido no son los movidos por
hilos o alambres, sino por la mano del industrial, oculto detrds de una corti-
na. Por el borde de ella salian los muniecos y hacian la hilaridad, tanto de los
chicos como de los mayores, con sus travesuras y desverglienzas. Formaban
la compaiiia Cristobita y Sefid Rosita, como primeras partes, y el Compadre
y la Tia Norica, como secundarios, amén de una pareja de la Guardia civil y
un sacerdote. Cristobita se volvia loco manejando la cachiporra, y no dejaba
que se le posase una mosca. Lo mds gracioso de las representaciones era las
borracheras y los cachiporrazos de Cristobita y las diabluras con que morti-
ficaba a la Tia Norica...

También llegé hasta Sevilla la genuina compania gaditana de la Norica. La
prensa recoge su estancia entre los meses de octubre y noviembre de 1934
(ABC de Sevilla, 21/10/1934):

LOCAL DEL CINE PLAZA NUEVA.- Gran teatro de Fantoches. Hoy domingo,
secciones desde las 3 a las diez y media. El sainete de costumbres gaditanas

“La Virgen de la Paloma” [sic; por “Palma”] y “La tia Norica’; gran éxito de risa.
Preferencia, 0,60; general, 0,30.

En Cordoba vuelve a aparecer la Tia Norica como titere de guante, formando
parte del elenco del titiritero Antofiuelo Picardias (Ricardo de Montis, Diario
de Cérdoba, 23/7/1923)':

Habia un espectdculo primitivo, que si ya no ha desaparecido estd a punto
de desaparecer, indispensable en todas las verbenas: los polichinelas. Con
cuatro palos, unos costales viejos y unas colchas despintadas, Juan Misas
o Antoriuelo Picardias armaban una barraca y en ella, ante un publico en el
que abundaban las mozas y los chiquillos, improvisaban escenas y didlogos
no desprovistos de ingenio y gracia, entre la Seid Rosita y el Seiié Cristobita,
la Tia Norica y Don Riticursi, que desternillaban de risa a los espectadores.

En Maélaga, se documenta la presencia ——y la influencia—— del espectaculo
de la‘clasica’Tia Norica en torno a 1875. No se sabe el origen de la companiia.
Cuenta un cronista refiriéndose a la actualidad teatral (E/ folletin, 11/7/1875,
213):

Como distracciones, tenemos desde los cldsicos conciertos de la Filarmdnica
y del Liceo, hasta la cldsica Tia Norica en el Guadalmedina, si no se la ha
llevado la arriada del domingo.

Aportando el dato de la peligrosa localizacién de la barraca de la compania:
el cauce seco del rio malaguefo. En el mismo periédico, y en dos ocasiones
diferentes, se utilizd el nombre del personaje con un caracter peyorativo:

15 También del mismo autor y diario: 1/6/1919y 3/7/1929. Agradezco esta informacion a la
generosidad de Adolfo Ayuso.
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para criticar las puestas en escena de la 6pera comica Zampa, de Louis Jo-
seph Ferdinand Hérold (E/ folletin, 31/1/1875, 35) y de la zarzuela, de Manuel
Fernandez Caballero, titulada La Marsellesa (El folletin, 3/12/1876, 370).
Mucho mds rica y documentada en la prensa de la época es la presencia de
la Tia Norica en Madrid: una compania “de figuras con movimientos al natu-
ral” representd durante tres Navidades sucesivas el repertorio tradicional de
la Tia Norica gaditana’®. El Diario de Madrid del dia 25 de diciembre de 1838
recogia el siguiente aviso inaugural:

Teatro de Embajadores. En la calle del mismo nombre nim. 18, cuarto prin-
cipal, se ha establecido uno de figuras con movimientos al natural, donde
se ejecutardn diariamente funciones del mayor gusto. Hoy martes 25 de di-
ciembre de 1838 a las cuatro de la tarde, después de una brillante sinfonia, se
abrird la escena con la acreditada pieza de las astucias de Luzbel; profecias
de Daniel y persecucién del alcalde Cuchardn. A continuacion, y precedidala
anunciacion de los pastores, el nacimiento de Dios en el portal, en donde se
verd la adoracion de aquellos y la de los Santos Reyes, dando fin al todo de
la funcién con el graciosisimo paso de la tia Norica y el doctor Roticurcio. El
director de este establecimiento no ha omitido medio ni gasto alguno para
hacerle digno de la civilizacién y agrado del respetable publico madrilefio,
confiando que la indulgencia le dispensard las faltas involuntarias que haya
podido cometer. A las seis y media de la noche se repite la misma funcién.

Anuncio que seguiria apareciendo en dias sucesivos, hasta el 3 de febrero
de 1839, aunque afadiendo mas adelante algunas modificaciones (Diario de
Madrid, 13/1/1839):

...una brillante y nueva funcién, que ademds de estrenar varias decoracio-
nes del mayor gusto, presenta por primera vez después que se verifique la
degollacion de los nifios inocentes, una vista del mar con baluartes, fuertes
y castillos que hardn sus correspondientes salvas a las embarcaciones que
navegardn por Sotavento y Barlovento de los dichos; y ultimamente la gran
borrasca imitada al natural y naufragio del buque donde se embarca la tia
Norica y su esposo Tarugo...

El primer aviso localizado de la siguiente temporada navidefa dice (Diario de
Madrid, 29/12/1839):

16 La presencia madrilefia de la Tia Norica no fue recogida en el libro de Varey (1972), a pesar de
que su arco cronoldgico abarca hasta 1840. Si que habia aparecido en el trabajo del Seminario de
Bibliografia Hispanica de la Facultad de Filosofia y Letras de Madrid, Madrid en sus Diarios (Madrid,
Instituto de Estudios Madrilefios, 1961). Mientras redacto este texto me comunica amablemente
Adolfo Ayuso la reciente publicacion de un articulo que dedica a las representaciones madrilenas
de la Tia Norica (Ayuso 2012).



Nuevo teatro de la calle de la Reina, num. 8, cuarto bajo. Hoy domingo 29 ha-
brd dos escojidas funciones, una a las cuatro de la tarde y otra a las siete de
la noche, y ademds de lo anunciado hasta ahora se pondrd en escena la gra-
ciosay divertida pieza de la tia Norica, don Roticurcio y un toro de Gaviria.

Mas adelante, se anade (Diario de Madrid, 12/1/1840):

...ejecutdndose entre otras piezas la Degollacién de los Inocentes por el rey He-
rodes, y la muy divertida de la tia Norica, don Roticurcio, un toro del duque y
una rata, dando fin con la marina y vista de Gibraltar.

La temporada se cerré con dos funciones especiales que aportan nuevos da-
tos; una dice (Diario de Madrid, 23/2/1840):

Nuevo teatro, calle de la Reina, nim. 8, cuarto bajo. Gran funcién a beneficio
del maquinista. Este artista ha tratado de poner para hoy jueves a las siete
de la noche una variada funcion, la que espera sea del agrado de tan ilustra-
do publico: después de una brillante sinfonia, abrird la escena con la prime-
ra parte de la redoma encantada, copia idéntica de su original, habiéndola
escogido por las dificultades que ofrece su ejecucion en teatros mecdnicos,
para su mayor lucimiento; a continuacion se cantard la tonadilla de la ve-
nida del soldado, dando fin con la nueva pieza en dos actos titulada aven-
turas de la tia Norica y naufragio de don Roticurcio. El beneficiado no ha
omitido gastos ni fatiga alguna para presentar esta funcién con la brillantez
que requiere su argumento, tanto en el ropaje de las figuras como en las de-
coraciones; y estd seguro que si cometiese alguna falta, se la disimulard un
publico tan inteligente. Asientos de preferencia 4 rs.; lunetas principales 3;
id. segundas 2.

Y la otra (Diario de Madrid, 1/3/1840):

... gran funcién extraordinaria a beneficio de la primera actriz de verso: de-
seosa la interesada de complacer a un publico que tantos favores la ha dis-
pensado, ha escogido para hoy domingo 1° de marzo una funcién que al
principio de la temporada se representé por espacio de 19 veces y en todas
recibié los mayores aplausos, y es como sigue: 1°Una brillante sinfonia: 2°las
Astucias de Luzbel con todo su aparato teatral: 3° persecucion de Cuchardn,
anunciacion a los pastores en los campos de Belén acomparada con coros
y pastorela: 4° Misterio el nacimiento en una hermosa decoracion de gloria:
5°dicha adoracion de los santos reyes que con la posible propiedad se mon-
tan y desmontan de sus caballos, quitdndose y poniéndose sus turbantes. 7°
vista de marinay del pefién de Gibraltar; saludo de éste a las embarcaciones
concluyéndose el todo de la funcién con el naufragio de la tia Norica y don
Roticurcio por medio de una tempestad. ..

La tercera y ultima temporada madrilefia de la Norica se anuncié de manera
mucho més sencilla y sin incorporar novedades en su contenido (Diario de
Madrid, 23/12/1840):

Nuevo teatro, calle de la Sartén. Maiana 24 de diciembre, a las cuatro de la
tarde principiard este establecimiento a dar sus funciones, poniendo en es-
cena el nacimiento del Nifio Dios, dividido en 6 cuadros andlogos al sagrado
misterio, los que se anunciardn por carteles, concluyéndose la funcién con la
nuevay divertida pieza de la tia Norica, que la coge un toro.

Y termind en una fecha mucho mas temprana que en las dos anteriores (Dia-
rio de Madrid, 24/1/1841)
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Teatro, calle de la Sartén y plazuela de Navalén. No pudiendo menos el direc-
tor de este establecimiento de complacer a varias familias y personas de alta

categoria, que han solicitado se pongan en escena las grandes y excelentes

vistas del nacimiento del Nifo Dios, y al mismo tiempo deseoso de agradar
aun publico que tanto le favorece con su asistencia, ha dispuesto por ultima

vez, ejecutarlas hoy domingo a las cuatro y siete de la noche; ademds la gran

vista de mar, donde naufraga la tia Norica y don Roticurcio.

Es interesante comprobar como los Nacimientos, igual que en Cadiz, se re-
presentaban en salones de casas habilitados a las que se aplicaba el nombre

de ‘Teatro”: el pomposamente denominado Teatro de Embajadores lo era por
estar en el cuarto principal del n° 18 de la calle del mismo nombre; igual que

el ‘Teatro’ de la calle de la Reina; menor sonoridad nominal le tocaba al de

la calle de la Sartén (Varey 1972, 37-40). Llama la atencién de estos avisos la

cantidad de informacién, a veces muy detallada, que transmiten; en ocasio-
nes, con datos que no se encuentran en la prensa gaditana. Es el caso de los

nombre de varios personajes, que se anunciaron en Madrid pero no en Ca-
diz; Luzbel, el pastor Cucharén, el escribano don Roticurcio ——asi se anuncia

persistentemente en Madrid, mientras en Cadiz se le cita como Reti Curcio o

Riti Curcio (Castro 1882), Tibi-Curci o Tibi-Cursi (Salcedo 1889, 426), Reticur-
sio (Ledn 1897, 160) o, finalmente, Reticurcio (Larrea 1950, 593; Aladro 1976,
236)—-, y Tarugo, el marido de la Tia Norica, que no aparece en ninguno de

los sainetes conservados o publicados hasta hoy, pero que sin duda también

participaba en las antiguas versiones, como viene a confirmar el testimonio

de la conocida Norica gaditana, dofa Rosario Nuiez del Rio, que confiesa

que llamaba “mi taruguito” a su marido, el también titiritero Miguel Torres

(Aladro 1976, 34). En algun anuncio gaditano también se habla del decora-
do final de la “vista de marina”, con el saludo entre los barcos y los puestos

militares de tierra (DMC, 2/2/1825 y 25/12/1830); pero en los madrilefios se

especifica que la vista incluye Gibraltar y, ademas, que sirve de fondo para la

historia novedosa del naufragio de la Tia Norica a causa de una tempestad.
Curiosamente, en la temporada 1838-1839, la Norica naufraga junto a su ma-
rido Tarugo, mientras que en la 1839-1840 lo hace con don Roticurcio.

En estos avisos madrilefios se muestra también la capacidad de los titirite-
ros para incorporar en sus espectaculos elementos de la actualidad del lugar
donde representan; asi ocurre con la escena de la cogida de la Tia Norica

por el toro: en unas ocasiones es corneada por “un toro de Gaviria’, mientras

en otra lo es por “un toro del duque’, en clara alusién a las dos ganaderias

taurinas que por aquellos afos competian con fuerza en la capital del reino™.
La “rata” que también se anuncia como participante del sainete tampoco ha

llegado a las versiones gaditanas que se conservan. Especialmente intere-
sante es la noticia de que la compaiia estrenara, en versidn para titeres, la

primera parte de La redoma encantada, comedia de magia de Juan Euge-
nio Hartzenbusch, publicada en Madrid el afio anterior; que se decia “copia

idéntica de su original, habiéndola escogido por las dificultades que ofrece

su ejecucion en teatros mecdnicos, para su mayor lucimiento [...] con la bri-
llantez que requiere su argumento, tanto en el ropaje de las figuras como en

las decoraciones” (Diario de Madrid, 23/2/1840)8. El estreno de la obra se hizo

17 Manuel de Gaviria Donza, natural de Sevilla, era ganadero taurino desde 1821; le fue otor-
gado el marquesado de Casa Gaviria en 1840, por lo que a partir de esta fecha anunci sus toros
como del marqués de Casa Gaviria. Su competidor en cuestiones ganaderas fue Pedro Colon y
Ramirez de Baquedano, décimo tercer duque de Veragua, descendiente de Coldn.

18 Juan Eugenio Hartzenbusch, La redoma encantada, comedia de magia en cuatro actos, Madrid,
Imprenta de Yenes, 1839.



en el marco de una de esas “grandes funciones extraordinarias” a beneficio
del empresario o las primeras figuras del elenco, que las companias teatrales
ambulantes solian hacer al terminar sus temporadas en una ciudad, y solo
se le conoce una segunda representacién realizada pocas semanas después
(Diario de Madrid, 8/3/1840).

También tiene interés la exposicion del desarrollo del espectdculo a través de
sus siete “cuadros” o partes: desde la “brillante sinfonia” de apertura, hasta la
consabida “vista marina’, en la que se desgranan algunas ricas informaciones.
Como la importancia del “aparato teatral” en la escena inicial de las “Astucias
de Luzbel” (lucha entre dngeles y demonios); la de la musica, “coros y pasto-
relas”, en el cuadro de los pastores; o la del virtuosismo en la manipulaciéon en
la adoracién de los Reyes Magos, en que éstos “se montan y desmontan de
sus caballos [...] quitdndose y poniéndose sus turbantes”. Testimonios de los
titiriteros gaditanos del siglo XX explican con detalle la complejidad técnica
de la primera de estas operaciones, que siguid ejecutandose con algunas va-
riantes técnicas a lo largo de la prolongada existencia teatral de la Tia Norica
(Aladro 1976, 58 y 203-204).

El libro de Varey (1972) sobre la actividad titiritera madrilefia hasta 1840,
basado en fuentes documentales de los archivos madrilefios, desgraciada-
mente no recoge informacién sobre la presencia de esta compaiiia que re-
presenta el repertorio de la Tia Norica, por lo que no se saben los nombres ni
procedencia de sus componentes. La gran cantidad de datos aparecidos en
la prensa madrilefia que coinciden con lo que se sabe de las compaiiias ga-
ditanas que han representado la Norica durante dos siglos, hacen sospechar
que los titiriteros que representaron en Madrid

durante estas tres temporadas navidenas fue-

ron los mismos que venian haciéndolo en Cadiz

desde aios antes. Sin embargo, la presencia de

las novedades madrilefias que no estdn docu-

mentadas en la actividad gaditana (naufragio,

rata, La redoma encantada) pudieran, por el

contrario, ser indicios de que se trataria de una

compania diferente a la que por aquellos afos

residia en la calle de la Compafniia de la ciudad

de Cédiz. Pero por la cartelera teatral de la pren-

sa en esta Ultima ciudad se sabe que, al menos,

durante las Navidades de 1839-1840 (Ortega

2004, 40) y las de 1840-1841 (Ayuso 2012) tam-

bién hubo representaciones del Nacimiento

y sainete de la Tia Norica en el que, por esas

fechas pasé a llamarse, Teatro de Isabel II. En-

tonces, jquiénesy de donde eran los miembros

de esta compaiiia? Si la compaiiia era gaditana,

quizas fuesen los mismos Montenegro quienes

desdoblaran sus efectivos para trabajar tanto

en la corte como en Cadiz, y si no lo era jaca-

so pudo aprender en Cadiz la representacion

del auto del Nacimiento y del sainete de la tia

Norica?, como se pregunta Adolfo Ayuso en su

articulo (Ayuso 2012). Ante esta panordmica y

mientras que no salgan a la luz nuevos datos,

quedan sin resolver las cuestiones relativas a la

identidad y procedencia de esta segunda com-
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pafia que protagonizé la aventura madrilefia de la Tia Norica.

También en las lejanas Islas Filipinas se representaron las populares historias

de la anciana gaditana; aunque fuese a través de una técnica mas proxima a

las influencias del teatro de titeres oriental que a la tradicion hispana. Cuenta

Wenceslao Emilio Retana en sus Noticias histérico-bibliogrdficas de el teatro en

Filipinas desde sus origenes hasta 1898, la existencia en la ciudad de Manila de

los llamados carrillos, que eran “ciertos teatruchos al aire libre, andlogos en

cierto modo a los Guignol de Europa’, de los que tiene noticias desde 1879,
El, personalmente, pudo asistir en 1886 a uno que tenia instalado en la ca-
lle Magdalena un antiguo actor de vida bohemia llamado Navarro de Peralta,
mas conocido por Navarrito, por su corta estatura (Retana 1910, 153-155):

En un solar, improvisé un mal tablado y cuatro lienzos que le daban aspec-
to de escenario. Los monigotes no pendian del techo; los manejaban él y sus
ayudantes, por debajo del tablado, tomdndolos por los pies. No eran muriecos
vestidos, sino simplemente hechos con trozos de cartulina, recortados. La voz
de toda la comiqueria la llevaba Navarrito, y como se descuidara a lo mejor,
no era raro que hablasen con la misma voz diferentes personajes. El ptiblico,
compuesto en su mayor parte de chicuelos de la calle (creo que la entrada
costaba cuatro cuartos), reia y reia... Yo también me rei; pero lo abominable
del espectdculo, donde todo parecia profanado, no me dejé deseo de volver.
Todavia en 1893 habia un carrillo en la calle de Crespo. Al presente no creo
que exista ya ninguno.

El repertorio de este teatrillo de siluetas caladas a la manera de las tradicio-
nales marionetas de sombras javanesas o de China, se basaba en obras c6-
micas ——cita expresamente a La Tia Norica y Los sudores del rey Momo—- pero
también en algun ‘clasico” como el Don Juan Tenorio, de Zorrilla, algo que
escandalizé a Retana como si de un sacrilegio teatral se tratara®:

Yo comprendo que en estos teatros den La tia Norica, Los sudores del rey
Momo, y otras y otras obras por el estilo; pero... jDon Juan Tenorio! jPobre
Zorrilla! Si él viese un monigote de cartulina, de cuerpo didfano, declaman-
do aquello de:

Por donde quiera que fui
la razén atropellé,

la virtud escarneci,

a lajusticia burlé

y a las mujeres venci...

jAh! ... Y otro monigote que dice:

Aqui hay un Don Luis,
que vale lo menos dos...

hace una genuflexion, pega con los nudillos contra el suelo, jy excita el entu-
siasmo del publico!... ;Qué diria D. José Zorrilla? Dofia Brigida es un mama-
rracho, tan mamarracho como el resto de los personajes. Todos ellos tienen
manos de ave y cuerpo de asuang (fantasma). Cuando mueven los brazos
parece como que se piden limosna los unos d los otros.

19 Cita a un articulo de Lucas (R. de Vargas Machuca) en la Revista del Liceo, 2/11/1897. Vicente
Barrantes describe y trata de los inciertos origenes de los carrillos (Barrantes 1888, 399). Ademas
de en Manila, parece que hubo representaciones de carrillos en Pampanga y Nueva Ecija (Bonifa-
cioS.a).

20 Otras fuentes afaden al repertorio las obras: Los siete infantes del Lara y la leyenda tagala
Ibong Adarna (Lacénico 1979, 35)



BRIGIDA. ;Vais a sacarla de aqui?

DON JUAN. jNecia! ;Piensas que rompi
la clausura temerario

para dejarmela asi?

Mi gente abajo me espera.

Sigueme...

Don Juan pasa por detrds da Brigida, y como el cuerpo de ésta es trasparente,
al través de Brigida ven los espectadores d Don Juan. Pues, iy cuando él, con
una rodilla en el cogote, le dice d su dofa Inés:

{No es verdad, dngel de amor,
que en esta apartada orilla
mas pura la luna brilla

y se respira mejor?...

Dodia Inés permanece con los dedos dentro de las narices, luego saca la
manoy se la incrusta d él en la barriga, diciéndole:

iDon Juan, Don Juan! Yo lo imploro
de tu hidalga compasion:

o arrancame el corazon,

0 amame, jporque te adoro!

Momentos después, una afinada orquesta, que consta de acordeén, bombo
y platillos, toca la salmodia, en tanto que en una lata de petréleo da acom-
pasados porrazos el traspunte. Y dice Don Juan:

Cesad, cantos funerales;
Callad, mortuorias campanas;
ocupad, sombras livianas,
vuestras urnas sepulcrales...

Y en seguida unaristra de ajos circunda como aureola la dulce unién de Don
Juan y Dofia Inés. Ambos suben sobre la ristra, llevando entre ellos un ange-
lito que parece un pdjaro. Es... jjla apoteosis!”’!

Como se puede comprobar, el erudito bibliéfilo Retana no era precisamente
un entusiasta seguidor de los primitivos encantos del teatro popular; aun-
que si fuera lo suficientemente inteligente como para recoger estas valiosas
noticias que muestran con tanta frescura la vitalidad de los titeres filipinos.
Algo por lo que hay que estarle muy agradecidos. Y si don Juan Tenorio y la
Tia Norica compartieron carrillo en el extremo mas oriental del agonizante
imperio hispano, pocos afios después lo volverian a hacer sobre el terrazo de
la barraca gaditana porque los dos personajes estan tocados por la varita de
la gracia popular.

La popularidad de la Norica, construida a lo largo de tantos afos y en tan di-
ferentes lugares, tuvo su reflejo, como no podia ser de otra manera, en otras
manifestaciones artisticas y literarias. Hay noticias de una zarzuela, hacia
1850, titulada El serpentdn de la Tia Norica; la autoria de su musica fue de Ma-
riano Soriano Fuertes, el mismo de la famosa zarzuela de tema gaditano El tio
Caniyitas (Fors 1881, 504). Personajes literarios a los que sus autores dieron el
nombre de “Tia Norica” hay varios: una, vieja y contrahecha, en La fatalidad y
la providencia, poema fantdstico, de José Cevallos Rico (Madrid, Imprenta de

21 Este texto aparecio publicado por primera vez en el periédico La Oceania Espariola (1886) y
fue reproducido por Barrantes (1889, 49-50).
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Tejado, 1858); otra, en la novela Fe, esperanza y caridad, de Torralba de Marti,
Luisa, o su pseuddnimo Aurora Lista (Barcelona, Tipografia Catdlica, 1887);
una mas en “La nifa Araceli’, novela por entregas de J. Lépez Valdemoro, pu-
blicada en La Dinastia (Barcelona, 22 febrero 1894); de nuevo en “La leyenda
del sauce”, en Obras incompletas de el Conde de las Navas... (Juan Gualber-
to Lépez-Valdemoro y de Quesada, 1855-1935), t. I, (Madrid, [Tip. Catdlical,
1929); o en el articulo costumbrista de Narciso Diaz de Escovar, “Cosas de mi
tierra. A ver si revienta” (Heraldo de Madrid, 9/4/ 1914), donde aparece una tal
Rosa, apodada como “Tia Norica” porque:

...cuando joven, que mucho tiempo habia pasado, [...] recorria los pueblos
de la provincia de Sevilla, donde vio la luz, con su padre, un industrial, mds
0 menos honrado, exhibiendo una vulgar “tia Norica’; de donde a la mucha-
chavino el apodo...

Los criticos de diversos géneros utilizaban la fama de la vieja sefiora cuando
les venia bien; eso si, siempre peyorativamente. El critico teatral de El Folletin
(Malaga, 31/1/1875) afirmaba de la zarzuela Zampa “La mise en scene en la
primera noche, y en el ultimo acto, detestable; enteramente de Tia Norica”
Y no serd la ultima vez que aluda a ella (12/3/1876). También aparece en las
contiendas ideoldgicas; es el caso de un articulo, “Polémica religiosa. Fuego
graneado’, en la revista ultracatélica La Lectura Dominical (Madrid, 26/5/1895,
p. 7), donde se leen textos como el siguiente: “...fantochada masoénica en
la que los masones hacen de D. Cristébal y de la tia Norica y el Gr.[an] Arq.
[uitecto] les hace moverse y hablar...”La critica taurina alude a las cualidades
toreras del personaje:”...Como torero, no estd formado, y como artista, tiene
mas miedo que la tia Norica, aunque algunas veces trate de disimularlo ha-
ciendo ‘de tripas corazén'..”; asi se referia Federico M. Alcazar (“Los toreros y
los toros’; El Imparcial, Madrid, 14/5/1926, p. 5) a Cayetano, el “Nifio de la Pal-



ma”. Los toros y la Tia Norica nunca anduvieron muy lejos, como nos muestra
esta otra noticia que habla de una curiosa comparsa taurino-carnavalesca
(“Lo que ha sido la temporada taurina en Cadiz en el afo 1935 La fiesta brava,
Barcelona, 6/12/1935):

Los Pastores de la Tia Norica, graciosa agrupacion carnavalesca a la que
pertenecen los chistosos artistas gaditanos Salica, Pepete, Vélica y El Moris,
hicieron las delicias del publico en la lidia cémica de dos bravos becerros. ..

Resumiendo: de los origenes de la Tia Norica se puede seguir asegurando
que su personaje y su teatro estable existian en el Cadiz de 1824; incluso
que es bastante probable que dos o tres aflos antes ya deambulase sobre los
escenarios titiriteros; pero poco mas. También que cada dia que pasa se abre
paso la certeza de que sus raices formaron parte de ese fenémeno singular
del teatro hispano conocido como la maquina real; todo lo indica: el contex-
to en el que nacié, la terminologia que se le aplicé durante sus primeros aios,
la configuracion y repertorio del espectaculo, la presencia de textos del Siglo
de Oro y su manera de ser adaptados, la técnica de sus titeres... Finalmente,
la gaditana Tia Norica nos ha sorprendido a todos con su presencia en tantos
y tan diversos lugares, nos ha desconcertado con el don de su ubicuidad, he-
mos admirado la popularidad de sus “jocosas graciosidades” ——incluso, mas
alld de los océanos, y de los escenarios... jLa Tia Norica era una ‘famosa’ del
siglo XIX!

En fin, llega la hora de bajar el telén; aunque solamente sea por el tiempo de
un entreacto. Porque sin duda queda todavia mucho por saber y por contar
de esta vieja Tia Norica ——cuya edad solo nos preocupa a los indiscretos eru-
ditos—- gaditana y viajera, de quien todos se burlan, con quien todos se rien,
quien a todos enamora...
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El maestro deja una huella para la eternidad,
nadie puede determinar su influencia

Henry Brooks Adams (1838-1918)

La historia se compone de hilos que vienen del pasado, tejidos por otros for-
mados en el laberinto del presente, desperdigados entre ellos, todavia invisi-
bles, estan los del futuro.

Herta Frankel (Viena, 1913-Barcelona, 1996) y sus marionetas pertenecen
por méritos propios a la memoria popular de varias generaciones de espa-
foles. Su legado retine a mas de quinientos titeres construidos por maestros
europeos en los Ultimos sesenta y cinco afos, y un archivo documental com-
puesto por mas de veinte mil documentos que vinculan el testimonio de una
época que tiene origen en el Cabaret Vienés de los afos veinte, la Europa de
los afos treinta y cuarenta, la llegada de Los Vieneses a Espafia en 1942, su
residencia en Barcelona (1942-1996), revistas de variedades, marionetas, cir-
cos, giras, TVE, Herta Frankel, Compariia, Marionetarium. Todo un patrimonio
cultural de valor histérico-artistico, transversal y singular.

La Compaiiia de Marionetas Herta Frankel, mediante un criterio de utilidad y
conservacion, restaura y documenta, desde hace més de veintiséis afos,
objetos de expresion generados en la trayectoria artistica y profesional de
Herta Frankel. Desde 1996, la Compariia organiza, desarrolla y da viabilidad al
Marionetarium en el Tibidabo de Barcelona, una experiencia cuyos objetivos
son programar un espacio dedicado a la animacidn, exhibicion, formacion,
conservacion, restauraciéon y creacion de marionetas.

La coleccion compila titeres de diferentes épocas: las marionetas de Herta
Frankel con Los Vieneses (1948-59), los populares personajes de la etapa en
TVE (1959-1971), los titeres y elementos que componen los teatros negros
(1972-1985), asi como las ultimas creaciones de la Compariia (1985-2012).
Incluye una gran variedad de formas y técnicas que se distinguen en
diversos tipos caracteristicos: mascaras, sombras, marionetas, titeres de va-
rilla, de guante, teatro negro y técnicas mixtas. La catalogacién ha implicado
organizar, ordenar e investigar los dos grandes bloques que componen la
sustancia del Marionetarium. Por un lado, los elementos propios del teatro
de marionetas y por el otro, el fondo documental. El resultado define una
intensa actividad artistica de genuino caracter europeo, en un entorno cul-
tural condicionado por las circunstancias histdricas, politicas y sociales, que



se manifiesta en los apuntes biograficos de los maestros constructores de las
marionetas de Herta Frankel: Luis Fontanet, Regino Mas, Harro Siegel, Irmang
Sturm, Fritz Herbert Bross, Elvira Loyzaga, Hermanos Nieto, Zdének Podhur-
sky, George Lafaye y Josef Vitek. Caminos de vocacion, esfuerzo, ingenio, ex-
perimentacién y perseverancia en la busqueda de soluciones técnicas para
perfeccionar estos complejos instrumentos de ilusion.

El origen de la relacion de Herta Frankel con las marionetas viene dado por su
deseo de permanecer en los escenarios, mas alla de su condicién de bailarina
y vedette de Los Vieneses. Arthur Kaps (Viena, 1908-Barcelona, 1974), director
y productor de esa mitica compaiiia de revistas, estaba entusiasmado con la
posibilidad de introducir cuadros de marionetas en una nueva produccion,
desde que asisti6 a una de las representaciones que Harry V. Tozer (Paraguay,
1902-Barcelona, 1999) ofrecié en la Ctpula del Coliseum de Barcelona con el
Teatro de Marionetas del F.A.D. en 1946. Ese mismo afo, Arthur Kaps intenta
atraer a Harry V. Tozer hacia su proyecto, pero no lo consigue. Mantiene en-
tonces conversaciones con Luis Fontanet, hasta que llegan a la conclusién de
presentar marionetas, prescindiendo del puente de manipulacion, escenario
especifico que obstaculizaria el indispensable ritmo que requieren las revis-
tas de variedades. Se trataba de pensar marionetas de un tamafno que fuera
visible en grandes teatros, manipularlas a la vista del publico, e integrarlas
en el espectdculo. Herta Frankel tuvo que entrenar y fortalecer sus brazos
para sostener el peso de las marionetas y ensayar a conciencia durante me-
ses para transmitir vida a las marionetas y emocionar con sus habilidades al
publico. Herta recordaba con simpatia cuando Harry (Tozer) le iba marcando
y exigiendo ritmo e intensidad de movimientos en los ensayos del pianista
Alberto Semprini. El 13 de octubre de 1948, Grandes artistas en pequeno ta-
mano debutan en el Teatro Espaiol de Barcelona, dentro de la revista Suefios
de Viena, con un éxito extraordinario. El creador de las seis marionetas era
Luis Fontanet.

Luis Fontanet (Barcelona, 1915-1991),
estudia decoracion en la Escuela Mas-
sana de Barcelona (Artes aplicadas),
demostrando su pasion por el dibu-
jo, la pintura y la escultura. En 1939,
es decorador del Teatro Espaiol de
Barcelona, escenario habitual de Los
Vieneses. Socio del Fomento de las
Artes Decorativas (F.A.D.), se encarga
de organizar espectaculos infantiles.
En 1944, a consecuencia del éxito que
obtuvo una funcion privada del Teatro
de Marionetas de Harry V. Tozer en la
Cupula del Coliseum, es nombrado
delegado para crear y dirigir la seccion
de Teatro de Marionetas del F.A.D, con
la finalidad de agrupar aficionados y
fomentar el desarrollo de este arte.
Fontanet y Tozer dirigen durante al-
gunos anos mas el Teatro de Mario-
netas del FA.D,, pero a partir de 1948,
Fontanet se entrega profesionalmen-

Luis Fontanet, 1950
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Luis Fontanet, Herta
Frankel, Lola Flores
ylalLola, 1950

te a disefar y construir marionetas para Herta Frankel. Como las marionetas
requeridas son de mayor tamaio (90 cm.) que las de Tozer (50 cm.), no sirve
el sistema de mando vertical, de tipo inglés, por lo que investiga y adopta el
sistema de mando americano, el horizontal. A lo largo de dos décadas, crea nu-
merosas marionetas para Herta Frankel; magnificas tallas de madera, algunas de
ellas caricaturas de célebres personajes de la época como Alberto Semprini, Harpo
Marx, Danny Kaye, Lola Flores, Carmen Miranda, Marlene Dietrich o la patinadora
Sonja Henie. Otras se hicieron muy populares por sus apariciones en TVE, como la
Tia Cristina, Pepito, Tonto y Gruion.

En la medida que se descubre el material que Herta guardaba en cestas de mim-
bre, pica una insaciable curiosidad de investigar. Un dia, en una de las cestas, apa-
recen unas polvorientas mascaras de unos enanitos Disney. En uno de los albumes
habia una pequena foto en la que estas mascaras forman parte de un cuadro de
la revista Luces de Viena en 1943, también aparecen en escena en un corto docu-
mental digitalizado. Estaban muy deterioradas por el uso, repintadas. En el proceso
de restauracién se encuentra en el interior de una de ellas una etiqueta con un
nombre, Regino Mas.



Regino Mas (Benifai, 1899-Valencia, 1968), innovador artista fallero que
elevo las fallas a la categoria de arte, esta considerado uno de los mejores
de la historia. Empezd su vida profesional como pintor y aprendiz de
escenografia. En 1918 plantd su primera falla. En 1932 cred la primera falla
con movimiento. Realizé6 mas de setenta fallas. Fue el primero que construyé
fallas de grandes dimensiones en las cuales la sdtira y la critica daban
teatralidad y humor a las escenas. Fue presidente de la Asociacién de Artis-
tas Falleros en la Republica, fundador del Gremio de Artistas Falleros en 1943
y maestro mayor durante 22 afos. Iniciativa suya fue la creacion del Museo
Fallero, donde se pueden admirar sus cinco ninots indultados (1941, 1942,
1944, 1947 y 1958). También fue impulsor de la Ciudad Del Artista Fallero.

Regino Mas inicia su colaboracién con Los Vieneses en 1943, en la primera
revista de éstos producida en Espaiia, Luces de Viena, realizando las mascaras
para el cuadro de Los Enanitos cuando auin no conocian a Blancanieves. Segui-
ra trabajando en diversas revistas de Los Vieneses con realizaciones de ele-
mentos escenograficos y atrezzo. La puesta en marcha del Teatro de Mario-
netas en 1959y el inicio de los programas en TVE sugieren nuevos personajes

Regino Mas, Herta Frankel
y el Mago Malasombra,
1960
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Cuadro brasileno
de Regino Mas, 1960

que Regino Mas crea, como el Mago Malasombra y el Director de Orquesta.
El hecho de que trabaje en cartén y con moldes hace que se le encarguen
cabezas, manos y pies en serie para montar coreografias de seis marionetas
para acompanar a la solista. Con ellas se componen espectaculares cuadros
de marionetas como el de los flamencos para Lola Flores, el de los africanos
para Maisha, el de las japonesas para Geisha, o el de los brasilefios para Car-
men Miranda.

En 1950y en 1953 Los Vieneses giran por Alemania con el mismo espectacu-
lo con el que llegaron a Espafia huyendo de una Europa en guerra, vuelven
sobre sus pasos con Alles fiirs Herz (Todo por el corazén), incorporando ahora
marionetas. Se reencuentran con viejos amigos y hacen contactos profesio-
nales en ciudades todavia marcadas por el castigo de los bombardeos. Cerca
de Hannover, Herta Frankel visita la ciudad de Braunschweig (Brunswick) don-
de paso sus afos de adolescencia, estudiando en la Werkkunstschule (Escuela
de Artes y Oficios), alli esta ejerciendo como profesor el prestigioso marione-
tista aleman Harro Siegel.

Harro Siegel (Kassel, 1900 - Géttingen, 1985) estudia filosofia, psicologia, litera-
tura, filologia alemana, ciencia del teatro e historia del arte en la Universidad de
Munich, graduandose en 1917. En 1919 sigue su formacion artistica en Kassel,
y en 1920 se traslada a Berlin. En 1923, es profesor de encuadernacion en la Es-
cuela Nacional de Arte, poco después, Jefe de Departamento. Alli hay un teatro
de marionetas, donde empieza a cooperar. En 1925, construye un escenario des-
montable de madera, y realiza las figuras para varias comedias y 6peras. Viaja y
actua por toda Europa durante varios afios con grupos musicales, compuestos
por jévenes de Alemania e Inglaterra, a la vez que crea y desarrolla su propio
estilo y enfoque, en colaboracién con musicos amigos. Desde 1936 Harro Siegel
es profesor de marionetas en la Academia de Educacion Artistica de Berlin. De
1939 hasta 1943, dirige en Berlin el Reichsinstitut fiir Puppenspiel, un engendro
politico-ideoldgico que entra en conflicto con su ética y con su conciencia. En
1943, logra la cétedra de formacion artistica en Braunschweig, donde tras la gue-
rra y sus ruinas, funday gestiona un teatro de marionetas municipal, ejerciendo
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Fritz Herbert Bross
(foto de internet)

de profesor de marionetas en la Escuela de Artes y Oficios
de 1946 a 1963. En 1953, inicia una serie de programas de
television en Hamburgo, Bremen, Dusseldorf, Londres y
Nueva York. Durante este periodo crea nuevas marione-
tas, presenta nuevas obras y cosecha éxitos por toda Eu-
ropa. En 1957, Harro Siegel organiza, la Semana Europea
de Titeres en Brunswick, abriendo el primer puente cultu-
ral entre la dividida Europa. El prestigio internacional de
Siegel va creciendo al cabo de muchos viajes, reuniones,
entrevistas, conferencias y actuaciones por toda Europa
y EEUU. En 1958 gira por el este de Asia. De vuelta a Ale-
mania, pone en escena poemas dramaticos, comedias,
anima intercambios internacionales a través de UNIMA,
ilustra con conferencias los Festivales que se organizan
en toda Europa. En 1964 disena las figuras del Flautista de
Hamelin, para el carrillon de Hochzeitshaus de Hamelin. En
1965, concluye sus obras de titeres con la Opera E/ Retablo
de Maese Pedro de Manuel de Falla. Ese afio, Harro Siegel
se traslada a Italia para dirigir la Fundacion Artistica Villa
Romana en Florencia. Sus actividades en Florencia incluyen giras, conferencias,
exposiciones, documentales, traduce varios ensayos de arte y filosofia, escribe
sobre teatro y titeres del Japon. En 1972 vuelve a Alemania; a partir de 1978 se
establece definitivamente en Gottingen. Las figuras de Harro Siegel revelan un
ingenio peculiar, agudo sentido del humor, equilibrio espiritual y nobleza artis-
tica. Delegada a palabras, su obra demuestra su valia como parabola histérica y
cultural de un auténtico humanista.
Harro Siegel construye para Herta Frankel, en 1951, un caballo Lipizzano con
jinete, de la Alta Escuela Espariola de Equitacion en Viena. En 1952, su discipula,
Irmang Sturm construye la bailarina Pavlova. En 1960, Harro Siegel pone en con-
tacto a Herta Frankel con Fritz Herbert Bross.

Fritz Herbert Bross (Stollberg, 1910-Scwabisch-Hall, 1976), proviene de
una familia de escultores de madera de los Montes Metélicos, frontera ale-
mana con Chequia. Estudia en el Centro de Tecnologia de Chemnitz en 1941,
y en la Universidad Técnica de Stuttgart ingenieria industrial. Trabaja en el
departamento de investigacion de vehiculos de la empresa Porsche. Durante
ese periodo se dedica a estudiar historia del arte, pintura y fotografia. Tras la
guerra europea decide dedicarse al teatro de marionetas. Bross y su esposa
Margaret Bross Felicity (1912-2005) construyen un taller comun en Stuttgart,
ella confecciona la indumentaria de los personajes. Alli construyé marione-
tas para muchos profesionales y teatros; solistas, producciones completas,
figuras de animales y titeres para nifos. Su original estética artistica combina
formas y colores que juegan con la luz teatral y el movimiento. Introduce
conceptos de fisica; los centros de gravedad, los péndulos, sus inercias, para
conectarlos en sutiles y expresivos movimientos caracteristicos de sus per-
sonajes. Con sus conocimientos mecénicos resuelve, con prototipos, piezas
versatiles para las articulaciones. Analiza los sistemas de mandos existentes,
sus sistemas de palancas, sus basculas, su ergonomia, y desarrolla el deno-
minado sistema Bross de mando aleman, precisando el principio de mane-
jar los movimientos basicos de la marioneta con una sola mano; mover la
cabeza, andar, inclinar la parte superior del cuerpo, arrodillarse; mientras la
otra mano se ocupa de los hilos concretos de las manos de la marioneta, ins-
trumentos, etc. De 1958 a 1967, ensend el arte y la técnica de la construccion



de marionetas y su puesta en escena en el Instituto
de la Marioneta de Bochum. Posteriormente, se hizo
cargo de la direccién artistica de Gerhard Marionetten
en Schwadbisch Hall, con la asistencia de su hijo Utz Veit
Bross. Su revolucionaria capacidad de sintesis técnica
y artistica lo convierte en maestro de marionetas por
excelencia. Sus concepciones ejercen una evidente in-
fluencia en el oficio.

Fritz Herbert Bross construye para Herta Frankel en
1961, el acordeonista Marifieiro y el guitarrista Flamen-
co. En 1965, el violinista Pierre Otto.

En 1960 dan comienzo los programas infantiles en
TVE. Durante doce aios, las tardes del domingo, Herta
Frankel y sus marionetas ocupan la pequefa panta-
lla. Meses antes, Arthur Kaps y Herta Frankel piensan
personajes, una figura que actie como mascota, otras
técnicas, otros materiales mas ligeros, buscan especia-
listas y proponen a Elvira de Loyzaga.

Elvira de Loyzaga (Granada, 1916-Madrid, 1996), es hija del escultor grana-
dino Pablo de Loyzaga Gutiérrez, y desde muy joven se siente atraida por
la escultura. Imparte clases de mufiequeria artistica en la Escuela de Artes
y Oficios, y pone en marcha su primer taller de muiequeria. Estudia la his-
toria de la mufiequeria artistica, la creaciéon de mufiecos desde un punto de
vista antropoldgico, y explora con nuevas técnicas y materiales entre los que
destaca el fieltro, caracteristico en numerosas de sus creaciones. El prestigio
internacional de Elvira de Loyzaga y de su empresa Muriecos Loy le lleva
a exponer en Japdn, donde sus muiiecos son admirados y producidos. Sus
obras forman parte de colecciones privadas y museos.

Elvira de Loyzaga construye para Herta Frankel en 1960: el gato Chifu, el
Ledn, los Enanitos, tres Perritos Cantores y el que se convirtié en icono de
Herta Frankel, la famosa perrita Marilin.

Marifieiro acordeonista.
Fritz Herbert Bross, 1960

Elvira Loyzaga
con Marilin, 1960
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El Duende de la Luna.
Estereoplast, 1963

Con los anos sesenta llega la gran popularidad, un desconocido y poderoso
medio, la television, trae consigo un nuevo fendmeno socioldgico. La repeti-
cién de imagenes traspasa las barreras de una cultura fascinada por el con-
sumo. La publicidad toma conciencia de su papel y despierta una industria
alrededor de la fama. En 1962 se introducen, en la primera Feria del Juguete
de Valencia, dos intrépidos pioneros de Badalona, los hermanos Nieto.

Francisco Nieto Gras (1921-2002) y Juan Nieto Gras (1924); en 1939 des-
aparecen de Badalona y aparecen en un circo por Sudamérica trabajando
de magos. Francisco es conocido por el sobrenombre de Zongo y Juan por
Gargot. Cuando vuelven a Badalona, se dedican a crear y construir esceno-
grafias, aparatos, trucos de magia e inventos. En 1954 Juan Nieto proyecta
un aparato para ver los cuentos en relieve, que se vendié por toda Espanay
hasta en Cuba. En 1959 montan una fabrica de juguetes de plastico y propo-
nen a la Editorial Bruguera realizar reproducciones de personajes famosos de
los tebeos de la época; Capitan Trueno, El Jabato, El Corsario de Hierro y un
largo etcétera. Este caso insdlito los convierte en pioneros de la promocién
alrededor de personajes famosos de ficcion en Espafia. En 1962 estan presen-
tes en la que fue modelo de feria monografica, la primera edicién de la Feria
del Juguete de Valencia.

Los hermanos Nieto, ese mismo afo, proponen
en TVE a Arthur Kaps realizar reproducciones
de las famosas marionetas de Herta Frankel,
protagonistas de los programas infantiles de
TVE. Surge entonces una aparente industria de
reproduccion de titeres, marionetas y mufiecos
de diversos modelos, escalas y materiales. Con
efimeros materiales utilizados en la fabricacién
de mufecas, se construyen precarios persona-
jes para cubrir los continuos programas televi-
sivos. Patentes y marcas, registros de modelos
industriales, explotaciones comerciales, con-
cesiones y royaltys se suceden. En 1963, Juan
Nieto Gras se retira del negocio; Arthur Kaps y
Francisco Nieto Gras, sin éxito artistico ni ale-
grias econdmicas, postergaron durante anos el ocaso de la Sociedad Este-
reoplast.
A finales de los afios sesenta Herta Frankel, después de una exhaustiva déca-
da en TVE necesita renovarse. Arthur Kaps piensa un nuevo programa para
ella, en un Festival de Cine de animacién, al ver una serie de la televisién
checa llamada Broucci'y, alli mismo, convence al director Edouard Hofmann,
y al creador de los titeres Zdenék Podhursky.

Zdenék Podhursky (Praga, 1920-1981), en 1947 abandona la carrera de
arquitectura para trabajar con Josef Skupa. Entre 1951y 1953 trabaja en la
television Checoslovacay participa en peliculas de Karel Zeman. Desde 1951,
realiza mas de veintiocho exposiciones internacionales. En la Expo 58 de
Bruselas, gana la medalla de oro con su Juego de sombras, colaborando con
Jiri Trnka, y en Neuchatel recibe otra medalla de oro con su Belén Checo.
Entre las series realizadas para la televisién de su pais, destaca una de las
obras fundamentales de la literatura infantil checa Broucci (Luciérnagas) en
1967.



Zdenék Podhursky se traslada a Barcelona en 1969 por mediacion de Art
Centrum, contratado por Herta Frankel y Arthur Kaps, para crear y construir
mas de doscientos titeres para la serie El Pais de la Fantasia, una coproduc-
ciéon de TVE y la television alemana Hessischer Rundfunk. En 1970 la serie
de veintiséis episodios en color recibe el premio Marconi en Milan, la Ninfa
de Oro en Montecarlo y el Platero de Oro en Gijén y ha sido emitida en nu-
merosos paises de Europa y América. En 1975, Zdenék Podhrsky, realiza
nuevos titeres para Herta Frankel, entre ellos, los personajes que forman el
espectaculo de teatro negro Love Play. Con sus ligeros toques de erotismo,
Herta Frankel inaugura Scala Barcelona en 1972.

En 1973 el repertorio en camara negra de Herta Frankel adquiere nuevas ex-
presiones, con el idilio de John & Marsha de George Lafaye.

George Lafaye (Burdeos, 1915- Paris, 1989), en 1939 abandona la carrera
de medicina y se introduce en el teatro realizando los dibujos del proyecto
para una farsa de actores y titeres, El Oso y la Luna, de Paul Claudel. Desde
1939 hasta 1943 experimenta en el campo de las marionetas con un circulo
de amigos, con el espectaculo Viejas canciones francesas. En 1943, funda su
propia Compaiiia, Theatre du Capricorne. Presenta espectaculos vanguardis-
tas, Operas e infantiles en Paris. Transgresor del paisaje de la época; aplica su
savoir faire tradicional a provocadoras ideas estéticas, y convoca al eferves-
cente publico de los cabarets franceses. Durante los afios cincuenta colabora
con Yves Joly (Theatre du Berger). Las giras internacionales conducen a Geor-
ges Lafaye de Paris a las Vegas.

En 1960-1970 intenta materializar un proyecto para construir un centro de
formacion, experimentacion y desarrollo de Teatro de Objetos. Director artis-

Programa El Pais de la
Fantasia, 1970
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John & Marsha, 1952.
Georges Lafaye, 1973

tico de las revistas LArt et la Mode, Art et Style y fundador de la revista Septie-
me Art. En los aios setenta crea varias esculturas al aire libre. En 1977 disefia
un espectaculo-exposicién sobre la cultura, totalmente automatizado, para
la inauguracion de la biblioteca del Centro Pompidou. En 1984 presenta su
ultimo trabajo con titeres, Antigona, en el Thédtre de la Tempéte de Paris.
Sus sketches de Georges Lafaye derivan del influjo de la musica en los obje-
tos, creando la ilusién de su vida auténoma. Polifacético creador, especialista
en electrdnica, inventor del syncropan, aplica luz negra y técnicas cinema-
tograficas en el escenario, novedosas imégenes recreadas con movimientos
y efectos ritmico-visuales, figuras abstractas, geométricas, grafismos, signos,
colores, metamorfosis. La importancia de su innovadora manipulacién hace
a George Lafaye padre del teatro de objetos y del teatro negro. Sus represen-
taciones son calificadas como metéforas teatrales.
John & Marsha (1952) es una de las representaciones mas afamadas de Geor-
ge Lafaye. La escena se compone con la satirica grabacién John & Marsha,
del titiritero y locutor estadounidense Stan Freberg. Un dialogo pasional y
seductor entre dos voces que se nombran; una, sensual femenina, y otra, viril
masculina; entonaciones que sugieren el inicio y el desenlace de un encuen-
tro. Los objetos animados son simbalicos; las voluptuosas curvas de una boa
de plumas de avestruz, en erdtica danza con un rigido sombrero de copa.
La complicidad de la manipulacién evoca emociones creadas por la poética
del imaginario. En 1973 el nimero es adquirido por Arthur Kaps para Herta
Frankel.
Arthur Kaps, durante sus ultimos afos, habia orienta-
doy dirigido Scala Barcelona, dejando encaminada, en
un postumo acto de amor, a Herta Frankel. A ésta se le
abre un nuevo circuito que fue como Volver al ayer, a
los origenes, al cabaret, a los grandes escenarios noc-
turnos de casinos y a las galas. En 1984 Herta encarga
construir los personajes, de lo que seria su ultimo es-
pectaculo de teatro negro, a un escultor checo, llama-
do Josef Vitek.

Josef Vitek (Zhot-Jihlava 1914-Praga 1996), es hijo del
tallador de madera Charles Vitek, alcalde de Zhof du-
rante muchos ainos. Después de la escuela primaria, su
padre le ensefa a tallar. En Praga, asiste a la escuela
técnica y estudia durante seis afios Artes Aplicadas,
entre otros, con el profesor Drahorovsky Horejc. En
1939 se gradua en la Academia de las Artes y coopera
con arquitectos, sobre todo con Jaroslav Cermak, rea-
lizando la decoracion de las iglesias que se construye-
ron en esa época. Estos trabajos le permiten casarse
y establecerse, incluso durante la guerra, hasta 1948.
Después de ese afio, ya no se construyen mas iglesias,
a partir de entonces todos los contratos de trabajo de-
penden de una comision de la Asociacion de Artistas
que los ata a todos. Ser artista independiente y no ser
miembro del Partido lo condena. Josef Vitek sobrevi-
ve como artista escultor hasta 1963. Harto, busca un
empleo permanente y lo encuentra en la Academia
de Artes Escénicas, en el Departamento de Alternativa
y Teatro de Titeres, donde fue maestro y director de



talleres, hasta su jubilacién. Alli pudo transferir su experiencia a estudiantes
checos y extranjeros.

Josef Vitek y su discipula Eliane Attinger construyen para Herta Frankel, en
1984, los personajes para un nuevo espectaculo de teatro negro. En Grandes
Artistas de ayer y de hoy se dan cita; la Pantera Rosa, Placido Domingo, Julio
Iglesias, Elvis Presley, Los Beatles, Josephine Baker, Rita Hayworth y Gene Ke-
Iy.

En 1985 entran a formar parte del equipo de Herta Frankel, Pilar Galvez, pro-
cedente del Teatro Malic, y Fernando Gémez, discipulo de Harry Vernon Tozer.
Desde 1996, ambos son promotores y directores de la Compania de Marione-
tas Herta Frankel, crean el Marionetarium, proyecto que pretende consolidar
el abanico de areas especificas que lo conforman: museo, teatro, escuela,
taller y archivo. Actualmente el Marionetarium Herta Frankel presenta en el
Tibidabo de Barcelona la Exposicion Animada Maestros de Marionetas, que
integra originales disponibles en situacién escénica, complementados con
paneles ilustrativos, videos y demostraciones con titeres representativos
construidos para Herta Frankel.

Con trabajo, conocimiento y ayudandonos de la labor de muchas generacio-
nes de maestros titiriteros, tenemos la oportunidad de explorar y aprender
un oficio artistico con dimension artesanal y evolucion tecnolégica. Respe-
tadndolo, desarrolldndolo y transmitiéndolo, mantenemos encendido un foco
de investigacion para el presente y para el futuro.

Herta Franquel, Josef Vitek
y Josephine Baker, 1984
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Un arma de doble filo

Miquel Gallardo
pelmanec@yahoo.es

De las nueve acepciones que la palabra cldsico tiene en el
diccionario de la RAE, yo me quedo con la tercera:

3. adj. Dicho de un autor o de una obra: Que se tiene por
modelo digno de imitacion en cualquier arte o ciencia.

Pero, ;coémo llega hasta un clasico un titiritero o un manipulador de objetos,
cuando el lenguaje que se utiliza en la mayoria de los casos en la concepcién
de esas obras esta tan alejado de aquél que el arte de la manipulacién puede
permitir?

La puesta en escena de una obra cldsica con titeres tiene que pasar irremisi-
blemente por la estrecha relacion entre la obra y la técnica elegidas, y siem-
pre dar los pasos teniendo bien a la vista estos dos componentes, intentando
respetar en profundidad ambas, apoyandose en una y en otra, sin traicio-
narlas, teniendo bien presentes sus limitaciones y, huyendo de esconderlas,
convertirlas en ventajas.
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Don Juan. Memoria
amarga de mi
Foto © Marta Vidanes

Crear una obra con mufecos u objetos conlleva siempre la necesidad de ver
el mundo pasandolo por el tamiz de cualquiera de las técnicas o lenguajes
que hayamos escogido. Esa es la esencia primera de nuestro arte. Los titiri-
teros no nos dedicamos a imitar simplemente el mundo, sino que creamos
infinitos mundos en los que nos movemos y hacemos frente a los conflictos,
proponiendo -y en eso estriba la grandeza de nuestro arte- universos varia-
dos que se rigen por reglas distintas en cada caso. Cualquier historia que se
quiera contar tendra que respetar esa regla principal: proponer algo distinto,
un lenguaje propio, bien sea para abordar un clasico o una historia original.
{Como encarar entonces una obra con muchos afos a sus espaldas, que no
estd escrita para ser representada seguin los pardmetros que nos hemos pro-
puesto? A través de la adaptacion.

Si hay algo que he aprendido en estos afos es que para afrontar un clasico,
por muy cercano que nos parezca el original, el trabajo siempre requiere una
revision, una reescritura del texto. Y para reescribir un texto o adaptarlo a
nuestras necesidades, no basta con barrer palabras, personajes o situaciones
de manera despreocupada, quedandonos con los pasajes mas conocidos o
los protagonistas mas emblematicos. Esa es la raiz madre de todos los bue-
nos momentos o los sinsabores que acarreara el proceso de creacién. Pode-
mos decidir primero la obra a afrontar o elegir con anterioridad la técnica a
utilizar. Yo he utilizado ambos caminos para desarrollar los procesos creativos



que mas me han marcado hasta el momento: El Avaro, Don Juan. Memoria
amarga de mi'y Diagnéstico: Hamlet.

Cuando creamos El Avaro de Moliére junto con Jordi Bertran y Olivier Benoit,
todo el proceso descansaba en un pilar principal: la grandiosa idea de Jordi
de representar la obra cambiando el dinero por el agua. Mas alla de lo acer-
tada que era por lo actual y visionaria, esta idea nos marcaba claramente el
camino por el que tendriamos que empezar a andar. Tendriamos que trabajar
con objetos de agua (grifos, mangueras, botes, etc.) y eso nos daba pistas
sobre el formato del espectaculo (manipularlos sobre mesa). El lenguaje, sin
embargo, venia determinado por la eleccién de la obra y de su autor: Mo-
liere. A los tres se nos hizo evidente en los primeros ensayos que no podia-
mos prescindir del maravilloso texto que el autor francés proponia. Asi pues,
teniamos las tres patas que sostendrian nuestro proyecto: la eleccién de la
obra, el lenguaje formal (a partir de la idea de cambiar el agua por el dinero:
objetos de agua) y el lenguaje escénico (trabajo sobre mesa y de texto).

A partir de aquel instante, todo se centraba en como adaptar una obra tan
extensa a las necesidades que nos habiamos impuesto. Ese fue uno de los
obstaculos mas dificiles de salvar. Reescribir, cortar, cambiar textos, tramas,
personajes... Sacrificar lineas argumentales para potenciar otras, defenestrar
personajes que al principio te parecen imprescindibles (llega un momento
que todos te lo parecen). Dejar la obra en una extension que se adecue al
contenido y al ritmo de lo que quieres contar... Sin duda, ésta fue la parte
mas dificil y la que nos llevé més tiempo y dolores de cabeza.

Superada esta fase, y cuando tuvimos claro todo lo anterior, el proceso crea-
tivo se desarrollé rapido y casi, diria, facil. Una vez resueltas todas las dudas
descritas, en los ultimos tres meses de ensayos se consiguié dar a luz un es-
pectaculo que, aun hoy, diez afios después de su estreno, se puede disfrutar
por muchos teatros del mundo.

Mi segunda experiencia con los clasicos, ya trabajando en solitario, fue Don
Juan. Memoria amarga de mi. En este caso lo primero que habia decidido era
la técnica a utilizar. Y la razén de la eleccién tenia que ver con mi deseo de
enfrentarme a un espectaculo yo solo, compartiendo la escenay los didlogos
con muiecos grandes, a la manera que tanto admiraba y sigo admirando del
gran Neville Tranter. Siempre me fascind esa relacion del actor australiano
con sus partenaires de espumay latex.

Teniendo clara la eleccion de la técnica y el formato, mis dificultades pasaban
por decidir la historia. Ahi fue cuando la apariciéon de mi amigo y dramaturgo
Paco Bernal fue determinante, al sugerir que abordara Don Juan, un mito del
teatro universal.

Empezamos pues a leer y estudiar cuantas mas obras pudiésemos que tuvie-
ran al burlador sevillano como eje central, tratando de encontrar entre todas
ellas una esencia, un punto en comun que me diera indicios sobre cémo en-
frentarme al personaje.Y de nuevo fue la técnica escogida la que nos daria las
pistas sobre el camino a seguir.

Los mufecos grandes (tamafio humano) conllevan una serie de condicionan-
tes que hay que respetar (todas las técnicas los conllevan).Y nunca debemos
nadar a contracorriente de la técnica porque andamos derechos al fracaso. A
nadie se le ocurriria exigir el ritmo y la fuerza que tienen los titeres de guante
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El avaro
Foto © Jesus Atienza

a las marionetas de hilo; o la sutileza y la magia que éstas destilan, a los gui-
fioles. En este caso, los mufiecos grandes manipulados de manera directa me
imponian una proximidad constante; una dependencia mutua enorme entre
el manipulado y el manipulador. Y al ser éste, a la vez, actor en la obra, esa de-
pendencia no se podia esconder de ningiin modo. Debiamos, pues, encontrar
la manera de aprovechar esa dependencia. Y utilizar los vasallajes a los que
nos llevan las técnicas de manipulacion pasa por evidenciarlos. Teniamos que
encontrar la forma de que esa interdependencia se viera expuesta en la trama
escogida, en los personajes seleccionados. Asi fue como surgié laidea de enve-
jecer a Don Juan. Hacer del personaje mas individualista del panorama teatral
universal una piltrafa dependiente y cascarrabias incapaz de dar un paso sin
la asistencia de un servidor, en este caso, cdmo no, su manipulador. Consegui-
mos, de este modo, esa traslacion imprescindible, esa conexion obligada entre
la historia a contar y la técnica escogida. Y el resultado nos llevaba directos al
punto de partida desde el que habia que escribir la historia de este Don Juan:
la mirada atras de un viejo, el repaso y examen de los hechos consumados, y
el conflicto con el asistente y manipulador. Habia que buscar ese antagonis-
mo que hiciera de su obligacién de coexistir una ventaja desde el punto de
vista dramaturgico; poner a titere y manipulador en el mismo plano: un tour
de force, una lucha de igual a igual en que la experiencia del viejo titere se ve
contrarrestada por la fuerza fisica del joven fraile manipulador. Interdependen-
cia. Ese fue el gran descubrimiento: la interdependencia entre los elementos
dramaturgicos, entre los personajes Todo adquiria un aire e imponia unas re-
glas que nos salvarian cada vez que nos perdiéramos en los confusos caminos
de la escritura.

Algo similar ocurrié al crear Diagndstico: Hamlet, nuestro ultimo espectaculo.
De nuevo me enfrentaba a titeres grandes, y de nuevo abordaba un clasico.
Fue éste mi mayor reto sin duda, porque la obra escogida trata de las relaciones



y conflictos de muchos personajes y las tramas son tan perfectas que intentar
eliminar algun protagonista sin dejar cojeando a los demas es tarea imposible.
Llegué a la conclusién de que lo que realmente queria abordar no era la vida
en Elsinor, sino qué piensa un joven que ha vivido la muerte de su padre y la
inmediata boda de su amada madre con su odiado tio. Esa lucha interior, ese
remolino de pasiones en que se envuelve la personalidad del joven principe.
O mejor, ;qué hacemos cuando creemos que el mundo nos ha castigado de
manera tan cruel e inmerecida? ;Nos rebelamos contra todo, o dejamos pasar
el tiempo escondiendo nuestra humillacion bajo un manto de fingida locura?
Todos estos sentimientos y conflictos con uno mismo y su entorno, como reac-
cionamos ante ellos, y qué subterfugios creé Shakespeare para desarrollarlos
en su obra, acabaron por parecerme barreras demasiado altas para superar
con el lenguaje escénico elegido. Hacia falta, pues, una operacion quirurgica
importante y delicada. Debia extraer al personaje y sus problemas, intactos, y
que sobrevivieran en un entorno actual, sin que perdieran la potencia con los
que fueron creados y, por otro lado, tenia que dotar de contenido el hecho de
haber escogido esa técnica de manipulacién. Pensé pues, de nuevo, basarme
en la fuerza de la conexion entre titere y titiritero, entre manipulado y manipu-
lador, en la relacién de un joven que, después de vivir los dolorosos aconteci-
mientos antes narrados, se encierra en un armario para huir de sus injustas cir-
cunstancias, y un psicoanalista que intenta por todos los medios extraerlo de
ese mundo en el que se encierra: de nuevo INTERDEPENDENCIA. En este caso,
el psiquiatra, encarnado por el manipulador, siente atraccién e intenta estar en
todo momento en contacto con el joven paciente, y el titere que lo denosta y
trata de evitar. De nuevo esa fuerte interrelacién entre dramaturgia y forma,
entre historia y técnica, entre titere y clasico. Esa base de conflicto fue la gasoli-
na que permitié desarrollar todo el resto. Fue la nave en la que podia embarcar
cualquier pugna secundaria, cualquier personaje o cualquier situacion.

Don Juan. Memoria
amarga de mi
Foto © Tercer Polo
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Tal vez no fue tan buena idea,

sacarle la astillita del pie,
penso antes de ser devorado.

Texto, Santiago Ortega
Foto, Fernando de Julidn
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el cine de Jan Svankmajer

Texto: L. Fernando de Julidgn
fdejuliang@gmail.com
Fotos: Julidn Lacalle

“Solo estaba pensando en lo extrafio que es ver como el viento mueve cosas
sinvida (...) Parece tan milagroso ver como de repente empiezan a agitarse las
cosas que siempre han permanecido muertas, inmoviles. ;No? Una vez estuve
mirando en una plaza (...) cdmo unos enormes trozos de papel corrian como
locos y se perseguian unos a otros, como si se hubiesen jurado la muerte (...)
Un grueso peridédico se quedo tirado en el suelo y se abria y cerraba lleno de
odio, parecia que le faltara el aliento y procurara respirar. Me sobrevino una
oscura sospecha: ;qué pasaria si, al fin de cuentas, las cosas con vida fueran
algo semejante a esos trozos de papel”

“El Golem’; de Gustav Meyrink.
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Jan Svankmajer, junto y con la colaboraciéon de su mujer Eva Svankmaje-
rona, ha emprendido un sinfin de caminos magicos que convergen en un
epicentro y cruce de caminos a un mismo tiempo. Desde los textos de Poe,
Sade y Lewis Carroll, o los cuadros de Arcimboldo y el ambiente de la vieja
Praga y lo Goético; se lanza en pos de la tradicion, el surrealismo y la subver-
sion mezclandolas en sus manifestaciones: films, collages, textos, ceramicas,
esculturas, dibujos... siempre haciendo uso simbiético de las reconocibles
constantes svankmajerianas: las marionetas, la infancia, la destruccion, el
juego, la rebelién, la comida, el deseo... Este articulo pretende aproximar
al lector a una de esas constantes, la marioneta, a través de una seleccién
de films de Svankmajer donde estas toman un peso especifico y donde se
cruzan y mezclan con las constantes anteriormente citadas para construir el
sueio, que en palabras del propio Svankmajern se define como: “ese bien
natural de laimaginacion, enterrado sistematicamente y cuya casilla vacia ha
sido ocupada por el absurdo producido a gran escala por nuestros sistemas
cientificos racionales”

Jan Svankmajern estudio en la Escuela de Artes Aplicadas antes de estudiar
Direccion y Escenografia en la Escuela de Marionetas, donde se gradud con
un montaje que combinaba marionetas y actores enmascarados, King Stag
de Carlo Gozzi y donde tuvo la posibilidad de ver a verdaderos constructo-
res de marionetas hasta el punto de afirmar que nada de lo que se produce
actualmente es comparable al teatro popular de marionetas. Ese mismo afo
aparecié como actor-marioneta en el corto de Emil Radok Faust. Antes de
empezar con sus propios films, fundé el Divadlo Masek (Teatro de Méscaras)
donde produjo una version de teatro de mascaras del tradicional guifiol de
Fausto, ademas de una adaptacion de The Story of an Ordinary Soldier y una
pantomima de Vitezslav Nezval.

Hasta la fecha Svankmajer ha creado treinta y una peliculas entre cortos y
largometrajes, de las cuales en siete la marioneta o la figura artificial tienen un
uso o protagonismo especifico. Estos films, que son el objeto de este articulo,
son por orden cronolégico de realizacion: The Last Trick of Mr Schwarzwald and
Mr Edgar 1964, Punch and Judy 1966, Don Juan 1970, Alice 1987, Faust 1994,
Conspirators of Pleasure 1996, y Little Otik 2000. Al final del articulo menciona-
remos también el corto Jabberwocky de 1971, en el cual no se hace uso de la
marioneta pero si del objeto, que toma una dimensién especial y representa-
tiva de la obra svankmajeriana. Para facilitar al lector la posible busqueda de
estas obras en internet con el fin de visionarlas, se ha optado por presentar los
titulos en inglés, que ofrece mejores resultados en la busqueda, acompanado
de su original en checo.

Pasemos, pues, a introducirnos someramente en el universo de Svankmajer.
Una advertencia en boca de Alice: Cierren los ojos, o de lo contrario no ve-
ran nada.

THE LAST TRICK OF Mr SCHWARZWALD AND Mr EDGAR

(Posledni trik pana Schwarzewaldea a pana Edgara, 1964)

Este corto de once minutos es aparentemente un juego de trucos en el que
Svankmajer nos deja entrever parte del misterio de la ilusidon que construye
y engaia al ojo: podemos encontrar un uso de efectos técnicos del Teatro
Negro, como los rayos ultravioletas, al mismo tiempo que se nos deja ver
el rostro del titiritero manejando los accesorios del truco o ilusién que se
dispone a ejecutar. En el corto, dos magos rivales entre si se baten ante un
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publico invisible para lograr el mejor truco y conquistar a la audiencia. El pri-
mer mago, Mr. Edgar, empieza el duelo sacando un pescado de su sombrero
y devorandolo rapidamente gracias a un mecanismo alojado en su cabeza
gue se pone en marcha a través de una manivela sujeta a su oreja. El segun-
do mago, Mr. Schwarzwald, continta el duelo haciendo que un caballo de
madera brinque sobre una cuerda. Mr. Edgar contrataca con dos violines y
unos brazos que crecen desde su espalda y con los que consigue tocar una
orquesta. Mr. Schwarwald contesta incluyendo su cabeza en unos juegos
malabares junto a otras dos que brotan de su cuello. Mr. Edgar toma el turno
y prosigue dirigiendo unas sillas acrobaticas que a su sefial saltan a través de
un aro. Mr. Schwarwald le ofrece la mano para felicitarlo por tan magnifico
truco y con gran violencia le arranca un brazo a Mr. Edgar. Ambos magos
empiezan entonces a desmembrarse, mutildndose uno a otro, hasta que sus
brazos ya separados del cuerpo se estrechan la mano carentes ya de toda
posible conciliacion.

La violencia y la destruccién, que son una constante en muchos de los films
de este director, se mezclan y presentan en este corto a la forma svankmaje-
riana, pero ;como es esa forma?. Para intentar acercarnos, utilizaré unas pa-
labras del propio autor: “Desde mi etapa escolar he sido acusado de padecer
cierta morbosidad, desorden, negativismo y pesimismo. Siempre he tratado
de defenderme de esa acusacion. En mis peliculas no existe la destruccién
desde un punto de vista abstracto. Se trata siempre de un tipo concreto de
negacion (y, como dijo Effenberger, esto no es negativo)” por si esto es poco
aclaratorio, afadiré las palabras que Bufiuel escribia a propésito del estreno
de“Un perro andaluz”en 1929:“La multitud imbécil que ha encontrado bello
y poético lo que, en el fondo, no es mas que un llamamiento desesperado y
apasionado al asesinato”.

PUNCH AND JUDY
(Rakvickdrna, 1966)

Una orquesta de monos diabdlicos de ojos sanguinarios que tocan sus ins-
trumentos de feria. Asi comienza este corto, el segundo en su carrera, que
muestra un duelo cruel, de nuevo, siguiendo el desarrollo del tema de la des-
trucciéony la violencia planteado en The Last Trick. En este corto un titere tiene
envidia de otro titere vecino porque le gusta y quiere el conejillo de Indias
al que su vecino da de comer. El primero propone comprarlo a cambio de
un saco de plata, y el segundo, aun negandose al trato reclama la plata. El
primero se resiste a soltar el saco y recibe un martillazo del segundo, quien
lo encierra en un ataud. Tras apropiarse del saco, acude a ver el cuerpo de
su vecino y entonces encuentra el ataud vacio. El primer titere lo sorprende
y lo mata a golpes, encerrdndolo en el ataud del cual él también se escapa-
ra. Ambos titeres se sorprenden y empiezan a golpearse mutuamente hasta
matarse.

Se puede apreciar en este corto un aire del teatro popular de marionetas, si bien
gueda en un segundo plano porque el ambiente sugerido como escenario prin-
cipal en el que se desarrolla la accién, asi como los elementos que aparecen
(ej:ataud) nos traen a la memoria el corto mas reivindicativo de Jiri Trnka: The
hand. Aunque existen referencias y paralelismos con este corto, podemos de-
cir que Punch & Judy desarrolla la rebeldia que se anuncia en The hand hasta
el punto de pasar literalmente por encima de éste.
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DON JUAN
(Don Sajn, 1970)

Cuatro anos después de Punch and Judy, en los que Svankmajer ha creado
siete cortometrajes mas, estrena este corto de 31 minutos citado repetida-
mente como el mas largo de su carrera. El corto presenta una versién de la
tradicional obra de marionetas. Para esta version las figuras fueron copiadas
de las originales dieciochescas y se investigé y utilizé la diccion utilizada en
el original. Como gusta hacer al autor, el curso de la narracién se interrumpe
unay otra vez con el recurso convertido en forma de intercalar primeros pla-
nos de los personajes de la obra y revelar los mecanismos de manipulacién
de las marionetas asi como las entretelas del teatro.

En el ensayo La barraca de feria escrito en 1913, Meyerhold revela el poder
de la méscara que habia utilizado en su pieza Don Juan tres afios antes. Des-
cribié su objetivo como la apoteosis de la mascara, el gesto y el movimiento.
A través de la mdscara, el espectador puede ser testigo de las peculiaridades
de un personaje individual tanto como la de aquellos otros que se le parecen.
Sin duda, este texto y su autor influyeron en Svankmajer a la hora de disefiar
y construir el proyecto de Don Juan, ya que, aun sin utilizar la méscara para
el actor, este corto es posiblemente el que mas marcadamente abandona la
estética convencional de sus largos y nos deja ver las peculiaridades que cita-
ba Meyerhold. El hecho de que este mismo ano ingresase en el grupo surrea-
lista también aporta cierta lirica al conjunto que se traduce en un cuidado
especial de la iluminacion, el montaje, el trabajo de cadmara y por supuesto
la musica, compuesta por Zdenek Liska (con quien ya colaboré en Punch and
Judy).

ALICE
(Neco z Alenky, 1987)

El primer largo de Svankmajer es una mezcla y extensién de sus dos cortos
con predominio de lo onirico Down to the Cellar y Jabberwocky. Si bien esta
vez el suefio se vuelve mas narrativo, ya que Alicia, interpretada por Krystyna
Kohoutova, despierta al igual que en el texto de Carroll en el pais de las ma-
ravillas; sin embargo esta Alicia narra todo lo que sucede y dicen los persona-
jes. Este personaje se convierte en motor del desarrollo del film, participando
en todas las acciones y prestando su voz a los personajes que se suceden.
Alicia se convierte asi no sélo en protagonista y narradora de la historia, sino
en duefa y controladora hasta el punto de afadir de forma automatica a
las réplicas de los personajes: “dice le conejo, la reina, el sombrerero...” con
primeros planos, de nuevo, de sus labios.

Svankmajer parte del texto de Carroll, pero desde el mismo titulo nos anun-
Cia que no vamos a ver una adaptacion, sino una interpretacion onirica y per-
sonal del texto. Neco z Alenky, bien traducido significa: “Algo de Alicia”.

La Alicia de Carroll se nos presentaba sentada a la ribera del rio, mientras
que la de Svankmajer estd en su habitacion, rodeada de juguetes extrafios,
animales disecados, marionetas, insectos... tirando guijarros a una taza de
té. Es en esta habitacidn, poderoso refugio del mundo infantil al que se lanza
el autor, los personajes entran al duelo psicoldgico entre lo inerte y lo vivo,
lo placentero y la realidad.

En palabras del autor: “En la infancia nos domina el principio de placer, al
contrario que en el mundo adulto, dominado por el principio de realidad. Y
todo nuestro proceso de adquisicién de la madurez es, de hecho, un duelo
entre estos dos principios”.
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La marionetas que juegan en este film, magicamente viejas, dotadas del as-
pecto surrealista que nombraba Bretéon como “pasado de moda, roto, inutil”
se subrayan a si mismas durante la pelicula. El relleno del Conejo Blanco hay
que sujetarlo una y otra vez con un imperdible porque se cae asi como hay
que colocary dar cuerda constantemente al ojo de la Liebre de Marzo porque
también se desprende. La marioneta del Sombrerero Loco es la Unica tallada
en madera, pero sus detalles también nos desvelan el paso del tiempo por su
policromia y sus engranajes.

Hasta aqui los personajes que el lector habitual conoce de la obra de Carroll,
porque los que siguen a continuacién en esta historia y que se convertiran en
los monstruos de la pesadilla de Alicia que se vera forzada a huir convertida
en muneca a través del bosque son: pollos con craneos, objetos-esqueletos
con forma de pez, un craneo con brazos pero sin piernas, una cama voladora,
un craneo que sale de un frasco y un Polichinella que lleva un sombrero rojo
encima de un craneo con ojos de diferentes colores. Si bien las escenas en las
que estos personajes persiguen y atacan a Alicia parecen grotescas, también
estan cargadas de cierto humor que se deja ver en los movimientos de la pro-
tagonista. Otra de las constantes svankmajerianas que aparece a lo largo de
su produccién y en la cual va ahondando cada vez mas, lo grotesco, definido
por el diector:“(...) lo grotesco profundiza en la apariencia exterior de la vida
hasta el punto en el que ésta cesa de parecer simplemente natural”.

FAUSTO
(Lekce Faust, 1994)

El Fausto de Svankmajer , que originalmente estaba planteado como una
produccién para el teatro de la Lanterna Magika, mezcla la Praga contempo-
ranea con los textos de Marlowe, Goethe, Grounod y el teatro tradicional de
marionetas checo (Kopecky).

Comparando la propia obra del autor, podemos decir que existen ciertos pa-
ralelismos con Alice o al menos proyecciones de esta: la narracién en forma
de collage o la presencia del actor (en este caso Petr Cepek).

Para este film Svankmajer utilizé figurillas de cera, habituales en sus obras, asi
como marionetas originales hechas a la manera del siglo XIX que tratan de
evitar las marcas de autor de las familias que tallaban.

El Fausto que se nos presenta es un tipo que vive sélo en un barrio decadente.
Al abrir el correo un dia, como todos los demas, encuentra un inquietante pla-
no que sefala el camino a una casa. Movido por la curiosidad y la posibilidad
de salir de la rutina, decide seguirlo. Esta decision se convierte en el principio
de un camino por el que serd llevado y manipulado contra su voluntad. El
recorrido que sigue en el plano le llevard hasta el encuentro con varios perso-
najes de la obra de Fausto: Mefistofeles, El Bufén y Helena. El plano también
le lleva a la 6pera y a actuar en el teatro, donde se convertira en marioneta, y
como es habitual en el autor, veremos las manos del titiritero que ejecuta los
movimientos de hilos que manipulan las marionetas e incluso las miradas del
publico que sigue la representacién. Aunque el protagonista sélo se trans-
forma en marioneta en los episodios en los que tiene que actuar, siempre
permanece bajo el control del titiritero.

El sexo imposible recorre toda la pelicula. En una escena Fausto se encuentra
a una marioneta sentada en el servicio practicando actividades imposibles y
en el encuentro se cubre sus inexistentes genitales. En otra escena, ya cerca
del final, el Fausto humano tiene que practicar sexo en un sétano con la ma-
rioneta de Mefistofeles convertida en una Helena con vagina falsa que eleva
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sus rojas piernas en éxtasis y que esconde bajo una mascara a una marioneta
parlanchina. Sobre esta relacién entre lo humano y lo material, Svankmajer
explica: “La animacién de objetos reales, la metamorfosis de sus funciones
en un entorno real en combinaciéon con un hombre, crea una irracionalidad
concreta, madre de toda subversion. La animacion es la magia y el animador
el chaman”.

En la entrevista concedida a Peter Hames, que puede leerse en “Para ver,
cierra los ojos” editada por Pepitas de Calabaza, Svankmajer comenta sobre
su Fausto: “Cuando una civilizaciéon siente que su fin se acerca, retorna a sus
origenesy se pregunta si los mitos sobre los que se ha fundado pueden inter-
pretarse de una nueva forma que pudiera insuflarles una renovada energia
que evite la inminente catastrofe. (...) Mi Fausto querria ser un de esos retor-
nos interpretativos”.

CONSPIRATORS OF PLEASURE
(Spiklenci slasti, 1996)

Tal vez este film, que originalmente se iba a titular El principio de placer, seala
mejor intervencién surrealista al tema del deseo de este autor. En la pelicula,
cinco vecinos de Praga planean liberar sus deseos. Uno compra rebanadas
de pan, otro utensilios de cocina, un tercero construye una maquina mastur-
badora y los dos ultimos (el sefior Pivonka y la sefiorita Loubalovd) disefian
efigies mutuas de piel de saco (marionetas). Estas efigies son las principales
marionetas del film, pero no las Unicas. Al principio de la pelicula el sefior Pi-
vonka compra revistas pornograficas, y con la ayuda de la sefiorita Loubalova
que mata a un gallo para él, disefia una cabeza de pollo con papel que cubre
con plumas y al que unos paraguas hacen de alas.

Volviendo a las efigies (marionetas) de piel de saco, estas cobran vida al final
de la pelicula donde son castigadas por sus respectivos duenos. El sefior Pi-
vonka lleva a su marioneta-Loubalova hasta un edificio en ruinas donde es
desolladay atada a una silla con un globo lleno de sangre sobre su sombrero
de paja y donde el sefior Pivonka, cubierto con su cabeza de gallo, da rienda
suelta a sus fantasias hasta romperle el rostro con una roca. La sefiorita Lo-
ubalova por su parte lleva a su marioneta-Pivonka hasta una cripta donde le
obliga a desnudarse, a arrastrarse y donde lo azota hasta dejar al descubierto
su relleno de paja para por ultimo ahogarlo en una palangana.

Este largometraje se convierte en un manifiesto sobre la persistencia del de-
seo y su desarrollo a través de la clandestinidad y la obsesién tanto como la
ausencia de comunicacion.

En los créditos finales Svankmajer hace una lista de sus asesores técnicos:
Bunuel, Freud, Ernst, El Marqués de Sade, Leopold von Sacher-Masoch y el
psicoanalista checo Bouslav Brouk. Y para quien no se ha adenrtrado antes
en el cine de este director, seria conveniente ofrecerle un prisma compuesto
por el surrealismo, el humor irracional que penetra bajo la cotidianidad y la
imaginacién para que tuviese una aproximacion libre de prejuicios.

Como anteriormente, unas palabras del propio director sobre su film: “Cons-
pirators of Pleasure opone las inofensivas perversiones imaginativas de los
individuos a las monstruosas de la civilizacién, como la politica, la guerra, las
conferencias de paz, la limpieza étnica, los accidentes y las plagas. Lo que, en
el plano individual, conduce a la liberacién y al deseo (al menos provisional-
mente), lleva en el conjunto de la civilizacién (en otras palabras, cuando es
colectivizado) a la esclavitud y al asesinato en masa.”



LITTLE OTIK
(Otesdnek, 2000)

Esta pelicula, versién de un cuento de hadas tradicional de K. J. Erben, pue-
de considerarse una continuacion sobre el tema del deseo. Una pareja sin
hijos, y con deseo de tenerlos, se las arregla para saciar sus necesidades. El
marido corta un tocén de madera que tiene forma de niflo pequefo y se
lo regala a su mujer quien rapidamente empieza a asistirlo como a un bebé
real. El tocon de madera toma vida y se transforma en un bebé-monstruo con
apetito voraz. Aunque soélo podemos ver al bebé Otik completo a través de
un cristal antes de lanzarse a engullir a su asistenta social, continuamente se
nos muestran detalles de su boca 0 manos que nos demuestran que éste es
mas objeto que marioneta y es mas existencia material que imitacion de lo
humano. Como bien apunta Peter Hames: “Es una figura imaginaria suelta en
el mundo real, en lugar de una figura real en el mundo de lo imaginario”.

Tanto en Conspirators of Pleasure como en Little Otik las marionetas se han
convertido en objetos que ya no acttian sobre las tablas, sino en la vida real.

JABBERWORCKY (1971)

Este corto de once minutos toma su nombre del poema de Carroll que Alicia
lee en Alicia a través del espejo. La accion empieza en Praga, con un armario
que se abre hacia la torre futurista de la ciudad y que se desliza hasta el bos-
que. A partir de aqui se nos irdn presentando varios episodios en los que la
animacién de objetos es la constante junto con el sentimiento de la mano
infantil invisible que manipula y juega a través del suefo. Estos episodios nos
mostraran a una mufeca que da a luz muiequitas, un ejército de soldaditos
que sale de la manga de un abrigo, un sombrero que juega con una navaja,
unas hojas que escapan de un cuaderno escolar y se doblan en forma de
avion...

Jabberwocky expresa las posibilidades y la fuerza de la animacion, de la al-
quimia que el director entiende como la accion de tratar de conectar cosas
que no se pueden conectar, que no son conectables.

Para terminar este articulo, déjeme usted que lo lee, acabar sin una recapitu-
lacién o resumen. Déjeme acabar esta aproximacion, que espero le incite a
investigar y ver, con unas palabras del propio Svankmajer:

“Normalmente me refugio en (mis marionetas) en los momentos de una cier-

ta amenaza. Yo creo de esta forma mis propios golems, que deben proteger-
me contra los pogromos de la realidad”

BIBLIOGRAFIA:
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El principal infortunio de los titeres en Espafa ha sido el poco disimulado
desprecio que durante siglos han recibido de los prohombres de la cultura.
Mientras que en el resto de Europa destacados escritores, pintores y musicos
del XVIIl'y del XIX utilizaban los mufiecos animados como medio de expresion
de su arte, en la peninsula ibérica apenas lograban una frase misericordiosa
0, si se quiere, hasta divertida y amable en algunos diarios o en determinadas
obras teatrales. Puedo asegurar, sin ningin género de duda, que su presencia
en teatros, teatritos, barracas de feria o en la inclemencia de las plazas, ha
sido tan popular y numerosa como en los demas paises europeos. Pero hasta
su eclosién en el siglo XX bien pocos artistas o intelectuales les han concedi-
do un papel protagonista. Y eso se ha traducido en el silencio, si bien no tan
absoluto como se ha creido, que ha pesado sobre ellos en la literatura perio-
distica o ensayistica, asi como en la escasa iconografia que existe en Espana.
Frente a la profusion de grabados ingleses, franceses, italianos o alemanes
con representaciones graficas de titeres y titiriteros, casi se pueden contar con
los dedos las imagenes de marionetas autdctonas en los libros y diarios de
nuestro pais.
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Esto ha hecho pensar a muchos que el arte de los titeres ha sido poco mas
que anecddtico en Espana y asi se nota en el escaso espacio que le dedican
los tratados de la historia universal de los titeres, herederos en buena parte
del primerizo, pero muy serio, estudio del francés Magnin a mediados del
XIX: apenas alguna referencia al episodio de Maese Pedro en el Quijote o a los
artilugios mecénicos, que mucho tienen que ver con los autématas y poco
con las marionetas, construidos por el italiano Juanelo Turriano (Giovanni To-
rriani) para solaz del emperador Carlos V.

Pero en los estertores del siglo XIX la cosa comienza a cambiar. El empresario
Alfredo Narbén utiliza libretos de reconocidos escritores para ser represen-
tados por su compaiia de fantoches (marionetas de hilo) y cuenta con el
concurso artistico de afamados escendgrafos. En la cerveceria de Els Quatre
Gats se reinen en torno a las sombras y a los titelles lo mas granado del mun-
do artistico catalan y del que pasa por Barcelona, ombligo en aquellos afos
de la modernidad més rabiosa y punto de embarque para Paris. En la década
de 1910 el dramaturgo Enrique Lépez Marin levanta en el madrilefio hotel
Palace un guifol literario para nifos pudientes, que incluye algunas sesio-
nes benéficas para los nifios de las escuelas municipales o de los orfanatos
de monjas. La inquietud es evidente, los escritos de Gordon-Craig eran mas
conocidos de lo que hasta ahora se pensaba y los primeros impulsores de la
direccion escénica espanola, Rivas-Cherif y Adria Gual, se manifestaban apa-
sionados defensores de los titeres. Benavente, Rusifiol, Jacinto Grau y otros
muchos mas escriben y estrenan obras en las que los actores deben com-
portarse como marionetas. Valle-Inclan proclama que su nuevo teatro esper-
péntico no puede representarse por personas sino por mufiecos. Estamos ya
en la década de 1920 y lo mejor estd a punto de llegar. A principios de esta
década, que dard pie a las obras de Garcia Lorca, Falla y al Teatro Pinocho de
Salvador Bartolozzi, tendrd lugar en Barcelona una experiencia estelar en el
teatro de titeres. Una experiencia que si bien es conocida en la escasa biblio-
grafia del titere ibérico no ha sido valorada en su justa plenitud.

La primera noticia que tuve me la proporcioné Sebastian Gasch al hablar en su
excepcional monografia Titeres y marionetas sobre los Polichinelas Anglés:

“En el ano 1921, don Luis Reig Bonet, propietario de una Galeria de Arte,
llamada Sala Reig, y sita a la sazén en la calle del Consejo de Ciento, de la
Ciudad Condal, organizé representaciones de titeres en los bajos de su es-
tablecimiento, que se hicieron al punto popularisimas y cuya direccién fué
confiada a Jaime Anglés Vilaplana..” (Gasch, 1949, p. 38).

Guardé en mi memoria aquel breve parrafo porque llamé mi atencion que
en una galeria de arte se hicieran representaciones de los populares titelles.
Aunque el finiquitado Els Quatre Gats fue bastante mas que una cerveceria
aquello suponia un peldafio mas en la escala cultural de los titeres (habitua-
les en los cafés y casinos, en los pabellones de las Fiestas Mayores y en los
salones donde se celebraban comuniones y cumpleafios de los nifios bien,
pero no en los sanctasantorum de la cultura) y me hizo comprender por qué
Gasch y Tozer habian prestado un especial interés a la saga titellaire de los
Anglés. Pero tampoco fui mas alld hasta que di con el interesante trabajo de
Enrique Estévez-Ortega, Nuevo escenario, un libro sobre teatro que en 1928
hablaba de las vanguardias europeas (Bragaglia, Pirandello, Bernard Shaw) y
de la espafiola (Jacinto Grau, Martinez Sierra), donde se dedicaba un capitulo
a las “Representaciones con muiecos”. Volvia a aparecer la Sala Reig:



“Hace mas de ocho afos [parecia equivocarse Estévez-Ortega, en realidad
no hacia mas de seis o siete], por ejemplo, entre otras, hubo una excelente
exhibicion de teatro guifiolesco —pero guifiolesco en su pura y exacta ex-
presividad— en la Sala Reig donde entre otras obras, se representé El caballo
volador, inspirado en una de las narraciones de las Mil y una noches, cuento
escénico de Francisco Pujol. Fue representado con unos muiecos diestra-
mente construidos bajo la direccién y figurines de Emilio Ferrer, excelente
dibujante cataldn que, luego mas tarde, ha venido a confeccionar también
con arte y buen gusto otros indumentos, pero para comediantes auténticos
—aunque algunas veces parezcan mufecos— y decorados que han merecido
undnimes elogios.” (Estévez-Ortega, 1928a, p. 180).

Programa
de inauguracion
Sala Reig 1921

83



Programa
de inauguracién
Sala Reig 1921

Este otro parrafo me hizo pensar bas-
tante. Por un lado el tema sacado de
las Mil y una noches no era demasiado
habitual en el repertorio de los titeres
de guante tradicionales. Ademas men-
cionaba al autor del texto y al disefa-
dor de decorados y mufiecos pero no
mencionaba en absoluto a Anglés Vi-
laplana como director y actor-manipu-
lador (algo habitual en la época, a los
manipuladores se les consideraba poco
mas que maquinaria humana), y para
colmo, al final de su libro, aparecian
abundantes ilustraciones entre las cua-
les destacaban tres fotos de escenas de
El caballo volador. Eran imagenes muy
pequenias y de mala calidad (luego re-
pite el texto del libro y saldrian otras
mejores en la revista La Esfera, Estévez-
Ortega, 1928b), pero era evidente que
se trataba de una obra de marionetas
de hilo. jSorpresa! ;Seria posible que
los Anglés hubieran practicado esta
técnica? jHablaban Gasch en 1949 y
Estévez-Ortega en 1928 de lo mismo?
A lo mejor se empez6 primero con se-
siones de marionetas y luego pasaron
a ser de titeres de guante catalan. Mu-
chas dudas, tenia que ir a Barcelonay leer la prensa de la época. Alli tenia que
estar la respuesta.

Pero no me dio tiempo, Josep Martin acababa de publicar en 1998 el encar-
go recibido de Agnés Soteras, alma mater de Pedagogia de I'Espectacle: E/
teatre de titelles a Catalunya y en el diccionario habia una voz dedicada a la
Sala Reig. Casi una pagina y media. Una vez mas he de defender el trabajo de
Martin, una persona ajena al planeta de los titeres que acomete un inmenso
y dificultoso estudio que nadie, salvo el genial Francisco Porras, se habia atre-
vido a emprender. Por cierto que Porras conocia el parrafo de Estévez-Ortega
y lo resefia en su libro (Porras, 1981, pp. 302-303), errando en la fecha y sin
citar al autor, pero dando a conocer el dato, algo que confirma una vez mas
su buen quehacer y su prodigioso olfato. Pero los titiriteros son crueles y ven-
gativos con sus estudiosos. Pudieron perdonar en parte a Porras sus inexac-
titudes y sus confusiones porque el apotedsico Porras ejercia mal que bien la
profesion, pero no hicieron lo mismo con Martin. Destacaron virulentamente
sus errores, cierto que algunos de ellos gruesos, y pasaron olimpicamente de
sus numerosisimos aciertos. Bueno, yo si le presté atencién y consideré que
lo escrito sobre la Sala Reig debia ser suficiente por el momento.

Aclaraba que Lluis Reig i Bonet, promotor econémico de la aventura, era fa-
bricante y vendedor de muebles en su tienda del Consell de Cent, 351, en la
interseccién con el Paseo de Gracia. Su entusiasmo por el arte en general y su
estrategia empresarial le habian llevado a promover exposiciones de pintura



en su establecimiento. Ahora dedicaba un espacio a su Teatre de Marionetes y
Titelles. Puso al frente en la programacion artistica al que tanto Amades, como
Tozer o Varey reconocen como maestro en la historia de los titeres catalanes,
el folklorista Aureli Capmany cuyos extensos conocimientos del tema no en-
cuentran reflejo en publicacion alguna, salvo su escrito sobre las sombras
chinescas en el Arxiu de Tradicions Populars, que Amades copiard en buena
parte. Extrae de la prensa, en concreto de LEsquella de la Torratxa (1872-1939,
publicacidn satirica de caracter anticlerical y republicana que solo la gue-
rra civil pudo exterminar), el manifiesto u objetivos de la empresa que se
publican en el programa de mano editado para la sesion inaugural. Buscan
presentar el mas depurado sentimiento artistico, maridando“laingenuidad
tradicional con los modernisimos medios que la practica o el estudio ofrece
como mas perfecto”:

“El plan que guia nuestra obra es el de deleitar y educar a los mas pequefos,
al mismo tiempo que desvelar el interés de los mas grandes. Para lograrlo
hemos procurado conseguir noticias de otros paises, proponiéndonos con-
seguir el nivel de los mas perfectos con el intento de sobrepasarlos, con-
tando para ello con la colaboracién de los artistas de Catalufia que tienen
un nombre como Pintores, MUsicos o Poetas, sin regatear espacio para que
los jovenes que mas destaquen por sus creaciones vengan hasta nosotros
con la intencién de colaborar en esta obra artistica, moral y educativa” (en
Martin, 1998, p. 166, extraido de L'Esquella de la Torratxa, 07-10-1921).

Martin explica que la Sala Reig fue inaugurada a finales de octubre de 1921
con un programa doble. E/ Cavall volador, obra para marionetas de hilo, se-
gun él una de las primeras manifestaciones de esta técnica en Cataluia. Y

El Titella prodig
poractores, 1911
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a continuacion, y por primera vez con titeres, el sainete El titella prodig, de
Santiago Rusifol [estrenado en el Teatre Catala (Romea) el 29 de enero de
1911, con una escenografia que representaba a gran tamafo un teatrillo de
titeres e interpretado por actores que se comportaban como munecos]. La
musica habia sido escrita por la mujer de Rusifiol, Maria [en realidad, Lluisa]
Denis. Los decorados estuvieron a cargo de Joaquim Sunyer y Emili Ferrer,
lamentandose Martin de no poder desvelar la identidad de la disefiadora
del vestuario, una sefora apellidada Torres. Si que aventura que el maestro
Ferrer, a cargo del cual se encuentra la interpretacién musical, puede ser el
Josep Ferrer que antes habia acompanado en sus representaciones al tite-
llaire Ramén Montserrat, artista injustamente olvidado y sobre el que hay
que redoblar los estudios. Y acaba comentando como “el que fue director
de la sala, Aureli Capmany, en una conferencia dictada en la posguerra en
Radio Barcelona, afirmé que algunos de los mufiecos de Isidro Busquets,
restaurados y modificados, fueron manipulados en los afios veinte en este
local” (Martin, 1998, p. 167).

Como siempre que se tiene mas informacion, se abren nuevas y mas pro-
fundas dudas. Me llamé la atencidn que Martin no mencionara a Francisco
Pujol, autor del libreto de El cavall volador (mencionado por Estévez-Or-
tega), ni tampoco a Anglés Vilaplana (considerado por Gasch, director de
la sala). Asi que, aflos més tarde, reuniendo y referenciando los tres textos
con los que contaba, mencioné a la Sala Reig como uno de los anteceden-
tes mas brillantes de la historia de los titeres en Espaia antes de la guerra
civil, apuntando que Capmany debia ejercer de director artistico y que los
titelles de guant, segun Gasch, fueron jugados por los Angles (Ayuso, 2004,
p. 124).

Me quedé relativamente tranquilo, aunque sospechaba que aquella aven-
tura podia haber tenido un trayecto mas largo que el de su inauguracion.
Pero cuédntos proyectos se descalabran nada mas nacer, quiza las ilusiones
de aquel empresario de muebles y del ilustrado Capmany se fueran al gare-
te a las primeras de cambio.

La casualidad, o puede que el tesén cazador que desde hace mucho tiempo
me obsesiona, puso en mis manos hace tres o cuatro aflos un documento
excepcional: el programa de mano de la inauguracién de aquella aventura.
Aquel que Martin referenciaba a través de la prensa pero que no habia po-
dido llegar a ver. Era un triptico pequefio pero magnifico, con un dibujo ex-
cepcional del mencionado dibujante Emili Ferrer en la portada. Pero lo més
impresionante era el contenido, el repertorio que se anunciaba. Si en aquel
fragmento del prélogo ya se hacia expresa la voluntad de contar con los pri-
meros espadas de las letras catalanas, ahora la evidencia fisica del documen-
to lo corroboraba con esplendor. Se anunciaban para ser representadas con
marionetas obras (con el titulo ya compuesto, lo que hablaba de obras es-
critas) de Apel-les Mestres (Barcelona, 1854-1936), dibujante y escritor, algu-
nos de cuyos poemas u obras draméticas habia sido musicadas por Enrique
Granados o Amadeu Vives; Josep Maria Folch i Torres (Barcelona, 1880-1950),
el mas importante de los autores de Teatro infantil de la primera mitad del
XXy fundador de la revista ilustrada En Patufet; Ambrosi Carrion (Barcelona,
1888 — Cornelld de Conflent, 1973), dramaturgo, adaptador para la escena ca-
talana de obras de Esquilo, Shakespeare o Goldoni, fundador del semanario
El Teatre Catala (1912-1917); y del refundador del teatro catalan, director del
Teatre Intim, fundador de la Escola Catalana d’Art Dramatic y primer director



de escena en el estado espanol, Adria Gual (Barcelona, 1872-1943). Para ser
interpretadas por titeres de guante, obras del mencionado Santiago Rusifiol
(Barcelona, 1861-1931); Josep Burgas i Burgas (Barcelona, 1876-1950), escri-
tory dramaturgo catalén, autor de numerosas obras y piezas cortas de teatro,
escritas algunas de ellas con Rusifiol, colaborador de L'Esquella de la Torratxa
y autor de varias piezas de exaltacidn patridtica como Sota el cel de la Patria
(Bajo el cielo de la Patria, 1916) o El drap sagrat (La bandera sagrada, 1920); los
hermanos Corominas Prats, Domenec (Barcelona, 1870-1946), médico, dibu-
jantey escritor y Vicenc (Barcelona, 1877-1946); Manuel Marinel-lo i Samunta
(Barcelona, 1870-1940), periodista y escritor, director de El Dia Grdfico y La
Tribuna, cofundador de La Campana de Gracia, autor de piezas teatrales para
adultos y nifos, a los que dedicé una obra didactica en castellano Lo que
nos rodea (1933), repetidamente reeditada durante el franquismo y pues-
ta por muchos como ejemplo de la mas rancia y moralista didactica; Avel-li
Artis i Balaguer (Villafranca del Penedes, 1881- Méjico, 1954), autor de obras
teatrales y del mejor articulo escrito sobre el mitico Juli Pi, el titellaire de Els
Quatre Gats (1912, pp. 10-11), en aquel numero de El Teatre Catala dedicado
a los titelles, en el que también colaboré Adria Gual (1912, pp. 8-10); se anun-
ciaban asimismo obras de Salvat Papasseit, Ignasi Iglesias, Apel-les Mestres
y Frederic Soler, Pitarra. En el programa se avanzaba igualmente la voluntad
de diversos autores para aportar mas adelante otras obras: entre otros, Angel
Guimera, Francesc Pujols, Josep Carner, Millas-Raurell o Ventura Gassol. De
cualquier forma, lo mejor de lo mejor en Catalufia.

No pude por menos de extrafiarme de la ausencia entre tanto nombre de
autores, musicos, escendgrafos y figurinistas, de Jaume Angles Vilaplana, al
que Gasch trataba como de director de las representaciones. Silencio total.
Mi opinidn, desde luego sin contrastar, es que Jaume Anglés proporciona a
su amigo Sebastia Gasch una versidn muy personal de los hechos. Sin duda
alguna él va a ser el director de la compafiia que representa los titelles que,
segun comprobaremos, van a tener incluso mas éxito que las marionetas de
hilo. Pero el programa que presentamos sigue siendo extremadamente elitis-
tay nada dice, y la prensa solo nos va a aclarar algo mas, de los actores-mani-
puladores tanto de la compariia de marionetas como de la de los titeres que,
parece ser, fueron absolutamente independientes. Lo ya repetido, no pasan
de ser meros ejecutantes mecdanicos, con un estatus quiza inferior al traspun-
te o similar al del encargado de la tramoya. Creo que el repertorio, tanto el

Marionetas,
El Cavall Volador
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Marionetas,
El Cavall Volador

de marionetas como el de titeres, es obra casi exclusiva de Aureli Capmany
(Barcelona, 1868-1954), quiza con la colaboracion del empresario Reig y con
la opinién del dibujante y escenégrafo Emili Ferrer (Barcelona, 1899-1970),
que luego colaborara con Los Vieneses de Arthur Kaps y Herta Frankel, y el
musico J. M. Torrents, que aparecen en la primera pagina del programa como
el staff de la sala.

Llamaba la atencion la presentacién en 1921 de una compania de marione-
tas de hilo en Cataluia y asi lo destaca Martin: “constituye una de las prime-
ras representaciones de esta modalidad de titeres en Cataluia”. Algo que no
es totalmente cierto, habian pasado por Barcelona los fantoches de Holden
(1888) y los Autdmatas Narbén habian celebrado largas temporadas en la
primera década del siglo XX. Pero ademas una compafia catalana como la
formada por la saga de los Roca, ademas de su labor dentro de la magia,
los instrumentos musicales mas extrafios y la ventriloquia, habian emplea-
do también marionetas de hilo. Emili Ferrer va a aparecer como el disefiador
de las marionetas, pero ;quién construyé las cruces o mandos y, sobre todo,
quién ensefid a manipularlas?

El programa también me sugeria la posibilidad de aclarar quién habia sido
el adaptador del cuento oriental de El Caballo volador. No debia de ser Fran-
cisco Pujol, tal como habia sefialado Estévez Ortega, pues su labor se centra
casi exclusivamente en la musica, sino Francesc Pujols (Barcelona, 1882- Mar-
torell, 1962) que aparece mencionado como uno de los autores que se han
comprometido a escribir obras. Pujols es uno de esos catalanes singulares y
polémicos que hace de todo y de nada: conferenciante, autor de poemas, de
obras de teatro, critica de arte y sobre todo de libros de contenido filoséfico
panteista y desaforadamente catalanista. Fue defensor a ultranza de Gaudi
y se gand posteriormente la amistad y la admiracién entusiasta de Salvador
Dali que, basdndose en las muchas conversaciones mantenidas con él, publi-
c6 en 1974 Pujols por Dali'y que erigié frente a la puerta de su Teatro-Museo
de Figueras una estatua al venerado maestro que pretendia razonar filosofi-
camente la preponderancia de los catalanes sobre el resto de los pueblos del
mundo. Hoy en dia es una figura casi desconocida fuera de Cataluia, pero en
su pais despierta por igual sumisas veneraciones y desdefiosas sonrisas. Por
alguna razén la adaptacién de E/ cavall volador, por cierto de una apreciable



calidad, aparecera sin firma, conformandose la prensa con escribir en alguna
ocasion solo las iniciales F. P.

Para intentar resolver estas y otras muchas cuestiones hacia falta meter mano
a la prensa de la época. He podido consultar los diarios La Vanguardia (LVG)
y La Veu de Catalunya (La Veu) que van a aportar lo fundamental y con ellas
vamos a establecer un calendario de los estrenos de las diferentes obras y dar
cuenta de algunas jugosas noticias puntuales en otras publicaciones como
L'Esquella de la Torratxa (recogidas por Martin), La Revista, D’Aci d’Alld, La Es-
fera u otras.

Lo primero a sefialar es que estamos ante una aventura no solo catalana sino
catalanista cien por cien. La casa Reig, fundada en 1852, es con Lluis Reig un
centro que defiende a capa y espada la cultura catalana. Ademas de celebrar
exposiciones de pintura es también un centro de acogida para la musica o
la poesia. Alli van a celebrar algunas de sus reuniones y recitales los Amics
de la Poesia (La Veu, 17-12-1921; LVG 21-12-1921, p. 5), grupo de poetas que
circulan alrededor del semanario La Revista y de la Escuela Catalana de Arte
Dramatico, fundada y dirigida por Adria Gual. Lo cual nos debe llevar a pen-
sar que es posible que Gual tuviera un cierto peso o al menos una importante
voz de opinidn en las actividades artisticas de la casa, maxime si eran del tipo
de esta aventura marionetistica y teatral que él tanto apreciaba.

En el programa de mano figura como fecha de estreno el jueves 6 de oc-
tubre de 1921, a las seis de la tarde y asi lo recoge también la prensa (LVG,
02-10-1921, p. 13; La Veu, 04-10-1921, p. 12). Casi seguro que Jaume Anglées
tendria preparado el estreno de El titella prodig con su compaiiia profesional
de titelles, pero no ocurriria lo mismo con la compafiia de marionetas. No es
facil conjuntar decorados, musica, vestuario, voces y la marafa de hilos que
penden de unas crucetas o mandos ingobernables para los nedfitos. Asi que
los periédicos del jueves retrasan el estreno hasta el sabado 8 (LVG, 06-10-
1921, p. 9) eso si, con dos sesiones a las 6 y otra extraordinaria a las 10 de la
noche, dada la expectacién levantada y la escasa capacidad de la sala. Pero
el domingo 9, la empresa se disculpa por no haber podido llevar a cabo el
estreno que tendra lugar, por fin, el sdbado 15. Sin duda por casualidad, ese
mismo dia, Adria Gual estrena en La Veu de Catalunya una seccién especial
de una pagina dedicada al teatro y en ella M-R (;Millas-Raurell?) dedica un
largo articulo a Gordon-Craig, su concepcion del teatro y su teoria de la su-
permarioneta.

Al dia siguiente, domingo 16, el semanario La Revista, cercano a los promo-
tores del evento, ceden algunas paginas de su seria y poética revista a Aureli
Capmany que, dando cuenta de su direccion del Teatre de Marionetes i Tite-
lles, realiza un espléndido articulo sobre la historia del teatro de marionetas
desde las primeras referencias de Aristoteles hasta el presente, destacando
algunas afirmaciones elogiosas del poeta Joan Maragall o del director y dra-
maturgo Adria Gual. El semanario LEsquella de la Torratxa recoge el estreno
sefalando en primer lugar la elegancia de la pequena sala:

“Por funcién inaugural nos obsequiaron con un cuento oriental, E/ cavall
volador, para marionetas, presentado con gran lujo de trajes y decorados.
Lastima que las voces no pudieran ser mas variadas. El cuento fue aplaudido,
celebrandose la parte literaria y artistica tal como se merecia.
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Guante,
El casament
per forca (Moliére)

Y para fin de fiesta vinieron los titelles, que, digan lo que quieran, es de lo
que anima mas a la concurrencia. El Titella prodig, de Rusifiol, con musica de
la sefiora Denis, fue ejecutado de una forma espléndida, haciendo las delicias
de pequerios y grandes” (La Esquella de la Torratxa, XLIl, 2224, 21-10-1921, p.
696, traduccién propia).

La obra de marionetas tenia pues una lujosa y artistica presentacion pero las
voces eran “poco variadas”. Tenia que haber bastantes manipuladores pues a
través de las fotografias consultadas he podido contar en escena hasta 10 ma-
rionetas. El que las voces no resultaran demasiado convincentes aboga por
la actuacion de aficionados, probablemente con la presencia de un narrador.
Seguro que su manipulacién dejaba también que desear. En cambio Anglés,
a pesar de tratar con un texto que presenta en ocasiones largas parrafadas,
se encontraba como pez en el agua. Algo similar a cémo se encontré Sebastia
Vergés en 2010 cuando presentd El Titella prodig en los nuevos Quatre Gats
de Barcelona, bajo la supervision del escritor e historiador Jordi Jané.
Mientras tanto las funciones seguiran con El cavall volador y el Titella prodig
con funcion diaria a las 6 de la tarde y precios de 3,50 pesetas la butaca prefe-
rente y de 2,50 la butaca de general. Pasara luego a representarse los jueves,
domingos y dias sefalados o festivos. El 3 de noviembre se estrenard la se-
gunda obra para titeres, El Titella sportman de los hermanos Corominas Prats,
manteniéndose El Cavall volador con las marionetas. La relacién completa de
obras y estrenos aparece en cuadro aparte del texto.

Esta claro que el ritmo de cambio de obra que podian hacer los titelles era
mucho mas rapido que el de las marionetas. Seguro que Angles aprovechaba
las decenas de titeres de guante que poseia (segun afirmaba Capmany por
boca de Martin, algunos podian ser del ya fallecido maestro Isidre Busquets,
coetaneo pero mucho menos conocido que Juli Pi) para cubrir los papeles de
las diferentes obras. Pero las marionetas requerian una lenta construccion y
colocacién de cuerdas, un intrincado proceso de adaptacion del marionetista
a la marioneta, papel que un aficionado realiza todavia con mas dificultad
que un profesional. Por eso la segunda obra de marionetas se estrenard a
principios de diciembre para extenderse alo largo de todo el periodo navide-



fo. Se tratard en realidad de dos obras: Els Pastorets, adaptacion de Capmany,
quiza de la misma obra de Folch i Torres, y El Pessebre de Nadal. La prensa
destacaba tanto la escenografia como la musica:

“La obra de los sefiores Sunyer y Solana merece toda clase de elogios. Tanto
el color como el dibujo y la sorprendente distribucion de luces, producen un
efecto maravilloso que consiguioé un franco éxito, acreditando el arte esceno-
gréfico de los autores.

Las canciones populares, propias de estos dias de Navidad, son interpretadas
por un nutrido coro, bajo la direccién del maestro Torrents y producen un
hermoso conjunto, acabando con el canto y el baile de nuestra popularisima
sardana” (La Veu, 16-12-1921, p. 15, traduccion propia).

El estreno coincidira con una lujosa exposicion de tapices persas que presen-
tan los Muebles Reig. Pero no paraba ahi la frenética labor de todo el grupo.
En plenas fechas navidefas se anunciaba la presentacién de un disco de la
marca Graméfono con las voces y la musica de la obra de titelles £/ Gall d’Indi
del Titella (El gallo de Indias del Titella, La Veu, 22-12-1921, p. 2). Y para Reyes
aparecia una elegante edicion de El cavall volador con lujosas ilustraciones
en tricromia de Emili Ferrer. Naturalmente sin firma del autor aunque en el
anuncio de la Editorial Catalana se presentaba firmado por F. P. (La Veu, 28-
12-1921,p. 11).

Un teatro tenia que disponer de repertorio, las marionetas iban mas lentas, y
parece ser que ademds de las obras “cultas” que Capmany habia previsto para
guante, Angles tuvo que tirar de repertorio propio. No estoy seguro de que lo
fuera El Gall d’Indi del Titella (El gallo de Indias es un ave propia para consumo
navidefio, como los pavos), pues al menos tiene musica original de Torrents,
“de una graciosa y franca alegria, contribuyendo a resaltar el trabajo del se-
for Anglés que junto a sus ayudantes hizo las delicias de la concurrencia (La
Veu, 16-12-1921, p. 15), Pero si lo fueron seguro El senyor Llagosta (El sefior
Langosta), Un valent burlat (Un valiente burlado), obras del repertorio comuin
catalan pues también aparecen en el repertorio tradicional de los Vergés, y
L'Aixarop de bastd (El jarabe de palo)

Marionetas,
El metge a garrotades
(Moliére)
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Repertorio de la Sala Reig
Las sesiones solian ser dobles, con una obra de marionetas y otra de titeres. Ocasionalmente se celebraron sesio-
nes con dos obras de titeres y mas raramente solo con una de marionetas.
La mayoria de las sesiones eran en funcién unica, los jueves y los domingos, a las seis de la tarde, pero muchos
domingos y festivos se celebraron dos (a las tres y media y a las seis). Puntualmente se celebré alguna sesion a las
diez de la noche. En determinados momentos hubo funciones durante todos los dias de la semana.
En muchas ocasiones Capmany hacia de presentador e incluso, interpretaba en el escenario sus cuentos o rondalles.
Titulo Género Ficha artistica Fecha de
estreno
El cavall volador Mar Adaptacion de Francesc Pujols. 15-10-1921
Decorados y munecos: Emili Ferrer.
Musica: J.M Torrents.
Vestuario: Josefa Pradell de Rousse.
ElTitella prodig Tit Santiago Rusifol 15-10-1921
Musica: Lluisa Denis
Decorados: Pere Sunyer i Solana
ElTitella Tit Domenec y Viceng Corominas 03-11-1921
sportman _ §
Els pastorets Mar Adaptacion de Aureli Capmany. 08-12-1921
El pesebre de Decorados: Pere Sunyer i Solana.
Nadal Musica: J.M Torrents.
Vestuario: Josefa Pradell de Rousse.
El' Gall d'Indi del Tit Musica: JM Torrents. 08-12-1921
Titella Decorados: Corominas y Vilanova
Vestuario: Josefa Pradell de Rousse.
El sefior Llagosta Tit Repertorio tradicional 15-01-1922
L'’Ase de I'Hortola Tit ;Repertorio tradicional? 22-01-1922
El metge a Mar Adaptacion de Moliere, probablemente 22-01-1922
garrotades realizada por Capmany
El casament per Tit Adaptacion de Moliere 22-01-1922
forca
LAnima del Titella Tit Avel-li Artis i Balaguer 16-02-1922
El secret de la Tit Josep Burgas i Burgas 12-03-1922
felicitat
La ventafocs o la Mar Aureli Capmany, quiza adaptando la exitosa 19-03-1922
xinel-la de cristall obra de Folch i Torres
L'Aixarop de Tiy Repertorio tradicional 26-03-1922
basto
Un valent burlat Tit Repertorio tradicional, ya interpretada por 02-04-1922
Juli Pi en Quatre Gats en 1898

En aquellos dias, y por impulso de Adria Gual, se conmemora en Catalufia el
Il centenario del nacimiento de Moliére. Los titeres de Casa Reig también lo
celebraradn por todo lo alto con el doble estreno de El metge a garrotades (El
médico a palos) para marionetas de hilo y El casament per forga, para titeres
de guante (LVG, 25-01-1922, p. 9). Quiza sea el ultimo momento estelar de
esta culta aventura que recoge ampliamente la revista D’Aci d’Alld en un ar-
ticulo ilustrado con fotografias (51, marzo 1922, pp. 227-229). A través de la
prensa notamos que se rebaja a 1,50 pesetas el precio Unico de las butacas.
El propio Aureli Capmany intervendra directamente en las sesiones interpre-
tando algunas de sus celebradas “rondalles” o cuentos populares para los
ninos asistentes y también se ensayara la presentacion de peliculas cortas



y proyecciones animadas. En marzo aun se produce otro hecho importante:
estrenan las marionetas su Ultima obra, La Ventafocs o la xinel-la de cristal (La
Cenicienta o la zapatilla de cristal), probable adaptacion de Capmany de la
exitosa obra de Folch i Torres que se representaba con actores en el Teatre
Romea. En abril la presencia de las actuaciones de la Sala Reig se diluye y
desaparece. El 6 de abril La Vanguardia publica la ultima actuacion, las mario-
netas de La Ventafocs.

Seguimos sin conocer con seguridad quién conformaba la compariia de ma-
rionetas, aunque la prensa parece sefnalar a Capmany como director y res-
ponsable directo de ella. No he encontrado en la prensa consultada razén
alguna para su fin. Quiza tenga que ver que por aquellas fechas se progra-
man en el almacén y taller de juguetes Miria, en la calle Rosellén, 206, unas
sesiones de polichinelas por la compafia 4 Gats, que dirige Julidn Pi, el hijo
del legendario titellaire Julio Pi, con el que a veces se le confunde. El precio
de las entradas es menor.

Aln podremos ver, un tiempo después, a Capmany presentando sus ronda-
Iles y sesiones de titelles de guante en la Sala Mozart, calle Canuda, 31, bajo
la batuta de la empresa Cuyas. Anglés-Vilaplana actuara puntualmente con
Julidn Piy luego, ya en 1923, en la Sala Ampurdanesa de la calle del Pi, 11,
donde permanecerd varios afios. La aventura de la Sala Reig duré de octu-
bre de 1921 a abril de 1922. Aunque no se pudo cumplir con el ambicioso
cartel previsto, se representaron 4 obras para marionetas y 10 para titeres de
guante. Por la calidad de su repertorioy lo artistico de sus montajes quedara
inscrita en el libro de oro de la historia de los titeres y las marionetas en la
peninsula ibérica.
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;Qué es el mamulengo? En lineas generales podemos definirlo como una forma
especifica de teatro de titeres’, cuya region de actuaciéon mas notoria es la Zona
da Mata pernambucana? aunque no exclusivamente alli. En épocas contempo-
raneas, el mamulengo adquiere una multiplicidad de sentidos, de re-significa-
ciones dependiendo de quién lo aborda, de como lo estamos observando y de
quien le estd atribuyendo significado, tornandolo mas complejo y heterogéneo
de lo que inicialmente pareceria. En este articulo, problematizaremos una parte
de esos sentidos, buscando no obscurecer mas la cuestion, con la intencién de
comprender el mamulengo bajo tensidn, exponiendo algunos de sus procesos
de construccién en la actualidad. Muchas veces, a lo largo de estos afios de in-
vestigacion ocurrieron situaciones que me obligaron a ampliar o transformar
mis maneras de entender el mamulengo. Por el hecho de estar siguiendo algu-
nos mamulengueiros de la Zona da Mata desde 1997, frecuentemente encontré
sorpresas, novedadesy contradicciones que tal vez solamente una investigacién

1 La mas antigua referencia del término mamulengo es de 1889, y esta en una entrada del Diciondrio
de Vocdbulos Brasileiros del Visconde Beaurapaire Rohan, que se puede encontrar en Borba Filho
(1987: 68). Este es uno de los términos mas utilizados para referirse tanto al mufieco, como al especta-
culo teatral. De la misma manera, el termino mamulengueiro es uno de los mas usados en el Nordeste
brasilefio para designar a los que lo practican.

2 Region ubicada entre la costa y la zona agreste del estado de Pernambuco, en el Nordeste de Brasil.
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de larga duracién podria evidenciar. El surgimiento de nuevas categorias o
usos diferenciados de palabras, conceptos y expresiones fundamentales em-
pleados por los mamulengueiros, ademas de la ampliacién de la presencia
del mamulengo en diversos circuitos culturales, que no se limitan a los de la
Zona da Mata, son algunos de los problemas que encontré.Tratar el teatro de
mamulengos como un cuerpo Unico e invariable seria una incoherencia en
relacion a las conquistas que la discusion en torno a la cultura popular - con-
cepto que por el momento no problematizaremos - esta adquiriendo en los
ultimos anos. Las cuestiones de variabilidad y de creacion artistica son dos de
estos puntos que, por ejemplo, se contraponen a un tratamiento generaliza-
dor sobre el mamulengo.

Estamos condicionados a suprimir las sefiales de incoherencia y de mul-
ticulturalismo encontrados, tomdndolos como aspectos no-esenciales,
consecuencia de la modernizacion, a pesar de saber que no hay cultura
que no sea un conglomerado resultante de anadiduras diversificadas (...)
(BARTH, 2000: 109).

El mamulengo esta presente en diversos circuitos, que no son necesariamen-
te los de la Zona da Mata. Aunque tenga un cuerpo “tradicional” bien defini-
do - refrendado por un conjunto fijo de personajes, pasajes, loas, musicas,
por el aprendizaje de maestros mamulengueiros, entre otros aspectos - el ma-
mulengo estd inserido en una sociedad compleja que articula valores multi-
ples, dinamicos y amplios. Justamente por articular una red social densa, el
mamulengo problematiza nociones demasiado restrictas de cultura, cultura
populary localidad.

Creo que sea adecuado mantenerlo en esta tension: que el mamulengo, a
pesar de ser abordado en su especificidad, posee simultaneamente significa-
dos diferenciados para los multiples actores internos y externos a la Zona da
Mata que con él se relacionan; y entiendo que:

eso de ninguna forma disminuye la primacia que debe darse a las
realidades que las personas construyen, a los eventos que la ocasionan
y alas experiencias que obtienen. Esas constataciones, sin embargo, nos
llevan a reconocer que vivimos nuestras vidas con una conciencia y un
horizonte que no abarcan la totalidad de la sociedad, de las instituciones
ni de las fuerzas que nos afectan. (BARTH, 2000: 137).

Creo que la presencia del mamulengo en diversos circuitos culturales y con-
textos establece una conexién con los principales movimientos brasilefios
de valorizacién de la cultura popular en los ultimos afos. Vale decir aqui que
el mamulengo se torné también sinénimo de “teatro popular de titeres del
Brasil” Esta idea se realiza en la recepcién del mamulengo en contextos inter-
nos y externos a la Zona da Mata. En ese sentido, legitimar el mamulengo a
través de tal sindbnimo es también contribuir a la construccién de unaimagen
de Brasil. Histéricamente podemos observar que los proyectos de identidad
nacional se apoyan en elementos y matrices definidos como pertenecientes
a la cultura popular. La “fabula de las tres razas’, una idea recurrente en el
andlisis de procesos culturales e identitarios brasileios (DA MATA, 1984), en-
cuentra eco en algunos trabajos de investigacién sobre el mamulengo, sobre
todo cuando se necesita valorizar, legitimar o recuperar sus origenes. En esos
abordajes, la busqueda de mitos y elementos supuestamente fundadores del



Brasil es recurrente. Y asi, la difusion de esas ideas se repite, tanto por los
medios de comunicacién, como por trabajos artisticos teatrales que se dicen
inspirados o fundados en la investigacion de este universo. No es que no sea
posible encontrar elementos de esta “fabula” en el mamulengo, pero lo que
nos gustaria problematizar es la necesidad de justificar practicas apoyandose
en el argumento de autoridad de lo “tipicamente nacional”.

De esta forma, se evoca el mamulengo muchas veces a partir de una idealiza-
cién, y no realmente de lo que se verifica en campo. Me parece que dentro de
las necesidades de esos discursos, lo que menos importa es lo que seria real-
mente el mamulengo, en cambio parece mas una justificativa ideoldgica de
algo genuinamente brasilefo. Ademas, un determinado concepto de cultura
popular, que apoya la constitucién de tales proyectos, es una idea homoge-
neizadora, que impide observar los fenémenos dentro de la dindmica proce-
sual que les es propia, de entender quiénes son de hecho sus actores y cémo
actuan. Hay una ideologia clara por detras de algunos autores y artistas, asi
como en el modo de construir sus definiciones en torno del mamulengo.

En muchos casos, se revela el deseo de construir el proyecto de un teatro
nacional de “raices populares”, en el que se destaquen elementos del teatro
popular para conquistar visibilidad en el canon teatral. Con esta reflexion no
pretendo colocarme en posicion de restringir o controlar el campo de defini-
ciones, o atribuir un verdadero sentido al mamulengo. Como el mamulengo
también esta constituido por esta imagen idealizada, lo mds interesante seria
entender la razén por la que es eficaz evocar el mamulengo como justificati-
va de proyectos de identidad nacional. Tampoco no se trata de juzgar quien
puede o no definirse como mamulengueiro, un debate recurrente en ese cam-
po de tensiones. Lo que esta en cuestion es entender los criterios de quien
se define como tal y a partir de eso, problematizar conceptos y definiciones.
No creo que esta discusion pueda debilitar el trabajo de los mamulenguei-
ros en la Zona da Mata, portadores de este conocimiento especifico, porque
los procesos de legitimacion para tornarse maestro mamulengueiro en este
contexto, también se han modificado en los ultimos afios. Por lo tanto, no se

Maestro Zé Lopes,
Foto: Adriana Schneider
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puede correr el riesgo de que se creen perfiles estereotipados de maestros,
en base a nociones ambiguas, como la idea de que hay un tinico mamulengo
de "raiz". La discusion es polémica, hay muchas maneras de comprenderla,
por eso es necesario ampliar y no dogmatizar el debate.

OTROS CIRCUITOS, NUEVOS CONTEXTOS

La circulacién del mamulengo por otros contextos diferentes a la Zona da
Mata pernambucana puede ser comprendida de dos maneras: de mamulen-
gueiros que se establecen en lugares fuera de la Zona da Mata, oriundos o
no de esta region; y de los propios mamulengueiros de la Zona da Mata que
circulan por otras ciudades, estados y paises.

Los mamulengueiros que se establecen fuera de la Zona da Mata estan cons-
tituidos basicamente por dos tipos: grupos formados por personas que en
general no son oriundas de la Zona da Mata pero que inspirados en la “tradi-
ciéon” del mamulengo hacen un trabajo de re-creacién, fenémeno que volvié
a intensificarse después de los afios 1990, en todo Brasil, principalmente en
las capitales; y de mamulengueiros, oriundos del Nordeste, no necesariamen-
te de la Zona da Mata, pero que por razones diversas migraron hacia otros
lugares en busca de trabajo, llevando el mamulengo en su bagaje.

Hay un caso muy interesante de Lupércio Freire Maia, oriundo de Cear3,
que se establecié en Acre®* como soldado del caucho en 1943, llevando
consigo su maleta de titeres, con cerca de 25 personajes (ANTUNES, 2001:
14 y 15). En 2001 tenia 80 afos, pero nunca dejé de presentarse tanto en
las unidades de explotaciéon del caucho, como en pequefios municipios de
esta region, que estan en la frontera con Peru y Bolivia. A pesar del nuevo
contexto, mantiene las caracteristicas de los personajes que se adaptaron a
la nueva situacién. En todo Brasil podemos encontrar otros casos, asi como
el de Waldeck de Garanhuns, artista establecido en Sdo Paulo?, o del grupo
Carro¢a de Mamulengos, constituido por integrantes de la misma familia,
fundado en 1977 por Carlos Gomide®, que desde entonces se presentan
por el Brasil, inspirados en el contacto que tuvieron con titiriteros populares
de Cear3, Rio Grande do Norte y Paraiba®. En Brochado (2001), la autora
estudid los mamulengueiros que se establecieron en Brasilia’, algunos de
los cuales habrian migrado en el periodo de la construccién de la ciudad?.
Este fendmeno dejé un legado notable hasta hoy en la ciudad, a través del
trabajo de artistas como Chico Simdes, Carlos Machado, entre otros, que
buscaron en el mamulengo la fuerza motriz de sus trabajos, realizando una
especie de “inmersion” en el brinquedo®. Los grupos artisticos inspirados en

3 Estado de la regién amazonica en el Noroeste de Brasil.

4 Estado de la region Sudeste de Brasil.

5 Informacion obtenida en la pagina web:http://www.carrocademamulengos.com.br

6 Se trata de tres estados del Nordeste de Brasil que poseen tradiciones populares de ti-
teres especificas. En Ceara, encontramos a Casimiro Coco, en Rio Grande do Norte, Jodo
Redondo, y en Paraiba, Babau.

7 Brasilia es la capital federal de la Republica federativa de Brasil y sede de gobierno del
Distrito Federal.

8 Fue construida durante el gobierno del presidente Jucelino Kubitschek e inaugurada en
abril de 1960.

9 Brinquedo (o brincadeira) es el término utilizado en algunas regiones de Brasil, en espe-
cial en el Nordeste, para referirse a algunas de las manifestaciones populares - del mamu-
lengo a otras formas artisticas - involucrando musica, danza y escenificacion. En el mismo
campo semantico, brincar se refiere tanto a la ejecucion del brinquedo por los maestros (a
veces llamados de brincantes), como al acto de simplemente participar del evento.
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la“tradiciéon” son muchos y no son continuos, se hacen y se deshacen a todo
momento y cuando divulgan sus trabajos, se presentan como “re-creadores
del mamulengo”, que pueden o no tener relaciéon con los mamulengueiros
de la Zona da Mata, o pueden o no tener conocimiento practico del
brinquedo propiamente dicho. Sin embargo, hay grupos fundamentados en
investigacion como el Mamulengo S6-Riso, fundado en 1975, cuyo director,
Fernando Augusto Santos es un autor importante sobre este tema (SANTOS,
1979). El hecho es que el mamulengo se torné una referencia relevante en el
contexto de teatro de animacion de Brasil y puede decirse que en el mundo,
integrandose al vasto campo de estilos y técnicas del teatro de formas
animadas.

El segundo caso, los mamulengueiros de la Zona da Mata que se desplazan
hacia otras ciudades, estados y paises, para la realizaciéon de presentaciones,
en pequeias temporadas, participacion en festivales y otras formas de
circulacion del espectéculo, es otro fendmeno recurrente. Se puede afirmar
que este es un hecho reciente relacionado a los movimientos de valorizacién
de la cultura popular, o en periodos histéricos de intensificacion de este
debate. Para entender esta dinamica, hay relevantes andlisis de Abreu
(2006/2007), Cavalcanti (1992 e 2004), Peirano (1992) y Vilhena (1997) sobre
aspectos histdricos de estos movimientos en Brasil, con enfoque en el
contexto de estas discusiones, genealogia de conceptos y sobre la relacién
entre los estudios de folclore y ciencias sociales. Hay también una interesante
discusion sobre patrimonio en Gongalves (2002) y sobre los problemas
contemporaneos de tensiones con la industria cultural en Carvalho (1992).

En el caso especifico de Pernambuco, vale destacar algunos movimientos
culturales importantes que tuvieron como foco el incentivo a la cultura
local, entre ellos: el Teatro do Estudante de Pernambuco, creado en 1947 y
dirigido durante muchos anos por Hermilo Borba Filho que posteriormente
influencié la creacién del Teatro Popular do Nordeste, en 1958, fundado por
Ariano Suassunay Hermilo Borba Filho, que dedicé una parte de sus intereses
al estudio del teatro de titeres (BORBA FILHO, 1987); posteriormente, ya en
los afos 1960, vale destacar la accion del Movimento de Cultura Popular,
idealizado por Paulo Freire, Hermilo Borba Filho, Ariano Suassuna, Francisco
Brennand, entre otros, que actué en el interior de Pernambuco, funcionando
practicamente hasta el inicio de la dictadura militar, conjugando educaciény
valorizacién de la cultura popular.

El Movimento Armorial constituye también una importante referencia en esta
red. Creado en la década de 1970 en Pernambuco, fue un movimiento artistico
y cultural que tenia por principio reflexionar sobre un arte brasilefio erudito
con referencias a la cultura popular. De él participaron muchos intelectuales,
entre ellos el escritor y dramaturgo Ariano Suassuna, el gravurista y artista
plastico Gilvan Samico, el musico y compositor Antonio Madureira, fundador
del Quinteto Armorial, integrado por Antonio Nébrega, entre otros. Entre los
anos 1980 y 1990, es necesario destacar el Movimento Mangue Beat (o Bit),
cuyo principal exponente fue Chico Science, fallecido en febrero de 1997,
integrante del grupo Nagdo Zumbi. El principio del movimiento, que se
mantiene todavia, era reelaborar elementos musicales de la cultura regional,
utilizando recursos tecnolégicos.

En relacion al mamulengo especificamente, podemos destacar el / Encontro
de Mamulengos do Nordeste, que ocurri6 en diciembre de 1976, en Natal - Rio



Taller de titeres de
Ze Lopes en Gloria do Goita

Pernambuco.
Foto: Adriana Schneider
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Grande do Norte. De Pernambuco, comparecieron el Mamulengo Inveng¢éo
Brasileira, probablemente de Luiz da Serra, y el Mamulengo de Jodo Redondo™,
cuyo mamulengueiro no consegui identificar. El | Encontro de Mamulengueiros
de Pernambuco fue organizado por el Mamulengo S6-Riso, en 1977. Estos
encuentros preveian presentaciones de estos artistas, promoviendo sus
desplazamientos hacia otras ciudades, diferentes de las de sus zonas de
actuacion, como Recife y Olinda.

Ya en los afos 1990, se intensificaron los contratos fuera de Pernambuco,
inclusive fuera de Brasil. EI mamulengueiro Zé Lopes'' se presenté en el
Festival de Marionetas en Evora, Portugal (ZUEBACH, 2002) y también hizo
exposiciones de titeres en Rio de Janeiro'? dos veces, en agosto de 1998
(ABREU, ALCURE & PACHECO, 1998) y en abril de 2001, ademas de diversas
presentaciones. El mamulengueiro Zé de Vina' viene a Rio de Janeiro, por
la primera vez en noviembre de 1998, vuelve en 2001, después en 2007, en
ambas oportunidades por invitacién mia, de la titiritera Ananda Machado y
de otros companeros. Desde 2004, el SESI viene organizando un gran evento,
bajo la forma de un festival itinerante, intitulado SES/ Bonecos do Mundo™,
que ha llevado diversos mamulengueiros, brincantes de Jodo Redondo y
de Babau a circular por Brasil. En el evento, donde se presentan grupos de
teatros de titeres tanto de Brasil, como extranjeros, se destaca el mamulengo
como el “legitimo teatro de bonecos de Brasil’, y en algunas ediciones se
construyé uno de los pabellones dedicados a la exposicién sobre el origen del
titere, con curaduria de Fernando Augusto Santos, con muiecos de diversos
mamulengueiros, de diferentes épocas, provenientes del acervo del Museu
do Mamulengo, Espaco Tiridd, de Olinda. En los tltimos afos ocurren diversos
encuentros sobre el mamulengo o sobre el teatro de titeres en general,
que incluyen en sus programas los mamulengueiros y otros brincantes de
las formas de teatro de titeres popular del Nordeste, en diversas ciudades
brasilefias como Brasilia, Sao Paulo, Belo Horizonte, entre otras.

Otro punto interesante son los talleres y cursos donde mamulengueiros con
mas experiencia enseflan a otros mamulengueiros, como por ejemplo, el
trabajo del Centro de Revitalizagdo do Mamulengo Pernambucano, espacio
inaugurado en 2002, en el antiguo mercado publico de Gléria do Goita,
apoyado por el Programa de Artesanato Soliddrio®. El objetivo era revitalizar
el mamulengo, a partir de talleres y de la creacién de una cooperativa de
artesanos, transformando Gléria do Goitd, junto con Olinda, en dos grandes
polos de produccion de titeres y de mamulengueiros. Los talleres eran de
responsabilidad de Zé Lopes, que desde 1998, tiene la oportunidad de hacer
esas experiencias por todo Brasil, con publico de caracteristicas variadas. En

10 Un brevisimo informe de ese evento se puede encontrar en la Revista Mamulengo (di-
ciembre de 1977, afio 3, nimero 6), editada por la ABTB (Associagdo Brasileira de Teatro
de Bonecos) p. 49-51.

11 José Lopes da Silva Filho nacié el 21 de octubre de 1959, reside actualmente en Gloria
do Goita-Pernambuco.

12 Importante ciudad brasilefia ubicada en la regién Sudeste.

13 José Severino dos Santos, conocido también como Zé do Rojédo o Zé Divina, nacio6 el 14
de marzo de 1940, reside actualmente en Lagoa de Itaenga, Pernambuco.

14 Informaciones sobre el evento pueden ser ubicadas en la pagina web:http://www.
sesibonecos.com.br

15 Proyecto del gobierno federal implantado en la gestion de Fernando Henrique Cardoso,
coordinado por el investigador y titiritero Fernando Augusto Santos, que tuvo el apoyo de
la Prefeitura Municipal de Gloria, de la Caixa Econémica Federal, Comunitas, SEBRAE,
Banco Mundial, y del Centro de Producéo Cultural Mamulengo Sé Riso.
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visita al maestro mamulengueiro Zé de Vina, en Lagoa de Itaenga, en julio
de 2010, éste me reveld que esta construyendo un cuarto en su casa para
recibir investigadores y artistas de diferentes lugares que usualmente lo
visitan, sea para hacer investigaciones, sea para tornarse sus “aprendices”. Si
analizamos estos datos tomando en cuenta los procesos de aprendizaje y
transmision que clasificaremos aqui por el momento de “tradicionales” para
que una persona “se torne maestro” de mamulengo’é, en contraste con estas
nuevas experiencias, queda evidente que estas son sefiales de estos nuevos
tiempos.

Una cuestion mas relevante es el hecho de que varios municipios de la
Zona da Mata hayan realizado proyectos dedicados al reconocimiento de
las expresiones populares locales, eligiendo sus localidades mas influyentes
como imagen de propaganda turistica de sus ciudades. Estando de viaje por
la Zona da Mata en julio de 2010, observé diversos outdoors en las vias de
acceso a estos municipios, divulgando su identidad peculiar a través de esas
expresiones. Es el caso de Gldria do Goita, conocida ahora como la “cuna del
mamulengo’, como podemos verificar en la siguiente imagen.

EL MAMULENGO DE LA ZONA DA MATA EN RIO DE JANEIRO

Al seguir presentaciones de mamulengueiros, en especial, de Zé Lopes y Zé
de Vina realizadas en Rio de Janeiro, y locales diversos'’, pude observar la re-
lacién que establecen con plateas bastante distintas y heterogéneas. En esas

16 Hago este analisis en Alcure (2007).

17 De esa variedad, destaco: escuelas para nifios de 2 a 15 afios, estudiantes universita-
rios, en la Feria de Sao Cristévdo en las mafanas de domingo para paisanos nordestinos,
Museu do Folclore, casas de familiares, para admiradores y apreciadores del brinquedo.
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relaciones estdn implicados: el tipo de respuesta del publico a las propues-
tas del mamulengueiro; la reaccién de la platea al mamulengo; la opcién por
personajes y pasajes para poner en escena determinadas presentaciones; la
duracién del espectéculo; la calidad de la presentacion y la satisfaccion o no
de los integrantes del mamulengo con los elementos nuevos que surgen en
la improvisacién, a partir de los estimulos y experiencias vividas durante el
viaje, entre otros aspectos.

En casi todas esas presentaciones pude notar una sorpresa inicial del publico
con el mamulengo. En relacion a la recepcion, entre otras reacciones pude
notar la existencia de una idea generalizada sobre el teatro de titeres, de que
sea un espectaculo propio del universo infantil y esa expectativa orientaba
el publico en relacién a lo que asistia. Como el teatro de mamulengos esta
destinado al publico en general, predominantemente para adultos, la
reaccion de la platea era inevitable.

La temdtica de los pasajes del mamulengo versan sobre lo cotidiano,
tratando en general, de asuntos ligados a dinero, peleas y sexo, como dice
Zé de Vina: dinheiro, mulher e gente, é que bota o samba pra frente [dinero
mujer y gente es lo que lleva adelante el sambal. Lo titeres pelean, utilizando
cuchillos, machetes, cuerdas y siempre acaba en muerte. Los personajes de
status social supuestamente elevado, como el Inspetor Peinha, el Cabo 70, el
Coronel Mané Pancaru, siempre acaban mal, llevando una zurra de mujeres
locas, de hombres astutos o de viejos con problemas de diccién. Cuando el
asunto es sexo, las situaciones involucran matrimonios deshechos, relaciones
extraconyugales, gravidez dudosa, viudas fogosas, hombres enamorados. El
movimiento de los titeres busca explorar la gracia de las situaciones, como
por ejemplo, cuando Colotilde y Simao bailan forré’® y él la agarra en un
canto de la barraca, mientras ella mueve las caderas sensualmente. En el

18 El termino forro se refiere a un género musical, a una danza y al espacio donde tienen
lugar. Actualmente generalizado en todo Brasil, proviene originalmente del interior de la
region nordeste.



mamulengo, los personajes vomitan porque tomaron mucho o abren la boca
para dar pasaje a una enorme lombriz, como si el titere estuviera plagado de
gusanos. Para el mamulengueiro esas son situaciones altamente risibles, con
la certeza de llevar el publico a carcajadas.

Entre tanto, para el espectador de Rio de Janeiro inadvertido, parecian ex-
trafas y muchas veces of en la audiencia comentarios como “jqué horror!,
“ipero eso es una groseria!’,“jque desverglienza!’, “jcudntas palabrotas!’, “jeso
no es para nifos!” En algunas escuelas, las profesoras se sintieron avergonza-
das e hicieron comentarios semejantes. La dimensién de este hecho se hizo
evidente algunos meses después, cuando vino a Rio de Janeiro Zé de Vina,
pues fue muy dificil organizar presentaciones en los lugares por los que Zé
Lopes habia pasado. Sin embargo, cuando nos dimos cuenta que era nece-
sario aclarar el contexto social en el cual estd inserido el mamulengo, las pre-
sentaciones fueron mas provechosas, ya que los profesores pudieron hacer
antes del espectaculo un trabajo de contextualizacion del mamulengo para
sus alumnos.

Sin problematizar aqui la nocién de cultura popular, estas situaciones
demuestran que su idealizacién entra en conflicto con la realidad de la
cultura popular cuando esta se materializa en su diversidad. Existe una
distancia entre su manifestacion real y los patrones estéticos y éticos que
definen los valores de la clase media. La “folclorizacion” de estas expresiones
impide verlas a partir de su légica interna, a veces de dificil comprensién para
los que se interesan en conocerla. La comprensién de la cultura popular en
si exige una iniciacién contextual que lleve en cuenta el entendimiento de la
alteridad y de la diversidad de culturas y valores existentes en las sociedades.
El estereotipo de la cultura popular que se esta propagando, por medio de
lo politicamente correcto y de justificativas nacionalistas es recurrente, por
ejemplo, en la manera como el folclore se ensefa todavia en las escuelas.
La cultura popular necesita ser entendida en sus muchas especificidades y

Mamulengos
del maestro
Zé de Vina
Foto: Adriana
Schneider
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principalmente, en sus particularidades contextuales, con cédigos, estéticos
y éticos propios a cada universo en cuestion.

En Rio de Janeiro, Zé Lopes fue notando esa extrafieza, de manera
que pensamos juntos sobre este problema, intentando hacer que los
espectaculos pudiesen ser mejor apreciados. Entonces, el mamulengueiro
cred una presentacién que hacia conmigo, fuera de la barraca, antes de
empezar el mamulengo. Juntos contdbamos como habria sido el origen
del mamulengo y Zé Lopes se remontaba al cafaveral, al tiempo en que
hacia titeres en “maniva’, cortados en la mandioca'® (o yuca). Esto ubicaba el
universo del mamulengo y minimizaba las diferencias del lenguaje utilizado
por él. Igualmente pasamos a escoger los pasajes que mejor se adaptarian al
publico de cada presentacion. Al comienzo, Zé Lopes elegia los pasajes que
segun su opinién, obtenian mas éxito en las presentaciones que hacia en
Pernambuco, pero eran justamente los pasajes que mas chocaban al publico
de Rio de Janeiro. Asi, comenzamos a mezclar esos pasajes con otros menos
polémicos, seguin él, pasajes de lo que definié para mi como del“mamulengo
tradicional”.

En la Feria de Sao Cristévdo, punto de encuentro de los nordestinos en
Rio de Janeiro, por ejemplo, Zé Lopes se sintié a gusto. Era un domingo,
horario de almuerzo. La presentacién fue animada y el publico parecia
extremamente familiarizado con el brinquedo, dialogando con los titeres. Los
borrachos se entusiasmaron y se pusieron a bailar frente a la barraca, como
en las presentaciones en las chacras de la Zona da Mata. Ofrecian tragos de

19 Nombre de una raiz comestible del género Manihot, bastante utilizada en la culinaria
popular brasilefa.



aguardiente a los titeres, agarraban las faldas de las bonecas?, intentaban
levantar los personajes muertos. A pesar de competir con los altoparlantes
de carros y equipos de sonido, con muchos trios de forré de la Feria, a Zé
Lopes le fue muy bien, sin preocuparse en seleccionar los pasajes.

A pocos fui también familiarizindome con la brincadeira propiamente dicha
y comencé a distinguir los pasajes que Zé Lopes definia como mamulengo
“tradicional’, que, segun él, se “perdian en el origen’, porque eran muy
antiguos. Esas interferencias fueron enriqueciendo la diversidad de los
pasajes que iba introduciendo en las presentaciones cariocas. Segun él, la
opcion por presentar determinados pasajes llevaba en cuenta la preferencia
del publico del mamulengo de la Zona da Mata, para quien Zé estaba mas
habituado a presentarse. Alli, los pasajes preferidos eran los de Joaquim
Bozd y Joao Redondo da Alemanha, del Négo Goiaba, de Praxédio, de Simao,
llena de peleas y situaciones amorosas. Asi, a partir de la observacién de la
recepcién del publico carioca y de la seleccion de otros pasajes, pudimos
conocer algunos de estos como: o Bambu e a Morte, a Cobra e Caso Sério,
os Caboclinhos, o Xangozeiro, Janeiro Vai Janeiro Vem, o Cego e a Guia, os
Cantadores, entre otras. De acuerdo a Zé Lopes, esos pasajes eran bien
“tradicionales”y no imaginaria que fuesen tener tanto éxito, como tuvieron
en Rio de Janeiro.

Todas las presentaciones tenian una duracién de aproximadamente 60
minutos, lo que daba un promedio de cuatro pasajes por brincadeira. En
algunos de los nuevos circuitos citados en la primera parte de este articulo,
la brincadeira no pasa de 30 minutos. Este tiempo de duracién es bien
diferente en las presentaciones para el publico del mamulengo en la Zona
da Mata, donde el brinquedo no tiene hora fija para terminar, por lo que
puede “ver el dia amanecer”y donde muchas veces un Unico pasaje puede
durar 60 minutos. Pero el punto central es que muchos mamulengueiros
tienen conciencia de esa distinciéon y manejan eso. La cuestion del tiempo
de presentacién en otros circuitos no “tradicionales” ha provocado debates
entre los productores de estos eventos e investigadores o artistas ligados al
mamulengo. El argumento en relacién al limite del tiempo no siempre se basa
en la problemética de la cualidad de apreciacién y recepcién en contextos
no familiarizados con el mamulengo, o en la capacidad individual de cada
mamulengueiro de manejar su brinquedo, sino en presupuestos artisticos
y estéticos, que deberian discutirse y no ser naturalizados por criterios de
“gusto cultural”

CONSIDERACIONES FINALES

Lo que presencié en las presentaciones en Rio de Janeiro se reveld
elucidativo en relaciéon a la capacidad del mamulengo de circular por
diversos contextos. Esta observacién ponia en jaque una idea recurrente de
que el mamulengo necesitaria una identificacién contextual para ser mejor
comprendido. Sin negar ese hecho, me encontré con otros. En primer lugar,
la propia constitucién del mamulengo como brinquedo, sus elementos, su
universo multiple de personajes y pasajes, su estructura que relaciona en
todo momento enredo e improviso, se mostraron extremamente adecuados
para atravesar no solamente décadas, hecho evidenciado por la existencia
de larga duracién del mamulengo, sino también para circular por diferentes
espacios. El reconocimiento contextual, en verdad, aceleré los procesos de
adaptacion al brinquedo, tanto por parte del publico carioca, que tuvo que

20 Titere femenino.
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liberarse de prejuicios e idealizaciones sobre la cultura popular para entender
el mamulengo, asi como por parte de los mamulengueiros que tuvieron que
reconocer los nuevos locales donde estaban presentdndose, demostrando y
colocando su propio conocimiento sobre el mamulengo en accién.

Al final, son muchos los datos que se presentan en el nuevo contexto de
produccién cultural y artistica brasilefna de manera general. En los ultimos
anos, se lanzaron diversos proyectos en todas las instancias gubernamentales
para la discusién y promocién de la cultura popular brasilefia, a través de
editoriales de fomento, de premios para maestros populares, de seminarios

Banner en la casa de Zé de Vina

sobre el Prémio Culturas Populares 2009 - SID,/MINC
recebido por él.

Foto: Adriana Schneider



de discusién, de procesos de registro para el patrimonio inmaterial®'. Al
mismo tiempo, diversas empresas privadas y publicas han creado ofertas
de patrocinio a proyectos de investigacién especificos para esta area, asi
como patrocinio a grupos y artistas populares. La diferencia es notable y
seguramente es necesario que sea discutido, repensado, perfeccionado.

Conversando con Zé Lopes en su casa, en julio de 2010, él insistié en expresar
sus opiniones sobre estas nuevas posibilidades. En su reflexion, hay un
reconocimiento positivo en los cambios, pero también hay un sentimiento
incomodo por la dificultad de manejar los mecanismos de subvencién y en
consecuencia, con la falta de autonomia que él deberia tener para accederlos.
La dificultad existente en los medios de presentacion de proyectos implica la
necesidad de tutelay de mediacién por parte de investigadoresy productores,
constituyendo un obstéaculo para la autonomia de los artistas. En sus propias
palabras:“es como si hubieran puesto un tesoro en el fondo del océano y nos
dijeran que podemos sumergirnos para buscarlo, porque es nuestro. ;Pero,
cdmo? si no tenemos los aparatos para sumergir en aguas profundas, si no
sabemos nadar”.

21 Desde 2007, esta en curso la investigacion para el registro como patrimonio inmaterial
por el IPHAN de las formas de teatro de titeres popular del Nordeste: el Mamulengo -
Pernambuco, el Babau — Paraiba, el Jodo Redondo — Rio Grande do Norte y el Cassimiro
Coco - Ceara.
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