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EDI
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Iradicion oral v titeres

La sabiduria popular es un cimulo de experiencias de vida que se
trasmiten de generacién en generacién de forma oral. Es una fuen-
te de conocimiento y de reconocimiento de la condicién humana.
Cuando nos perdemos en conceptos obtusos o divagaciones, cuan-
do las palabras se encadenan sin conseguir expresar ideas concisas y
claras, entonces; para intentar aclararnos, acabamos recurriendo a la
sabiduria popular que rezuman los cuentos y fabulas, y de forma més
sintética las sentencias o refranes.

Forma parte, por lo tanto, de ese acervo cultural, de esa sabiduria po-
pular de tradicion oral, los cuentos populares de los que, a falta de
otras dramaturgias, se nutren nuestros espectaculos titiriteros. Los
cuentos tradicionales, que desde tiempo inmemorial se narraban en
el hogar al amor de la lumbre, no tienen una misién moralizante o
doctrinaria sino aleccionadora. Intentan prevenir a los mas pequefios
de los peligros que acechan en la imprevisible aventura de vivir. Y
para ello se valen de personajes arquetipicos y de un lenguaje sim-
bdlico. No pretenden los cuentos populares dulcificar la realidad, sino
fabularla para transmitir a los nifos -amparados en el seno familiar
bajo la proteccion de los mayores- mensajes claros y tranquilizadores.
Hay ahora una tendencia de revisionismo, de fofez, que intenta hur-
tar los aspectos mas crueles de los cuentos de tradicién oral que, al
fin y al cabo, sélo tienen un significado simbdlico o metaférico y que
son el fiel reflejo de situaciones peligrosas o frustrantes que tarde o
temprano les tocara afrontar a los mas pequenos a lo largo de su
vida.



En Espanfia, son escasos los dramaturgos -con las notables excepcio-
nes de Lorca y Valle Inclan- que han escrito textos dramaticos para
titeres. En el mejor de los casos, se trata de obras escritas ex profe-
so, para glosar las andanzas de héroes y villanos populares o rein-
ventados. Existe, por lo tanto, un déficit de repertorio de obras para
marionetas, y los cuentos tradicionales son una buena fuente de
inspiracion para todos los titiriteros. Cuando los cuentos populares
se dramatizan para ser representados por titeres, la fabula argumen-
tal da un salto cualitativo desde el imaginario del nifio a la realidad
del personaje de “carne y hueso” representado por el titere. La fas-
cinacion, entonces, esta asegurada. Ocurre, ademas, que el primer
encuentro de los nifos con los titeres supone casi un rito iniciatico
porque, en algunas casos, es a través de ellos como llegan a al teatro
-que es el espejo de la vida- fomentando desde pequefos un talante
observador y critico del mundo que les rodea.

Los titeres participan también de la misma esencia de tradicién y ora-
lidad que los cuentos. El oficio titiritero apenas estd documentado y
las experiencias, técnicas y rutinas se trasmiten -cuando se trasmi-
ten- de forma principalmente oral. Ese cimulo de aprendizajes here-
dados, generacion tras generacién, van conformando el vademécum
del oficio titiritero. Cuando se rompe la cadena de transmision oral,
caen en el olvido recuerdos, personajes ilustres y sus conocimientos.
Grandes maestros han podido crear escuela, rodearse de buenos y
leales discipulos y transmitir toda su sabiduria ancestral. Pero tradi-
cionalmente, el titiritero, ha sido un artesano acostumbrado a traba-
jar en solitario y su bagaje y maestria, en muchos casos, se pierden
con él. Para que todo este patrimonio cultural no desaparezca en-
terrado entre el polvo de los afos, se hace imprescindible el relevo
generacional, fomentar la investigacion y que el Arte de los Titeres
sea objeto de enseflanza, como asignatura reglada, en las Escuelas
Superiores de Arte Dramatico.

Esta revista, que ahora cumple diez afnos, nacié para llenar el vacio
que existia en Espaia de este tipo de publicaciones que dan cabida
a trabajos de investigacion y de divulgacion del Arte de la Marioneta.
Asi pues, en la medida que intenta rescatar o sustraer del olvido una
parte importante de nuestra tradicion titiritera, nos hace sentirnos
satisfechos. Tenemos la motivacion y la pasién suficiente para cum-
plir muchas décadas mas.

Ramadn del Valle
Miembro del Equipo de Redaccion
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NEGRA FLOR

Texto y Fotografia: Joaquin Herndndez

Habia tenido que irse a otra ciudad por eso de la movilidad laboral que trajo la crisis (o te
vas donde te mandan o te quedas sin trabajo).

Al anochecer salia a caminar. Con frecuencia bajaba hasta el final de la alameda atravesan-
do por la zona donde chicas jévenes y guapas se prostituian por poco dinero. Le gustaba
gue se acercasen a ofrecerle sus servicios, intercambiar con ellas unas palabras y seguir el
paseo tras rechazar su ofrecimiento. No lograba comprender por qué, pero esto le hacia
sentirse bien.

La descubrié en uno de esos tugurios de la parte baja, donde la melancolia se bebe a sorbos
lentos en un vaso de vino, y en los que recalaba a veces antes de hacer el camino de vuelta
a casa.

Por una moneda bailo para ti —dijo ella.
Se gir6 sorprendido... y al instante quedé atrapado por el magnetismo de su mirada.

Desde aquél dia todas las semanas regresaba, como un adicto enamorado, a su cita con la
Negra Flor portando varias monedas en el bolsillo.

Su soledad de desplazado laboral se hizo mas llevadera.

No le importaba que ella fuera simplemente una autémata.




YOLANDA

Diana Marcos

ARMANDO

Vorales Riveron

"El picaro burlado" de Javier Villafafie. Del espectaculo “En un retablo Cubano Javier y René” dirigido por Armando Morales

YOLANDA DIANA- Armando de Génova Mo-
rales Riverdn

ARMANDO- Ese soy yo.

YOLANDA DIANA- Aqui estamos tranqui-
lamente, en Imias, al sur de la provincia de
Guantanamo, en Cuba ...

ARMANDO- iNo...! Tranquilamente no. Eso
de tranquilamente, no. Hemos estado frater-
nalmente discutiendo casi una hora desde
que amanecié.

YOLANDA DIANA- Si, pero por otros motivos...

ARMANDO- Si, motivos que son paralelos a...
esta endiablada profesion... Profesion que
hace las delicias de los espectadores de esta
Cruzada Teatral Guantdanamo-Baracoa...
iDigame...!

YOLANDA DIANA- ;Cuanto tiempo llevas ha-
ciendo titeres?

ARMANDO- Bueno... Te diré que, de cierta
manera..., desde mis juegos infantiles estoy
haciendo titeres sin saber que hacia titeres.
Con la muchachada, cuando viviamos en el
campo, nunca asumia el papel de rey ni el de
guerrero y mucho menos el de campesino o
el de esclavo. Siempre mi rol preferido, en los
juegos, era el de sacerdote; del brujo-hechice-
ro. En esa correspondencia entre el hechicero
y el titiritero ;qué diferencia hay? Me atraia el
rol de mago, de nigromante, en el sentido que
levanta a los muertos “y los hace andar”.

Un titere, antes de ser animado es un obje-
to. Estoy convencido de que en ese acto de
animar lo inanimado, de descubrir la vida del
objeto a partir de la energia humana reside
fusionada mi personalidad, mis caracteristi-
cas, mi expresiéon comunicativa con lo que
me rodea. Soy titiritero desde los diez afos,
aunque eso no lo sabia. Lo supe a partir del
ano 1961, cuando mis maestros los herma-
nos Carucha y Pepe Camejo junto a Pepe Ca-

rril, directores del Guifiol Nacional de Cuba,
me dijeron: jte gustan los titeres?

En el “Guifol” hacia titeres desde el punto
de vista del fendmeno visual, del modelado,
de la talla, de la figura en si. La animacién
de la figura es otro proceso que conlleva un
entrenamiento practico muy especializado.
Una cosa es ser disefiador y constructor del
muiecos, tarea un tanto facil para mi, pues
tenia la anterior experiencia como artista de
las artes visuales y otra es animar esa figuri-
lla en funcion de un personaje, de una clase
social, de una historia, aspectos que, obvia-
mente, hay que trabajarlos. No es lo mismo
hacer la muieca de un personaje como la
madrastra de Blancanieves, que un pescador,
un cazador, un lefiador o el gato con botas.
Cada personaje, para construirlo, se precisa
conocer su condicién social, con qué lo vas a
vestir, qué tipo de tela garantiza visualmente
laimagen de un campesino o de unrey...

Estos aspectos, mas de lo necesario, a veces
se olvidan; se pasan por alto o desgraciada-
mente se desconocen. Todos son titeres, si,
pero todos los titeres son titeres-personajes,
por tanto, hay que cuidar y hay que atender
muy puntualmente, desde el punto de vista
visual, a qué clase social pertenece cada per-
sonaje. Estos aspectos definen y clarifican in-
formaciones de la dramaturgia espectacular.
Hacer concesiones para que los titeres sean
“bonitos”y gusten desde su apariencia resul-
ta éticamente violatorio del arte y no solo del
de los titeres.

YOLANDA DIANA- Hablamos de lo que es la
estética, de la construccién del titere, pero
hablemos de la construccién del personaje
como tal. ¢Es diferente construir un perso-
naje desde un actor o una actriz de carne y
hueso a hacerlo desde un titere?

ARMANDO- En un principio el ser humano es
la base para todo. Pero debemos diferenciar
al personaje de la Caperucita Roja represen-
tado por una actriz, del expresado por un ti-



tere, pues no tienen los mismos significantes.
La actriz representa a Caperucita, en cambio
el titere no representa; es Caperucita. El tite-
re tiene su especifico lenguaje; sus recursos
expresivos. De tal manera que si precisamos
una Caperucita Roja para titere de guantes...
caracterizamos al personaje a partir de una
referencia, un disefio, una técnica, un domi-
nio, una dindmica, una expresion que es dife-
rente a la Caperucita Roja expresada por un
titere de varilla, o a la Caperucita Roja dentro
del teatro de sombras, a la Caperucita Roja
como un esperpento. La expresién de las
modalidades técnicas corporizan la imagen
en el teatro de figuras animadas aportando,
ademas, las ostensibles diferencias en cual-
quier puesta en escena. La direccién artistica
debe vislumbrar, conociendo, cémo se van a
desarrollar los personajes y qué caracteristi-
cas brinda determinada tecnologia.

YOLANDA DIANA- Tu, normalmente hablas
de titeres como arte, no de teatro de titeres.

Y me parece muy interesante el por qué, el
por qué haces esa...

ARMANDO- ;Esa diferencia...? Pues, sencilla-
mente, el arte de los titeres es una singular
expresion de la teatralidad y esa expresion
difiere, sustancialmente, del teatro represen-
tado por actores. La escena de actores ob-
viamente es una representacion teatral con
un intérprete que biolégicamente esta vivo,
respira, oye por su sistema auditivo, mira por
su sistema visual, se relaciona con el entorno
organica, psiquica y fisicamente. Es diferen-
te a un elemento que, como el titere, es un
objeto. En estricto sentido el titere es un ob-
jeto inanimado, es una construccién que no
posee vida propia; solo que en los retablos
escénicos, despliega una vida artistica muy
diferenciada a la del actor.

iPor qué? Porque el titere puede estar en un
escenario, en un retablo. Puede, igualmente,
estar en la galeria de un museo. En principio,
el titere es una expresion de las artes visua-
les. Movimiento, color, textura, contrastes...
toda una serie de caracteristicas que lo im-
planta dentro de las artes visuales. Cuando
el titere se apropia del movimiento, que su
estructura adquiere la capacidad del movi-
miento ya es otra cosa. La expresion del tite-
re radica en la vitalidad que le suministra el
movimiento seleccionado por el animador,
por el titiritero. La construccidn de un titere
que dificulte el movimiento deriva en una
figura incapaz de expresién. Y me refiero,
no sélo al movimiento fisico, el movimiento
que se realiza a partir de la traslacion en el
espacio escénico de un punto a otro, sino
del propio movimiento del rostro. Cémo se
mueve el rostro, como se articulan las calida-
des del modelado en la superficie; la nariz, la
pronunciacién de los ojos, la de los labios...
Todo ese relieve se mueve escultéricamente
y mientras mas fuerte sea ese contraste, el
movimiento serd mas rico. La expresion del
titere se trabaja con la luz y la sombra. Luz'y
sombra que influyen en la naturaleza de la
factura del modelado del mufeco, ya sea a

partir de una talla en madera, o en el atrezo
de la figura realizada en papier maché, o en
cualquiera de los materiales actuales, como
pueden ser los polimeros o las nuevas sus-
tancias; el latex por ejemplo.

Entonces, qué sucede. Cuando hablamos de
titeres estamos ya en una terminologia que
nos conduce o aproxima a las artes escénicas
y no digo Teatro porque el vocablo Teatro, en
nuestros dias, se extiende a la obra literaria
perfilada para la escena. Muchas veces, por
extensién o por vaguedad mental, a la litera-
tura dramatica la llamamos Teatro. Teatro es
lo que acontece frente a un espectador y un
actor. Eso es lo especifico del arte teatral. Tea-
tro sin espectador no es Teatro e igualmente
sin actor, no lo es. Ahora, cuando hablamos
de titeres, jpor qué se le anade la palabra
teatro de...? La expresion de teatro de figuras
animadas, desde el punto de vista lexical, es
mas justa, quizd mas apropiada.

El arte de los titeres es tan milenario como
el teatro de actores. Sin embargo, siempre
ha estado desclasado de las artes escénicas,
desclasado porque el titiritero no se ha ocu-
pado de crear una Teatrologia, de crear una
argumentacion; un cuerpo teérico de lo que
es un titere. Su Historia, generalmente, no
ha sido compilada por los propios titiriteros

sino por especialistas del “otro teatro”, por lo
que desde el punto de vista cognoscitivo, el
arte titiritero se ha mantenido en una clan-
destinidad, en un ambiguo discurso estético.
Se ha argumentado como algo aproximado
al teatro de actores, cosa que es totalmente
equivocada. jPor qué? Porque el actor es un
servivoy el titere no lo es.

YOLANDA DIANA- Con el titere no intenta-
mos reproducir lo que un actor podria hacer...
ARMANDO- Exacto, porque entonces no
tendria sentido. El titere tiene una expresion
propia. A un actor no se le puede cortar la
cabeza, pero a un titere si se le puede cortary
buscar por dénde cayé y mas tarde, segun la
dramaturgia espectacular, volverla a colocar
en el cuerpo. Eso es lo especifico titiritero.

Cuando Federico Garcia Lorca escribe y fija
“El retablillo de Don Cristébal” con un len-
guaje... y estamos hablando de un lengua-
je popular, de palabras que en el titere son
simpadticas, graciosas, hermosas, porque es
el habla del pueblo, y valga la redundancia
de populary pueblo. Al presenciar una repre-
sentacion de “El retablillo de Don Cristébal’,
muchas veces nos quedamos en la humora-
da, en la picaresca, pero hay una escena; la
del personaje el Enfermo, mas conocido por
"mas cuello" a quien se le propinan cachipo-
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rrazos a diestra y siniestra. No olvidemos que
“para los titeres y titiriteros nunca se sabe de
qué direccion van a venir los golpes”. Los po-
rrazos blandidos por el Cristébal hacen que
el cuello del Enfermo se vaya estirando, esti-
rando... Muchos dicen: “jAy qué simpatico,
como estira el cuello!”. Esa escena provoca
un doble sentido, especificamente titiritero.
Golpear con la cachiporra (“el aparato del
aguardiente)” al Enfermo, provoca el dilatado
alargamiento del cuello como si se tratara de
un pene escénicamente erecto. Ese cuello,
debido a la eclosion de los golpes cae des-
moralizado sobre el nivel del retablo. Es un

acto sexual teatralizado que solamente tiene
su exacta expresion en el titere.

No debemos ver en el "mas cuello” solamen-
te un elemento simpatico, diferente. A un ac-
tor no se le puede estirar el cuello a partir de
porrazos. Entonces, Federico Garcia Lorca en
“El retablillo de Don Cristébal” sienta las ba-
ses de una estética, de una dramaturgia que
es modélica para el titere. Obviarlo y hacer,
“El retablillo de Don Cristébal” con actores...
jAy, qué bonito! Mira la actrizcémo represen-
ta a Dofna Rosita. jMuy bien! No es lo mismo
que una actriz diga todas las cosas que quie-
re Dofa Rosita: estar con Juan, con Miguel,

con Pedro, en el divdn con Juan, a que lo
haga un titere de guifol. Esa es la diferencia.

(Por qué se discrepa de la frase teatro de ti-
teres? Con ello se minimiza, consciente o no,
la importancia del arte de los titeres, para
situarlo abandonado en la marginalidad; en-
tronizando la proposicion de que existe otro
teatro: el de actores que ese, si es el teatro.
Nadie habla de teatro de ballet. Se habla de
Ballet como manifestacién puntual, pura, de-
finida; con un perfil, que permite deducir qué
cosa es ballet. Pero al ballet no se le nombra
como teatro de ballet. El teatro de ballet, ob-

viamente, es la edificacion donde se realiza la
representacion, ejemplos importantes por su
historial lo constituyen el Teatro Bolshoi, en
MoscU; o el Teatro Amadeo Roldan, en La Ha-
bana; o el Teatro Cervantes, en Guanajuato; o
el Metropolitan, de New York; o el Teatro de la
Opera de Paris..., donde se presenta el Ballet.
Edificios construidos con platea, escenario,
vestibulo, camerinos. Ese es el teatro desde el
punto de vista de la arquitectura, de la edifi-
cacion. Entonces, jpor qué hablamos de tea-
tro de titeres y por qué no hablamos de teatro
de ballet? ;Por qué no hablamos de teatro de
pantomima? Cuando se dice pantomima, se
sabe de qué manifestacion escénica se trata.

El mimo expresdndose en un escenario con
caracteristicas gestuales que marcan una
expresiéon. No es que niegue la palabra, sino
gue no la necesita porque, supuestamente,
la gestualidad de la mimica otorga una par-
ticular expresion comunicativa donde la pa-
labra no es necesaria.

En el ballet ocurre lo mismo. Entre la compo-
sicion musical, que no siempre es obligatoria,
y el movimiento danzario y las relaciones de
los pasos de la coreografia erigen un lengua-
je artistico que prescinde de las palabras. Ahi
estd “El lago de los cisnes”... por los siglos de
los siglos jamén! Y los titeres estaran exacta-
mente igual.

{Quién puede pensar en estos momentos
que las populares piezas titiriteras escritas
por el argentino Javier Villafafie asi como la
de otros famosos autores, donde la cachipo-
rra esgrimida por Polichinela, Punch, Cristo-
bita, Guifol, Petrushka... necesiten calificarlas
como teatro de titeres? ;Es que acaso cuando
hablamos del bunraku decimos teatro de
bunraku? No... {Vamos al bunraku!

YOLANDA DIANA- En cierto modo, lo que es
incorrecto es referirse al teatro actoral como
teatro, que es lo que todo el mundo entien-
de. Dices teatro y todo el mundo piensa que
es actoral.

ARMANDO- Exactamente. Cuando se habla
de teatro, es el teatro de actores, como si el
escenario teatral fuese de la exclusividad del
actor. Habria que aceptar, entonces, hablar
de teatro sinfénico. En los conciertos de las
orquestas sinfonicas, con la entrada al esce-
nario de cada uno de los instrumentistas; la
afinaciéon y posteriormente bajo un silencio
casi sepulcral la entrada, batuta en mano, del
director. Este ritual resulta verdaderamente
cercano a una puesta en escena titiritera. Se
trabaja con objetos, realizados en diferen-
tes formas, timbres, maneras de ejecutar. Se
desarrolla un argumento que esta escrito,
pautado en las notas musicales del pentagra-
ma... Una sinfonia esta mas cerca del teatro

de titeres que del teatro de actores. ;Por qué?
Porque en el sinfonismo y en el titerismo; en
ambas manifestaciones la creacién artistica
se proyecta objetualmente. Es el objeto el
medio de expresion.

El titiritero debe dominar los instrumentos
que él construye, que él realiza y que, de
alguna manera, selecciona para su registro
expresivo. No es lo mismo el titere de guan-
te que el titere de varilla o que la marioneta
(el titere de hilo), o las sombras. Ese lenguaje
da apertura a la diversidad, estd mucho mas
cerca del sinfonismo donde el compositor
selecciona frases musicales, temas, pasajes
para los violines, violas, contrabajos, donde
hay flautas, oboes, donde hay trompetas,
cornos, los timpanis y toda la percusién, in-
cluyendo al piano, instrumentos que van a
crear el verdadero espectaculo sonoro ade-
mas de teatral, también visual. Entonces ;de
qué estamos hablando? El titere estd mas
cerca del instrumento musical como objeto
artistico que del actor, porque depende de la
vida que le insufle su animador, digamos su
musico.

YOLANDA DIANA- Interesante. Esta claro que
cuando decides montar un especticulo de
titeres, seleccionas el tipo de titere segun lo
gue quieras expresar, porque esto es muy im-
portante: el titere con el que quieres trabajar.
Y, evidentemente, la dramaturgia del titere es
diferente de la dramaturgia del actor.

ARMANDO- La dramaturgia del titere es un
tanto diferente a la del actor. Tendriamos
que preguntarnos por qué los dramaturgos
no estudian, de alguna manera, las estruc-
turas de una sinfonia. Las dindmicas de una
puesta en escena debieran tener el ritmo, las
escenas contrastadas.... Hay obras de tea-
tro en que los personajes hablan y hablan y
no pasa nada, no descubrimos el antagonismo
de los personajes, sus conflictos, sus objetivos.
El conflicto, si lo hay, permanece diluido. Repi-
to: no pasa nada. ;Cuando hay un contraste?
{Cuéndo hay un presto, cudndo hay un adagio,



cuando hay un finale?Y sia eso se le anade que
la puesta en escena, la direccién artistica, no
recurre a la suficiente transgresion violatoria
al texto o guion dramatico, entonces resulta
que asistir el teatro resulta tan aburrido que es
incapaz de alcanzar la jerarquia, de ser teatro,
porque como muy bien han dicho estudiosos
del teatro, el teatro es teatral y si no, no es teatro.
El teatro no puede limitarse a lo ilustrativo, a lo
narrativo, a lo comunicativo en el sentido de
explicativo o informativo. El teatro es teatral. Si
a partir de la expresién teatral no comunica, no
informa, no narra, no es teatro.

YOLANDA DIANA- Muchas personas que pro-
ceden del teatro actoral, incluso personas que
nunca hicieron del teatro su profesién, deci-
den incursionar en el mundo del titere con el
pensamiento de que es facil, de que es tam-
bién mas econémico porque con dos manos
puedes hacer dos personajes y un sélo anima-
dor puede hacer toda la historia.

ARMANDO- Imaginate, me estds hablando
mas de aspectos econémicos que de aspectos
de la creacién artistica. Entonces eso se aparta
del arte de la figura animada. Conozco actores
que hanincursionado en el titere y saben de la
dificultad que presenta la animacién del titere.
Encontrar una expresion que no reproduzca
miméticamente lo que haria un actor; que no
sea un elemento mecanicamente repetitivo
de los textos no es tarea facil. El titere no tiene
que repetir un texto para ser comunicativo. El
titere, ademas, con un sencillo y seleccionado
movimiento del rostro, del cuerpo; con un si-
lencio, esta expresando muchas cosas, como
podria hacerlo el ser humano; como lo haria
cualquier mimo o bailarin...

Esto es un fendmeno que no podemos ca-
talogar como aspecto particular del titere. El
teatro es un arte muy complejo que esté con-
taminado de intrusismo. ;Y por qué te digo
intrusismo? Mira, un flautista, para llamarlo
flautista, se le presenta el instrumento, ade-
mas del instrumento una partitura musical.
iToca esto! Debe conocer, para que se escu-

che musica haber estudiado a Mozart; por
ejemplo, conocer el instrumento, dominar la
técnica del instrumento, desentrafar, por su-
puesto, la lectura del pentagrama y... bueno,
después proyectar su particular expresion
artistica. A ese flautista, entonces, es alguien
que verdaderamente, desde el punto de vista
académico, del rigor del estudio, se le puede
llamar flautista.

Con el bailarin de ballet, sucede algo parecido:
iPonte en punta, gira! Cualquiera de los len-
guajes que proporciona la capacidad del ser
humano de danzar de materializar el sonido
musical con el cuerpo, marcar las pulsaciones
del ritmo. El acople con la melodia, la caracte-
rizacién con el personaje, el sentido dramatico
de la escena. Entonces todo eso requiere un
rigor un entrenamiento sico-fisico muy parti-
cular que te haga exclamar: iEs un bailarin!

Ahora, jqué es el actor? Repite un texto que
ha memorizado. Lo repite como un papagayo
y ya es actor. De esa manera cualquiera puede
ser actor. Ahi radica la capacidad introductoria
de individuos que ni son teatristas ni conocen
la interpretacion artistica de un personaje, la
caracterizacion de lo que queria Stanislavsky,
la creacién de un personaje a partir de un sis-
tema o como lo queria Bertold Brecht, la ca-
pacidad que tiene el intérprete de descubrir,
de enunciar, de proyectar al personaje y como
estimular al espectador con un sentimiento,
una reaccioén inteligente, sensible y social-
mente aplicable. El arte de los titeres es muy
brechtiano; ese distanciamiento del actor con
la figura animada, del intérprete con el publi-
co a quien va dirigido su trabajo es esencial en
el titerismo.

{Hasta qué punto es interesante revelar la
relacién del titere como sistema diferenciado
del ser humano? Con la teatralizacién de Ca-
perucita Roja existe un conocimiento previo
contado por nuestras abuelas o por la propia
lectura del cuento de Perrault o por otros
medios de escenificaciéon y divulgacion del
cuento. En una puesta en retablo de titeres

protagonizado por Caperucita Roja los niflos
desean, saben que el personaje del lobo es
un mufeco. Mufeco que, gracias a la anima-
cién, resulta vivificado. Saben, pero eso no
les importa. Quieren disfrutar el suceso en el
cual Caperucita es devorada por el lobo. Eso
técnicamente se materializa gracias a la peri-
cia de los disefladores-realizadores; del intér-
prete que conozcan cémo se puede disponer
esa escena y la direccion artistica que mar-
gue los movimientos a seguir. Igualmente en
el Pinocho, cuando le crece la nariz a causa
de sus mentiras constantes, la teatralidad re-
curre a la pericia constructiva de una figura
capaz de cumplir con las tareas y peripecias
alo largo de una puesta en escena, a lo largo
de una visidn espectacular titiritera.

Es necesario que en la escena titiritera haya
conocimientos de una tecnologia que conci-
ba, que propicie la realizacién de ciertas cir-
cunstancias ejecutadas por el titere. Ahi esta
el diseno. El titere no se disefa para exhibirlo
en una vitrina. El boceto de ese titere no es
parailustrar un libro. El requisito principal del
disefo en el arte titiritero radica en el conte-
nido del movimiento, en el porte que tenga
la figura al ser animada.

Te imaginas... en el espectaculo de ustedes,
Yheppa, “as, os, @s” que los titeres no puedan

caminar, no puedan deslizarse por un plano
inclinado. Plano inclinado que mas tarde se
convierte en el vaivén del cachumbambé o
del sube y baja pudiendo observarse los pie-
cecitos y las manitas. Con esas manitas va a
tomar una flor y llevarla a la boca para comér-
sela haciendo, ademas, el ruido de la mastica-
cién. Mas tarde toma una fruta que de hecho
no existe pero esta ahi idealmente incierta.
Con la sola accion de acercarse al arbol, toma
la inexistente fruta. Es suficiente para que la
imaginacion de todos, nifos, jévenes y adul-
tos disfruten visualmente de lo que no existe,
pero la referencia mental imaginativa del es-
pectador provoca la realidad de esa verdad
escénica.

Ese también es otro elemento del titere: no
dar toda la evidencia sino hacer participe, al
espectador, de un gran porciento de suge-
rencias. Porque el actor estd ahi, total. El tite-
re no; el titere puede carecer de boca, sin em-
bargo eso no obstaculiza que hable. No tiene
que estar dibujada la boca. El titere puede
tener o no tener ojos, eso no quiere decir
que no dirija la mirada inexistente. El titere es
algo que est3, si no por encima, muy alejado
de la capacidad expresiva del ser humano. Es
otra cosa.



-

"Historia de burros" de René Ferrnandez. Del es

YOLANDA DIANA- En Espania, es muy dificil
hacer titeres para adultos. Es dificil porque
hay un pensamiento generalizado de que el
titere es un arte para nin@s.

ARMANDO- Esos vaivenes del titere y el
cuestionamiento sobre a quién va dirigido
el trabajo artistico la sobrellevan todas las
manifestaciones del arte. La historia del tite-
re en Cuba con el Teatro Nacional de Guinol,
fundado el 14 de Marzo de 1963, refiere las
producciones estrenadas dirigidas tanto al
publico adulto como al infantil. Lo inico que
a los dos o tres afnos de fundado, a los es-
pectaculos para el publico infantil, los de las
tarde y los de la mafana de fines de semana,
asistian adultos solos. Eso fue un verdade-
ro suceso. Especificamente para los adultos
hicimos el “Ubu Rey” de A. Jarry, “La loca de
Chaillot” de J. Giraudoux, Don Juan Tenorio,
de J. Zorrilla; La Celestina de F. Rojas; drama-
turgias a partir de las leyendas afrocubanas
tan cercanas al animismo de ese componen-
te del pueblo cubano, donde hablan los ani-
males, los arboles son sagrados, las leyendas
se mezclan con la realidad; esto que Alejo
Carpentier apuntaba sobre lo “real maravillo-

so”y fueron momentos muy ejemplares para
el titere en Cuba. .

Espectaculos donde participaban las hadas
madrinas de los cuentos tradicionales, el
lobo de la Caperucita Roja; Blancanieves y su
Madrastra con los siete enanitos; el propio Pi-
nocho; la Cenicienta, los cuentos cubanos de
Dora Alonso con su héroe Pelusin del Mon-
te y otros de la literatura latinoamericana
ofrecian un amplio panorama del titerismo
nacional. Es decir que, nosotros, los actores-
titiriteros, no distinguiamos para la creacion
interpretativa de un personaje dirigido a la
infancia u otro dirigido al publico adulto. Por
las noches estdbamos haciendo el Putifar de
“La corte del faradn”; o el Don Candido de
Gamboa de “Cecilia Valdés” o cualquier otro
de los espectaculos que permanecia en el
repertorio. ;Cudl era la diferencia? Ninguna.
Porque caemos en el riesgo de pensar que
para nifos se actua de una manera Aofa o
simplona.

Lo primero que hace el nifo es negar. Niega
ese tipo de trabajo. El niflo quiere ascender,
no descender, como condicién humana. Al

nifo no hay que minimizarle las palabras.
El no toma lechita, él toma leche, él no tiene
fiebrecita, tiene fiebre, él no cumple aiitos,
cumple afnos. Y eso es un problema del adul-
to que minimiza hasta la desvergiienza la ca-
pacidad del nifio como ser pensante.

Como intérprete... no siempre se estd pen-
diente en parcelar aspectos de la conducta,
objetivos e intereses de los personajes: Esto
estd dirigido a los ninos y esto estd dirigido a
los adultos. Esos asuntos se los dejamos a los
pediatras, a los psicélogos, a los especialistas
en ese tipo de aspectos del conocimiento
y conducta humana. Pero el arte es mucho
mas que eso. Y el titere estd precisamente en
esa esfera de la creatividad artistica del ser
humano.

YOLANDA DIANA- Cualquier contenido es
vélido para el titere.

ARMANDO- Por supuesto, cualquier conteni-
do. La muerte es valida para el titere y para el
nifo. A qué nifo no se le ha muerto un gati-
Co; a qué nifo no se le ha muerto un perrito
o no se le ha muerto la abuela. Entonces por
qué la muerte va a ser prohibitiva en el arte o
en el teatro que se le dedica al nifio, ya bien
sea con actores o con titeres. Por qué al nifo
no se le va a articular temas sobre el sexo si él
tiene, desde el nacimiento, ciertos puntos de
su anatomia atractivos y disfrutables sexual-
mente. Sus genitales estan vivos, no estaran
desarrollados, pero estan ahi, al alcance de
sus manos. Qué nifo... ;no ha visto un gallo
encima de una gallina? ;No ha visto a su pe-
rrita con el perrito?

Quizas en algunos pueblos de la América La-
tina u otras regiones donde la pobreza redu-
ce espacios habitacionales, el padre y la ma-
dre compiten por el residuo de miseria del
mismo recinto y por la noche los hijos pue-
den sentir a sus padres hacer el sexo. Enton-
ces por qué el arte va a negar la sexualidad
de los personajes. Es que estamos en funcién
de la creacion y del ser humano o estamos

haciendo catequismo y dogmas religiosos,
sacros, donde esto esta prohibido y esto no
estd prohibido.

El arte es la libertad, la libertad del conoci-
miento, la libertad de la creacién y la crea-
cién a partir, no solamente de la realidad,
sino de la sobrerealidad, de la imaginacion y
de la fantasia.

Estos temas el nifo los acepta en funcidn de
su accién cognoscitiva, de su experiencia en
expansion su desarrollo. Si su experiencia
llega hasta aqui, bien. Si su experiencia en la
adolescencia es mas amplia y atractiva, me-
jor. En el teatro el adulto va a percibir, quiza,
la totalidad de los mensajes de la importan-
cia de las luces que se proyectan sobre los
personajes, del decorado escénico y otros
componentes de la teatralidad. En el arte
cada quien va a asimilar “los mensajes” seguin
su capacidad de observacién y andlisis.

Y eso ocurre hasta en la realidad. Mientras
viajo por unas montanas maravillosas y soy
incapaz de dormirme porque no podria dis-
frutar del paisaje, de los rios, de la vegeta-
cién... Sin embargo, hay otros que tan pron-
to se suben al dmnibus quedan dormidos.
Entonces... ;El paisaje no es disfrutable?,
ieste conocimiento de la naturaleza, de la
majestuosidad de la naturaleza no les inte-
resa? Obviamente, hay que estar vivos.

El nifo frente a una puesta en escena de tite-
res, con los personajes del retablo, esta vivo,
vivo, vivo. Sin embargo, de pronto, dentro del
lunetario, te encuentras a un padre dormido
y hasta roncando. No es que no le interese,
no, es que no tiene necesidad de gozar el es-
pectaculo como otros padres que estando a
su lado si estan disfrutando a tal punto que
cuando el nifo le interrumpe con alguna pre-
gunta: -“;Qué cosa dijo?” El padre contesta:
-“Shhh... Silencio... que estoy atendiendo”

Eso sucede. El mundo es amplio; muy diver-
so. También el arte debe ser asi. Pero las par-
celas en la creatividad del teatro, a mi humilde



entender, solamente crean una division de
prohibiciones negando al nifio aspectos que
pudiera entender y hacerlo duefo de su rea-
lidad, también diversa. Creo que los nifos,
cuando pintan, estdn muy cerca de Picasso,
en esa libertad de expresién. Que después
se llame cubismo, abstraccionismo, realismo,
impresionismo, forman parte de la estética,
del conocimiento, de la especulacién, de la
argumentacioén tedrica de un fenédmeno de
la creatividad humana. Pero, ;qué diferencia
hay en la fascinante obra de Miré con ciertos
garabatos de la pintura infantil? ;Qué Mird
sepa lo que esta haciendo? Perfecto, ;Que
el nifo sepa lo que estd haciendo? También.
Ellos saben lo que estan haciendo: se estan
expresando al construir un universo pletéri-
co del placer de crear.

Entonces, esas diferencias de que esto es
para la erudiciéon, para los iluminados, para
los conocedores... Mira, no creo en eso, no
creo que haya que tener élites del conoci-
miento para disfrutar del arte. Yo disfrutaba
mucho de Stravinski sin haber estudiado
musica. Cuando la estudié en la clase de

Apreciacion Musical, el profesor nos alerto:
Descubran la polirritmia que esté utilizando
Stravinski en “La consagraciéon de la prima-
vera”. Unos instrumentos estan marcando
un ritmo, aquellos estan haciendo otro, éstos
estdn haciendo otro.... jAh! jQué maravillosa
la polirritmia! Pero igualmente segui disfru-
tando la musica de Stravinski con conoci-
miento o desconocimiento. Estaba abierto al
goce. El conocimiento va a provocar que se
pueda asimilar con mayor eficacia intelectual
ciertos fendmenos artisticos. La sensibilidad
apropiadora del nifio, no lo necesita.

YOLANDA DIANA- El arte es para todo el pue-
blo. No es, como tan certeramente apuntas,
para una élite de eruditos, iluminados, cono-
cedores...

ARMANDO- Es que el arte es un fendmeno
humano, un fenémeno de la creatividad hu-
mana que necesita al propio ser humano en
fascinante correspondencia con el univer-
so. Convierte al hombre en el gran hacedor,
que lo es. Cuando un ingeniero construye un
puente gigantesco, que va de un lugar a otro,
o cuando construye un tunel (pensemos en
ese tunel fantastico que conecta a Inglate-
rra con Francia; el Canal de La Mancha) con-
vierte esa obra del ingenio humano en algo
espléndido. Esos puentes, todas estas mara-
villas de la ingenieria son el resultado de la
paciente inteligencia del hombre, dominan-
do aspectos del habitat del planeta tierra.
Obviamente, son los triunfos de la civiliza-
cion. Desgraciadamente en otros lugares la
estd destruyendo.

YOLANDA DIANA- “Cruzada Teatral Guanta-
namo-Baracoa”. Estamos en el ecuador de
la misma. Recorriendo la provincia de Guan-
tdnamo desde el 28 de Enero hasta el 3 de
Marzo.

ARMANDO- Para mi experiencia personal,
el evento teatral mas significativo, debido a
su alcance masivo al propiciar la presencia
del arte teatral en zonas alejadas de centros

Amando Morales y Yolanda Diana

urbanos, es la Cruzada Teatral Guantanamo-
Baracoa que, en el 2015, convocé a su 25
edicién. A los teatreros del Guifol de Guan-
tanamo, principales artifices de la Cruzada,
se han sumado teatristas de Colombia, Brasil,
México y europeos llegados de Dinamarca
y de Espafia (como los afamados Etcétera
y ustedes, los Yheppa) recorriendo y com-
partiendo los albergues de campaiia, el café
humeante de las mafanas, los almuerzos
colectivos cuyos alimentos, cocidos al fue-

YOLANDA DIANA MARCOS COLINAS

go de las lefas al aire libre, prefian de un
sabor delicioso e inconfundible. Banarse
en los clarisimos rios refrescantes o en las
transparentes y célidas aguas del mar Ca-
ribe luego de la agotadora trashumancia
de pueblo en pueblo y dormir iluminados
por las estrellas que practicamente estan al
alcance de nuestras manos resulta una ex-
periencia inolvidable.

Creo que para nadie resultara tan gratifi-
cante como levantar nuestros retablos fren-
te al alborotado y respetuoso vecindario de
los caserios y hacer nuestras aplaudidas y
gozosas artimafas. Llevar el teatro a estas
poblaciones, desterrar con el arte preocu-
paciones cotidianas; crear una pausa en las
diarias tareas del aprendizaje de los infan-
tes en los centros escolares y compartir o
entregar nuestros titeres a las improvisadas
manos de ese maravillado publico resul-
ta inenarrable. {Es menester estar aqui! Por
todo ello y por muchas otras cosas en el
enfrentamiento a las apatias, al pasivo des-
interés por el arte, la idiotizacién de ciertos
entretenimientos digitales apertrechados
en fortalezas de la supuesta modernidad de
la llamada era de las inteligencias artificia-
les, en combate abierto, como los antiguos
cruzados, los titeres portan las armas. jCa-
chiporrazos a diestra y siniestra!

Titiritera, actriz, escritora y constructora de titeres. Cofundadora en 1990 de la agrupacién Yheppa Titeres.

ARMANDO MORALES RIVERON

La Habana, 14 septiembre 1940 (director, disenador y animador del teatro de titeres, pintor.)

Desde el afio 1961 comienza a trabajar con los maestros del titere en Cuba: los hermanos Carucha y Pepe Came-
joy Pepe Carril en el Guifiol Nacional de Cuba, actualmente Teatro Nacional de Guifol (TNG). Desde el 2000 es
el director general y artistico del TNG, del cual es fundador. Ha publicado varios volimenes sobre el arte de los
titeres, asi como trabajos de investigacion, tedricos y criticos en revistas especializadas cubanas y de Argentina,

México, Colombia, Espaiia, Suiza y Ghana.



Primeros tiempos de la

MA%AI NA

de los titeres:

0s actores maguinistas
(hacia 1630-1750)

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

{Cuando naci6 la maquina real de los titeres? ;En qué lugar? ;Por qué tomé
ese nombre? No hay hasta ahora ningun sitio, ni fecha exacta recogida en nin-
guna suerte de acta de nacimiento, ni documento que explique la etimologia
de la maquina real de los titeres’. No hay respuesta definitiva para ninguna de
estas cuestiones. No obstante, si que hay datos, que se han ido conociendo
en los ultimos tiempos, con los cuales es posible esbozar un panorama que
nos aproxime de algin modo a aquel momento primigenio.

1 Estearticulo viene a ser continuacion del publicado recientemente:“Del retablo a la maquina real. Origenes del teatro de titeres en
Espaia” (Cornejo 2015). Para una introduccion general al fenémeno de la maquina real, ver Cornejo 2006.

Primeros documentos

En Valladolid, el dia 23 de febrero de 1632, se concertaron por escri-
tura publica ante escribano, de una parte, Miguel Llobregat, “autor
de la maquina real”y residente en dicha ciudad, y de la otra, Beatriz
Pereira, natural de Sevilla, residente en Valladolid, soltera y mayor de
veinticinco afos'. Esta Ultima se comprometia a "hacer asiento en su
compania” durante un afoy, por tanto, a

... acudir a todas las representaciones quel dicho autor con su com-
pafia hiciere, ansi en esta ciudad como en las demas partes destos
reinos, representando y cantando y haciendo lo demas que se la or-
denare por el dicho autor, ansi en las representaciones publicas de los
patios como en las particulares que se hicieren...

Y también a participar de los ensayos, asi como aceptar penalizacio-
nes en caso de ausencia o abandono. Por su parte, el autor se obliga-
ba a pagarle por su trabajo “en cada uno de los dias que representare,
seis reales, y [por] los que no representare, tres reales, por todo el
dicho afno’, ademas “de la dar el carruaje y cabalgadura para su per-
sonay el hato que tuviere para la llevar a las partes y lugares donde
ordenare”.

Esta es la referencia escrita mas antigua que he encontrado en la que
aparezca el término ‘maquina real’ Tres dias después, el mismo “Mi-
guel Llobregat, autor de la maquina real” llegaba a un acuerdo con
Juan Ramos y Engracia Martinez, matrimonio vecino de Valladolid,
con la misma finalidad y parecidas condiciones? Estos dos contratos,
junto a un tercero, del que ya di noticias en su dia, que trata de la ven-
ta de una‘maquina real’ por parte de Valentin Colomer al “autor de
comedias” Francisco Lépez, en Sevilla, el 8 de marzo de 1634, no solo
son los primeros en los que se utiliza el término ‘maquina real; sino
que, por su naturaleza contractual acorde al derecho de su época,
son ricas fuentes de conocimiento sobre algunos de los principales
rasgos de esta recién nacida maquina real’.

Lo primero que llama la atencién de su caracter es la coincidencia
casi total con el sistema de funcionamiento de las compafiias de co-
mediantes. Destaca, en primer lugar, el hecho de que la compafria de
maquina real de titeres necesite, como las de actores, de una licencia
para poder actuar. Los documentos vallisoletanos especifican que la
relacién contractual finalizara en la Cuaresma del siguiente afo de
1633,“que es cuando se acaba la licencia de representar”. Da la impre-
sion de que, en este caso, la duracién de la licencia es anual, corres-
pondiendo al inicio y final de la temporada marcado por el periodo
cuaresmal. En el documento sevillano, por otra parte, se especifica
con toda claridad que el vendedor hace entrega al comprador de “la

2 Archivo Histérico Provincial de Valladolid, 1964-175; 26-02-1632; escribania de Miguel Cassero.
Breves extractos de estos documentos en (Ferndndez Martin 1988, 84).

3 Archivo Histérico Provincial de Sevilla, P. N., Oficio I, 1634,leg. 483, ff. 646r-647v. Agradezco a la
profesora Piedad Bolafios que me facilitara este importante documento; véase Cornejo 2006, p. 17.
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dha maquina de titeres y del derecho y cesién que a ellos tengo por
reales poderes’, aludiendo a la necesaria licencia real que autoriza sus
representaciones y que prestara su apellido a la propia maquina de
los titeres durante los dos préximos siglos.

Las compaiiias de los comicos de carne y hueso se formaban durante
la Cuaresma —periodo en el que tenian prohibido trabajar- para lue-
go representar, a partir de la Pascua de Resurreccién, durante toda la
temporada siguiente (Davis-Varey 2003, |, XLIII-XLIX). Miguel Llobre-
gat contraté a los miembros de su compafia justo a comienzos de
este periodo (Beatriz Pereira el 23 de febrero; Juan Ramos y Engracia
Martinez, el 26. El 25 de febrero fue Miércoles de Ceniza) pero, en este
caso, para comenzar a trabajar de inmediato, ya que los titeres si que
podian actuar en estas fechas. Asi:

... |la dicha Beatriz Pereira hace asiento en la compania del dicho Mi-
guel Llobregat por un afio, que comienza a correr y contarse desde el
principio de la Cuaresma deste presente afio y se acabara la Cuares-
ma que viene del afo de seiscientos y treinta y tres, cuando se acabe
la licencia de representar, que serd la dicha Cuaresma...

También la venta de la maquina real de Valentin Colomer se produjo
a comienzos de la Cuaresma; si el 1 de marzo de 1634 fue Miérco-
les de Ceniza, una semana después Francisco Lépez hacia su compra
para que “gose toda la dicha maquina desde hoy, dia de la fecha desta
carta, en adelante para siempre jamas, y haga con ella las representa-
ciones que le pareciere, en esta ciudad y fuera della..”; y el mismo dia
de la compra Lopez se comprometia a realizar veinte representacio-
nes en el corral del Coliseo sevillano (Bolafios 2011, 361).

Como se puede comprobar, el sistema de formacion de compafias y
los periodos de vigencia de las licencias reales eran semejantes para
actores o titeres, con la Unica diferencia de que las companias de ma-
quina real no tenian que cumplir con la obligatoria pausa cuaresmal
de los actores.

En cuanto al marco espacial que cubria la obligacién suscrita en los
contratos de maquina real, era en todo semejante al de los actores.
Las representaciones de la compania podian hacerse tanto “en esta
ciudad, como en las demas partes destos reinos”; es decir, en cual-
quier parte del territorio peninsular, incluido Portugal, cuyo reino for-
maba parte por aquel entonces de la Monarquia Hispanica.

Las obligaciones a las que se comprometieron los componentes de la
compania de maquina real eran las mismas, sin diferencia entre hom-
bre o mujeres: deberian de ir “representando y cantando y haciendo
lo demas que se le ordenare por el dicho autor”; férmula abierta que

permitiria incluir la multiplicidad de tareas que son necesarias en las
representaciones titiriteras, mas alla del actuar o cantar. En esto si que
existia una diferencia con lo recogido en la mayoria de los contratos
de los comediantes. Lo normal era que el actor o la actriz fueran con-
tratados para representar una determinada categoria y tipo de papel
(10, 2°, 3° 0 4° galan o dama, gracioso, barba), especificando, en su
caso, sus actividades como cantante, musico o bailarin; y obligdndo-
se, con frecuencia, a aportar el vestuario correspondiente a la tipolo-
gia contratada (Davis-Varey 2003, I, CXIV-CXXIII). Esto era posible, y 16-
gico, en las compafias de comediantes, compuestas por entre quince
y diez y nueve personas; pero no lo era en las de maquina de titeres,
mucho mas reducidas y en las que sus miembros debian obligatoria-
mente de multiplicarse para poder representar todos los personajes
y hacer funcionar los, a veces, complejos elementos escenograficos.
Lo que si era igual en ambos tipos de compaiiias eran las sanciones
que se aplicaban a aquellos que no acudiesen a las representaciones
0 ensayos, o que abandonasen la compafiia: respondian ante la jus-
ticia con todos sus bienes, habidos y por haber, de todos los gastos
ocasionados por su sustitucion.

Se recoge en los contratos de Miguel Llobregat que habia dos tipos
de representaciones, las realizadas en “patios publicos” -los corrales
de comedia-y las“particulares’, contratadas fuera del circuito comer-
cial para hacerse en casas, palacios o instituciones. En esto, también
se habia equiparado el teatro de titeres de la méaquina real al de los
actores. Estas dos clases de representaciones generaban dos tipos de
sueldo para los titiriteros, uno, el principal, basado en las funciones
de los corrales, y otro, suplementario y excepcional, dependiente de
“los particulares”:

P il

... por razén de la asistencia y trabajo que han de tener en las dichas
representaciones los dichos Juan Ramos y Engracia Martinez, ansi en
esta ciudad como fuera della, les daré a cada uno, el dia que represen-
taren, cinco reales, que hacen diez, y el dia que no representaren, dos
reales y medio a cada uno, que hacen cinco, por todo el dicho afio; y
los particulares que se hicieren, ansi en esta ciudad como fuera della,
demas de las representaciones publicas, les daré y pagaré a cada uno
dos reales...

Es decir, que Juan Ramos y Engracia Martinez cobrarian, durante todo
un ano: 5 reales por persona y dia con representacién publica; 2 %2,
por dia sin representacion; y 2 reales mas, si hubiera representacion
particular. El contrato con Beatriz Pereira muestra que no todos los
actores cobraban igual: su sueldo era de 6 reales por dia de represen-
tacién publica, y 3, sin ella; aunque en “los particulares” no se daba
tal distincién, ya que cobraria“lo que se diere a los demds de la dicha
compania”; o sea, también, 2 reales. La compania de Llobregat venia,
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por tanto, a funcionar como una de las llamadas ‘compaiiias de racién
y representacion; habitual entre las de comediantes hasta mediados
del siglo XVII, con un tanto diario fijo (la racion) y otro tanto (en este
caso, de igual cantidad) los dias de ‘representacién’ (Davis-Varey 2003,
[, LXXXVIII-XCI). Esta modalidad de compaiiia suponia la existencia de
un autor o empresario propietario de la misma, que se comprometia a
pagar durante todo un ano la parte fija de los sueldos de sus actores
contratados, independientemente del nimero de representaciones
que fuese capaz de realizar; se puede deducir de ello que los autores de
maquina real como Miguel Llobregat se aventuraban en esta empresa
porque consideraban que las posibilidades de trabajo para su maquina
eran abundantesy, por ello, podian asumir tal compromiso.

Si se comparan los salarios de los actores titiriteros miembros de la
compafiia de Llobregat con los de los cémicos de su época (datos
comprendidos entre 1635 y 1646) se aprecia lo siguiente: 1) que eran,
aproximadamente, tres veces inferiores de los que podian gozar los
actores y actrices de las companias més importantes (casi siempre en
régimen de ‘racion y representacion’); y 2) que eran solo ligeramente
inferiores a los de los comicos de las compaiias en régimen ‘de par-
tes”: compainias de caracter colectivo, donde los ingresos constituian
un fondo comun del que salian los gastos y de donde se pagaba a cada
uno segun una proporcion previamente pactada; la responsabilidad
era comun, fueran bien o mal las cosas, y el autor, en este caso, era ele-
gido por los componentes para gestionar la compaiia, pero no era el
dueino de la misma. Ademas, en este Ultimo tipo de compafiias solo se
cobraba por los dias de ‘representacién; ya que no existia la racién’ de
los dias sin funcién; por ello, no parece que los titiriteros asentados con
Miguel Llobregat estuvieran en desventaja con los comediantes de es-
tas companias. Y mas si tenemos en cuenta que no habian de aportar
su vestuario. En cuanto al pago de‘los particulares, no aparecen en los
contratos de los comediantes recogidos como algo diferente de las ‘re-
presentaciones™.

En un paralelismo final, el autor (tanto Llobregat como los de compa-
fAifas comicas) ademas de pagar los correspondientes salarios, también
se comprometia con sus actores a darles “el carruaje y cabalgadura

4 Estas apreciaciones surgen del estudio y de las tablas de datos publicados por Davis-Varey 2003,
I, XCI-ClIl 'y CXXX-CXXXI.

para su persona y el hato que tuviere[n] para la llevar a las partes y
lugares donde ordenare”

Valentin Colomer vendié su maquina en 1634 por un total de 2.000
reales, cantidad importante si la comparamos con los cinco o seis
reales del salario de un titiritero por dia de representacion. En esta
cantidad se incluian “la dicha maquina de titeres y del derecho y ce-
sion que a ellos tengo por reales poderes y entrego al dicho Franco
Lopez para que haga y disponga della a su buena voluntad”; pero
iqué era exactamente lo que se vendia como ‘maquina real’? Segun
el documento de venta, Lopez afirma de “la dicha maquina real de
titeres, que la tengo en mi poder con todas sus figuras y vestidos y
adherentes y demas cosas que le pertenecen sin faltar cosa alguna”
Es decir, se citan explicitamente los titeres (“figuras”), su vestuario y
los elementos escenograficos y accesorios (“adherentes”) necesarios
en cualquier funcion de titeres, anadiendo una imprecisa coletilla
que abarca cualquier otra cosa que fuese necesaria para las repre-
sentaciones. Llama la atencidon que no se hable especificamente de
un elemento esencial: la estructura fisica que contenga, sustente y
enmarque las representaciones, el equivalente a los tradicionales re-
tablos o castillejos, precisamente la primera imagen que aparece en
nuestra mente cuando escuchamos la palabra‘maquina’

No se conocen documentos de estos afos que expliquen esta ausen-
cia; pero si los hay de una veintena de afos después: el arrendador
de los corrales de comedias de Madrid se concertaba el 3 de octubre
de 1656 con la compafiia de “bolatines y machina real de titeres” de
Francisco de los Reyes para que actuara durante la Cuaresma proxima,
y para ello “el arrendamiento le a de dar corral desocupado y madera
para hazer enzima del teatro el tablado para los titeres” (Davis-Varey
2003, 1, 425). Lo que indica, como lo hardn muchas de las relaciones
de gastos de los corrales madrilefios hasta finales del siglo XVIII, que
la estructura del teatrillo (“el tablado para los titeres”) se fabricaba
para cada nueva ocasién y en cada corral de comedias, a cargo del
arrendador de éste. Asi, la maquina se adaptaba a las condiciones de
cada escenario y no debia ser construida previamente, ni transporta-
da (con sus grandes dimensiones y peso), por las compafiias titiriteras
(Cornejo 2006, 24-26).

"""i-..._ -



Del “autor de la maquina real” Miguel Llobregat no hay mas datos
que los que se desprenden de sus contratos en Valladolid en la Cua-
resma de 1632y de su apellido de claro origen catalan.

Sin embargo, de Valentin Colomer se sabe mucho mas. Una compa-
Afa con su nombre aparece haciendo titires en la Casa de las Come-
dias de la Olivera, en Valencia, entre el 23 de abril y el 30 de mayo de
1628 (Varey 1953, 249 y Sarrié 2001, 80). En Sevilla lo encontramos
pidiendo licencia para representar en el corral de la Monteria como
“autor de la maquina de los titeres por su Magd.” el 30 de marzo de
1631, es decir, en plena Cuaresma®. Y, de nuevo, el 8 de marzo de 1634
vendiendo su ya citada“maquina real de titeres”a Francisco Lopez. La
ultima noticia sobre él aparece recogida, precisamente, en el testa-
mento que Francisco Lopez hizo en Valladolid el 21 de septiembre de
1649, en el cual encarga recoger “en Valencia, de Valentin Colomer”
ciertas alhajas (Rojo 1999, 331). Del mismo también se puede inferir
una relacién entre Colomer y Lépez que se mantuvo a lo largo de los
anos, pero, también, el caracter valenciano de Valentin. La actividad
titiritera en la ciudad de Valencia, principalmente en su Casa de Co-
medias, es bien conociday se remonta a 1598, precisamente en la Oli-
vera; pero también estd documentada en afnos sucesivos (1599, 1602,
1606, 1609, 1615, 1616, 1618, 1619, 1621, 1623, 1624, 1625, 1626,
1628, 1629, 1630, 1631, 1633, 1636, 1641, 1650...) (Julid 1915, 531;
Varey 1953, 238-249). Se podria sospechar que buena parte de toda
esta actividad titiritera se debiera a Valentin Colomer ya que, hasta
1633 las noticias son casi anuales y a partir de esta fecha la actividad
tiende a desaparecer. Ademads se sabe que las representaciones de ti-
teres habidas durante la Cuaresma del 1636 (desde el 10 de febrero al
16 de marzo) fueron realizadas por la compania de Francisco Lopez,
por lo tanto, con los titeres que compré a Colomer dos afos antes (Ju-
lia 1915, 539). ;Acaso fue Valentin Colomer el creador de la‘maquina
real’? Por ahora, no hay mejor candidato a tal titulo.

No hay certidumbre de que un Valentin Colomer que entré como er-
mitafio en el monasterio de Montserrat el 16 de abril de 1677, y que
alli seguia en 1684, fuese nuestro titiritero (Soler 1911, 443 y 460).

En cuanto a Francisco Lopez, el “autor de comedias”’, cuando compré
su maquina real a Valentin Colomer en 1634 ya tenia una importante
experiencia teatral a sus espaldas.

En 1617 ya se encontraba actuando en las fiestas del Corpus en Pam-
plona, una parada en su camino hacia Flandes (Pascual 1986, 254). El
13 de octubre de ese mismo afo su compafnia estaba representando
ante la corte virreinal de Bruselas y, mas tarde, en Diest y Mariemont;

5 Archivo del Real Alcdzar de Sevilla, Caja 280, expediente n° 30.

en agosto de 1618 lo hacia en Paris. En 1622y 1623 la compania actua
en Napoles y en Roma; en 1625, de nuevo en Paris. Desde 1627 has-
ta 1634 Francisco Lopez gira por toda la peninsula ibérica (Zaragoza,
Valencia, Logrofio, Murcia, Badajoz, Cérdoba, Ecija, Sevilla, Madrid o
Valladolid) (Ferrer, 2008).

A principios de la Cuaresma de ese afio decide comprar la maquina
real de Valentin Colomer y, ese mismo dia, contrata con el arrendador
del corral del Coliseo 20 representaciones, que se veran prorrogadas
con un nuevo contrato (27 de abril) (Bolafios 2011, 361). En 1635 ac-
tua en Zaragoza (60 representaciones) y en Valencia (Ferrer 2008); y
de nuevo en la Olivera de Valencia representa los titeres desde el pri-
mer domingo de Cuaresma de 1636 (Julid 1915, 539).

En enero de 1639 hay noticias de una nueva estancia en Roma y Na-
poles, pero sin especificar si con una compaiia de actores, de maqui-
na real o de ambas clases. Desde 1644, de nuevo en la peninsula, hay
datos de su estancia en Medina del Campo, Valencia (1646: 100 re-
presentaciones, y 1647), Avila y Segovia (1649). Parece ser que murié
en 1651, dejando en su testamento la considerable suma de 80.000
ducados (Grau 1958, 35; Rojo 1999, 331; Ferrer, 2008).

Francisco Lopez fue uno de los autores de comedia mds internacio-
nales de su época, antes y después de convertirse en maquinista real.
Los documentos confirman su actividad titiritera en 1634 y en 1635;
después, desde 1639 y hasta sus ultimas representaciones en 1649,
solo aparece nombrado como “autor de comedias”y no se sabe hasta
cuando ni en dénde pudo compartir su actividad actoral con la titiri-
tera. jAcaso llevé su maquina real a la peninsula italica?

Maquina real y volatines:
paralelismos, competencia, simbiosis

Cuando Alfonso X clasificé en 1275 a los diferentes tipos de trovado-
res colocé a los acrébatas (jaculatores) no muy lejos de los titiriteros
(“cazurros”). Por muchas razones sus destinos respectivos se fueron
entrecruzando a los largo de los siglos posteriores. Ambos hacian sus
representaciones en fiestas populares (como la del Corpus Christi) o
acudian a palacio a entretener a la familia real, a veces, en obligada
colaboracioén, otras, en clara competencia. Desde finales del siglo
XVI, titeres y volatines gozaban de la suerte de poder representar
sus espectaculos durante la Cuaresma, pausa obligada del teatro
de actor; no es raro, mas bien todo lo contrario, encontrar a ambas
suertes de compafiia compartiendo plazas, corrales o patios. Las
consecuencias de esta casi obligada convivencia existencial fueron,
por ejemplo, que en los espectaculos de titeres aparecieran —para
no irse jamas- las parodias de numeros de “volatines” (como el fa-
moso de “las fuerzas de Hércules” que cita Cervantes en su Retablo
de las Maravillas) o que muchos “maestros de bolatin” o “volteado-




res” acabasen incorporando a sus companiias espectaculos de tite-
res. Este ultimo fendmeno, que —adelanto- se generalizara durante
la segunda mitad del siglo XVIII, aun resultaba excepcional en el
primer siglo de existencia de la maquina real.

Francisco de Morales fue uno de estos que reunieron en su per-
sona los roles de maestro de volatines y maquinista. Hay noticias
de su actividad en la Casa de Comedias de Pamplona (1642 y 1646)
(Pascual 1994, 293 y 351) y, sobre todo un interesante poder, otor-
gado en Mocején (Toledo) el 12 de enero de 1654, por Juan Bautis-
ta, Domingo Mateo, Juan de Ribera y Alonso de Oliva, “oficiales de
bolatin y maquina real’, residentes en el lugar Mocején, a favor de
Francisco de Morales,

autor y maestro del dicho oficio, para que en su nombre y represen-
tando sus mismas personas los pueda obligar y obligue a qualesquier
fiestas que quisiere, concertandolas al contado o al fiado, asi para la
billa de Madrid como para otras partes, ciudades, billas o lugares que
le pareciere, y en racén dello pueda hacer y aga todas y qualesquier
escrituras de obligacion tocantes al dicho oficio de bolatines [y] ma-
quina real (Varey 1957, 257-259).

Cuatro dias después, Francisco de Morales, contrataba su estancia en
los corrales de Madrid durante la inmediata Cuaresma:

para el ministerio y exerzio de exerzitar su oficio de volatines y ma-
quina real, comenzandolo a exercer y representar desde el primer do-
mingo de Quaresma deste dicho presente afio en los corrales y casas
de comedias de esta Corte, adonde hara todas las representaciones
que pudiere... (Davis-Varey 2003, Il, 373)

El afo siguiente (el 19 de febrero de 1655) se encontraba actuando
en Zaragoza donde aprovechd para renovar titeres, ttiles y vestua-
rio comprando a un tal Diego Arbanel “todas las figuras de titeres
que tubiere y una maroma de Danza y demas ropa de El Arte” (Gon-
zalez Herndndez 1979, 42-43). La ultima noticia conocida sobre Mo-
rales nos dice que representaba sus “titaros” en la Olivera de Valencia
entre el 5y el 19 de mayo de 1656 (Julia 1926, 321).

Un Francisco de los Reyes contraté el 3 de octubre de 1656 actuar en
Madrid durante la siguiente Cuaresma con su “conpaiiia de bolatines y
machina real de titeres” (Davis-Varey 2003, I, 425-26).

Algo mas se sabe de “Cristofol lo bolanti” o Christofol el Bolatinero,
cuya actividad parece que abarcé mas de medio siglo; al menos asi se
podria deducir de los datos que se conservan de sus actuaciones en la

Casa de Comedias de Valencia. Se sabe que el 27 de octubre de 1680
comenzd una serie de varios dias de representaciones; también, y por
las mismas fechas, actué en 1683. Del 2 al 20 de marzo de 1697 se dice
que representa la compania de “titeres y maquina real” de “Chistofol
el Bolatinero” (Julid 1926, 332,333 y 335) La siguiente, y ultima, noti-
Cia es bastante posterior: del 24 de julio al 9 de agosto de 1731 actua
en el mismo teatro la compania titulada “Bolatins Reals de Monsieur
Christofol” que, si se trata de la misma de “Cristofol lo bolanti’, muestra,
ademas de una larga existencia, el probable origen francés del maestro
y la presencia inusual del término “real” aplicado, no a la maquina, sino
a una tropa de volatines (Varey 1953, 263).

Calendario y circuito de representaciones

Las compaiias de maquina real, como las de actores, eran itinerantes.
En cada ciudad o pueblo, dependiendo del nimero de su poblacién,
podian estar solo unos dias o a lo largo varias semanas, ya que, para
eso, disponian de un amplio repertorio. Los corrales de comedias de
las grandes ciudades como Madrid, Sevilla, Valencia, Valladolid o Za-
ragoza eran el objetivo mds apetecido por las compafias, sobre todo,
durante la Cuaresma, cuando los actores tenian prohibido representar.
De entre todas las noticias de representaciones de titeres hasta 1750
gue he podido reunir —un total de 198- hay 91 que se refieren al perio-
do cuaresmal (un 45,95%). De todas ellas, son abrumadora mayoria las
que se refieren a la actividad desarrollada en Madrid, Valencia o Sevilla,
aunque no faltan ciudades como Valladolid, Zaragoza, Segovia, Toledo,
Alcala de Henares, Tudela o Jerez de la Frontera®. Esto evidencia que la
Cuaresma era el principal periodo de trabajo para la maquina real, so-
bre todo en las ciudades importantes. Pero, a la vez, muestra también
que su actividad se extendia a lo largo de todo el afo.

Los meses de noviembre, diciembre y enero agrupan el 22,22% de
la actividad de la maquina real (44 noticias hasta 1750), y se repiten
ciudades como Segovia, Valladolid, Malaga y Valencia, mientras que
apenas aparece Madrid.

El periodo veraniego (julio, agosto y septiembre) incluye el 20,69%
de las noticias (41) que se concentran en Valencia y Pamplona —siem-
pre por las fiestas de San Fermin-y se reparten otros muchos lugares
como Murcia, Lisboa, Burgos, Malaga, Carmona, Segovia, Tudela o Al-
cala de Henares. Hay una Unica noticia relativa a Madrid.

Los meses con menor porcentaje son los de junio (2,02%, con solo 4
noticias); mayo (4,04%, con 8) y octubre (5,05%, con 10). Ninguna de
las noticias se refiere a Madrid.

6 Evidentemente, estos datos son los que se deducen de lo publicado por los estudiosos del teatro
a lo largo varias décadas (ver Bibliografia final); y hay que valorarlos en su justa medida, teniendo
siempre en cuenta que: la actividad de la corte y de las grandes ciudades ha sido la més estudiada;
que en algunos casos se ha conservado mucha documentacién de los corrales de comedias
(Valencia, Madrid), mientras que en otros (Barcelona) no ha sido asi; y que faltan por investigar
muchos archivos de ciudades de mediano o pequeiio tamaio que tuvieron una actividad teatral
permanente (como la ya estudiada de Tudela, Carmona o Ecija).



Es interesante apreciar como la actividad en Madrid se concentra en
la Cuaresmay en los meses invernales, mientras que parece no existir
el resto del afo. En cambio, Valencia aparece como una capital titiri-
tera alo largo de todo el afo. El resto de las plazas se reparten las fun-
ciones a lo largo del calendario anual segun criterios que, por ahora,
es dificil conocer; la excepcidon es Pamplona en torno a la festividad
de San Fermin.

Analizando lo sabido de cada una de las compafias por separado,
a pesar de lo limitado de los datos, se hace evidente la existencia
de unos determinados circuitos en los que las tropas se movian a lo
largo de afos sucesivos y que, de alguna manera, venian a trocear
el territorio peninsular permitiendo la coexistencia de las diferentes
companias de maquina real y que, muy probablemente, coincidian
con los itinerarios de las de actores.

De la amplia actividad de la compafia del ya citado autor de come-
dias y maquinista Francisco Lopez, dejando a un lado sus giras in-
ternacionales, se deduce un primer circuito entre 1626 y 1627, asi
como en 1633y 1647, con base en Valencia, que se extiende hacia el
Sur (Murcia) y hacia el Norte (Zaragoza, Logroiio); un segundo, entre
1628y 1630, y en 1634, que desde Sevilla discurre por Ecija, Cérdoba
y Badajoz (habitualmente este recorrido solia terminar en Lisboa); y
un tercero en 1649, que incluye Segovia, Avila y Valladolid. Curiosa-
mente, solo se le conoce una estancia representando en Madrid, du-
rante el Corpus de 1632.

De Francisco de Morales se sabe que represento en las fiestas de Pam-
plona (1642, 16438), en los corrales madrilefios (Cuaresma de 1655), asi
como en Zaragoza (1655) y Valencia (1656).

De Manuel de Silva, que fue actor en las compaiiias de Juan Acazio Ber-
nal y de Joseph de Salazar Mahoma, casado con la actriz Maria Abaez (o
Vdzquez; o sucesivamente con ambas, si fueron personas diferentes) se

N°® de noticias sobre representaciones de la
mdquina real, por meses (1630-1750)

sabe que actué con su maquina real en Avila (1647) (Quirds 2010, 71) y
Segovia (1648) (Grau 1958, 34-35).

De Manuel de Espinosa se conoce su actividad en Malaga (1675)
(Llorden 1975, 121-164) y que fue preso por la Inquisicion en Gra-
nada (1719) (Shergold-Varey 1985, |, 751 y 792). El especial nombre
de su compafiia, “Maquina Real de la Pulichinela’, es una muestra del
caracter internacional del oficio titiritero, pues recoge, también en la
peninsula ibérica, la influencia del personaje napolitano que arraiga-
ria en tantos lugares de Europa.

El mas famoso autor de maquina real fue Francisco Londofio —hay
un entremés contemporaneo del que es protagonista junto a su ma-
quina-y es bien conocido por la relativamente amplia documenta-
cién que sobre él se conserva’. De ella se desprende una actividad
entre 1689 y 1735, en la que alterna los roles de actor y empresario
de una compafiia de actores con la de empresario de maquina real.
Su presencia habitual en los corrales de la corte de Madrid durante la
Cuaresma (documentada en 1696, 1709, 1710, 1718, 1735) es mues-
tra del prestigio y del éxito de sus comedias realizadas con titeres. Las
alrededor de treinta actuaciones cuaresmales que solia realizar (los
viernes no habia funcion) presentaban a los madrilefios entre cua-
tro (@afo 1709) y nueve (1710) comedias diferentes. La de San Antonio
Abad fue la de mayor éxito: siempre era la primera en ser representa-
day, normalmente, la de mayor nimero de funciones (once en 1709).
Entre su repertorio, siempre de comedias de santos, destacan piezas
importantes como El esclavo del demonio o Santa Maria Egipciaca. La
estructura de las representaciones era semejante a la de las compa-
fhias de actores: comenzaba con una loa (con musica en el caso de los

7 Entremés nuevo de los titeres, mdquina real de Londoiio. Para la comedia intitulada, Iris de Paz en
Cantabria, N. S. de Aranzazu, Madrid, Libreria de Juan Gomez, en frente del Conde de Onate, s. a.



titeres de Londoio) y seguia con las tres jornadas de la comedia, entre
las cuales los titeres ejecutaban danzas (de “matachines”y “de hacho”)®.
En las representaciones participaban musicos (violines, clarin, caja)
acompanando la actuacién de los titeres (Varey 1957, 266-67, 269-70,
274-76, 278-79, 282 y 288-89; 206; Shergold-Varey 1985, 256).

Ademas de sus actuaciones madrilefas, Londofo actué en Zarago-
za (1696) (Shergold-Varey 1979), Alcala de Henares (Shergold-Varey
1985, 256 y 517) y Valladolid (1703) (Alonso 1923, 331-333), y Segovia
(1712) (Grau 1958, 44).

El caso de Serafina Manuela es doblemente interesante, ya que esta
actrizque comenzé haciendo primeras y segundas damas acabd sien-
do mujer maquinista, y dirigiendo una compania que simultaneaba
las representaciones de actores con las de titeres, como muestra la
documentacion relativa a sus actuaciones en Valladolid (diciembre
de 1695-marzo 1696) (Alonso 1923, 316-18), a donde habia llegado
desde Oviedo (noviembre 1695) (Garcia 1983, 373).

A Manuel de Fresneda (Pesoa), portugués, soldado en Flandes y Mi-
Ian, lo encontramos en 1703 como segundo musico y autor junto a
Francisco Londofio (Agullé 1983, 84-135). Dos afios después aparece
registrado el pago anual de su compafia a la cofradia de la Novena;
luego ya se habia independizado de Londofo. En 1713 actua 8 dias
con su maquina real en Carmona (Bolafios-Reyes 1991, 162). En 1717
lo hace en Valencia (Julid 1926, 341). En 1723, sucesivamente, en Se-
govia (Grau 1958, 46) y en Valladolid (Alonso 1923, 347). En 1730 en
Calahorra (Dominguez 1998, 402); y en 1735, de nuevo en Valencia
(Varey 1953, 264).

De (Juan) Antonio Urriaga (Lorriaga, Larriaga, Loriague o Elorria-
ga), que de todas estas formas aparece documentado este actor acti-
vo desde, al menos, 1700, se conoce que representd con su maquina
real en Valencia en 1711 (Julid 1926, 337; Varey 1953, 261) y, no se ex-
plicita si con titeres o actores, en la misma ciudad (1705, 1708, 1709,
1712,1716,1717 y 1720) y en Pamplona (1713) (Ferrer 2008).

Félix Kinsky (Quisque, Quiusqui) fue un volatinero polaco activo re-
gularmente entre 1733 y 1742 en los corrales madrilefios durante la
Cuaresma (Varey 1957, 287; 295-96). En 1744 decide incorporar a su
compania de volatines una maquina real, y con ella actiia en Segovia
(Grau 1958, 48), Madrid (Varey 1957, 298-299) y Valencia (Varey 1953,
265), sucesivamente. En 1748, ailo del que, excepcionalmente para
una compania de maquina real, existen 6 noticias, se puede seguir
el recorrido de su compaiia mixta. El 12 de febrero de dicho afo se
encontraba en Toledo, donde la Inquisicion le solicita el listado de las
obras querepresentay le prohibira representar la comedia de Fernan-
do de Zarate, Las misas de San Vicente Ferrer (Paz 1914, 51-52; Urzaiz
2012, pp. 43-50). Desde el 3 de marzo al 3 de abril actuard en Madrid,
en el Corral de la Cruz (Varey 1957, 303-04). El 14 de abril se encuentra

8 Sobre el importante tema del repertorio representado por la méaquina real a lo largo de su
existencia, que por su extensidn no tiene cabida en este articulo, pronto daré a la luz un detallado
estudio.

en Segovia con su maquina (Grau 1958, 48). Tras varios dias de ges-
tién administrativa, el 16 de septiembre comienza a representar en
Burgos, donde pedira una ayuda de costa para viajar a Valladolid (Mi-
guel 1994, 346). Alli actuard entre el 3 y el 15 de octubre. Finalmente,
se sabe que ese mismo afo estuvo en Zamora (Fernandez Duro 1883,
302); se supone que en una fecha posterior a la de Valladolid.

El itinerario de la compania queda con estos datos bien fijado —con
la incognita de los meses estivales— en un circuito que, a partir de
Madrid, recorre las principales ciudades castellanas, primero rumbo
Norte, luego Oeste, y a un ritmo de dos, acaso tres, ciudades por mes.

Hay otros titiriteros maquinistas que, o por tener pocas noticias de
ellos, o porque estas son de un mismo lugar, no contribuyen a hacer
visibles los posibles circuitos que hacian. Son los casos de Bartolomé
de los Reyes, activo en Pamplona en 1655 (Pascual 1994, 295-96 y
351); José (de) Loaisa, musico que representé “de maquina real” va-
rias comedias en Valladolid en 1694 (Alonso 1923, 313); Nicolas Tir-
laco, en Valladolid en 1702 (Alonso 1923, 330); o Juan de Plasencia,
actor que representaba el papel de gracioso y autor de sainetes, del
que solo se sabe que jugé su maquina real en el Corral del Principe
madrilefio en las cuaresmas de 1737, 1738 y 1740, asi como en el de
la Cruz en 1747 (Varey 1957, 290-92, 294, 301 y 414). Puede ser que
Plasencia usara los mismos titeres y repertorio que fueran de Londo-
Ao —que actud por ultima vez en Madrid en 1735- ya que, como él,
comenzo en 1737 su serie de comedias cuaresmales con la represen-
tacién de San Antonio Abad.

De lo expuesto hasta aqui, y con las salvedades advertidas, se pue-
den identificar diversas zonas o rutas seguidas por los maquinistas.
Una seria la Nororiental, que incluye a Zaragoza, Logrofio, Calahorra,
Pamplona y Tudela, y que podia indistintamente comenzar o termi-
nar en Madrid o Valencia. Para esta zona echamos en falta datos so-
bre Barcelona, ciudad de la que se sabe que gozd de una importante
actividad teatral pero de la que no se conservan (o0 no se conocen)
datos de la época que aqui se trata (Par 1929).

La ciudad de Valencia era, en si misma un centro privilegiado para la
actividad titiritera. Por su intensa actividad a lo largo de todo el afio
y porque de ella partian diversas rutas: hacia Murcia y el Sur, hacia
Madrid, hacia Aragén y Navarra, y, sin duda, también hacia Barcelona.

Muy definida estd la ruta Noroccidental que, partiendo desde Madrid,
tenia un gran nimero de ciudades castellanas de mediano tamarno
que permitian cerrar un amplio circuito teatral: entre ellas las citadas
Segovia, Avila, Burgos, Valladolid o Zamora.

En el Sur las rutas tenian su centro en Sevilla: Carmona, Ecija y Cor-
doba marcaban el camino de Madrid (como Toledo), pero también
desde Cérdoba salia el camino hacia Lisboa, con parada en Badajoz.
De Malagay Granada no se sabe si conectaban con la ruta valenciana,
con la sevillana o con ambas.

Madrid, en el centro peninsular, permitia todas las posibilidades




Entre el corral de comedias y el palacio

Un caso de especial interés es el de Jusepe Ochoa, “pintor y autor de
la maquina real de [pigmeos]’, que actué para los corrales madrilefios
en la Cuaresma de 1659. La investigadora Mercedes Agullé publica
dos documentos sobre esta compania (Agullé 2011, 45-46): en el pri-
mero (7 febrero 1659) transcribe “maquina real de guemeos’, mien-
tras que en el otro (16 febrero 1659) lo hace por “maquina real de los
Pirineos’”. El término culto ‘pigmeos’ (Homero, Aristdteles, Virgilio, etc.)
también fue puesto en relacion con el teatro de titeres en Francia, al
menos desde que en 1676 se abrié en el Marais parisino un Théatre
des Pygmées (Magnin 1862, 142-143) y hasta el siglo XIX, y, de nuevo
en Madrid, en 1697, en la “fiesta” que Juan de Cardenas y Carlos Va-
llejo organizaron en el Palacio del Buen Retiro el dia 23 de diciembre,
y al que los documentos se refieren como de los “pineos” (Shergold-
Varey 1979, 254, 266). Pocos dias después, el 10 de enero de 1798,
Cérdenas tuvo que dejar de representar en uno de los corrales ma-
drilefio por “yr a ensayar las fiesta de los titeres que se hauia de hazer
a Sus Magestades” (Varey 1957, 271); dos dias después representaba
su “comedia de titeres” en el Cuarto de los Principes (Shergold-Varey
1982, 225).

Este ejemplo muestra a las claras cémo la actividad de los titiriteros
de la maquina real que actuaban en los corrales madrilefios solian, al
igual que las compaiias de actores, ser solicitados por los monarcas
(en las diversas documentaciones suelen vincularse a “la reina”) para
realizar ‘particulares’ en sus estancias. Esta tradicion estd bien docu-
mentada, también para los titeres y volatines. En enero de 1567, el
“representante” Francisco Tabo cobré 300 reales “por tres comedias
y titeres” que se representaron para entretener a la tercera esposa de
Felipe Il, la joven reina Isabel de Valois (Gonzélez de Amezua 1949,
p. 520). Estando la corte real en Valladolid (6 de octubre de 1604), la
reina Margarita de Austria, esposa de Felipe Ill, mandé a su tesorero
pagar 200 reales a Luis Barahona “en consideraciéon de que hizo el
juego de los titeres en mi presencia” (Varey 1957, 250-51). El 15 de
abril de 1634 se pag6 “a Juan de Losa, volatin, dogientos reales de un
particular que hico a Su Magestad” Felipe IV (Varey 1957, 253).

Especialmente interesante es la noticia que describe un espectaculo
de titeres en la corte espanola y que ofrece el titulo de la primera
comedia que se sabe que fuera representada con titeres. Esta es La
Baltasara, de Luis Vélez de Guevara (12 jornada), Antonio Coello (23)
y Francisco de Rojas (32); en la carta, fechada el 17 de marzo de 1635,
el que entonces era secretario de la embajada toscana, Bernardo Mo-
nanni, dice (Whitaker 1983, 204):

Sus Majestades el pasado Domingo anticipando una hora antes que
de costumbre la misa mayor y el sermén de la Capilla Real fueron
al Buen Retiro, como habian determinado, pero haciendo muy mal
tiempo, no pudieron seguir la justa ya ordenada, y es en ese cambio
que Sus Majestades fueron a ver en la gran sala del palacio, los lla-
mados titeres, que son como los burattini de Italia, que se hacen con

gran preparacién y estudio: porque entre otras cosas, este afo han
representado con pequenas figuras la comedia de La Baldassara, ya
escrita [el mismo corresponsal daba noticia de ella el 11 de noviem-
bre de 1634], que agradd mucho.

Se trata de una comedia muy interesante desde diferentes puntos
de vista ya que, aunque no sea éste ni el momento ni el lugar para su
anélisis, es un buen ejemplo de cémo, desde muy pronto, las come-
dias representadas con titeres en la lamada maquina real gozaron de
una notable aceptacién, también entre los propios reyes®.

El 6 de mayo de 1680 se pagd de las cuentas reales “A Gabriel Ge-
rénimo y Juan Baptista por hauer traido los titeres a Palacio el dia
que cumplié afos la Reyna nuestra sefiora [27 de marzo], 350 reales”;
reina que era la primera esposa de Carlos I, Maria Luisa de Orleans;
ambos tenian 18 aios (Varey 1957, 365).

También hay algun dato sobre ‘particulares’ solicitados por la noble-
za. En 1723 Francisco Londofio pagaba a la Cofradia de la Novena 20
reales “de un particular que izo con la maquina dicho Sefior en casa
del excelentisimo Sefior Duque de Arcos” (Varey 1957, 282).

El espacio escénico de los titeres

Pocas son las noticias sobre el espacio escénico de la maquina real
para este periodo. Aunque el propio uso de la palabra‘maquina’ apli-
cado a un espacio teatral puede servir de indicio de su configuracién.
Covarrubias, en su Tesoro de la Lengua castellana (1600) no recoge
ninguna acepcién de la palabra relacionada con el arte dramatico;
tampoco era usada habitualmente en los corrales de comedias.

En cambio, a partir de 1627, momento de la llegada del ingeniero y
escendgrafo florentino Cosimo Lotti para trabajar al servicio de Fe-
lipe IV y desde los primeros momentos de la puesta en escena de
la comedia de Lope de Vega La selva sin amor —estrenada el 18 de
diciembre de dicho afio-, se detecta el uso en el ambito cortesano de
la palabra‘maquina’ con el sentido de las macchine italianas, es decir,
de las tramoyas o aparato teatral. El pintor del rey Vicente Carducho
cita, por ejemplo el “portatil teatro para hazer comedias de maqui-
nas, como las que estos dias se han hecho, adonde Cosme Loti ha
logrado con pasmo general sus admirables e inauditas transforma-
ciones”; este teatro incorporaba también las novedades de un telén
de boca y unos decorados en perspectiva. Un cronista florentino con-
tempordaneo aludia al citado espectaculo como una “commedietta
di machine”. El propio Lope, en la “Dedicatoria” de la primera edicion
de la comedia (1630), describe cémo Amor, el hijo de Venus, “por lo
alto de la maquina revolaba” Ademas, en la misma obra, hay una es-
cena que representa el Soto de Manzanares, con un puente por el
que pasan “cuantas cosas pudieran ser imitadas de las que entran y

9 Para conocer el éxito que esta comedia obtuvo en la corte papal de Clemente IX, también en su
version con titeres, véase Maria Grazia Profeti, “Dalla ‘Baltasara’ alla ‘Comica del cielo: i meccanismi
della scena nella scena’, Percorsi Europei, Firenze, Alinea, 1977, pp. 39-62.




salen de la corte”, que, se supone, serian fi-
I guras animadas (Chaves 2004, 34, notas 72
y 76; 39 y 41). La palabra maquina, desde
este momento, se utilizard también con el
sentido de aparato escenografico especta-
cular y quedara vinculada a la nueva con-
figuracién del espacio teatral importada
por los escendgrafos florentinos que tra-
bajaron para Felipe IV, al conocido como
“teatro a la italiana” que, con el paso algun
siglo, acabaria triunfando frente al espacio
escénico de los corrales de comedia (Cornejo
2006, 20).

Poco mas de tres anos después, el 30 de
marzo de 1631, el titiritero Valentin Colo-
mer pedia licencia para representar en el
Corral de la Monteria de Sevilla, presentan-
dose ya como”..autor de la maquina de los titeres por su Mag[estad],
asociando la palabra ‘maquina’ por primera vez —que se sepa- a un
espectaculo de titeres. ;Como era el espacio escénico en el que ju-
gaban esos titeres? ;Imitaba al de los corrales o, acaso, incorporaba
elementos del novedoso teatro traido por los italianos?

El uso de la palabra ‘maquina’ invita a pensar mas en la segunda que
en la primera opcién; ademas, el afadido de ‘real’ contribuye a refor-
zar el caracter novedoso de la nueva propuesta espacial escénica que
los madrilefios pudieron disfrutar desde 1640, cuando se estreno el
teatro a la italiana construido para el rey en el Buen Retiro siguiendo
las indicaciones de Lotti (Chaves 2004, 79-107). No hay datos relativos
a los primeros tiempos de la maquina real que permitan resolver esta
cuestioén. Las noticias mas antiguas al respecto, hasta ahora, son de
principios del siglo XVIll, pero eso si, en todos los casos, presentan-
do claramente elementos propios del teatro a la italiana, a pesar de
que todavia estos, con la excepcién del Coliseo del Buen Retiro, eran
inexistentes por estas fechas en una peninsula ibérica plagada de co-
rrales de comedia.

Una primera noticia de agosto de 1715 dice que el autor de come-
dias Francisco Manuel del Bayo [o Vayo] representé en Pamplona 18
“comedias de prespectiva con titeres” (Pascual 1994, 931); donde la
palabra perspectiva indica a las claras que el espacio de estas come-
dias estaba creado con el decorado, bastidores y bambalinas propios
del teatro a la italiana.

En otro documento, que Varey considera de 1737, aparecen ya bien
descritos los elementos propios de este tipo de escenografia. Se de-
talla una “Relazion de lo que en la maquina se ha de hazer, y lo que
tiene”y alli aparecen “Quatro mutaciones enteras: 12 de selba; 22 jar-
din; 32 salon; 42 templo; y plaza de toros yluminada; y el salon y el
jardin son calados”y“Adbirtiendo que las mutaciones son de seis bas-
tidores por banda, con telén, y alcahuetes de foro” (Varey 1957, 291).

También en el Entremés nuevo de los titeres,
mdquina real de Londoho, se describe cla-
ramente el uso del telén de boca: “..sube
la Cortina, que oculta el Teatro de los Tite-
res.." (p. 5); “Vaxa la Cortina que oculta el
Foro..” (p. 7).

En fin, de estos indicios es posible inferir
que las maquinas reales que recorrian la
peninsula ibérica durante los siglos XVIl y
XVIII no solo representaban comedias por
medio de titeres, sino que también esta-
ban difundiendo una nueva manera de
resolver el espacio escénico —diferente en
esencia al de los tradicionales corrales de
comedias—; la nueva manera que triunfaria
para el teatro de actor en el siglo XIX, un
par de siglos después del nacimiento de la
maquina real.

La maquina real
como metafora de la existencia

Hasta tal punto tuvieron éxito y se difundieron las maquinas rea-
les, que a las pocas décadas de su nacimiento ya aparecen refleja-
das en los textos literarios; muchas veces empleadas con caracter
metaférico. El mejor ejemplo de esto se encuentra en la obra del
escritor costumbrista, y moralizante, Francisco Santos, publicada
entre 1663 y 1697. En su texto El Diablo anda suelto: verdades de la
otravida sofiadas en esta (En Madrid: por Roque Rico de Miranda a
costa de Francisco Martinez..., 1677) pone en boca de Lucifer estas
palabras, dirigidas a un humano quejoso: “iDesatento, y vil eres,
pues menosprecias la Mdquina Real de lo criado, y no hazes reparo
que fuiste criado para gozar quanto Dios crid, sefalandote por Rey
del vniverso; desdichado de ti!” (Santos 1723, IV, 367). Mientras
que en El sastre del Campillo (En Madrid: por Lorenzo Garcia: vén-
dese en casa de Sebastian de Armendariz..., [1685]) se le reprocha
a un vendedor de figurillas para Nacimiento:

..titeres, y munecas; como queréis vender semejantes trastos, quan-
do estd el Mundo lleno de esas sabandijas? Porque, mirad, muchis-
simos hombres, o nifos, que ya no ay hombres, ain no valen para
figuras de nacimiento, que de muchos se podia hazer compaiiias de
maquinas reales, por no decir titeres, o figurillas de nacimiento, que
lo pueden ser por aver nacido figurillas”” (Santos 1723, 11, 111)

Finalmente, en El Arca de Noé, y Campana de Belilla, (Impresso en
Zaragoza: [s.n.], 1697) describe un espectaculo, a medias entre los
mundinoviy la maquina real, de esta manera:



..me llevé a una Sala, donde estaba el Arca, desclavo la tapa, que cu-
bria aquel Nuevo Mundo; y apenas descubrié otra tabla, que tapaba
la Maquina Real, quando se tocé la Campana de Belilla, dando tres
golpes, a cuyo espantoso ruido, vi sobre las tablas vnas figurillas en
forma de mdscara, en sus cavallos, enjaezados de ricos jaezes, clines
de grande adorno, y ginetes bien vestidos, con bravos penachos, y
joyas, y todo el adorno que requiere vna méscara de ocho parejas.
Dieron sus bueltas, y yo las daba // a todo mi dormido discurso, y
dezia, en la mansién de mi suefio: Es posible, qué, en vnas figuras
tan pequenas quepa tan notable adorno? Que el menearse no me
admira, que un Mundo Nuevo que traen estos Alemanes, mueve las
figuras: En las cosas de Caudi se ha visto mucho: En vna fiesta de Tite-
res, se ven moverse... (Santos 1723, IV, 140-141)

Por cierto, es también muy interesante la constatacién de que el es-
cenodgrafo y pintor cortesano José Caudi (Valencia h. 1640 - Madrid,
1696) utilizara habitualmente en sus decorados las figuras méviles.

Continuara...

Hasta aqui los nuevos datos y reflexiones sobre la historia del primer
siglo, y algo més, de la maquina real. Una historia de éxito que casi
siempre vino de la mano de actores y actrices que, en algin momen-
to, decidieron convertirse en titiriteros. Esta situacion cambiard a par-
tir de mediado el siglo XVIII, cuando sus habituales compafieros de
espectdaculo, los volatineros, se conviertan mayoritariamente en los
nuevos maquinistas de las, a partir de ahora, compafias mixtas de
titeres y volatines.
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=l Eneagrama como herramienta
para la construccion del personaje,
la creacion v la manipulacion de
titeres y objetos.

Texto: Susana Sdnchez
llustraciones: Loida Cano

Kermit la rana.- Bienvenidos al Show de los muppets emitiendo directamente desde la revista
Fantoche. Con todos ustedes, un fuerte aplauso para... jel eneagrama!

Entran los fraggels: Gobo, Dudo, Rosie, Bombo y Musi.

Gobo.- Guau! el Tio Matt tenia razén, desde que ficharon con Disney estos muppets viven a
todo lujo... jvarillas de titanio!

Rosie.- Cuando tiras del papel higiénico del water, suena la musica de Barrio Sésamo
Dudo.- jPor todos los Fraggelsl! jTienen papel higiénico!

Bombo.- jPor un millén de Goris! iTienen water!

Musi.- Lujos mundanos, yo prefiero la melancoélica gotera de mi solitaria cueva...
Gobo.- Fraggel Rock es el centro del universo.

Kermit.- Exacto, volved a casa. Estdbamos a punto de conocer al eneagrama.
Rosie.- jAl eneaqué?

Bombo.- Debe de tratarse de alguno de esos terribles monstruos peludos...
Cerdita Peggie.- j;A quién le llamas ti monstruo?!

Conde Draco.- Tranquilos, el eneagrama no muerde! Sélo se trata de 9 tipos...
Dudo.- {9! Eso es superioridad numérica... jj9 monstruos peludos!!

Draco.- 9 helados de pifia para el nifio y la nifla. Aqui tenéis los resultados del test. 1, 2, 3,4, 5,
6,7,8y9lliii9 tipos de personalidades!!! (rayos y centellas).

Dudo.- Pero... jseguro que soy un 6? Tengo cosas del 7, y del 5, y del 3. Puede que sea un 6,
pero jy sino lo soy? Ser un 6 o no ser un 6, he aqui la cuestién.

Bombo.- Lo mio es peor. Puedo serun 6 ala 5 o un 5 ala 6. O cielos qué horror...!
Cerdita Peggie.- ;Un 2, cdbmo que soy un 2? Un 2 es muy poco. Yo soy un 8 por lo menos.

Rosie.- De eso nada rubita. A pesar de tus... tirabuzones la Unica 8 que hay aqui soy yo. (Insi-
nuandose a Kermit la rana). Campeona olimpica de lanzamiento de curris.

Cerdita Peggie--jjiNo le pongas tus coletitas encima a Ml rana!!! (las chicas luchan).

Osito Frozzi.- Vamos, chicas, un poco de paz. jOs vais a arrancar las pelucas!

Musi.- “La fraguelesa esta triste, qué tendrd la fraguelesa”

Monstruo de la galletas.- jjiGalletas!!! (devora galletas que vuelan por todas partes).

Oscar el grundn.- Odio las galletas.

Epi.- Blas, Blas ;jpor qué Oscar lo odia todo?

Blas.- Es un 1 poco evolucionado, culpa a los demas de sus propios errores, segin el eneagrama
es un misantropo que... jAy mi ojo!

Oscar el grundn.- Odio el eneagrama.

Gobo Fraggel (a la rana Kermit).- ;Y tu por qué estés en Disney y en Workshop?

Kermit la rana.- Bueno, ya sabes, soy el muppet mas famoso. Soy un 3y soy el mejor.

Gobo.- Yo también soy un 3y el mejor soy yo. (Animal da un redoble de bateria y luchan todos
contra todos).

La montana de Basura.- jFraggel, muppets, basta, basta, un poco de paz!! (Frenan en seco)
iiTodos somos criaturas de Henson!

Musi.- Qué mediocridad, peleando como simples dibujos animados...

Dudo.- Peor auin, como seres humanos...

Bombo.- jOh cielos, qué horror!

Gobo.- jEs mas lo que nos une que lo que nos separal

Viejo 1 del palco.- ;La tela de forro polar con la que hacen nuestra piel? Jua jua jua.
Viejo 2 del palco.- jLa silicona para pegarnos los 0jos? Juo juo juo.

Gobo Fraggel y Kermit la rana.- jjiTodos somos titeres!!!

Oscar el gruidn.- Odio los titeres.

Cantan, bailan y brindan con zumo de rdbano mientras los musicos de los Muppets interpre-
tan la banda sonora de Fraggel Rock: Vamos a jugar/ tus problemas déjalos/ para disfrutar/
ven a Fraggel Rock.

Personajes y eneatipo: 1.- Oscar el gruidn. 2.- Cerdita Peggie, El monstruo de las galletas, Epi,
Justina la Montaha de basura. 3.- Kermit la rana y Gobo Fraggel. 4.- Musi Fraggel. 5.- Tio Matt
el viajero y Blas. 6.- Coco, Gonzo, Dudo Fraggel y Bombo Fraggel. 7- Todo el universo de Jim
Henson.- 8.- Animal, Rosie Fraggel, Viejo 1 del palco. 9.- Paco Pico, Fozzie el oso.



El ser humano del siglo XXI quiere pensar que es singular, Unico, ex-
clusivo. El titere no es tan engreido. Como en los personajes de la
Comedia del Arte, lo verosimil o ser encasillado en un estereotipo
importa menos que el vuelo de la accion dramética. Titeres y objetos
tienen una personalidad caracteristica, con rasgos mutables que no
constituyen la esencia del ser (los que cambian segun las circunstan-
cias y el manipulador que les accione) y otros permanentes y consus-
tanciales de un caracter predominante, que les define y les diferencia.
El Eneagrama es un método que distingue esas esencias y clasifi-
ca los diferentes tipos de personalidad en funcién del miedo que
predomina y sus mecanismos de defensa, un método aplicado a la
sociologia y la psicologia que resulta muy util para la construccién de
personajes de ficcion, como ha demostrado su uso en centenares de
guiones de cine y tv. Los titeres tienen caracter propio, y cuantas mas
herramientas para conocerlo tenga el manipulador, mejor contada
estard la historia que quiere contarnos.

Es evidente que la personalidad del titere u objeto no la elije arbi-
trariamente el manipulador, sino que viene marcada en primer lugar
por su apariencia. En el teatro, el habito si hace al monje. Y como
bien sabe el creador, el material y la forma del objeto le dotan de
unas cualidades particulares, de una plasticidad que también defi-
nird su caracter y aptitudes. Esto se aprecia de forma muy evidente
en el teatro de objetos: por ejemplo, la forma rigida y punzante de
un tenedor son cualidades fisicas que le condicionan mas a ser un
personaje agresivo, intransigente, frio y duro como el propio material
que le constituye (en el eneagrama podria ser un guerrero, un eneati-
po 1 u 8sies un lider, o un soldado raso 6 si van con otros tenedores
idénticos y obedientes). Un tomate, sin embargo, esférico, rojo, oron-
do, carnoso y vulnerable porque puede ser destrozado con facilidad,
sera un personaje mas pasional y sensual (por su color, por su olor, si
se aplasta se convierte en una masa amorfa y sanguinolenta) afin al
eneatipo 2.

El escenario del mundo

Al creador artistico debe interesarle el eneagrama como método ana-
litico que no juzga moralmente. Peggy prefiere ser un 8 como si éste
fuera mas que un 2, pero no hay unos eneatipos mejores que otros.
Todos son vélidos, complementarios y necesarios. La decisién moral
de que elijan hacer el bien o hacer el es independiente de las caracte-
risticas que les constituyen. Y concretamente en la ficcién interesa y
mucho que haya buenos malos, o sea malos excelsamente perversos,
como ese pedazo de madrastra de Cenicienta (eneatipo 1), un Strom-
boli cruel (eneatipo 8), o un Yago manipulador y sibilino (eneatipo 3).
El eneagrama entiende el mundo como un sistema complejo donde
cada eneatipo tiene una funcidon que desarrollar. En un sistema so-
cial cualquiera encontramos al jefe (rey, presidente, director), al pen-
sador- observador (filésofo, cientifico), al idealista (juez), al sanador
(ayudador, médico, brujo), al obrero (campesino, trabajador, pedn),
al animador (payaso, musico, cuentacuentos), y asi diversos roles
que juntos se complementan y, en equilibrio, constituirdn un sistema
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social arménico. Pero el buen material dramdtico consiste en contar
como ese equilibrio se rompe, a partir de un detonante que hace que
uno o varios personajes lleven las caracteristicas de su tipologia has-
ta el exceso o la neurosis.

Los miedos del titere

Y el hombre hizo al titere a su imagen y semejanza. Y vio el hombre
que aquello eraimperfecto.Y no porque el hombre no supiera hacer-
lo mejor, sino porque los hizo tan semejantes a nosotros que los ti-
teres resultaron tan miedosos como las mismisimas personas. Todos
los seres humanos tienen miedo, pero no alos mismos temores ni en
la misma medida; y asf los titeres heredaron esta vulnerabilidad va-
riable: distintos miedos y en distinta medida. El eneagrama encuen-
tra el miedo que predomina entre otros miedos, el mecanismo de
defensa para ocultarlo y/o protegerse, y aquello que el eneagrama
denomina“pasiones”y que no es sino un punto débil de su persona-
lidad al que el personaje tiende y que sélo podra controlar si ha evo-
lucionado (entendiendo la evolucién vital como el aprendizaje de los
errores del pasado para no volver a cometerlos).

Hacer, Pensar, Sentir

Todos los personajes piensan, sienten y hacen. Pero no necesaria-
mente en este orden ni con igual intensidad. El eneagrama establece
que, segun el eneatipo, una de estas 3 pulsiones se activa antes que
las otras. Aquellos que guian su vida desde el pensamiento, primero
desde el pensamiento, los del “pensar’, son el 5,6y 7, y su tiempo
referente es el futuro. Los seres de accion, de instinto, de “hacer” son
el 8,9y 1,y sutiempo vital es el presente, el aqui y ahora. En los enea-
tipos 2, 3y 4 predomina el sentimiento, el “sentir’, lo que les gusta, lo
que quieren, y su tiempo de referencia es el pasado.

Triada del sentimiento: 2,3Y 4

ENEATIPO 2: EL AYUDADOR. El 2 es el prototipico personaje de una
madre que te arropa, te alimenta, te abraza. Te da y te da, sin pedir
nada a cambio. Ojo, sin pedirlo, no sin que quiera algo a cambio. El
maximo miedo de un 2 es el ser abandonado, el que le dejen solo. Y
qué mejor forma de garantizarse la compania que volviéndose im-
prescindible. Da para recibir, da incluso en cantidades totalmente
desproporcionadas en relaciéon con lo que recibe. El 2 es magnético
y tremendamente sensual. El titere de la cerdita Peggy es un ejemplo
espléndido de un eneatipo 2 sobre todo por su pasion: el orgullo.
El 2 day da, y no pide por el miedo al “no’, que sentiria como un re-
chazo. Pero cuando se harta de no recibir aquello que necesita pero
que a nadie pide de forma explicita, ese 2 recurre a su mecanismo
de defensa, la represion, hasta que estalla de forma voluptuosa ante-
poniendo su “yo” ante el resto, clamando fundamentalmente por su
libertad. Y asi “escapa” de todo y todos como un caballo a la carrera,




desbocado, dando coces, furioso, pasional, terrible. Y ya puede tener
cuidado la Rana Gustavo cuando Peggy se enoja porque la cerdita es
un 2 poco evolucionado, celoso, posesivo y dominante, cualidades
muy interesantes para potenciar el conflicto dramatico.

MAXIMO MIEDO: El abandono

PASION: El orgullo

MECANISMO DE DEFENSA: La represién

PERSONAVJES: Teatro: Otelo, Julieta. TV: Toni Soprano. Muppets:
Cerdita Peggy.

OBJETO: Corazén

CREADORES: Grandes cantantes como Elvis Presley, Pavarotti
y Nino Bravo. Actrices como Marilyn Monroe y autores como
Tennessee Williams.

ENEATIPO 3: EL TRIUNFADOR.- Es el mas camalednico de todos,
puede aparentar distintas personalidades segun el contexto donde
se desenvuelva. Su maxima es “ser el mejor’, conseguir el éxito en
aquello que emprenda, porque su mayor miedo es el fracaso. Si para
ello ha de recurrir a cualquier tipo de estrategia, tiene el potencial
para hacerlo. De la triada del sentimientro es el que tiene mayor con-
trol, es el cerebro de corazdn, y no se pasa de rosca. Su mecanismo
de defensa es la identificacién con aquello que hace, siendo la menti-
ra, incluso engandndose a si mismo, una de sus estrategias para con-
seguir sus objetivos. El personaje mas caracteristico de un 3 es el mito
del Don Juan. Cada mujer que enamora es una medalla, un triunfo.
Pero sus conquistas no son sino espejos que le devuelven su propia
imagen, ese Narciso que corre el riesgo de enamorarse de si mismo.
Obviamente la pasidon que predomina en ellos es la vanidad. También
es el prototipo del héroe que ademas de conseguir la victoria, cae
bien (éxito social). Ej: Astérix, Gobo, Capitdn Trueno, Indiana Jones,
Burt Simpson, la rana Kermit.

MAXIMO MIEDO: El fracaso

PASION: La vanidad

MECANISMO DE DEFENSA: Identificacion

OBJETO: Un instrumento tecnolégico de ultima generacion
(television, ordenador, Smartphone, tablet).

PERSONAVJES: El gato con botas, Yago, Romeo, don Juan, Narci-
so, el Zorro de Pinocho, Gobo Fraggel, la rana Kermit.
CREADORES: Charles Chaplin, William Shakespeare, Lope de
Vega, Robert Lepage.

ENEATIPO 4: EL ARTISTA.- El 4 intenta por todos los medios dife-
renciarse de la masa, ser distinto, ser auténtico, porque su maximo
miedo es la mediocridad. Pacificos, poetas, artistas, misticos, tienen
dificultad para expresarse en los lenguajes sociales convencionales,
y para ser comprendidos, precisamente porque si les entienden no
serian lo suficientemente extrafios y peculiares. En su expresion ar-
tistica y creativa es donde encuentran su maxima desarrollo y donde
pueden encontrar caminos inexplorados con los que identificarse y
crecer. Su pasion es la envidia: cuando encuentra a otro mas “artista”
que él mismo, se encierra en una introspeccién hermética y drama-

tica de la que sélo saldrd cuando recupere una plena sensacién de
autenticidad, ya sea por el reconocimiento de su estado animico de
extrema melancolia o por la creacién de una obra artistica tan pecu-
liar que le haga sentirse satisfecho por especial. Son extremadamen-
te sensibles y pacificos.

MAXIMO MIEDO: la Mediocridad

PASION: la envidia

MECANISMO DE DEFENSA: Introyeccidn (acedia).
PERSONAJES: Musi de los fraguel . Pierrot de la comedia del
arte.

OBJETO: Una obra de arte: Unica y con gran valor estético.
CREADORES: Pintores como Frida Kalho, Egon Schielle y Van
Gogh, musicos como David Bowie, Brojk y The Cure, cineastas
como David Linch y Julio Medem, performance como Mari-
na Amabromic, bailarinas como Pina Baush y dramaturgos
como Rodrigo Garcia y Angélica Lidell (aunque estos ultimos
podrian ser también un eneatipo 1 por su idealismo y compro-
miso radical).

Triada del pensamiento: 5,6 Y7

ENEATIPO 5: EL OBSERVADOR.- Hay 2 grandes observadores en el
eneagrama: el 1y el 5, con la diferencia de que el 1 juzga moralmente
y el 5 sélo lo hace analiticamente. El 5 es el cientifico (Einstein), el
fildsofo, el informatico, el analista. Su méximo temor es el miedo al
ridiculo, no le gusta ser el centro de atencién ni objeto de estudio.
Solitarios, inexpresivos, pacificos, yeraticos a veces porque les cuesta
expresar sus sentimientos. Escépticos y socraticos: “Sélo sé que no sé
nada” En Fraguel Rock tenemos al Matt el viajero. Su curiosidad por
el mundo exterior y cdmo lo ve y expresa en las postales que envia a
su sobrino, son un ejemplo estupendo de eneatipo 5: curioso, sobrio,
miedoso, analitico, reflexivo. Su pasién es la avaricia, pero no tanto
de bienes materiales como intelectuales: el 5 no quiere ser el mejor,
como el 3, ni ser tnico, como el 4, lo que el 5 persigue es la sabiduria.
Le gusta estar solo para ver (sin ser visto) y poder pensar tranquilo.
Uno de los grandes titiriteros de ficcién es un 5: el mitico personaje
de Gepetto, creador de Pinocho.

MAXIMO MIEDQO: El ridiculo

PASION: Avaricia.

MECANISMO DE DEFENSA: El aislamiento

OBJETO: Microscopio

PERSONAVJES: TV: Walter White de Breaking Bad, Matt el viajero
de Fraguel Rock, Gepetto de Pinocho, Blas de Barrio Sésamo.
AUTOR: Pintores como Cezanne. Dramaturgos como Anton
Chejov.

ENEATIPO 6: EL COMPANERO.- Mas que preguntar por su maximo
miedo habria que preguntarse a qué no tiene miedo el 6. El eneatipo
6 tiene miedo a todo: a que le pique una arafa, a las alturas, a
enfermar, a lastimarse, a que le despidan, a perder, a morir, miedo a



todo. De forma individual es indeciso y diletante, pero son grandes
compaferos porque la lealtad y la honestidad forman parte de su
esencia, siempre y cuando no les frene su pasion: la cobardia. Al 6 le
cuesta desafiar la autoridad de forma individual, pero se apuntara a
cualquier revolucion justa si va en equipo: el 6 es el mosquetero, y su
sentido de equilibrio y justicia universal le da fuerza para ser capaz
de derrocar al que abuse del poder, ojo siempre en equipo, y para
poner luego a otra autoridad mas equitativa. La incertidumbre del
personaje del 6 resulta muy util para el desarrollo dramatico, ya sea
en tragedia (Hamlet), por su lentitud para resolver un conflicto desde
la accién, y muy particularmente en comedia por la enorme hilaridad
de sus fobias no resueltas y su condicion de antihéroe, mas predis-
puesto al batacazo que a la gloria. Su mecanismo de defensa consiste
en proyectar en los otros las irresponsabilidades propias que cuestio-
nan su honestidad y valia.

DEBILIDAD: El miedo.

MECANISMO DE DEFENSA: Proyeccién

OBJETO: Cotidiano y de confianza. Ej: barra de pan.
PERSONAVJES: Cualquier protagonista de Woody Allen. Hamlet.
En Fraggel Rock tenemos varios amigos 6: Dudo, que sélo saca
su valor si se trata de ayudar a sus amigos, y el ain mas acom-
plejado y paranoico Bombo que ni siquiera se atreve a asomar
bajo su gorra.

CREADORES: Actores como Alfredo Landa y Jack Lemon, las
comedias de Woody Allen y el cine de Billy Wilder y Luis Garcia
Berlanga.

ENEATIPO 7: EL ANIMADOR.- El 7 quiere disfrutar de la vida, es
optimista, ingenioso, divertido, jugueton, extrovertido, hablador, ex-
cesivo, muy rapido y aparentemente despreocupado, precisamente
porque su maximo miedo es el dolor, el aburrimiento, la muerte. Su
mecanismo de defensa es racionalizar: llegar a explicar lo que ocurre
hasta conseguir ver el lado positivo de todo, con el humor, frecuen-
temente escapista, como vehiculo veloz en su fuga. Pero el 7 que no
ahonda en la tristeza tanto como en la alegria corre el riesgo de resul-
tar frivolo y superficial, pues no hay risa sin llanto, ni vida sin muerte.
Epicureoy su filosofia son pura esencia de 7: el dolor y la enfermedad
como mal necesario que permitira disfrutar ain mas de la salud. La
pasion del 7 es la gula, pero no relacionada con la comida, sino con el
exceso en general: mas cursos, mas viajes, mas amores, mas de todo.
El 7 es un nifo grande con complejo de Peter Pan. Muchos de los
grandes cémicos son bufones, y aunque no todos los clowns son 7,
todos los 7 son clown.

MAXIMO MIEDO: El sufrimiento, el dolor, la muerte.

PASION: Gula (exceso)

MECANISMO DE DEFENSA: Racionaliza

OBJETO: Parque de atracciones

PERSONAUJES: El universo entero de Jim Hemson es pura esen-
cia 7.Todos los bufones.

CREADORES: Groucho Marx, Monty Phyton, Ramoén Gémez de
la Serna, Enrique Jardiel Poncela y Miguel Mihura.
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Triada de la accion: 8,9y 1

ENEATIPO 8: EL JEFE.- La maxima del 8 es ser el mas fuerte porque
su maximo temor es la debilidad. Es absolutamente radical en su for-
ma de ver la vida y obrar en consecuencia: o si 0 no, o blanco o ne-
gro, sin términos medios ni matices. Es el jefe, respetado y/o temido,
protector y guerrero, su personalidad se impone ante los demas al
asumir desde la accién tareas de autoridad y decision. Grandes estra-
tegas (Napoledn) imponen la accién a la sensibilidad y la violencia
como una herramienta util. Cuando se sienten impotentes ante una
situaciéon que les supera simplemente la niegan. Como personajes
pueden resultar facilmente maniqueos cuando ejercen como dic-
tadores sin empatia, malvados por su crueldad. Tienen el aplomo y
control que se presupone en los reyes de la tragedia barroca, con el
deus ex maquina que resuelve desde el poder absolutista.

MAXIMO MIEDO: Debilidad

MECANISMO DE DEFENSA: Negacién.

OBJETO: Cetro, espada.

PERSONAJES: Enrique VIII, Animal (muppets), Stromboli de
Pinoccho, Barbazul, Darth Vader de Star Wars, Rossie Fraggel.
CREADORES: Intérpretes como Marlon Brando, Robert de Niro
y Bette Davis. Cineastas como Orson Welles, Stanley Kubrick y
nuestro también dramaturgo Fernando Ferndn Gémez.

ENEATIPO 9: EL PACIFICADOR.- Optimistas, tranquilos, apacibles,
afables, dan paz a los que les rodean porque evitan su debilidad:
afrontar el conflicto. Pero el 9 es una olla a presion que al no enfren-
tarse a los otros para evitar problemas, incluso reprimiendo necesi-
dades fundamentales, va acumulando, y puede estallar con gran cé6-
lera. Aunque estos picos son tan escasos y puntuales, que en general
el 9 es un gran intermediario, un pacificador que genera confianza
y paz a su alrededor. Para evitar el conflicto, mas que hacer, deja de
hacer, se adormece, se aletarga (abulia). Son la resistencia pasiva, a la
manera de Nelson Mandela y Gandhi.

MAXIMO MIEDO: El conflicto

PASION: La pereza.

MECANISMO DE DEFENSA: Narcotizarse (durmiendo, viendo
la tele,

paseando).

OBJETO: Oso de peluche.

PERSONAVJES: La Virgen Maria, Marge de Los Simpson, El oso
Frozzi de los muppets, Baloo de El libro de la selva, Desdémo-
na, de Otelo.

CREADORES: George Lucas, Ringo Star, Bob Marley y toda la
musica reggae.

ENEATIPO 1: EL REFORMADOR.- El 1 es una gran dguila que obser-
va desde el aire, pero a diferencia del eneatipo 5, el 1 juzga moral-
mente, dicta sentencia y condena a los que segun él son culpables.
El maximo miedo del 1 es ser juzgado, por eso se defiende atacando,

y responsabiliza a los otros de sus propios errores. En realidad es un
gran idealista, con una vision global de cémo deben ser las cosas,
el Universo, lo que estd bien y lo que estd mal. Pero su visién es “su”
verdad, por mas que el 1 quiera hacerla universal. Al ser un eneatipo
de accion, no se contenta con el plano teérico (como el 5) sino que
intenta imponer sus reglas en el conjunto social al que pertenece,
siendo muy abundantes en el mundo de la jurisprudencia. Son los
idedlogos y a menudo lideres de revoluciones, desde Jesucristo, pa-
sando por Torquemada, Voltaire, Hitler, el Che Guevara y Ben Laden.

MAXIMO MIEDO: Ser juzgado y condenado.

PASION: La ira

MECANISMO DE DEFENSA: Transfiguracién de la reaccién (ex-
presar lo contrario de lo que sienten).

OBJETO: El dedo que sefala inquisidor.

PERSONAJES: La madrastra de la Cenicienta, el enanito gru-
Aén de Blancanieves, el Emperador de Star Wars, El Dotore
de laComedia del Arte, Oscar el Gruidn de los muppets.
CREADORES: Clint Eastwood, Santo Tomas de Aquino, Arthur
Miller, Arturo Pérez-Reverte.

El eneagrama no es la panacea, ni un verdadero buscador de esen-
cias debe contentarse con una Unica metodologia, pero si es una
herramienta util para establecer unos cédigos basicos, unos ar-
quetipos que de una forma similar aparecen también en la Co-
media del Arte, y que resultan extraordinariamente eficaces para
la construccion dramatica. El eneagrama aporta al manipulador-
creador-dramaturgo mayor precisién y acierto en sus movimientos
e intenciones, para que ese titere u objeto en escena transmita de la
forma mas precisa y acorde con su personalidad, que es la que es, y
no otra. Sirva este articulo como una infima aproximacién al com-
plejo mundo examinado por el eneagrama, donde los eneatipos se
subdividen a su vez en otros 3 subtipos (social, sexual y de conser-
vacion), y donde ademds cada eneatipo adquiere caracteristicas del
los otros por aproximacion (alas) y evolucién (flechas). El eneagrama
como instrumento dramatico es util porque sintetiza al personaje en
su construccién elemental, pero éste alzara el vuelo sélo en la medi-
da que renueve los pensamientos y sacuda las emociones del publi-
co. Y para la magia, el duende, el talento, el arte, no hay eneagrama
que sirva. Palabra de una 7.
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Hasta hace bien poco el papel que se concedia a las marionetas espafiolas y
portuguesas era menor, poco mas que anecdotica, en la mayoria de las mas
importantes monografias sobre la Historia europea y mundial del Teatro de
Marionetas.

Asi ocurrié en la primera de todas ellas, que sirvié como modelo para las siguientes, la de
Charles Magnin (Paris, 1852) Histoire des marionnettes en Europe, que aun asi fue la mas com-
pleta en lo referente a Espana. Vendrian luego la de Yorick (Florencia, 1884) Storia di Burattiniy
la de Ernest Maindron (Paris, 1900) Marionnettes et Guignols. En ellas la participacion espafiola
se limitaba a las figuras, probablemente mdas autdématas que marionetas, que el ingeniero
italiano Torriani construyé para Carlos V durante su retiro en el Monasterio de Yuste o el capi-
tulo de El Quijote en el que aparecia el Retablo de Maese Pedro. La de Maindron citaba a Don
Cristobal Polichinela. Poco mas.

En las que siguieron, las noticias eran ain mas reducidas o inexistentes. Entre las mas cono-
cidas, la de Max von Bohen (Munich, 1929) Puppen und Puppenspiel, la de Jacques Chesnais
(Paris, 1947) Histoire générale des marionnettes y, aunque no sean historias en un sentido es-

I ganig

Sy i

tricto, la de Bil Baird (Nueva York, 1965) The Art of the Puppet y la de
Paul Fournel (Paris, 1982) Les marionnettes.

La situacidon comenzaba a ser francamente injusta porque el inglés
John E. Varey, el hispanista que ha realizado el mas profundo estudio
del teatro del Siglo de Oro, especialmente en sus aspectos organiza-
tivos, ya habia publicado en 1957 su Historia de los titeres en Espafia
(Desde sus origenes hasta mediados del siglo XVIlI), donde resefiaba la
gran actividad espectacular y teatral que las grandes figuras del Cor-
pus y las figuras méviles en iglesias o sobre carros habian desarrolla-
do en Espana. Era tal la riqueza documental que encontraba que se
manifesté incapaz de acometer un estudio serio que pudiera incluir
en su historia de los titeres. Lo que si defendia era el mostrarse clara-
mente partidario de incluir a los gigantones y grandes bestias entre
los titeres, aunque notablemente emparentados con las mascaras:

Estos artificios, llevados y animados por seres humanos, tienen
un parentesco con los titeres de mano, aunque, evidentemente,
son mucho mas grandes que éstos. Debemos distinguir estric-
tamente entre el efecto producido por las figuras que tienen
una existencia propia, aun cuando no sean movidas, y la reac-

Boceto para Tarasca
madrilena, 1744.
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Gigantes de Olot (Girona),
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cién del publico ante el espectaculo de seres humanos llevando el
vestido del diablo, por ejemplo. La gran figura contrahecha es mas
que un vestido. Sin embargo, el origen y la intenciéon de los gigantes
y otras figuras animadas estan entretejidos de tal manera con los de
las mascaras de las fiestas religiosas que no es posible discutirlas ais-
ladamente. El examen del desarrollo de las festividades seculares y
religiosas nos detendria demasiado en la historia de los titeres."

La mayoria de los autores consideran que el ini-
cio de los gigantes procesionales se produce en
la Peninsula Ibérica. Asi lo expresé el mayor inves-
tigador de ellos, el belga René Meurant2. Una voz
autorizada y que ademas era belga, la otra zona
de Europa donde proliferan dichos gigantones
y que también considera la posibilidad de tener
el origen en sus tierras. La discusion esta abier-
ta aunque es probable que fueran importados
desde Espafa o, al menos, influenciados por las
grandes figuras espafiolas durante la ocupacién
de sus tierras por los ejércitos de los Austrias.

El inglés Varey sefalaba ademas que la denomi-
nada Maquina Real era la principal aportacién es-
pafola al teatro de marionetas europeo ya que,
probablemente por primera vez en Europa, se re-
presentaban comedias completas en los mismos
coliseos teatrales donde se representaban con
actores las obras de los mas afamados dramaturgos: Tirso de Moli-
na, Lope de Vega o Calderén. Otros estudios de Varey realizados en
Madrid, Valencia y Barcelona, que analizaban también periodos pos-
teriores, le reafirmaban en lo dicho y sefialaba la importancia que
habia tenido el repertorio de los teatros de marionetas asi como las
numerosisimas representaciones de nacimientos navidefos en los
siglos posteriores. Quizd en mayor nimero que las recogidas en Fran-
cia, Italia, Bélgica, Paises Bajos y otros territorios europeos como los
paises eslavos. La persistencia en Espana de teatros tradicionales de
representacién navidefia como el de la Tia Norica de Cadiz o el Belén
de Tirisiti de Alcoy (Alicante) dejan constancia de este hecho. Por no
mencionar el extraordinario Belén de movimiento de Laguardia (Vi-
toria), documentado desde 1737 y probablemente anterior, que se
representa junto a la celebracién de la misa los domingos del ciclo de
Navidad en la iglesia de Santa Maria.

Afortunadamente Paul McPharlin habia ya descrito la gran influen-
cia del teatro de figuras espafiol en su The Puppet Theatre in America

1 Revista de Occidente, Madrid, p. 42
2 Figures gigantesques en Europe, en Géants processionnels et de cortége, Editions Veys, Commision
Royale Belge de Folklore, section Wallonne, Tielt, 1979, pp. 320-324.

(Boston, 1949). También John Mc Cormick y Bennie Pratasik concedie-
ron cierta importancia al teatro de marionetas en la Peninsula Ibérica
al escribir su Popular puppet theatre in Europe, 1800-1914 (Cambridge,
1998). Y el gran historiador polaco Henrik Jurkowski lo hizo palpable
al traducir del polaco al inglés su A History of European Puppetry (Nue-
va York, 1996), donde resaltaba muchas de las influencias mutuas que
se habian producido en Europa a través de los siglos y concedia a las
marionetas espanolas y portuguesas una actividad mas cercana a la
realidad. En su trabajo recoge la existencia de las compafriias de Ma-
quina Real.

No obstante, se hace cada vez mas necesario el completar, y quiza
también el clarificar, los extraordinarios trabajos de Varey. Titeres, ma-
rionetas y otras figuras espectaculares han tenido en la peninsula una
presencia constante y no episddica, al menos desde la Edad Media.
Y si la influencia de otros paises europeos es evidente, sobre todo de
Francia e Italia, también es evidente la influencia espafola en determi-
nados momentos histéricos. Cada vez que avanzo en la investigacion,
encuentro una mayor cohesién en los titeres europeos. Constato una
intensa comunicacion que hace que cualquier modificacion en los te-
mas de los repertorios o cualquier avance dentro de una determinada
técnica (mas evidente en las marionetas de barra o de hilos), se ex-
tienda rapidamente por todo el continente. Como si, efectivamente,
Europa fuera una nave comun, un territorio habitado por europeos.

Aunque la influencia mayor de los titeres espafoles ha sido, sin duda,
sobre los territorios americanos, donde tenemos que acudir frecuen-
temente para buscar rasgos esenciales de nuestro pasado cultural.
Rasgos olvidados o sepultados en nuestra peninsula y que perduran
alli, bien en forma documental o, incluso, en forma de representacion
viva. América es una fuente inagotable de datos para conocer la his-
toria de nuestros titeres y “figuras de movimiento” desde 1500 hasta
1800, al menos. La colaboracion con investigadores latinoamericanos
resulta fundamental para entender y explicar nuestro teatro, que in-
fluencié pero también fue influenciado por las danzas, ceremonias y
el teatro precolombino. Los archivos americanos, especialmente los
meXxicanos y peruanos, van revelando detalles importantes de los ti-
teres espafoles de aquella época y seguro que queda mucho toda-
via por descubrir. En el siglo XX, principalmente desde México (en los
anos 30) y después desde Argentina (afios 70 y 80, cuando muchos
titiriteros tuvieron que huir de la dictadura de Videla), las influencias
vinieron, en sentido contrario, desde esos paises.

Otra fuente imprescindible y sorprendentemente “olvidada” es la cul-
turaislamica, presente entre nosotros del 700 al 1500. Periodo suficien-
temente largo como para haber dejado algo mas que una influencia
muy significativa en nuestras lenguas y un sinfin de edificios y obras
deingenieria. En el campo teatral se suele zanjar el tema diciendo que
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el Islam prohibe las representaciones de figuras
humanas y el teatro en si mismo por lo que se nie-
ga cualquier influencia teatral de estos pueblos.
Algo que est3, en la actualidad, puesto en duda.
Bajo el Islam se agruparon pueblos muy diferen-
tes con muy diferentes culturas y costumbres que
tardaron un tiempo apreciable en tener un corpus
religioso e ideolégico mas o menos comun.

Hay algunas referencias sobre teatros de sombras
en la Peninsula en el siglo XI, tal como las hubo en
Egipto, Tinez o Argelia.

No he visto cosa mas parecida a este mundo, que las sombras chines-
cas de la linterna méagica; son unas figuras montadas sobre una rueda
de madera, la cual da vueltas con rapidez: un grupo de figuras desapa-
rece, cuando otro grupo asoma.?

También hay referencias de automatas y de bavastells (la denomina-
cién occitano-catalana de los titeres medievales que el arabista Fe-
derico Corriente defiende como de posible origen drabe, al igual que
titere y titiritero)?, que ya recoge Varey (1957):

Un documento del 17 de enero de 1414, conservado en el Archivo Ge-
neral del Reino de Valencia, habla de“los caixons en que van los bavas-
tells dels jutglars moros”?

Nuestras raices arabe-musulmanas y nuestra inmersién en América
Latina son dos hechos diferenciales con los demas paises de Europa.
Estos dos puntos fundamentales para la comprension de toda nues-
tra cultura han sido obviados por la inmensa mayoria de nuestros
historiadores. Y claro ha sido obviado por los escasos historiadores
de nuestro teatro.

Hay otros cuatro puntos que han dejado secuelas evidentes en nues-
tro teatro de figuras:

1.- La coexistencia en la Peninsula Ibérica de dos paises, Espafia y Por-
tugal, que no fueron dos durante bastante mas tiempo. Una sefal de

3 Ibn Hazm o Abenhazam de Cérdoba (994-1063), Los caracteres y la conducta, Tratado de Moral
prdctica, Centro de Estudios Historicos, Madrid, 1916, p. 33. La traduccién es del arabista aragonés
y sacerdote Miguel Asin y Palacios (1871-1944) que, sin duda, modifica el sentido original del
texto (creo que ningun musulman del siglo Xl diria "sombras chinescas" o "linterna mégica") para
adaptarlo a los conocimientos modernos. El mismo sefiala, en larga nota a pie de pagina, como
mejor traduccién la de "fantasmas de la sombra". No obstante, en el texto parece quedar claro que
las figuras no se mueven solo con una varilla sujeta por la mano sino que existe un artilugio sobre
el que se sujetan las figuras. El libro se puede consultar en la web bibliotecavirtualdeandalucia.es.
4 Federico Corriente, "Del teatro de sombras islamico a los titeres, pasando por los retablos de
maravillas’, RFE, XCIV, 1°, enero-junio, 2014, pp. 39-56. Muy interesante articulo cuya referencia me
proporciond el amigo Francisco Cornejo.

5 Ob. Cit,, p. 24. La fuente de Varey es el Diccionari Catala-Valencia-Balear de Antoni M. Alcover
(Palma de Mallorca, 1930-1935, voz: bavastell, consultable en linea)

esto es que a Gil Vicente (1465-15367), considerado padre del teatro
portugués, también se le estudia como padre del teatro espafiol, jun-
to a Juan del Enzina (1468-1529), al haber escrito su obra en las dos
lenguas. Dos paises que durante casi dos siglos tuvieron casi medio
planeta bajo los cetros de sus monarquias. Pese a haber estado espa-
foles y portugueses apoyados sobre sus propias espaldas, mirando
cada uno a un distinto horizonte politico y cultural, los titeres de uno
y otro se parecen mucho. Como un paisaje extremefo se parece a
un paisaje alemtejano. Hay constancia de algunos titiriteros que han
trabajado en ambos lados de la raya fronteriza, o bien aprendido el
oficio en una y lo han desarrolllado luego en la otra (caso del funda-
dor de la saga de los Silvent en Galicia, los creadores del personaje de
Barriga Verde, en el primer tercio del siglo XX). Debemos mencionar
el caso del portugués (aunque nacido en Brasil) Antonio José da Silva,
conocido como O Judeu, que representd en Lisboa, entre 1733-1738,
una serie de interesantes Operas y operetas con marionetas, mas re-
conocidas luego en Francia o Alemania que en el mismo Portugal y,
siguiendo la mala costumbre, practicamente desconocidas en Espa-
fa.® Con mucha probabilidad las técnicas de manipulacién e interpre-
tacion, asi como las escenogréficas, serian practicamente las mismas
en Portugal que en Espafia. Aunque la importancia de José da Silva
radica en que parece ser que él escribe exprofeso para marionetas
(algo que todavia no se puede dar como seguro) mientras que en Es-
pafa las compafias de Maquina Real lo que hacian era adaptar para
titeres las comedias escritas para actores de carne y hueso.

2.- El nacionalismo castellano que, de alguna forma, ha engendrado
el nacionalismo espafol. El Reino de Castilla ha pretendido engullir
desde la Edad Media a toda la peninsula en sus fronteras utilizando
tanto la guerra como las politicas matrimoniales e intentando la crea-
cién de una Espaia basada en la unidad geogréfica de la Hispania ro-
mana, pero siempre centrada en el castellano y el castellanismo como
eje rector. Al ocupar en el siglo XV la dinastia castellana de los Tras-
tamara el gobierno de los dos reinos principales (Castilla y Aragon)
se producird un embrién de “Reino Unido” que inauguran los Reyes
Catdlicos y que seguiran conformando la monarquia de los Austrias.
Los antiguos reinos se diluyeron o fueron conquistados, salvo Por-
tugal que habia ganado su independencia con las armas. Dentro del
antiguo Reino de Aragdn, serdn principalmente los catalanes los que
también planteen batalla al castellanocentrismo. Fueron derrotados
finalmente en 1715 por las tropas borbdnicas de Felipe V que decidié
suprimir oficialmente el Consejo de Aragdn, ya muy debilitado ante
el Consejo de Castilla, auténtico rector de la vida nacional, siempre
sometida a la voluntad de los sucesivos reyes. Esta situacién politi-
ca ha tenido mucho que ver con la vida cultural catalana, sometida
durante siglos (todo hay que decirlo, con el beneplacito de buena

6 Afortunadamente, podemos contar con la traduccion al castellano de todas ellas, realizada por
Jacobo Kaufmann y editadas por Certeza, Zaragoza, 2006 y 2013.
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parte de su burguesia), al influjo de la literatura y el arte castellano.
Significativo ha sido que durante muchas décadas se ha considerado
que el origen del teatro medieval espafiol ha sido el Auto de los Re-
yes Magos, cuando hay muestras tanto en Catalufia como, en menor
medida, en Aragdn, de la existencia de textos de representacion reli-
giosa muy anteriores. Serd a partir de lo que se denomina Renaixeng¢a
(inicios sobre 1830) cuando una parte significativa de la burguesia
catalana recupera lengua y costumbres que han permanecido vivas
en las clases populares campesinas. Nace sobre aquellas fechas de
finales del XVIIl e inicios del XIX el nuevo teatro catalan y con él seran
frecuentes las representaciones con titeres y sombras en Cataluia. Su
arraigo en la poblacion ha sido mayor que en el resto de Espafia. Han
desarrollado técnicas propias en el caso del titere de guante y han
sido soporte de su lengua y de sus costumbres. Su documentacién
presenta una riqueza sorprendente, aun por pulir y explorar.

3.- La presencia de espafoles (sobre todo de soldados espanoles
pero también de cortesanos, cortesanas, funcionarios y artistas) en
territorios italianos (desde el siglo XllI, bajo la Corona de Aragén, has-
ta principios del XVIII, ya con la llegada de los borbones), y de los
Paises Bajos y del Norte de Francia (siglos XVI a principios del XVIII).
La presencia en Italia nos debe hacer pensar que la pregonada linea
de penetracidn en Espana de la cultura humanista italiana a través
de Francia, pudo no ser tan decisiva como la linea directa maritima
entre territorios de la misma corona (desde Génova, Roma o Népoles
a Barcelona o Valencia). Resulta curioso pensar que Pulcinella nacié
en un territorio administrado por la corona espafiola de los Austrias.
Y senal ineludible de esa influencia es el que una de las mascaras
fundamentales de la Comedia del Arte, sea el Capitano Spagnolo,

que recibe muchos nombres (Matamoros, Spavento, Sangre y Fuego,
Rodomonte) pero que es siempre fanfarrén, parlanchin, donjuan y
cobarde. También me llama la atencién que sea precisamente en el
Sur de Italia y en los territorios alrededor de los Paises Bajos, ambos
dependientes de la ocupacién espaiola, los lugares donde ha persis-
tido la técnica de "tringle" o de marioneta de barra a la cabeza. Pre-
cisamente en aquellos afos en que la Maquina Real espafola estaba
en su apogeo, probablemente con sus marionetas de barra y las de
peana. Son solo hipdtesis de trabajo en las que habria que profundi-
zar. Uno de los primeros historiadores del teatro de pupis, el siciliano
Salvatore Lo Presti, escribia en una revista catalana:

Los Pupi, que parecen originarios de Castilla la Vieja, y que contraria-
mente a las marionetas francesas, van cubiertos con armaduras de la
Edad Media, se establecieron en Catania en 1864, bajo la direccién
de Giovanni Grasso, abuelo del gran actor que todos los publicos del
mundo, incluido el de Barcelona, han aplaudido. Grasso los importé
de Népoles, donde fueron importados mas de dos siglos antes, exac-
tamente en 1647, durante la estancia en Italia de Rodriguez Ponce
de Léon, duque de Arcos, el famoso virrey espafiol que mas tarde va
a ocasionar, por los exorbitantes impuestos que decretd, la insurrec-
cién del pueblo napolitano que capitaneaba Masaniello.”

En 1647 las companias de Maquina Real estaban ya en plena evolu-
cién. Muchos son los que luego han discutido y desaprobado, es posi-
ble que con razén, estos asertos de Lo Presti. Pero ahi estan. También
son muchos los que han obviado la influencia espafiola en Italia sin
preguntarse demasiadas cosas. El también siciliano Benedetto Croce
en su Esparia en la vida italiana del Renacimiento (1922)8, ya puso
en su sitio estas cuestiones y, mas actualmente, el profesor de len-
gua y literatura espafola en la Universidad de Bolonia, y destacado
especialista en Garcia Lorca, Piero Menarini, ha escrito sobre fuentes
espanolas en el repertorio de los titeres italianos, especialmente en la
compaiia del bolofiés Angelo Cuccoli (1834-1905).°

4.- El haber padecido durante la mayor parte del siglo XX dos dicta-
duras, primero la caciquista y conservadora del general Miguel Primo
de Rivera (1923-1930) y luego la funestisima y con nitido origen fas-
cista del general Franco (1936-1975), que aun perdura en algunas ca-
bezas pensantes de nuestro pais. En ese largo periodo de tiempo se
han escrito en Europa la mayor parte de las historias fundamentadas
del teatro, desde el antiguo y medieval hasta el mas moderno y van-
guardista. Buena parte de nuestros historiadores han escrito desde la
alienacion falangista (el Partido Unico, cuyo lema "por el Imperio ha-

7 D-acidalla, XV1, 111, marzo 1927, p. 75.

8 Edicién en castellano en Renacimiento, Sevilla, 2007.

9 Dal drama allo scenario. Tre fonti spagnole nel repertorio italiano per burattini, Mucchi, Modena,
1985.
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cia Dios" es de por si significativo) o bajo su
mirada inquisitorial, lo que ha hecho que no
se pudieran ni mencionar ciertas cuestiones.
Hasta finales del siglo XX nuestra historia tea-
tral ha padecido censuras e interpretaciones
malintencionadas.

Aquellos historiadores que no miran los ma-
pas, el calendario, y las vicisitudes econémi-
cas, politicas y sociales, son incapaces de es-
cribir una historia teatral que se aproxime a
la realidad. Pueden ofrecer fechas de estreno,
reparto de actores o anécdotas entre bam-
balinas, pero dejan al teatro colgado en un
agujero negro. Y los historiadores espafioles
se han mirado el ombligo tanto o mas que los
historiadores de otros paises europeos.

Debido en buena parte al poder que la Igle-
sia Catdlica ha tenido en nuestro pais, a las
personas que se han dedicado a la investi-
gacion histérica nunca se les ha mirado con
buenos ojos. Cuando he solicitado la cesién
de figuras religiosas articuladas para parti-
cipar en una exposicion que se iba a titular
"Efigies en movimiento", he encontrado fuer-
te resistencia en los obispados que poseian
las piezas. Ni siquiera explicandoles que las
figuras iban a ser expuestas con todo respe-
to en el interior de un antiguo monasterio, ni
siquiera proponiéndoles que todos los textos
y cartelas que se fueran a poner precisarian
de su aprobacién. A la Iglesia no le agrada
gue se expongan los centenares de Cristos, y
de otras figuras de la Virgen, apdstoles y san-
tos, que desde el siglo Xlll, y quiza antes, han
participado en ceremonias religiosas, como
el Descendimiento de la Cruz y Entierro de
Cristo, que tienen un claro componente tea-
tral. Este ha sido otro de los puntos fuertes
del teatro de figuras en Espafia, sugerido
pero no reconocido, en las historias del tea-
tro europeo. Tan fuerte que se sigue repre-
sentando hoy en dia en decenas de iglesias
y procesiones durante la Semana Santa. Solo
aquello que ha estado omnipresente perma-
nece siete siglos después. En realidad, todos

los detentadores del poder no han querido conocer la Historia sino su
propia historia, la que ellos pregonaban como verdadera. Esto no es
especifico de nuestro pais, muchos colegas europeos lo han padeci-
do durante ciertas épocas, pero en Espafa, y por culpa del franquis-
mo, esto ha sido mas notable durante mas tiempo.

Ademds muchos intelectuales espafioles han mirado a los titeres
como una cosa grosera y del "pasado’, como un medio de transmi-
sion de las mas sdrdidas costumbres. Los intelectuales espanoles han
sido generalmente personas muy serias, poco dados al disfrute de la
vida, muy centrados en si mismos y en su aristocracia del pensamien-
to. Soldados de la inteligencia mas que cientificos de la eclosion vital.

En la segunda mitad del siglo XVIII, los partidarios de la llustracién
siguen las normas literarias predicadas antes por el zaragozano, edu-
cado en ltalia, Ignacio de Luzan en su Poética (1737). Pretenden aca-
bar con la falta de reglas del teatro del Siglo de Oro e imponer la Co-
media Nueva, sometida a las reglas clasicas (unidad de lugar, accién
y tiempo) y transmisora de los nuevos valores de reforma ideoldgica
y moral, ciertamente mas liberales y democréticos, aunque siguieran
siendo absolutamente respetuosos con la fe catdlica. Los titeres esta-
ban ya presentes con sus dos técnicas fundamentales: marionetas de
barra y titeres de guante. Ademds de las comedias de Maquina Real,
interpretadas por marionetas de barra y/o de peana en los coliseos
oficiales, estaba ya operante Don Cristébal Polichinela, con la técni-
ca de guante, en muchas plazas y posadas. Jovellanos, los Moratin y
sus seguidores pretendieron, y lograron en buena medida, cerrar el
ciclo de Lope, Tirso de Molina y Calderén que todavia persistia en los
teatros espanoles.Y con ellos intentaron llevarse por delante el teatro
de repertorio con titeres, que vivian tanto de las adaptaciones teatra-
les de estos autores como de otros menos notables, como Mira de
Amescua y otros, pero que agradaban al publico con sus comedias de
magia y de santos. Las Maquinas Reales persistieron en los grandes
teatros, al menos, hasta el ultimo tercio del 700, con nombres como
el de Francisco Londofo, Francisco Morales, Domingo Delgras, Cris-
tobal Franco y otros, directores de un buen nimero de compafiias de
las que se sabe mas de lo que parece. No ahondo mas porque Francis-
co Cornejo, el méximo conocedor de ellas, lo expone con detalle en
este mismo numero de la revista.

El siglo XIX espafiol es un siglo oscuro, no cabe la menor duda. Es un
periodo en el que nos embutimos en la mas absoluta de las deca-
dencias. La Guerra de la Independencia contra las tropas napoleé-
nicas nos dejé muy exhaustos. Mientras que buena parte de Europa
se sumerge en el industrialismo, en Espafa, salvo algunas zonas de
Catalunay del Norte de Espana, parecemos retroceder hacia modelos
agricolas y ganaderos casi medievales orquestados por una aristo-
cracia que mantenia a toda costa sus antiguos privilegios: lo que los
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andaluces llaman los "seforitos". Pero nuestros titeres
no murieron, ni mucho menos.

Cierto que no tuvieron el esplendor de los franceses o
italianos pero siguieron presentes en las Ferias y Fies-
tas mayores de nuestros pueblos y ciudades, asi como
en multitud de pequenos teatritos que poblaron las
principales capitales del reino. Es el siglo donde pro-
lifera la representacion navidefia de nacimientos con
marionetas, muy presente ya en el siglo anterior con
marionetistas como El Espadero (activo desde la dé-
cada de 1780), cuyo nombre pretendieron averiguar
sin conseguirlo tanto Varey como la estadounidense
Ada Mc Coe,'” Ramon Fernandez (activo desde 1787),
Marcos Latronche (activo desde 1813), el profesor de
pintura Manuel Sanchez (activo desde 1814), Juan Ca-
rrascosa (activo desde 1814), Benito Marcos (activo desde 1815), que
parece heredar su teatrillo del Espadero, Francisco Lépez (activo des-
de la década de 1810) y otros muchos." La mayoria de ellos represen-
taban durante el resto del afo otro tipo de repertorio. Esta actividad
estaba plenamente regulada:

El de la retribucion de sesenta reales por cada licencia que se expida a
los titiriteros, volatines, portadores de linternas magicas, conductores
de osos y monas, saltimbanquis; y el treinta reales por cada una de
las que se expendan a los musicos ambulantes. Estas licencias deben
renovarse por trimestres.'?

Los titeres de guante ejercieron en espacios mas callejeros o en hu-
mildes barracones durante periodos festivos en todas las regiones es-
panolas, pero lograron un cierto estatus en el dltimo cuarto de siglo
al inaugurarse en Madrid los teatros de guignol al aire libre, pero de
pago, al estar rodeados de una alta valla, emplazados en la Plaza de
Oriente y en el Paseo del Prado. Dirigidos por un notable empresario
teatral, el de la plaza de Oriente se inaugur6 el 6 de junio de 1874 con
la representacion de la obra Las diabluras de Polichinela, mismo titulo
que emplearia Jacinto Benavente en una versién posterior. Las repre-
sentaciones contaban con una pequefa orquesta de tres o cuatro
musicos. Posteriormente abririan otros establecimientos cubiertos.
Sin duda imitaban a los de Paris y estaban ya destinados principal-
mente a los nifos.

Las sombras chinescas y luego la fantasmagoria tuvieron en el arran-
que del siglo un periodo de esplendor. Aunque ya hay presencias de

10 Entertainments in the Little Theatres of Madrid, 1759-1819. Trabajo que Varey reconocerd como
precursor del suyo.

11 J. E. Varey, Cartelera de los titeres y otras diversiones populares de Madrid: 1758-1840, Tamesis,
Madrid, 1995, pp. 16-22.

12 Decretos del Rey Nuestro Serior, 9, 19-01-1824, p. 66.

juegos de sombras desde la Edad Media, como las ya mencionadas
por Ibn Hazm, y de juegos de luces y sombras en el XVIl en Valencia',
parece seguro que su extensién moderna en Espafia parte del ale-
man Jose Brunn que nos visita en 1779, procedente de Londres, don-
de ha trabajado con el francés Ambroise, al que algunos consideran
precursor o, al menos coetaneo, del también francés Seraphin.'Ya en
1809 el espaiol Bernardino Rueda ofrecia autématas y otros juegos
de sombras y de fisica, pero el gran protagonista en Madrid serd Juan
Gonzélez Mantilla con sus fantasmagorias y otros juegos que presen-
tard durante décadas. Las sombras arraigan también en Catalufia con
especial fuerza, pues partiendo de los teatros se infiltran en el teji-
do social y se las tiene por precursoras del teatro cataldn moderno.
Varios de los sainetistas de la Reinaxen¢a (Robrefio, Renart y otros)
comenzaron a representar obras en catalan en el curso de funciones
familiares de teatros de sombras. Desde 1837 a 1847 hubo sesiones
en la casa de la familia Caponata que disponia en su comedor de una
pantalla untada de cera, enmarcada por un telén escénico pintado
por el artista Vicente Rodes. Las figuras eran de cartén recio, pues-
tas sobre un pie de madera y brazos, piernas y cabeza se articulaban
moviéndolas con alambres. Asimismo podian hacer otras acciones
(quitarse el sombrero, mover las orejas, agitar el abanico), habiendo
figuras que tenian mas de 20 piezas articuladas.’® La mas importante
de las tertulias y funciones sombristas fue la de la familia Cuyas, ope-
rativa de 1865 a 1877 y que llegé a editar la revista LEntreteniment.
Surgieron profesionales como el sefior Valls o el sefior Nevas (que
podria ser italiano, seguin afirma Joan Amades)' que se encargaban
de dirigir las sesiones privadas, asi como negocios de ldminas en pa-
pel de sombras recortables por los imagineros Joan Lloreng y Antoni
Bosc, que se inspiraban o incluso copiaban descaradamente de la bri-
llante imagineria francesa de Metz y Epinal."”

Una de las diversiones mas extendidas en aquellos afos fueron los
teatros pintorescos o teatros pintorescos-mecénicos que parecen
provenir de los viejos tutilimundis pero mucho mas perfeccionados.

En el teatro pintoresco de la Corredera baja de san Pablo, se presenta
un pais nevado en el monte Albano, y un cazador que tira a una lie-
bre, una gran borrasca en el mar, cuadro nunca visto en este teatro,
intermediado de bailes de figuras mecanicas, concluyendo con un
baile de furias y una lluvia de fuego. Se abrird a las 3 y se empezara a
las 5 de la tarde.™®

El adjetivo "pintoresco" ha modificado levemente su significado.
Ahora lo vemos como algo curioso, extraiio o estrafalario. Su etimo-

13 J.E.Varey, Historia de los titeres en Espaia, Revista de occidente, Madrid, 1957, pp.100-101

14 Adolfo Ayuso, El teatro de sombras: entre la epopeyay el humor, en El cine antes del cine (Francisco
Boisset y Stella Ibafez, coord.), Ayuntamiento de Zaragoza, 2006, p. 27.

15 Arturo Masriera, Los buenos barceloneses, Poliglota, Barcelona, 1924, pp. 80-84.

16 Titelles i ombres xineses, Biblioteca de tradicions populars, Barcelona, 1933, p. 66.

17 Idem, p. 83.

18 Diario de Madrid, 01-01-1825, p. 4.



logia viene de pintura y se aplicaba "a las cosas que
presentan una imagen agradable, deliciosa y digna
de ser pintada"'® Luego habia unas escenas o esce-
nografias pintadas. Pero ante ellas se representaba

Portada de un folleto de
Calleja que reproduce
el teatrillo del Paseo del
Prado.
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"teatro": la escena del cazador o las figuras que baila-
ban.Y muchas veces se le anadia el adjetivo mecani-
co, siempre tan dudoso a la hora de aplicarse a auté-
matas o marionetas. A ello se afladian elementos de
pequenas tramoyas o de ilusiones escenogréficas,
como la "lluvia de fuego". En Madrid, en aquellos
anos solian aparecer, entre teatros pintorescos me-
canicos y teatros de figuras corpéreas (marionetas),
sobre 4-8 referencias diarias en la prensa. Aparece-
rian enseguida los Cosmoramas, Panoramas y Diora-
mas, mas centrados en la imagen pictérica, algunos
de proporciones gigantescas y que requerian una
estructura empresarial muy potente. Esta situacion
se repetia en las otras grandes capitales de Espafa.®

En su excepcional monografia, la norteamericana Ada M. Coe pro-
porciona un plano de la ciudad de Madrid con la localizacion de 136
teatritos que estuvieron operativos en algin momento entre 1759
y 1819.2" Varey, por su parte, presenta un listado de 80 locales, con
su aproximada localizacién en una serie de planos de Madrid, que
estuvieron operativos entre 1758 y 1840.%2 Solo estos datos que aun
habria que completar con el estudio en archivos municipales dan una
idea del peso de las diversiones populares (entre ellas y una de las
mas importantes, la de los titeres y figuras de movimiento) en la ca-
pital del reino.

Para completar este panorama, desde hace ya mas de dos décadas,
el catedratico jefe del Departamento de Literatura Espafiola y Teoria
de la Literatura de la UNED de Madrid, profesor José Romera Castillo,
estd realizando una impagable labor para el teatro espanol del siglo
XIX'y del primer tercio del XX. Ha dirigido una numerosa serie de tesis
doctorales donde sus doctorandos estudian la cartelera y hurgan en
los archivos municipales de la ciudad donde viven, lo cual les facilita
la labor y consigue al mismo tiempo que sean exhaustivas, algo que
es mas dificil si estas desplazado en otra ciudad y tienes que atender
ademas de a los gastos propios de la investigacién universitaria a los
provocados por el alojamiento y manutencion. Por indicacién de su
director atienden también a las consideradas actividades parateatra-

19 Roque Barcia, Diccionario General Etimoldgico de la Lengua Espafiola, Madrid, 1882, voz
“pintoresco”.

20 Carmen Pinedo, El viaje de ilusién: un camino hacia el cine, IVAC La Filmoteca, Valencia, 2004.
Estudio centrado en la ciudad de Valencia. Existen otros interesantes trabajos sobre Lérida, Asturias,
Zaragoza, Navarra, etc.

21 Entertainements ..., pp. 134-139.

22 Cartelera ..., pp. 447-460.

les como magia, circo o titeres, incluso aquellas que se
desarrollaron en carpas o barracones. En estas ciudades
de segundo orden (Albacete, Avila, Badajoz, Ponteve-
dra, Alicante, Toledo, etc) se acabara de perfilar la im-
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portancia, al menos numérica y quiza de calidad, que
los titeres espafioles tuvieron en dicho periodo, consi-
derado por algunos como de escasa actividad titiritera.

Una compania de indudable calidad fue la de los Fanto-
ches Espanoles, luego Autématas Narbon. Su iniciador
en Espafa sobre 1850, fue José Piantanida, probable-
mente oriundo del Norte de Italia, del que no he encon-
trado referencias en los estudios de su pais que he po-
dido consultar. Su teatro de marionetas, como todos los
de entonces con alambre a la cabeza, debia de ser muy
completoy artistico. Piantanida se vanagloriaba de que
sus decorados los habian pintado los escenografos de
la Scala de Milan, algo que, naturalmente, no se pueda
dar como seguro. Entre 1861 y 1864 comprd marionetas y teatrito
una sociedad compuesta por tres residentes en Madrid. Entre ellos se
encontraba Isidoro Narbon que, junto a su hijo Alfredo, daran vida a
la compania hasta 1914. Tras diversos estudios, los mas importantes
del alicantino Jaume Lloret, creo que he realizado un seguimiento
bastante completo de su trayectoria marionetistica, que acaba coin-
cidiendo con la exhibicién de sesiones conjuntas de cinematdgrafo.
Al final, el cine devorara a las marionetas: la familia se instalara en
Santander, donde abrira dos salas de cine. El cine Narbon cerrara sus
puertas en 1957.23

Comenzaron actuando en pequeifios teatros de Madrid y poco a poco
lo fueron haciendo en los teatros principales de la practica totalidad
de las ciudades espanolas, asi como en un confortable pabellén con
capacidad para 600 personas que tenia en su frontal un fantastico
organillo con autématas. Sus decorados, sustituyendo a los viejos de
Piantanida, fueron realizados por los mejores escendgrafos de Barce-
lona: Urgellés, Moragas y Salvador Alarma. Sus obras estaban escritas
o adaptadas por escritores entonces renombrados, como Roberto
Robert o José Mazo.

Sera el escendgrafo Salvador Alarma el que monte en Barcelona, en
septiembre de 1902, un excepcional Diorama animado,* sin duda,
heredero del que se expuso en la Exposicién Universal de Paris de
1900. Como aquel, sus figuras se movian por un complicado sistema
mecanico rotatorio. Por aquellos inicios del siglo los cafés de Barce-
lona estaban plagados de actuaciones de putxinel.lis (titeres de poli-
chinela o de guante), asi como otros numerosos locales destinados

23 Adolfo Ayuso, "De fantoches y automatas: los Narbon', Fantoche, 8, 2014, pp. 36-62.
24 Lallustracién Artistica (Barcelona), 27-10-1902, pp. 7y 9.

Folleto editado en Barcelo-
na para una representacion
de sombras, 1869.



al entretenimiento. Los mas famosos de todos fueron los de la cerve-
ceria Els Quatre Gats que, al igual que su inspirador parisino Le Chat
Noir, comenzd con sesiones de sombras pero enseguida adoptaron
los titeres de guante del mejor titiritero catalan de todos los tiempos,
Juli Pi, como marca de la casa. Sentados en el local los pudieron apre-
ciar artistas de la talla de Picasso, Utrillo, Nonell, Rusifiol, Casas, Rubén
Dario o los musicos Albéniz y Enrique Granados.

En Madrid se dieron sucesivos intentos de crear un guifol aristocra-
tico en los hoteles Palace y Ritz, organizados por el luego Premio
Nobel, Jacinto Benavente, y por otro dramaturgo de menor prestigio
pero también muy considerado en aquellos afos, Enrique Lépez
Marin. Sobre todo este ultimo pretendia pulir los viejos argumentos
de la cachiporra y entregar a los nifios obras mas "civilizadas" y mo-
ralmente mas adecuadas.

Conocida en todo el mundo es la pasién que el musico Manuel de
Falla y el poeta y dramaturgo Garcia Lorca sintieron por los titeres.
Pasién que llevo a Falla a estrenar en Paris su 6pera de camara con
titeres El retablo de maese Pedro, en el palacio de la princesa de Po-
lignac, con una asistencia exquisita (entre otros, Pablo Picasso, Paul
Valery o Igor Stravinski) de cuya concurrencia y éxito queda una es-
pléndida crénica del escritor Corpus Barga.?® Ya mencionaba éste la
colaboracién artistica de Hermenegildo Lanz, Manuel Angeles Ortizy
de los hermanos Vifies. Los muiecos fueron de guante, tanto los que
representaban la historia carolingia de Melisendra, que transcurria
dentro del retablo, como los de Don Quijote, Sancho Panza, el titirite-
ro Maese Pedro y los demads personajes de la posada. De todos ellos,
fue Lanz el mas destacado pues siguié colaborando con el musico
en la gira espafola del aflo 1925, donde inventé un sorprendente e
innovador sistema de manipulacién de grandes figuras para los per-
sonajes de la posada. Lanz ya habia colaborado en enero de 1923 con
Garcia Lorca en la representacién de La nifa que riega la albahaca y
el principe preguntén?®, la primera obra de titeres del poeta granadi-
no, donde Falla ponia la musica con un piano entre cuyas cuerdas se
habian colocado hojas de peridédico para que sonase como un clavi-
cémbalo. Para aquella ocasion Lanz tallé todos los titeres, entre ellos
un fantastico Don Cristébal, de duras facciones campesinas que le
daban un cierto aire cubista. Para la misma sesién Lanz preparé unas
sorprendentes figuras planas, recortadas en papel y cartoncillo, para
interpretar el Auto de los Reyes Magos. El dibujante y tallista Herme-
negildo Lanz fue una figura oscurecida luego por la Guerra Civil y
el oprobio franquista. Su familia, y especialmente su nieto, Enrique
Lanz, director de la prestigiosa compania granadina Etcétera, llevan
décadas reivindicando sus vanguardistas aportaciones al arte de los

25 “El retablo de maese Falla’, E/ Sol, 30-06-1923, p. 1.
26 Obra perdida y luego parcialmente recuperada, de la que Yanisbel Martinez da cuenta en esta
revista.

titeres. El retablo de Maese Pedro giraria por todo el mundo: Victoria
Hall de Londres (1924), Town Hall de Nueva York (1926, con marione-
tas de Remo Bufano), Amsterdam (1926, con direccidon escénica de
Luis Buiiuel), Ziirich (1926, aparato escénico preparado por Otto Mo-
rach), Opera-Comique de Paris (1928, con disefio escenogréfico y de
marionetas de Zuloaga), Venecia (1932, con las marionetas de Otto
Morach), en Buenos Aires (1942, por el Teatro dei Piccoli de Vittorio
Podrecca), etc.

Otros momentos estelares seran las representaciones con titeres que
llevaron a cabo el dibujante vanguardista madrilefio, Salvador Barto-
lozzi, como las realizadas por las Misiones Pedagogicas, organismo
creado por la Republica espafiola para intentar llevar al mundo rural
mas atrasado una imprescindible reforma de la cultura y la ensefan-
za. Entre otras intervenciones (Conferencias y cursos para maestros,
Teatro, Cine, Museo circulante de Pintura, etc), figuraba el Retablo de
Fantoches que dirigia el escritor gallego Rafael Dieste, autor de to-
das las obras que se representaron, en el que participaron relevantes

El Premio Nobel Benavente
presenta su version de Las
diabluras de Polichinela.
Revista Nuevo mundo,
09-02-1912.



Nueva estética y nuevos
planteamientos tematicos
en el Pinocho de Salvador
Bartolozzi, 1925.

personas de la cultura como el poeta Luis Cernuda o el pintor Miguel
Prieto. Seria éste el que dirigiera luego el guifiol revolucionario Octu-
bre (1934), creado por el poeta Alberti, y posteriormente La Tarumba,
creada bajo el auspicio de Federico Garcia Lorca (1935-1938), donde
se representaron obras de ambos escritores, tanto durante la Republi-
ca como en los frentes y retaguardias durante la Guerra Civil.

El triunfo de las tropas del General Franco y de la Falange Espafiola (el
Partido Unico) dio al traste con esa "Edad de Plata" de los titeres en Es-
pafa. Los titiriteros tradicionales catalanes tuvieron que dejar de ha-
blar en cataldn y reformar aquellas obras mas criticas donde se podia
ridiculizar, aunque fuera levemente, a los poderes civiles, militares o
eclesiasticos, o donde se relataran historias de amorios fuera del mar-
co legal. La Falange habia comprendido el poder de los titeres para
educar a los nifios en los principios fundamentales de su doctrina y
se decidi6 a establecer en todas las escuelas espafolas grupos de tite-
res formados por los propios nifos y tutelados por sus mayores. Pero
aquella pretension resulté demasiado grande y se tuvo que contentar
con introducirla en las centurias y escuadras del Frente de Juventudes

Podemos afirmar que a principios de la década de 1940-50 el movi-
miento se habia extendido a todas las provincias espafolas. Estan
ampliamente documentadas las relaciones que mantuvieron el Fren-
te de Juventudes de Falange con las Juventudes Hitlerianas (también
las hubo con las juventudes mussolinianas y con la Mocidade portu-
guesa) pero, por el momento no he podido documentar relaciones
con el Reichinstitut fiir Puppenspiel (Instituto del lll Reich para el

T

teatro de marionetas), que tuvieron que existir pues sus dinamicas
coincidieron en muchos puntos. Al igual que sus colegas alemanes
se centralizé la construccion de un determinado grupo de cabezas
de marionetas (15 personajes en el caso de Espafia, 24 en el caso de
los alemanes), que sirvieran para interpretar las obras de titeres. El
argumento de dichas obras debia ser escrito por los nifios pero si-
guiendo estrictamente las "consignas" dictadas tanto por la direccion
central del Frente como de las emanadas de las direcciones provin-
ciales. Aunque durante la transicion espafola de la Dictadura a la
Democracia (1975-1982) se produjo una sisteméatica destruccion de
los archivos de Falange y del Estado franquista han quedado muchos
rastros en multitud de revistas y "boletines de érdenes". En un primer
estudio que presenté en el Colloque Marionnettes et Pouvoir (Ma-
rionetas y Poder), celebrado en Charleville en 2014, pude aproximar
que en el periodo que va de 1940 a 1960 se formaron mas de 1000
grupos de titeres en las escuadras de Flechas (categoria que agru-
paba a los niflos entre 11-14 afos) del Frente. La mayoria de ellos
tuvieron una duracién muy breve, pero otros persistieron durante
anos.?” Varios son los estudiosos que han hablado de este movimien-
to, entre ellos Francisco Porras?®, pero creo que ninguno ha llegado a
explicar su gran extensién y su calculada organizacion. Algunos de
esos niRos y jovenes que participaron en esos grupos constituirian
luego compaiiias profesionales o semiprofesionales. La mayoria de
ellos presentaban argumentos heredados de aquellas obras. Si bien
desaparecian las referencias a los "milicianos rojos", a la "lucha contra
el estraperlo” o a la necesaria disciplina en el Frente de Juventudes

27 Estd documentado que hasta 1948 se entregaron 630 grupos de cabezas de personajes.
Posteriormente se desconoce si se siguieron entregando. Puede ser que se considerara que el
presupuesto era elevado y se puso interés en que fueran los propios nifos los que fabricaran sus
titeres, para lo que se les entregaron manuales de como hacerlos.

28 Titelles teatro popular, Editora Nacional, Madrid, 1981, pp. 327-331.

Representacion del Guifiol
del Sindicato Universitario
en Madrid, 1939.

Foto V. Muro..
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AVENTURAS DL

(evidentes en obras como Periquito contra el monstruo de la

mentos secundarios que presentaban a un héroe nifo que

} .| democracia o Juanin, Jefe de Centuria), emplearon los argu-
[ PERIOUITO
o A

Los autores cambiaron el
titulo (pasé a ser el mons-
truo de la ruina en vez del
monstruo de la democracia)
en una edicioén de 1943.

debia rescatar a una nifa un tanto bobalicona que habia
sido secuestrada por brujas y ogros, las fuerzas del mal. Eje
argumental que fue empleado cuando las tematicas pura-
mente falangistas tuvieron que reciclarse debido a las pre-
siones que se ejercian sobre el régimen de Franco. Se in-
tentaron disfrazar dentro de ese esquema que solo guarda
un lejano parentesco con algunos cuentos populares pero
que en realidad defienden el ideario de los falangistas:
obediencia al lider, predominio del hombre sobre la mujer,
castigo inmisericorde al vencido, etc. Muchos de aquellos
titiriteros no fueron conscientes de esto, simplemente se
dejaron arrastrar por el curso politico y social de aquellos
tiempos. Dentro de aquellas compaiiias profesionales se
debe destacar a alguna que representé con notable dignidad: Mario-
netas de Talio (Natalio Rodriguez fue el maestro del que aprendieron
los que iniciaron el programa falangista de extension de los titeres) y
su discipulo mas aventajado, Maese Villarejo.

Contra esa anorexia de la imaginacion anadida a una puesta en esce-
na que rayaba en la miseria se empezarian a levantar algunos mario-
netistas. Por la via mas estética, hay que destacar a los dos grandes
ingenieros de la marioneta en Espafia. Por un lado, ya en la década
de 1940, el inglés afincado en Barcelona, Harry V. Tozer, muy bien re-
lacionado con marionetistas norteamericanos y europeos a través de
sus trabajos en las revistas Puppetry Yearbook y Puppet Master. En
ellas difundira los peculiares titeres de guante catalanes y presentara
al mundo sus fundamentales aportaciones al mando de la marioneta
de hilos: el mando vertical que serd conocido como "mando Tozer".
En la década siguiente por el gaditano, residente en Madrid, Francis-
co Peralta. Con una estética muy preciosista presenté obras de au-
tores clasicos (del Romancero tradicional, Lope de Rueda, Lope de
Vega) o de notables musicos (Mozart, Falla o Prokofief). Ya en los 60,
en Sevilla, Julio Martinez de Velasco afioraba la recuperacién de Don
Cristébal. En Madrid, Gonzalo Cafas, presentaria obras de Garcia Lor-
ca, Alejandro Casona o Juan del Encina, y el inclasificable titiritero e
investigador Francisco Porras, presentaba junto a un repertorio infec-
tado por los titeres franquistas una indudable decision de renovarse
y plantear otras alternativas.

No sera hasta finales de la década cuando surge en Barcelona
Putxinel’lis Claca, fundados por Joan Baixas y Teresa Calafell. Baixas,
muy bien relacionado con la alta cultura catalana (Antoni Tapies, Joan
Brossa, Xavier Fabregas, Hermann Bonnin, etc), sabra crear un nutrido
grupo de poetas, pintores y dramaturgos que se entusiasman con los
titeres, que los llevan a las portadas de los principales periédicos y

revistas catalanes. Se crea una seccion de titeres y marionetas en el
Institut del Teatre de Barcelona, se realizan importantes exposiciones
de titeres tradicionales y modernos (con la intencion de crear un mu-
seo) y se inaugura el Festival de Titeres de Barcelona. Su colaboracion
con el pintor Joan Mir6, Mori el Merma (basada en una fantastica fu-
sion entre el Padre Ubu y el fallecido General Franco), estrenada en el
Liceo de Barcelona en 1978, supuso para la compaiia una destacada
proyeccién internacional. Aunque sera el comienzo de cierto distan-
ciamiento entre tres tendencias dentro de los titiriteros: los que po-
driamos llamar —con toda la intencién de levantar polémica pero con
toda la prevencion que lleva el hecho de poner una etiqueta y que no
implica que una misma compania pueda moverse en una o varias de
estas denominaciones— “titeres artisticos’, los llamados “titeres tradi-
cionales” —los mds escasos, posicidn en la que se escudaron algunos
titiriteros que se proclamaban defensores de la tradicién cuando lo
que intentaban era eludir su mediocridad—y los predominantes y ali-
menticios “titeres pedagdgicos” —que a finales de los 90 copaban las
programaciones, en ocasiones con fragiles y hasta vergonzantes ar-
gumentos sobre temas tan importantes como ecologismo, igualdad
de género o educacion para la salud.

Lo cierto es que en Espafia la situacion ha cambiado mucho desde la
reinstauracion de la democracia. Lo primero fue la proliferacién de
festivales, luego la apertura de salas y de programaciones estables.
Se han abierto museos y centros de documentacién (muy poco apro-
vechados quiza porque no disponen de coordinacién y de planes or-
ganizativos a medio y largo plazo), se han editado interesantes revis-
tas, se han programado numerosas exposiciones (con pocos medios
econdémicos la mayoria de las veces). Se ha logrado que algunas ins-
tituciones publicas incluyan en sus ayudas a la produccién de obras
teatrales a compafiias de titeres, algo absolutamente necesario para
aumentar la calidad de sus espectaculos.

Faltan muchas cosas, la mas importante de todas la de destruir en los
medios de comunicacién la idea de que los titeres son cosa de nifios,
de nifos cada vez mas pequenos. Esto lo defienden todos los titirite-
ros pero a la hora de producir obras para adultos todos se echan para
atras porque saben que no van a encontrar programadores que los
incluyan en las programaciones de sus teatros. Algo necesario para
recuperar el prestigio en el mundo de la cultura (parcialmente per-
dido desde finales de los afios 80) y para iniciarlo en el mundo de la
Universidad. Falta la introduccién del Teatro de figuras y objetos en
los curriculos de las escuelas de teatro. Faltan relaciones internacio-
nales.

Creo que una de las cosas que falta es una vision de conjunto de lo
que ha sido la historia de los titeres, marionetas y otras figuras en Es-
pafa. Desde sus origenes hasta la actualidad. Una tarea dificil porque
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Merma never dies, version
de Mori el Merma,
Londres, 2006.

Pagina derecha:

Las companias jovenes
estan levantando un reper-
torio para adultos. Pin ups,
de la Cia. Dejavu,
Barcelona, 2008. Foto
Jesus Atienza.

en Espana hay una serie de
problemas especificos para
aquellos que quieran em-
prender una investigacién
seria. Entre ellos:
1. La casi inexistencia de
iconografia (dibujos, graba-
dos, fotografias, etc) hasta
el dltimo tercio del siglo
XX. Esto obliga a tener que
imaginar las técnicas que se
empleaban, los rasgos de las
figuras y toda la presencia
escénica. Y el imaginar lleva
a que se cometan muchos
errores.
2. La carencia de textos y
obras editadas.
3. La carencia de coleccio-
nistas privados con lo que
se han perdido carteles, pro-
gramas y titeres. La muerte
L . de un marionetista condu-
b. — 4 cia a que todos estos mate-
-.._f.' B 5 riales fueran directamente a
= el la basura.

He comenzado este articulo mencionando la escasa presencia de la
historia de nuestros titeres en las historias europeas. He intentado
explicar que tal situacion resulta injusta. Debo acabar reconociendo
que la mayor parte de la culpa hay que buscarla aqui, en casa. En
1777 el italiano Pietro Napoli Signorelli escribié su Storia critica dei
teatri antiqui i moderni en la cual vertia algunos ataques contra el
teatro espanol del Siglo de Oro. El jesuita espafiol Javier Lampillas,
exiliado en ltalia tras la expulsién de su orden por mandato de Carlos
1, publicé en Génova al afo siguiente un inflamado ensayo, repleto
de exacerbado nacionalismo, en el que atacaba las tesis de Signorelli
acusandole de desconocimiento. La respuesta que este le dio fue:

Si los escritores nacionales [espafioles] se hubiesen anticipado a mi
tejiendo una historia del teatro espafiol, menos afan me hubiera cos-
tado coordinar mis noticias, y me habria aprovechado de semejante
obra con la mayor satisfaccién.

A buen lector, sobran mas palabras.
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DE FRANCISCO PERALTA

La expresion y el movimiento como semillas de lo sagrado

Texto y fotografias: Luis Fernando de Julidn

Bastian y Bastienne Melisendra

El término liturgia era utilizado en el mundo helénico para designar
aquellas obras que un ciudadano hacia a favor del pueblo. Es decir,
lo que un individuo podia aportar desde su trabajo y esfuerzo para
el beneficio y disfrute de toda la comunidad. Esta idea o concepto,
entiéndase como se quiera pero siempre dentro del intelecto germi-
nador, debe aproximarse bastante a aquella otra que empezé a coci-
narse a fuego lento en las ensofaciones de un Francisco Peralta que
paseaba a mediados de los aflos ochenta por los patios y calles de
una Segovia que acogia la primera edicién del recién nacido festival
de titeres Titirimundi. Segovia no era una ciudad desconocida para
el maestro titiritero, en los veranos de 1977 y 1978 imparti6é cursos
de construccion de titeres para maestros en el Colegio Universitario
Domingo de Soto de Segovia; y entre los aflos 1980 a 1984 clases de
vaciado y modelado en la Escuela de Oficios. La conjuncién de una
trayectoria profesional vinculada a la ciudad y el descubrimiento de
una poblacion volcada con el arte del titere en la primera edicién de
Titirimundi en 1985 fueron los detonantes para elegir donde se ubi-
caria el proyecto, qué lugar seria el apropiado y merecedor de alber-
gar laobra de un maestro titiritero de la talla de Peralta. El contenido
se presentaba por si sélo, ahora sélo faltaba el continente. Afos des-
pués de aquella ensofacion, podemos pasar a disfrutar de la liturgia.
De esta obra que recoge los resultados de horas de trabajo en el taller
del maestro Peralta para confeccionar los montajes del Romance de la
condesita (versiones de 1966, 1980 y 1982), El retablo de Maese Pedro,
Los melindres de Belisa, Bastien y Bastienne, El clérigo ignorante'y Frede-
rick. Hoy podemos disfrutar de esta obra que se ofrece al publico en
La Puerta de Santiago de la ciudad de Segovia.

La expresion y el movimiento como
semillas de lo sagrado

El poeta solamente tiene algo suyo que revelar a los otros cuando la
palabra es impotente para la expresion de sus sensaciones: tal aridez
es el comienzo del estado de gracia.

Ramon del Valle-Incldn.

Mascaras para marionetas



Moro enamorado

La expresion y el movimiento son los dos principales componentes
que atraviesan las marionetas del maestro Peralta. Esta afirmacién no
es un capricho, cualquiera que en el pasado pudiese disfrutar de una
representacion de la compariia que Francisco Peralta fundé juntoasu
mujer y sus hijos, Marionetas Peralta del Amo, es conocedor de lo que
hablo; y quienes no pudieron no tienen mas que detenerse frente a
las vitrinas de esta coleccidén que expone casi cuarenta piezas carga-
das de caracter incluso en su estado de inmovilidad o como diria San
Juan de la Cruz en la musica callada, la soledad sonora.

Si bien se pueden apreciar en las marionetas de Peralta signos expre-
sivos en distintas partes de la figura como son la caida de hombros,
el cabello y la longitud de cuellos o en los colores y texturas de sus
vestuarios, es en las manos y los rostros donde el maestro focaliza
todo su esfuerzo y busqueda para encontrar el gesto que pueda de-
finir el personaje sin necesidad de que este hable. Recordemos que
las marionetas de Peralta no estan articuladas en ojos y boca, por lo
que la eleccién del gesto adecuado implica asumir que no podra ser
modificado ni variado durante el desarrollo del personaje. No es tarea
facil por tanto. ;Cémo se elige la expresion, que convertida en ges-
to Unico, defina la totalidad del caracter del personaje? El criterio no
puede ser otro que elegir aquel gesto que se perciba como presen-
tacion de todo lo que vendra después. El titiritero conoce la historia
y sabe cuales son los vericuetos y conflictos por los que pasara su
personaje, por tanto tiene en sus manos el privilegio de sembrar la
semilla que germinara y crecera por donde él ha previsto que crezca
hasta alcanzar lo sagrado.

La expresién neutra, entendida como ojos abiertos y boca cerrada, tal
vez fuese la mejor opcién para dejar las posibilidades de crecimien-
to sin definir en beneficio de una multiplicidad de registros; pero el
maestro arriesga con bocas semiabiertas como puede verse en las
figuras de varillas inferiores del Conde Flores y La novia del Conde, par-
pados cerrados como los que se pueden ver en las marionetas de hilo
del Obispo, Novia del Conde Flores (version de 1966) y otras asi como
los cefos fruncidos o arqueados entre los que destacan los del Moro
enamorado.

En las figuras de Peralta encontramos, como elemento comun, ma-
nos de cinco dedos siempre abiertos, separados, apuntando a dife-
rentes dngulos de direccidn, guardando la proporcién entre dedos
semejante a la de una mano real y recorridas por una tensién palmar
latente. Las manos cerradas sélo son utilizadas cuando el personaje
empuia un objeto como puede apreciarse en las figuras del Conde
Flores, Carlomagno, los Tamborreros y otras.

La otra semilla, tan importante como la anteriormente expuesta,
con capacidad de germinar lo sagrado que utiliza el maestro es el



Conde Flores

movimiento. A veces sefalado, con carifio de la profesién, de per-
feccionista; Peralta no acepta un movimiento abrupto y mecanico
para sus figuras sino que busca, rebusca e inventa el mecanismo o
engranaje adecuado que le permita construir un movimiento fluido
y natural. Merece la pena pararse a observar las peanas y palancas de
sus figuras asi como ver los engranajes al aire que presenta su mas
que conocido prototipo para marioneta de mesa. El movimiento no
puede ser cualquiera que aparezca sin control ni sentido, necesita de

una orientacién y, como sefalaba Mircea Eliade en Lo sagrado y lo
profano, toda orientacion implica la adquisicidon de un punto fijo; es
decir, el mecanismo por el cual el titiritero maneja a la marioneta para
hacerla llegar a lo sagrado.

Es evidente que quien manda cantar al pajaro también lo escucha.

Osip Mandelstam en “Gozo y misterio de la poesia”.

Pero, jy qué es lo sagrado en las marionetas de Francisco Peralta? Este
fragmento del didlogo entre Gonzalo Cafas y Francisco Peralta que
conformaron las primeras pdaginas de la recién nacida revista Fanto-
che, hace diez afios, nos dan la pista:

- Gonzalo Canas: Pero tu quieres hacer una especie de androide que
sea perfecto en su representacion.

- Francisco Peralta: No, eso es imposible.

- Gonzalo Canas: Claro, pero todos tus trabajos pretenden llevar al
personaje a la perfeccion.

- Francisco Peralta: No... A la maxima capacidad de expresion, a la
mimesis...




Frederick

Lo sagrado no es universal como tampoco es desmesurado. Para
quienes nos bafamos en las aguas de las artes escénicas lo sagrado
es un acto pequeno e individual, una toma de conciencia, un punto
de partida, un criterio a seguir, una decisiéon que desarrollar a lo largo
de nuestras carreras o un convencimiento intrinseco. En las mario-
netas de Francisco Peralta lo sagrado es la mimesis, la imitacién de la
naturaleza como fin esencial del arte en contraposicién a la represen-
tacion que se compara con el referente y persigue convertirse en algo
equivalente al original.

Ensonaciones sobre el continente: La
Puerta de Santiago

La Puerta de Santiago, espacio donde se aloja la coleccion de titeres
de Francisco Peralta, se encuentra inmersa entre zonas ajardinadas y
laderas fluviales, bien escoltada por la proximidad del Alcazar y sir-
viendo de conexién entre el centro y el limite norte del casco urbano.
Monumento discreto y desplazado del centro histdrico, sigue guar-
dando cierto aire del siglo Xl que se subraya con un tramo de muralla
adyacente, aunque sus sucesivas remodelaciones la han situado en
una estética propia del siglo XVI.

Léanse esta primera y las consecutivas apreciaciones sobre cuestio-
nes relacionadas con el continente como ensofaciones que invitan a
germinar ideas para el crecimiento de lo que ya existe y que han sido
recogidas por un visitante amante de los titeres.
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Romance de la condesita

Y es que siempre es bien agradecido salir del mundanal bullicio del
centro y perderse en el verde de los jardines, pero esto que a priori
podria sefalarse como un valor afadido, en la realidad de flujo de vi-
sitantes se convierte en un filtro que impide llegar a ese objetivo que
todos conocemos como publico general y se queda en dar paso sélo
a quien lo busca o tropieza con ello. En esta ensofacion recogida en
articulo se me aparece como majestuosa, a la altura de las obras ex-
puestas, la posible escena en la que uno pregunte dénde se encuen-
tra la coleccion de titeres de Francisco Peralta y el primer segoviano
que le cruce al paso sefale con el dedo y diga; -Ahi mismo.
Igualmente se me presenta majestuosa una remodelacién parcial
que favorezca el acceso a personas con problemas de movilidad re-
ducida y aqui me permito recurrir al refranero popular: Mal de mu-
chos, consuelo de tontos.

Esta coleccién, entendida como manifestacion y proyecto cultural
que aun guarda margen de desarrollo, demanda a mi parecer un
espacio mas amplio que pueda dar cabida a mds piezas que expo-
ner. Asi como una ubicacién mdas cercana al epicentro histérico de
Segovia que asegure un flujo mayor y constante de visitantes. Las
marionetas lo gritan con la expresidon de sus ojos que miran desde
el interior de las vitrinas. Los visitantes que salimos de la exposicion
eclipsados también. Y la vasta obra del maestro, que a seguro estara
almacenada en algun sitio, suefia con ello.

Ajusticiamiento del moro
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Algo mas que un viaje

Pablo Olias Gomez-Milldn
www.titiribici.com

A escasas jornadas de completar los 26 meses de viaje y llegar a mi destino
final, me detengo a descansar en Gualeguaychu, un pequeno pueblo argenti-
no cercano a la frontera con Uruguay.

Mi cuerpo deja de viajar por unos instantes para que sea mi mente la que lo
haga. En aquel exacto lugar, hace casi 80 anos, el mas grande y carismatico
de los titiriteros ambulantes de todos los tiempos se subia a la destartalada
barca de un viajero alemdn para seguir su camino, ahora fluvial, y continuar
llevando su magia errante por el mundo.

Unos dias antes el caballo que tiraba de la carreta donde Javier Villafaie
llevaba su casay su teatrillo se espanté con un trueno, clavandose en el
pecho una vara del carro y dejando a este embajador de suenos sin el
medio de transporte necesario para seguir repartiéndolos.

Desde que en el ano 1993 Villafaiie arrancara de Buenos Aires con su
carreta La Andariega, este entrafable personaje, gordito, barbudo y de
0jos tan vivaces como su siempre joven espiritu, recorrié una buena
parte de América, Asia, Africa y Europa, utilizando todos los métodos de
transporte posibles. Pero cuando lo hizo con un coche, este aventurero
conquistador de corazones no pudo evitar renunciar a su inversién para
regresar a su teatro que camina, aquella minima escena desmontable
que le permitia llegar a todos lados.

“Con esa plata que me dieron compré un automévil viejo y un remol-
que para mis titeres. Pero un vehiculo con motor ya no es el mismo, y la
gente que venia a verme tampoco era la misma, gente sencilla de antes”

Seria imposible entender la historia de los titeres sin el papel tan im-
portante que han jugado en ella los artistas ambulantes que con sus
errabundos teatrillos han llevado sus historias a los rincones més remo-
tos. Hoy en dia, esta romantica labor ha desaparecido por completo. Tan
solo quedan algunos nostélgicos recuerdos en los mas ancianos y algin
que otro verso o cancién, como la conocida“El titiritero” de Joan Manuel
Serrat, que nos transportan a aquel otro tiempo vivido, donde las rela-
ciones humanas eran muy diferentes a las de ahora.

“De aldea en aldea el viento lo lleva siguiendo el sendero,

su patria es el mundo, como un vagabundo va el titiritero.

Viene de muy lejos, cruzando los viejos caminos de piedra.

Es de aquella raza que de plaza en plaza, nos canta su pena

(...)

Vacia su alforja de suefios que forja en su andar tan largo.

Nos baja una estrella que borra la huella de un recuerdo amargo.
Canta su romanza al son de una danza hibrida y extrafa,

para que el aldeano le llene la mano con lo poco que haya”

Pareciera que Serrat hubiese viajado por el mundo con titeres pues
no puedo estar mas de acuerdo con esos versos que canta afirmando
que, en la mayoria de los casos, el aldeano te dara todo aquello que
tenga.Y es que ha sido lo mucho que he recibido siempre que he es-
tado fuera de casa lo que mds ha marcado mi vida viajera. Partiendo
de esta experiencia, buscando acercarme a la gente con tan podero-
sa herramienta como son las marionetas y consciente de la satisfac-
cién que me proporcionaria llevar yo también algo para compartir,
armé mi Titiricarro y en enero de 2013, junto con mi bici y mi casa a
cuestas, me planté en Salvador de Bahia para comenzar mi singular
periplo sudamericano.



Qué duda cabe de que la Sudamérica de hace 80 anos era bien distinta
a la de ahora. También es un hecho que la traccién de nuestros carros
no era la misma. Posiblemente sus titeres de guante y las historias que
él contaba fueran muy diferentes a las mias ya que, entre otras muchas
cosas, es muy probable que Villafafie y yo no tuviéramos nada que ver.
Pero me gusta pensar que a ambos, sofadores empedernidos, nos mo-
vieron las mismas inquietudes y los mismos anhelos y que aquello que
buscabamos al llevar nuestros titeres por el mundo no tuvo que ser
muy distinto.

Siempre fui de la opinién de que un viaje de largo recorrido tiene tan
solo dos complicaciones: comenzarlo y acabarlo. Lo demas, a pesar de
que el miedo nos pueda hacer creer lo contrario, es pan comido.

Partir no es solo complicado por la logistica necesaria para hacer po-
sible cargar en una bicicleta todo lo necesario para vivir con absoluta
autonomia y con un pesado especticulo de marionetas. Tampoco lo es
por la dificultad de meter todo esto en un avién sin que te desplumen.
Lo es, principalmente, por el valor que hay que tener para dejar atras
una vida comoda y satisfactoria para cumplir un sueno. Lo es porque
hay que tener el coraje para driblar todas aquellas excusas que habil-
mente crea nuestra nada lucida razén para tratar de hacernos desistir
de nuestra idea y mantenernos en nuestra zona de confort.

Por suerte, mi determinacién en esta “empresa” siempre hizo que tu-
viera claro que las circunstancias no se iban a dar, sino que tenia que
crearlas yo mismo. En cuanto a la dudosa viabilidad de remolcar 100kg
de peso durante 22000 km siempre tuve muy presente la inspiradora
reflexion de T. S. Eliot: “Solo los que se arriesgan a llegar lejos pueden des-
cubrir cémo de lejos pueden llegar”.

El equipo que habia disefado y construido para llevar a cabo mi
cometido debia cumplir muchos requisitos. El remolque debia ser
transformable en un pequeno escenario, el cual contaba con una se-
rie de mecanismos ocultos accionados con pedales.

Presté especial interés en encontrar un buen equilibrio entre ligere-
za y resistencia ya que no solo tenia que ser capaz de tirar de aquel
armatoste por un continente muy montafoso sino que éste tendria
que soportar el continuo maltrato de los innumerables caminos pe-
dregosos que habia planificado recorrer.

El aprecio que siento por mis marionetas trasciende lo material, no
solo por los muchos meses de intenso trabajo que me llevé construir
cada personaje sino por el valor sentimental que, después de casi 20
anos viajando con ellas, tienen para mi. Para protegerlas ideé una
amortiguacion casera que suavizara el traqueteo de los caminos y
una caja que fuera susceptible de absorber impactos.

El sistema de amplificacién que llevaba, apto para un nimero maxi-
mo de 600-700 personas, estaba alimentado por pilas, las cuales po-
dian ser recargadas mediante un complejo sistema de generacién de
energia procedente del pedaleo.

Todo habia sido escrupulosamente disefado para ser totalmente
autosuficiente y poder llevar mis marionetas a los lugares mas inac-
cesibles y apartados. Llegué a hacer espectaculos en la selva, en el
aislado desierto altiplanico a mas de 4000 m de altitud, en la barcaza
en la que remonté el rio Amazonas, en la nieve, o incluso en un lago,
sobre los juncos secos que conforman las pequenas islas flotantes en
las que vive una etnia del lago Titicaca conocida como los Uros. Esta
ultima funcién fue doblemente especial ya que en aquel idilico lugar
celebraba, mas o menos en el ecuador de mi viaje, mi espectaculo
numero cien.
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Comencé el viaje con muy buen pie gracias
a la incondicional ayuda de Susanita Freire,
quien tras tantisimos afos a la cabeza de la
Comision de América Latina de UNIMA se
volco con el proyecto poniéndome en con-
tacto con numerosos titiriteros brasilefios
que me ayudaron mucho con la complicada
logistica de la partida, el alojamiento en las
grandes ciudades y la organizacién de es-
pectaculos y talleres que imparti para titiri-
teros brasilefios.

Para empezar, en Salvador de Bahia me puso
en contacto con Ismine Lima, la titiritera
creadora de las famosas cajas Lambe-Lambe,
quien me acogid en su caravana en un cam-
ping a las afueras de la ciudad. Necesité un
mes completo para poner todo mi equipo a
punto antes de comenzar a pedalear.
Cuando todo estuvo preparado, la noche
antes de mi partida, me invadian con el
mismo exceso de adrenalina tanto la excita-
cién como el miedo. A pesar de que al dia
siguiente debia estar muy en forma, no con-
segui conciliar el suefio. Nunca habia peda-
leado con tantisimo peso y tampoco habia
tenido tiempo de probar el Titiricarro. Habia
muchas expectativas puestas en el proyecto
y ni siquiera sabia si a la primera pedalada
me iba a dar cuenta de que mi impetuoso
corazén le habia jugado una mala pasada al
menos comun de los sentidos y que lo Uni-
co que podia hacer era empaquetar todo de
nuevo y volverme por donde habia venido.
No fue asi y aquel impetuoso corazén, rebo-
sante de energias y empujado por la eufo-
ria y la satisfaccion de estar cumpliendo un
suefo, pedaleé con todas sus ganas devo-
rando la costa de Brasil hasta llegar a la des-
embocadura del Amazonas. Remonté el rio
en barco y tras casi una semana de navega-
cién llegué al corazén de la selva amazénica,
a Manaos, desde donde avancé hasta Vene-
zuela cruzando los més de 1000 km de selva
que los separan.




En Venezuela vivi la historia mas bonita del viaje; posiblemente de toda
mi vida. Desde Santa Elena de Uairén decidi aventurarme en lo mas re-
condito de la Gran Sabana, uno de los lugares més impresionantes de
nuestro planeta. En unos mapas militares descubri un macizo rocoso
que por su naturaleza se me antojaba interesante. Nadie de la ciudad
habia estado alli. Ni tan siquiera en las empresas de turismo y aventura
mas alternativas sabian de la existencia de aquel lugar.

Fueron necesarios un par de dias descendiendo rios en las canoas de
los indigenas para que el dltimo me desembarcara en mitad de la nada
y me despidiera diciéndome, en un pobre castellano, “saludo a monos"
Segui avanzando como pude. Parecia no existir rastro humano en
aquel lugar. A veces los estrechos senderos desaparecian entre el pasto
debiendo confiar a la intuicion la tarea de guiarme. Mayor no pudo ser
mi sorpresa cuando, al cabo de varios dias, me topé con una misién de
monjas que daban educacién y techo a los pocos chicos que habitaban
la zona. Su Unica forma de contacto con la civilizaciéon la hacian a través
de una avioneta que cada cierto tiempo aterrizaba en un prado aleda-
flo proveyéndoles de las cosas necesarias para su subsistencia.
Aquella mision estaba en el lugar mas hermoso que jamas hubiera vis-
to. Los Tepuyes que la rodeaban (unas gigantescas formaciones roco-
sas que en la mayoria de los casos son sagradas para ellos), los prados
de un verde intenso, los caudalosos y embravecidos rios y las inmensas

cascadas, convertian aquel lugar en el paraiso con el que todos hemos
soflado alguna vez.

Era una oportunidad en todos los sentidos asi que no solo decidi ha-
cerles el espectaculo, sino que les propuse hacer talleres para los pe-
quenos. Se formaron grupos de escenografia, guionistas, musicos
y titiriteros y trabajamos en una obra que nos ocupd un intensisimo
mes de trabajo en el que los chicos abandonaron sus clases para no
hacer otra cosa que dedicarse en cuerpo y alma a aquello que, por fin,
rompia la inquebrantable rutina con la que llevaban mas de diez afos
conviviendo.

Las marionetas, de unos diez hilos, las construyeron con elementos del
lugar y algunos materiales que yo llevaba en mis alforjas.

Actuaron para la pequeia comunidad que se habia formado en tor-
no a la misién. El resultado fue tan impresionante que pedi permiso
a la madre superiora para que, una vez estuviera de regreso en Santa
Elena, me dejara intentar persuadir a los politicos de que llevaran al
grupo de pequenios titiriteros a la ciudad a representar en el teatro su
obra de marionetas y para que, como parte del premio, los nifios pu-
dieran pasar el fin de semana en un hotel dandoles asi la oportunidad
de conocer cdmo es la vida urbana y el desarrollo del que tanto habian
escuchado hablar en la escuela y del que muy pocos integrantes de la
comunidad eran conocedores.
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A pesar de las risas de la monja y de sus vaticinios sobre mi mas que
previsible fracaso (decia no haber recibido ni un grano de arroz en los
mas de 40 anos que llevaba pidiendo ayuda a esos mismos politicos),
unas semanas mas tarde un inmenso Hércules del ejército aterrizaba
en el prado junto a la mision para llevar a los chicos a Santa Elena, a
deslumbrar a las mds de 400 personas que acudirian al espectaculo.
Es dificil de imaginar a aquellos pequefos enfrentandose a un pu-
blico tan numeroso cuando a lo largo de sus diez afitos de vida no
habian visto ninguna cara nueva, excepto la del piloto de la avioneta,
la de algun cura que les visitase y la mia. De hecho nunca olvidaré
cémo corrieron a esconderse asustados el dia que apareci con mi
bicicleta

Abandoné Venezuela donde comienzan los Andes. Quien mas tarde
se convertiria en el gran amor de mi viaje salié de Mérida con una
pequefna mochila a la espalda y la intencién de acompanarme tan
solo un par de dias. Nunca habia salido de su pais y en contadas oca-
siones lo habia hecho de su regiéon. Tampoco habia tenido antes nin-
guna relacion con el mundo de la escena. Finalmente me acompané
seis meses y medio, participando de los espectaculos y recorriendo
juntos Colombia, Ecuador y la mitad de Pert. Siempre repetia que lo
que mas le apasionaba del viaje, aquello que la mantenia tan engan-
chada a éste, no era su amor por mi ni lo interesante que le resultaba

conocer otras culturas, sino la enorme satisfaccién que le proporciona-
ba actuar. Decia no haber sentido nunca emociones tan bonitas como
las que le producia saberse responsable de aquellas caritas sonrientes
y asombradas de los nifios y recibir todos aquellos abrazos después de
los espectaculos.

Claro que recorrer la totalidad de la cordillera de los Andes a pedales
cargando con tantisimo peso requiere de una buena preparacion
fisica, pero esto es algo que cualquiera, con un buen entrenamien-
to, puede consegquir. A veces me resultaba desalentador descubrir
como era este aspecto el que despertaba el interés y la admiracién
de la mayoria de la gente, quienes siempre buscaban ser especta-
dores directos de una proeza fisica, para mi insustancial.

Donde realmente subyace el éxito de un reto asi es en la fuerza, pero
no en la fisica sino en la mental. La determinacién y el sentirse capaz
ponen los limites mucho mas alla de lo que uno pueda imaginar. Es
este fundamento el que hace realmente emocionante afrontar cual-
quier reto, sea fisico o de cualquier otra indole.

Donde mas se puso de manifiesto esta conviccion fue en el desierto del
altiplano boliviano donde tuve que recorrer cerca de 500 km por cami-
nos en tan mal estado que me obligaron a empuijar la bicicleta dia tras
dia. Habia jornadas en las que tras 7-8 horas de esfuerzo continuado mi
cuenta kildbmetros no llegaba a marcar los 20 km recorridos.

Alli los principales problemas no eran la falta de oxigeno, el terrible
estado de los caminos, la escasez de avituallamiento (llegué a cargar
comida y agua hasta para una semana) o la ausencia total de vida hu-
mana, sino el frio. Era invierno y la altitud rondaba siempre los 4000m
(llegando incluso a los 5000 m en algun punto de la ruta) por lo que
las temperaturas llegaron a bajar hasta los -25 °C por la noche. Toda la
comida se congelaba por lo que tan solo comer un platano, duro como
una barra de hierro, o cocinar un huevo, endurecido como una roca, se
convertian en complicadas tareas.
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Pero como siempre la naturaleza fue tre-
mendamente generosa y supo premiar to-
dos aquellos esfuerzos regaldndome los
paisajes mas impresionantes del viaje, dis-
frutados ademas con la intensidad que Uni-
camente la soledad les sabe conferir.

Una de las ideas motoras del proyecto era
“llevar el espectaculo a los lugares mas re-
motos, para poner la magia de las marione-
tas al alcance de todos” Esta intencion, un
tanto esnobista, me llevd a experimentar
cuan estrecha es la relacion entre arte y cul-
tura. Cuanto mas lejanos y aislados eran los
lugares donde representaba mi espectacu-
lo menos era éste valorado. Si bien se veia
disfrutar al publico, unas veces embobados,
otras muertos de risa, también era evidente
que estas reacciones hubieran sido muy pa-
recidas si las marionetas en vez de 25 hilos
hubieran tenido 8, o si el guion hubiese sido
extremadamente simple en vez de presen-
tar uno sutil y delicado en sus detalles.

Cuando he llevado mis marionetas por Eu-
ropa en mas de una ocasién se han acerca-
do a felicitarme con los ojos humedecidos
por las emociones que estas les habian sus-
citado. Esta bonita y motivadora valoracion
de un trabajo en el que tanta pasién y es-
fuerzo se ha invertido era impensable en el
contexto que describo en el que la falta de
referencias, una sensibilidad no entrenada y
un criterio sin construir hacia muy dificil que
la calidad del espectaculo fuera apreciada.
Desde el primer espectiaculo en Brasil mi
ego tuvo que trabajar duro para despojarse
de sus éxitos y vanidades y entender que el
objetivo en esta empresa era otro bien dis-
tinto al de deslumbrar a todos con el “gran”
titiritero que hay en mi...

El desértico y caluroso norte argentino dio
paso al territorio chileno obligdndome a cru-
zar una vez mas la cordillera de los Andes,
esta vez junto a la montafia mas alta de todo
el continente americano: el Aconcagua.




Tristemente iba dejando atras la Sudamérica rural y campesina que tanto me habia enamorado
para mostrarme su otra cara mas capitalizada y parecida a Europa, algo que se me antojaba mu-
cho menos interesante y apetecible. Pero una vez mas el viaje volvié a sorprenderme. Descubri
que por encima de los modos y valores que rigen una sociedad, estan las personas. A pesar de
convivir con una cultura mucho mas fria e individualista tan solo encontré muchisimo carifio y
una enorme generosidad por parte de todos aquellos con quienes me crucé en el camino. Y asi
aprendi que las personas son, en gran parte, lo que uno saca de ellas.

La abrupta y majestuosa naturaleza patagénica de Chile y Argentina me deslumbraron con sus
enormes montanas nevadas, sus innumerables lagos de aguas cristalinas y sus verdes e inter-
minables bosques. No ocurre conmigo eso que siempre se dice de que ante tanta inmensidad
uno se siente pequeno. Mas bien experimento todo lo contrario. Como conquistador de aquella
grandeza no podia sino sentirme grande como ella.




Foto. Martin Leonhardt

Sus interminables caminos pedregosos me llevarian hasta el mismi-
simo sur del continente, hasta Ushuaia, poblaciéon conocida como “El
Fin del Mundo” por ser la mas austral de nuestro planeta. Dejando la
ciudad atrds, apurando un sur que ya no daba mas de si, resistiéndo-
me a lo inevitable, el camino se fue haciendo cada vez mas angosto
hasta desaparecer en el mar, como si éste lo engullera.

Era el final. Mas alld no habia nada, excepto La Antartida..., y un ho-
rizonte lejano que mi vista, perdida en él, no alcanzaba a enfocar. No
era a causa de mis humedecidos ojos sino de mi mente, que no le
mandaba la orden. Estaba profundamente inmersa en la infinidad de
recuerdos que se amontonaban en ella, en un revuelo de sensaciones
que era incapaz de procesar.

Concuerdo con aquellos que dicen que la vida no va tanto de encon-
trarse a uno mismo como de construirse a uno mismo. Desde luego
que podia decir que no era el mismo de hace dos aios. Cuando parti
lo hice con la ingenua idea de cambiar el mundo, aunque fuera solo
un poquito. Aportar mi granito de arena para transformar la realidad
de aquellos a quienes llegara el espectaculo.

Pero lo cierto es que, después de cerca de 200 especticulos y mucho
tiempo compartido con todo tipo de personas, me daba cuenta de
que como mucho habria conseguido dejar un bonito mensaje en la
conciencia de algunos pero que el granito de arena era tan pequefo
como innecesario pues no solo no alcanzaba a cambiar aquellas rea-
lidades sino que era necio pensar que muchas de estas necesitaban
ser mejoradas.

Sin embargo descubri que el alcance del proyecto era otro, que era
mi realidad la que habia cambiado. La enorme satisfaccién que me

producia lo que habia estado haciendo fue transformandose en una
contagiosa energia que, desde el principio, fue empapando todo a
mi alrededor. Cada uno de los que se cruzaban en mi camino y la vida
misma, parecian querer formar parte de aquella fiesta y no hacian
sino sonreirme a cada instante, ddndome lo mejor de cada uno de
ellos. Cémo puede explicarse si no que, tras mas de dos afios de viaje,
no hubiera ni un solo capitulo desagradable que contar.

Y es que es cierto que no estd al alcance de nuestra mano cambiar
este mundo globalizado pero si que tenemos un poder sorprenden-
te de transformar nuestros pequefios mundos, hacerlos mucho mas
bonitos, hacer que el pan de nuestro panadero esté mas rico, que
nuestro hosco vecino sonria o, incluso, que lo haga nuestra suerte.

Y asi fue como en aquel “fin” de nuestro gran mundo, descubri que
es en nuestros pequenos mundos donde esta el cambio. Pequenos
mundos que cambian con pequefias cosas. Pequefias cosas que, tan
magicamente vivas, tienen el asombroso poder de tocar profunda-
mente los corazones de las personas. Esas pequefas cosas que cam-
biaron mi mundo. Mis marionetas.

Foto. Martin Leonhardt
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A Enrique Lanz Duran,
aquien le gustaba conocer y contar
“la verdad del cuento”

Antecedentes

La historia de los titeres en Espana tiene un hito incontestable en el siglo
XX: la representacion llamada Titeres de Cachiporra que realizaron Manuel
de Falla, Federico Garcia Lorca y Hermenegildo Lanz, en Granada, el 6 de
enero de 1923.

Aquella Unica funcién fue una de las grandes aportaciones espafiolas al mo-
vimiento de vanguardias artisticas que acontecia en toda Europa. Tuvo una
gran repercusién que transgredié su tiempo, la localizacién granadina y a sus
tres protagonistas, y que llega a nuestros dias legdandonos no pocos mate-
riales que testimonian de ella. Se conservan todos los titeres de guante (sie-
te) con sus vestuarios, y numerosas figuras planas, parte del teatrito y de los
decorados, las partituras con anotaciones musicales, el programa de mano,
varios articulos de prensa, fotografias, notas diversas, correspondencia, los re-
cuerdos de diferentes personas que estuvieron presentes, etcétera.

Titeres de cachiporra -la representacién en
la que se estrend el texto de La nifa que
riega la albahaca y el principe preguntdn,
viejo cuento andaluz dialogado y adap-
tado por Federico Garcia Lorca-, tiene alin
una indudable influencia en la escena ti-
tiritera hispanoamericana, pero a la vez,
un farrago de imprecisiones y equivocos
arrastrados a lo largo de la historia, coar-
tan su estudio y conocimiento. Resulta
sorprendente cobmo una sola representa-
cion ha generado tantas leyendas y falsas
creencias, y que un estudio riguroso sobre
la misma siga pendiente. Si que existen di-
versos articulos y ensayos al respecto, pero
pensamos que a pesar del alto numero, es-
tos en su mayoria no son capaces de situar
las intenciones de Falla, Lorca y Lanz, con
la realidad titiritera y teatral de Espafa y
Europa por aquellos afios, y mucho menos
de seguir la pista de la repercusion de la
funcion.

Enrique Lanz San Roman, director de la compafiia teatral Etcétera,
ha intentado siempre conocer en profundidad la obra de su abuelo
Hermenegildo, uno de los artifices de aquella experiencia. La repre-
sentacion del 6 de enero de 1923 forma parte de su herencia san-
guinea, moraly cultural, y en ella se situa de alguna forma la génesis
de Etcétera. Las ideas que aqui expresamos son pues el resultado de
una investigacién encabezada por Lanz San Roman, quien crecié
escuchando a su padre, Enrique Lanz Duran, decir que “habia que
contar la verdad del cuento”.

Lanz Durén fue un tenaz guardian del archivo de Hermenegildo. Si
este se conserva y con él todo un ramo de la historia del teatro de
titeres en Espafia, es gracias a su batalla por conservar la memoria y
obra de su padre, que han sido tan maltratadas a lo largo de los afos.

Sirvan estas lineas para continuar su ejemplo, e intentar aportar
algo de luz sobre la funcién del 6 de enero y La nifia que riega la
albahaca. Este asunto que ha dado y dard arduo trabajo a investi-
gadores, abre pistas sobre campos y personajes diversos, quedan
todavia muchisimos aspectos sobre los que indagar, datos que rela-
cionar, preguntas por responder. Se trata pues de una investigacion
totalmente abierta.

Comencemos por imaginar la Granada de entonces y el contexto
social y cultural en el que acontecié aquella funcién.

Cabeza tallada y pintada
por Hermenegildo Lanz,
para el titere de la NiAa,
1923.

Fotografia: Ricardo Lanz.
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Articulo de José Francés en
la revista La esfera, 10 de
febrero de 1923.

Granada, anos 20

La ciudad de la Alhambra gozé de una gran efervescencia cultural
por aquellos afos, tras el fin de la Primera Guerra Mundial y con todo
el apogeo de las vanguardias artisticas. Son conocidos los fecundos
frutos de los encuentros de artistas e intelectuales que se dieron cita
en la Granada de la década del veinte del pasado siglo. Las tertulias
del Rinconcillo -situado en el antiguo café Alameda de la Plaza del
Campillo- fueron la cuna de iniciativas capitales para la cultura espa-
fola como el Concurso de Cante Jondo, celebrado en junio de 1922.

Consideramos importante destacar el espiritu de colectivismo de
esas iniciativas, presente también entre las corrientes de vanguardia
europeas de la época, y que Hermenegildo Lanz expresa muy bien al
recordar aquel ambiente: “No perdiamos instante, unos y otros nos
emuldbamos en iniciativas procurando superarnos y superarlas. Cada
una, fuera de quien fuere, la acogiamos y le ddbamos cima; inmedia-
tamente surgia otra que no tardaba en verse llevada a la practica y asi
una y otra vez, sin paro ni descanso. Igual que el agua, cuando surge
del manantial forma el rio, asi nosotros, manantiales de ideas, for-
mabamos corrientes de ideas, formabamos corrientes impetuosas,
que se perdian en el mar humano, después de fecundar las tierras
por donde pasaban. (...) Efectivamente no podia formar parte en el
grupo, de quienes todo lo daban a los
demas, aquel o aquellos egoistas vani-
dosos que se creian solos y reservados a
la publica admiraciéon, como dioses del
Arte”?

Una busqueda constante de esas inicia-
tivas fue el didlogo entre la tradicién y la
modernidad, entre lo culto y lo popular,
entre el lenguaje del pueblo y el nuevo
que emergia de los artistas mas rompe-
dores. La funcidn de Titeres de cachiporra
cristaliza aquellas busquedas estéticas
y maneras colectivas de colaboracién.
El teatro y los titeres no eran ajenos a
los tres creadores que protagonizaron
aquella representacion histérica.

1 Este concurso fue organizado por Miguel Ce-
rén, Fernando Vilchez, Manuel Jofré, Manuel de
Falla, Federico Garcia Lorca, Hermenegildo Lanz,
entre muchos otros.

2 Hermenegildo Lanz, “Pequefa historia de los
autos sacramentales representados en Granada.
Afos 1923, 1927, 1928 y 1935, en Juan Mata, Apo-
geo y silencio de Hermenegildo Lanz, Seccién de
m——— publicaciones Diputacion de Granada, 2003,
pp. 149-150.

Manuel de Falla ya habia colaborado ampliamente con Gregorio Mar-
tinez Sierra y Maria Lejarraga en diferentes espectéaculos, y con los Ba-
llets Rusos de Serguei Diaguilev, sintesis de la modernidad escénica
de la época. Se sabe ademas de la aficion de Falla por los titeres, que
disfruté desde la infancia en su Cadiz natal, a través de los especta-
culos tradicionales de La tia Norica. También da fe de este interés Ro-
land Manuel en una las biografias del compositor: “A los nueve afios,
el futuro musico del Retablo hace vivir para su hermana, sobre un pe-
queno teatro de titeres, las aventuras de Don Quijote”?

Federico Garcia Lorca por su parte, habia escrito y estrenado El ma-
leficio de la mariposa en 1920, y tenia en su haber otras breves piezas
y experiencias teatrales de juventud. En varias cartas a sus amigos
menciona su interés por los titeres populares, interés que le acom-
pafiaba desde su infancia. Por ejemplo, el 2 de agosto de 1921 desde
Asquerosa escribe a Adolfo Salazar: “Los Cristobical los estoy macha-
cando. (...) Ya han desaparecido de estos pueblos, pero las cosas que
recuerdan los viejos son picarescas en extremo y para tumbarse de
risa"*Y en la misma carta habla de un personaje llamado Currito er der
Puerto. En su epistolario de estos afos (1921-1922) los cristobicas son
mencionados en diversas ocasiones.?

Hermenegildo Lanz trabaj6 en el taller del pintor escenégrafo del
teatro Dona Maria ll, durante su estancia en Lisboa (teniendo entre
doce y diecisiete afos), segun hizo constar en un curriculum. Los ti-
teres también formaron parte de sus referencias culturales en esos
anos. Como se sabe por pequefias notas manuscritas, tuvo contacto
con un titiritero tailandés en Madrid, durante su época de estudiante
de Bellas Artes en la capital (1912-1917), y con otro italiano, durante
su estancia en Argentina, siendo muy joven. Era ademds un asiduo
espectador de espectaculos teatrales donde quiera que estuviese.

El teatro europeo estaba por aquellos afos en plena metamorfosis,
el rol del director de escena se instauraba en el centro de la praxis
teatral, y se investigaban formas de expresiéon opuestas al naturalis-
mo. En medio de estas busquedas, el titere emergia ante los ojos de
los artistas, ofreciendo su cuerpo artificial y deshumanizado como
alternativa al actor de carne y hueso. Por ello Edward Gordon Craig,
Maurice Maeterlinck, Alfred Jarry, entre otros reformadores, estuvie-
ron fuertemente atraidos por el teatro de titeres. La escena titiritera
también se renovaba a través de una generacién de artistas plasticos
gue proponian nuevas formas para los mufiecos, o una marionetiza-
cién del cuerpo de actores y bailarines, integrando su trabajo plastico

3 Roland Manuel, Manuel de Falla, Editions Cahiers dArt, Paris, 1930, p. 15.

4 Federico Garcia Lorca, Epistolario completo, Ediciones Catedra, Madrid, 1997, p. 124.
5 Véase la cronologia titiritera que hace Piero Menarini, "Federico y los titeres:
Cronologia y dos documentos’, en Boletin de la Fundacién Federico Garcia Lorca n° 5,
junio 1989, pp. 103-123.



Titeres de guante creados
por Hermenegildo Lanz
para Los dos habladores y
La nifia que riega la albaha-
cay el principe preguntén,
1923. Fotografia: Enrique
Lanz Duran.

al de compositores, escritores y creadores del momento.® Falla, Lorca
y Lanz estaban conectados con esta revolucién artistica y escénica,
de hecho Falla habia compuesto El sombrero de tres picos, estrenado
en Londres en 1919, por los Ballets Rusos, con decorados y figurines
de Pablo Picasso y coreografia de Léonide Massine.

Titeres de cachiporra, la representacion
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Muchos intereses condujeron a Falla, Lorca y Lanz a unir sus talentos
y energias en aquella funcion de 1923. Uno de sus grandes valores es
que resulto el laboratorio escénico de El retablo de maese Pedro, 6pera
de Manuel de Falla que se estrenaria pocos meses después en Paris
(el 25 de junio).

Falla era consciente de la gran responsabilidad que asumia al estrenar
su Retablo en el palacio de la Princesa Edmond de Polignac, delante
de los mas prestigiosos musicos, pintores, escritores y periodistas de
la época. La princesa encargé esta épera al compositor gaditano y
ella tenia la exclusividad del estreno escénico. Como la obra no podia
representarse previamente, era evidente que se imponia hacer algu-

6 Pensemos en experiencias como Parade (Paris, 1917) de los Ballets Rusos, con mu-
sica de Erik Satie, argumento de Jean Cocteau y escenografia y vestuarios de Pablo
Picasso; o La boite a joujoux (Zurich, 1918) con texto de André Hellé, musica de Claude
Debussy y titeres de Otto Morach,; o Los ballets pldsticos (Roma, 1918) de Fortunato
Depero, para el Teatro dei Piccoli de Vittorio Podrecca, o los diferentes experimentos
del taller teatral de la Bauhaus, entre 1922y 1924.

na prueba que permitiese entrever la puesta en escena ulterior. Gran
parte de los ingredientes o mimbres literarios, musicales y plasticos
presentes en El retablo, se encuentran ya en los Titeres de cachiporra.

Aungque la representacion fue el dia de la Epifania y segun el progra-
ma de mano era una “fiesta para los ninos’, aquella funcion de titeres
no fue meramente un divertimento para los mas pequefos, como
muchas veces se suele reducir, sino una obra de arte total y conscien-
te por parte de estos tres artistas. Manuel de Falla fue su centro y eje,
como lo fue de numerosas iniciativas culturales en la Granada de en-
tonces, pues este hombre de pequefia estatura, de hablar medido y
reposado, fue capaz de nuclear a su alrededor a otros artistas y hom-
bres de buena voluntad.’

La funcion tuvo lugar en la casa que Don Federico Garcia Rodriguez y
Dofa Vicenta Lorca Romero poseian en el centro de Granada (Acera
del Casino, 31). El salén era un espacio grande que permitia acoger
a los invitados, y en él monté Lanz un retablo de titeres para el que
pint6 la embocadura: tres grandes pavos reales rodeados de jarrones
de flores en los que se leia Teatro de los nifios. Detras se desarrollé
el juego escénico, con la convencién de un teloncillo que se abria 'y
cerraba, imaginamos que para no hacer los cambios de decorados
ante la vista del publico. Este pequefio telén consistia en “dos pafiue-
los populares en rojo y blanco de los que llamaban ‘de sandia™ segun
recuerda Francisco Garcia Lorca, hermano del poeta.®

Se inicié la velada con Los dos habladores, entremés antiguamente
atribuido a Miguel de Cervantes. Se escucharon por primera vez en
Espafia dos fragmentos de La historia del soldado, de Igor Stravinsky,
con arreglo para clarinete, violin y piano. jUna obra maestra de la mu-
sica del siglo XX cuyo estreno definitivo fue en 1924, se introducia en
nuestro pais un afo antes a través de una funcion de titeres! Seguin
reza en el programa de mano -que por cierto fue enviado a varios
artistas internacionales como Debussy o Ravel-, al final aparecia el
picaro Cristobica, hecho que puede corroborarse observando una fo-
tografia donde se ve al héroe popular espaiol, con su cachiporra en
una escena del entremés.

La segunda parte fue La nifia que riega la albahaca y el principe pre-
guntdén, adaptacion teatral de Federico de un viejo cuento popular.
La musica, arreglada por Falla y ejecutada junto a otros tres instru-
mentistas, incluyé piezas de Claude Debussy, Isaac Albéniz y Maurice
Ravel, entre los compositores mas contemporaneos, ademas de una
obra anénima espafiola del siglo XVIlI transcrita por Felipe Pedrell.

7 Véase la semblanza de M. de Falla que hace H. Lanz en “Pequenia historia de los autos
sacramentales representados en Granada. Afdos 1923, 1927, 1928 y 1935, en Juan
Mata, ob. cit,, pp. 149-153.

8 Francisco Garcia Lorca, Federico y su mundo, Alianza Editorial, Madrid, Tercera Edicion
1981, p. 274.



Figura plana de Hermene-
gildo Lanz para Misterio de
los Reyes Magos, 1923.
Fotografia: Enrique Lanz.

Para ambas partes Hermenegildo
Lanz tall6 en madera las cabezas de
los titeres de guante. Las mismas
figuras se utilizaron para las dos
piezas, por lo que varias de ellas in-
terpretaron a mas de un personaje.
Las manos de estos titeres fueron
sencillas piezas de madera tornea-
da, iguales para todos los mufiecos.
Desconocemos el por qué de esta
simplificacién, debida tal vez a la
falta de tiempo. Los trajes y otros
accesorios como coronas, gorros, o
adornos de flores, fueron realizados
por Vicenta Lorca a partir de dise-
fos del propio Lanz.

Hermenegildo realizé también los decorados en papel y gouache. En
el programa de mano impreso, esta tarea figuré6 como obra de Fede-
rico Garcia Lorca, error que al arrastrarse desde entonces ha dado pie
a numerosas confusiones. Seguramente el poeta tuvo la intencion
de hacerlo, mas pensemos que antafio las imprentas trabajaban a
otros ritmos, y los encargos se ejecutaban con mayor antelacién que
hoy, por lo que probablemente no tuvieron cémo corregir a tiempo
esa autoria en el documento. Desde hace algunos anos existen in-
vestigadores (Mario Hernandez, José Miguel Castillo, Juan Mata) que
enmiendan este error, mas sigue siendo frecuente encontrar cierto
caos en la iconografia histérica de esta funcién, tan fundacional en
un sentido y tan manipulada en otro.’

La tercera parte de la velada parece haber sido la mas sorpresiva e
impactante, el plato fuerte de la representacion o piéce de resisten-
ce, como le llamé Francisco Garcia Lorca.' Algo que ya se presagia-
ba desde el programa de mano: “Atencidn jAhora viene lo grande!
Vamos a representar el Misterio de los Reyes Magos”. Esta breve pieza
andnima de los siglos XII-XIll, tiene el valor de ser el texto teatral mas
antiguo que conservamos en castellano. Se representé con cantigas
de Alfonso X el Sabio, armonizadas por Pedrell, dos invitatorios, y un
villancico armonizado por P. Luis Romeu, todos los temas instrumen-
tados por Falla. El mismo adapté el piano de los Garcia Lorca para
acercar su sonoridad a la del clavicémbalo (instrumento base de E/
retablo). Hermenegildo Lanz realizd para esta parte un trabajo enco-
miable a nivel artistico y técnico: recorté en cartén y pinté mas de
cien figuras planas, inspirandose en el cddice medieval De natura

9 Para conocer mas detalles y argumentos que corroboran la autoria de los decorados
de H. Lanz, y demuestran la influencia de estos en la obra de Federico, véase: “Herme-
negildo Lanz y los titeres’, Y.V. Martinez en Titeres, 30 anos de Etcétera, Parque de las
Ciencias de Granada, 2012, pp. 28-47.

10 Francisco Garcia Lorca, ob. cit., p. 274.

rerum, perteneciente a la Universidad de Granada; ademas hizo las
decoraciones, estructura escenogréfica e iluminacion. Teatro planista
le llamaron, y seguin escribié Hermenegildo a su familia “fue lo que
mas gustd al publico por su originalidad y rareza. El éxito fue enorme
y me compensa de los muchos trabajos que he tenido para hacer y
armar el teatrito”"

El Misterio de los Reyes Magos se represent6 con los principios del tea-
tro de papel. Este divertimento de origen editorial surgido en Ingla-
terra en el siglo XIX, e instaurado en Espaia a partir de 1865 a través
de impresiones de la Estamperia Paluzie, no era aun algo habitual
como practica escénica, como si se conoce en la actualidad. Utilizar
los principios del teatro de papel aumentando su escala -el telén de
fondo debié tener aproximadamente noventa centimetros de alto
por ciento veinte centimetros de ancho, los personajes entre veinte
y treinta centimetros-, fue algo muy innovador. Partir de imagenes
planas medievales y darles una dimensién escenografica, ponerlas
en movimiento y enriquecerlas con musica y canto fue una apuesta
revolucionaria en el teatro de titeres espanol. Mencién aparte merece
la iluminacién. Enrique Lanz Duran contaba que su padre, Hermene-
gildo, decia siempre que la utilizacién de la luz fue de las cosas que
mas sorprendié entonces.

Con el Misterio de los Reyes Magos en teatro planista, estos tres anda-
luces abrieron una nueva via para el titere europeo. Inauguraban el
teatro de papel moderno, donde este pasaba de ser objeto editorial
a convertirse en objeto de arte escénico, abierto a otras referencias
histéricas y con una clara proyeccion contemporanea.

La apuesta de vanguardia de aquella representacion radica tanto en
su conjunto como en el valor de sus elementos aislados, y para ponde-
rarla justamente hay que contextualizarla dentro de la realidad teatral
espafola de aquellos afos. Si se observan los titeres habituales enton-
ces, su aspecto solia ser un tanto grotesco, con cabezas grandes, y era
sobre todo a través de la palabra que se contaban las historias popu-
lares. Los espectaculos se movian entre las plazas de los pueblos, las
ferias, muestras de variedades, y en algunas ciudades como Barcelona,
en casas privadas y cafés, como el emblematico Els quatre gats. Abun-
daban las escenas de guante, cachiporra, y sainetes cémicos. Entre los
titiriteros mas conocidos de aquellas décadas se encontraron Alfredo
Narbon, Juli Pi, la familia Vergés y la familia Anglés.

En la funcién granadina fue renovadora la voluntaria combinacidn de
estéticas viejas y modernas, esa reivindicacién culta de los Cristobi-
cas populares desde los planos literario, musical y plastico. A diferen-
cia de otras experiencias de las vanguardias titiriteras europeas, que

11 Carta de Hermenegildo Lanz a su padre y hermanos, Granada, 14 de enero de 1923,
carta fotocopiada manuscrita, Archivo Lanz.



Decorado de Hermenegildo
Lanz para una de las esce-
nas de La nifa que riega la
albahaca y el principe pre-
guntoén, 1923. Fotografia:
Enrique Lanz.

buscaban hacer un poco de“borrény
cuenta nueva’, nuestros artistas qui-
sieron rescatar eso que comenzaba a
desaparecer. Como expresa Piero Me-
narini, aqui aparece “lo que llamaria
instinto de recuperacion de un riqui-
simo patrimonio popular en vias de
extincién: instinto que, naturalmente,
no supone archivar documentos (ora-
les) para que no se precipiten en el
olvido, sino su utilizacién dentro de
reelaboraciones originales y cultas.""?

Mora Guarnido escribié: “Arte puro,
viejo y moderno, porque en Espafia
nos hemos olvidado tanto de nuestro
arte puro antiguo, que todo intento
de reaparicién es visto por la masa con la extrafieza con que se ve
la novedad mas atrevida. (...) Federico Garcia Lorca, al llevar a su es-
cena de munhecos las picardias populares de Cristobicas vestido por
primera vez de seda (...) parecia tan nuevo como si hubiera hecho
un poema cubista”'* Novedad que se corporeizé en el rostro con ojos
triangulares y formas anguladas tallado por Lanz para el personaje
andaluz, y en las notas de Stravinsky interpretadas por Falla.

Mas alla de esta recuperacion de Don Cristébal, las nuevas expresio-
nes y proporciones que otorgdé Hermenegildo Lanz al resto de las fi-
guras, en sintonia con la seleccién musical que hizo Manuel de Falla,
la variedad tematica, el concepto escenografico, la explosion de color
de los decorados, el uso de la iluminacién, el sentido poético del con-
junto de la representacion; fueron elementos con los que se cre6 un
teatro de titeres tremendamente innovador en Espafa.

Existe un manuscrito de Hermenegildo llamado Marionetas. Se trata
de un articulo que no llegé a publicar en la década de los afos cua-
renta y comienza asi: “Durante el afio 1922 y en el dia de Reyes de
1923 un gran musico, un gran poeta y un pintor construyeron expre-
samente y lo presentaron en Granada, el teatro de mufiecos mas su-
gestivo e interesante de los que hasta el presente se han exhibido por
los escenarios espafnoles. Inspirado en la tradicién del inquieto Cris-
tobica, genuino personaje andaluz, al frente de ‘su compafia; bajo la
direccién del ‘empresario Currito del Puerto’ que innové las costum-
bres con una representacidn de teatro planista de mas de trescientas
figuras, ademas de su elenco corpéreo, resultd ser un prolegdémeno
de lo que en el mismo afo (25 de junio) habia de estrenarse en Paris

12 Piero Menarini, ob. cit., p. 104.
13 José Mora Guarnido, “El teatro ‘cachiporra’ andaluz,” en La voz, Madrid, 12 de enero
de 1923.

con el nombre de El retablo de maese Pedro. De aquel teatrito solo
se hizo una representacion y obtuvo un éxito extraordinario y fue el
principio serio, muy serio, de intentos varios en otras regiones nacio-
nales y extranjeras destacando posteriormente hacia 1927 o 1928,
las representaciones de munecos actores del ‘Grupo de artistas y li-
teratos berlineses’ que con el mismo sistema de munecos recortados,
articulados del modo cémo se hizo en Granada y en Paris, intereso al
publico aleman en varias exhibiciones breves pero selectas”'

La influencia mas alla de nuestras fronteras, tanto por Europa como
por toda América Latina de esta representacion granadina, asi como el
proyecto de continuidad, ese suefio de crear un Teatro de Cachiporra
Andaluz con el que recorrer el mundo, le otorgan también a esta expe-
riencia un lugar cumbre en nuestra historia.

Tras La nina que riega la albahaca

Como ya hemos mencionado, Federico Garcia Lorca escribié una ver-
sion teatral de este cuento popular. Su hermano Francisco recuerda:
“Tengo para mi que Federico compuso la obra sobre fragmentos de
un viejo cuento medio perdido en la memoria. Lo digo porque no
recuerdo que ese cuento formara parte de nuestro saber tradicional,
si bien Federico era mejor sujeto folklérico que yo!""®

Justamente en 1923 Aurelio M. Espinosa publicé el primero de tres
volimenes de sus Cuentos populares de Espana.'® Desde entonces
esta obra de referencia ha conocido infinidad de ediciones, y se ha
ido enriqueciendo con estudios criticos.'” Este lingiista y folcloris-
ta recorrié durante los afnos veinte del pasado siglo buena parte de
nuestro territorio, recopilando ese caudal de cuentos transmitidos
oralmente entre generaciones. En la categoria de cuentos de adivi-
nanza, incluy6 cuatro versiones de La mata de albahaca, procedentes
de provincias como Burgos, Toledo, Segovia y Granada. En un estu-
dio que acompana estas historias, explica Espinosa que llegé a reunir
treinta y ocho versiones hispanas de este cuento (existen también
tipos germanicos, eslavos, romanicos y hasta finlandeses). Entre las
versiones hispanas analiza algunas procedentes de Espafa y Portu-
gal, y otras de Chile, México, Puerto Rico. Lo que quiere decir que la
fabula en la que la hija de una familia humilde burla a un joven de alta
clase (principe o rey segun los casos) a través de preguntas, juegos
y engafos, es algo que forma parte desde hace siglos de un acervo
cultural e imaginario colectivo en muchas zonas del mundo.

14 Este articulo consta de dos versiones, borradores originales manuscritos, Archivo
Lanz.

15 Francisco Garcia Lorca, ob. cit., p. 271.

16 Stanford University Press, California, 1923-1926.

17 Véase una de las ultimas ediciones hasta el momento: Cuentos populares recogi-
dos de la tradicién oral de Esparia, Aurelio M. Espinosa. Edicién: Luis Diaz Viana, Susana
Asensio Llamas, CSIC, Madrid, 2009.
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La version dialogada para titeres de Federico, durante muchos afos
se dio por perdida. En ninguno de los archivos de los tres implicados
en aquella funcién se conservé un manuscrito de este texto. jEscribio
el poeta varias copias de su texto, para que Fallay Lanz trabajaran con
éI? No lo sabemos.

Guillermo de Torre en el prélogo de Cinco farsas breves dice: “La nifia
que riega la albahaca no ha sido hallada aun. No olvidemos que su
autor solia confiar los manuscritos al Gltimo amigo presentado que le
fuera simpatico con espontaneidad irreprimible. Con todo debemos
darla completamente por perdida.’'®

Hermenegildo Lanz, por su parte, a pesar de conservar un archivo
copioso, por circunstancias de fuerza mayor, debié desembarazar-
se de todo lo relacionado con Federico. Asi lo explica Juan Mata, a
partir de lo que le narré Enrique Lanz Durdn: “Unos dias después del
alzamiento militar de julio 1936, una familia vecina de Hermenegil-
do Lanz (...) le alerta de un inminente registro de su casa y de su
detencidn, advirtiéndole de que si encuentran algo relacionado con
Federico Garcia Lorca correra la misma suerte que el poeta. Aterrado,
pensando en lo que ha sucedido a tantos amigos y conocidos, decide
quemar las cartas y los libros del amigo, todo rubricado con palabras
de afecto y admiracién. Al cabo de un rato, cuando el frenesi'y el mie-
do fueron sucumbiendo a la cordura, Lanz se detuvo y contemplé
desolado las cenizas. Advirtié de pronto la cobarde magnitud de su
accion y comprendié que no estaba quemando solo hojas de papel,
sino una parte de si mismo. Sofia Duran le conté afios después a uno
de sus hijos que recordaba a su marido desesperado, recorriendo la
casa enloquecido, ddndose calamonazos contra la pared, repitiendo
desconsolado:‘;Pero qué he hecho? ;Qué he hecho?'®

El terror arrasé con muchas cosas de Granada, entre ellas ese hipo-
tético manuscrito de La nifna que habria podido tener Lanz, asi como
otros posibles documentos relacionados con el tema.

El archivo de Manuel de Falla es también de gran envergadura. El ca-
racter minucioso del musico gaditano le llevé a conservar articulos
disimiles, desde la correspondenciay partituras, elementos “de peso’,
hasta los tickets de metro o recetas médicas. Mas curiosamente tam-
poco conservé Don Manuel un posible texto de La nifa.

Lo que si se conservan son los titeres y una parte de los decorados.
De estos se han mantenido tres fondos que se encuentran expuestos
de forma permanente en la Huerta de San Vicente, Granada. La Fun-
dacion Federico Garcia Lorca por su parte atesora unas piezas de la
embocadura, y varios decorados (fondos y primeros planos).

18 Guillermo de Torre, Prélogo a Cinco farsas breves, de Federico Garcia Lorca, Editorial
Losada, Buenos Aires, 1953.
19 Juan Mata, ob. cit., p. 91.

Por otro lado la familia Lanz tiene las siete cabecitas. Ademas estan los
trajes y accesorios que la familia Garcia Lorca guardé (hoy propiedad
de la Fundacién FGL). De aquellos personajes siempre se conocieron
sus nombres: Cristobica, Currito el del Puerto, la Nifa, el Principe, el
Rey, la Reina y el Mago.

El insondable curso de la historia hizo que esos titeres volviesen a
cobrar vida en el verano de 1936. En los albores de la Guerra Civil
Espafiola, el sétano de la casa de la familia Lanz Duradn devino refugio
para los vecinos durante los bombardeos; y sus hijos Hermenegildo
y Enrique, entretenian a todos lo que alli se protegian con los titeres
de guante de 1923.

Aquellas figuras que se crearon con toda la ilusién del mundo para
una fiesta de Reyes, para representar una texto del poeta, con obras
de los musicos mas eminentes, sirvieron durante la Guerra Civil Espa-
Aola para distraer a los vecinos de Lanz, entre los que se estaban otros
nifos, algunos hijos de aquellos militares del bando que asesiné a
Federico.

Los titeres sintetizaban asi el horror y la sinrazén de aquellos dias.

Madrid, anos 80

En 1982, cuando comenzaba a instalarse en Espaia la vida democrati-
ca, Lanina que riega la albahaca y el principe preguntén volvié a ser no-
ticia. En enero de ese ano, el niumero 23 de Titere, Boletin de la Unidn
de Titereros (U.T.) y de la Asociacion de Amigos de la Marioneta, obra
del incombustible Francisco Porras, anunciaba la publicacién de “un
texto inédito de Federico Garcia Lorca".

Luis T. Gonzalez del Valle, de la Universidad de Nebraska-Lincoln, pu-
blicé pocos meses después el articulo La nifia que, riega la albahaca
y el principe preguntén y las constantes dramdticas de Federico Garcia
Lorca.®® El mismo investigador edité en 1984 una version del texto
que publicé Porras, corrigiendo errores ortograficos y de puntuacion,
aclarando muy bien que no era edicién critica: “No lo puede ser ya
que no disponemos de un manuscrito: la Gnica otra version que existe
bien pudo ser alterada siendo, como parece, una reconstrucciéon.?' En
1986, la vigésima segunda edicién de las Obras Completas de Federico
Garcia Lorca, sumé el texto de La nifia al conjunto de su obra literaria.?

20 Anales de la literatura espafiola contempordnea, ALEC, Vol. 7, Nimero 2, 1982, pp.
253-264.

21 Luis T. Gonzélez del Valle, Nota del editor en La nifia que riega la albahaca y el prin-
cipe preguntdn, de Federico Garcia Lorca, Society of Spanish and Spanish-American
Studies,

22 Federico Garcia Lorca, Obras completas, Edicion Aguilar, Madrid, 1986: (Edito-
res: Arturo del Hoyo, Jorge Guillén, Vicente Aleixandre).



Decorado de Hermenegildo
Lanz para una de las esce-
nas de Los dos habladores,
1923.

Fotografia: Enrique Lanz.

En lo publicado aparecen los siguientes personajes: Negro, Zapatero,
Paje, Irene (la niRa), el Principe, Sabio 1, Sabio 2, Sabio 3, Mago. En la
primera estampa comienza hablando el Negro, y dice que va a contar
un cuento. Presenta a los personajes Zapatero, el Paje e Irene. Continda
entonces describiendo una mafana de sol en la que se encuentran Ire-
ne y el Principe relaciondndose con las primeras adivinanzas. La nifia
cierra la ventana y el Principe entristecido pide consejo al Paje, quien
le sugiere disfrazarse de vendedor de uvas para burlar a Irene. Con el
disfraz el Principe le cambia a la nifia uvas por besos. A la siguiente ma-
Aana, ante la nueva ronda de adivinanzas es él quien burla entonces a
Ireney esta llora cdmicamente. Un dia después, la nifia no quiere salir a
regar su mata de albahaca porque estd ofendida por lo del uvatero. Al
saberlo el Principe se retira y enferma de melancolia.

La segunda estampa tiene lugar en la sala del palacio. El Negro cuenta
que el Principe, enfermo de amor, consulta a un consejo de sabios. Los
Sabios 1, 2 y 3 opinan sobre su estado. El tercero dice que ha llegado al
reino un gran mago que cura el mal de amores, y corren a llamarlo. La
estampa tercera se desarrolla en el patio del castillo. Entra Irene disfra-
zada de mago. El Principe pide ayuda al Mago (Irene) y este le aconseja
casarse con la nifa-nifa. Ella se saca el disfraz y al desvelar su verdadera
identidad, el Principe le pide matrimonio. Terminan felices cantando
juntos.

Al leer esto comenzaron a asaltarnos las dudas. La diferencia entre el
numero de personajes y sus nombres, segun la version publicada y los
titeres de la representacion de Lorca, Falla y Lanz nos alertaba de algu-
na rareza. Enrique Lanz Duran extrafado, empezd a interesarse por “la
verdad del cuento”. Por ejemplo, se preguntaba de dénde venia lo del

nombre de la nifa, Irene, cuando siempre se habia hecho referencia a
ella solo como la nifa, a secas.

En 1980 sali6 a la luz el libro Federico Garcia Lorca y su mundo, escrito
por su hermano Francisco.? En él relato sus recuerdos de la funcion
del 6 de enero de 1923. Con el auxilio de su hermana Concha recons-
truyé el argumento del cuento tal como fue escenificado, y cit6 in-
cluso algunos textos. Aunque sus memorias no especifican los nom-
bres de todos los personajes, si que observamos algunas diferencias
en relacién al texto publicado, como por ejemplo que el Principe se
disfraza de pescadero en lugar de uvatero. Vale recordar que en las
numerosas variantes del cuento popular, este disfraz del Principe es
también muy variable (limosnero, vendedor de faldas, encajero, etc.)

En la nota del editor Luis T. Gonzélez del Valle que antes menciona-
mos, este termina diciendo que el texto pudo haber sido alterado y
parece ser una reconstruccion.

En el mismo se incluyen ademas fragmentos de dos poemas de Fe-
derico pertenecientes a otras obras. Por un lado estan los hermosos
versos de Don Perlimplin al final del cuadro | de Amor de Don Perlim-
plin con Belisa en su jardin: “Herido de amor huido,/ herido,/ muerto
de amor..." Los primeros atisbos de este texto dramatico los especia-
listas los fechan en 1923. Por otro lado estan los versos de Es verdad:
“Ay que trabajo me cuesta/ quererte como te quiero,/ por tu amor
me duele el aire, /el corazén y el sombrero!’, pertenecientes al libro
Canciones, datado entre 1921 y1924. Hay también referencias a Tra-
gicomedia de Don Cristobal y la Sefid Rosita (1922) a través del canto
de la nifia, muy parecido al de Dofa Rosita: “con el vito, vito, vito...”

Si analizamos con lupa la introduccién de Paco Porras, en la que pre-
senta la pieza en su revista Titere, hay varios elementos que no nos re-
sultan verosimiles. El titiritero del Retiro dice: “Este texto, hasta ahora
inédito, fue entregado en Alta Gracia (Argentina) por Falla al Director
del Teatro de la Ciudad de Buenos Aires, Roberto Aulés, a peticién de
éste para su estreno en el ‘Teatro de los Nifios".

Es sabido a través del testimonio de muchas personas que conocieron
a Don Manuel, lo cuidadoso que era este con sus documentos, que lo
guardaba todo con meticulosidad, que no se deshacia de nada. Su-
poniendo que al partir a su exilio, Falla llevase entre sus pertenencias
el texto de su amigo asesinado, jse lo entregaria a alguien? Durante
los afos que estuvo Falla en Argentina (1939-1946), Roberto Aulés
tenia entre quince y veintidds afhos. ;Entregaria Falla a un chaval tan
joven, un texto de Lorca? La compania de Aulés, Teatro de los Nifos,
comenz6 su andadura en 1955, por tanto tampoco es muy creible
que el joven pidiese un texto, que montaria tantos afios después. Se

23 Francisco Garcia Lorca, ob. cit.
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sabe también que Falla durante su etapa argentina apenas mencio-
né a Federico, no hay referencias sobre él en sus cartas o escritos de
aquel tiempo; tal vez por no superar el dolor tan hondo de su injusta
muerte, o por motivos que nunca alcanzaremos a conocer.

En su texto Porras aporté mas datos: “Alli se representé con actores y
para publico infantil en 1962, en el Primer Festival para nifos de Ne-
cochea. (...) En la representacion en este Festival el papel de Negro
estaba representado por el propio Roberto Aulés. La obra fue gra-
bada por el titerero César Linari, y posteriormente representada por
este artista, desde el afo 65, en Bahia Blanca, en Buenos Aires, en Mar
del Plata. Ahora César Linari se encuentra, esperemos que definitiva-
mente en Granada, y estrenara la obra en Madrid en el Il Festival de
Titeres para Adultos que se celebrara también este afio en el Parque
del Retiro.”

Afinales de los afos 70 y comienzos de los 80, varios titiriteros argen-
tinos se instalaron en Espana. Entre los colegas venidos de América
del Sur, se encontraba César Linari, que lleg6 aqui en 1980. Segun Po-
rras, fue él quien grabo el texto de Lorca, lo representé en Argentinay
se lo entregé en Madrid aflos después.

Mas alla de las dudas sobre la autenticidad del texto de La nifia que
riega la albahaca y el principe preguntén, expresadas ya por Gonza-
lez del Valle, se encuentran las de otro investigador lorquiano, Ma-
rio Hernandez, quien en 1992 plantea: “La figura del Negro no tiene
correspondencia con ninguno de los mufecos ni con los recuerdos
de los familiares del poeta. (...) Existe una primera version, mas am-
plia, firmada por Roberto Aulés y estrenada en 1960 en Buenos Aires.
Agradezco a Ana Pelegrin el que me pasara una copia de la obra in-
édita de Aulés y omito entrar aqui en dilucidar el complejo problema
textual. (...) Puesto que la edicién de‘La nifa’ en Titere es posterior al
libro de Francisco Garcia Lorca, cabe sospechar que parte del texto
fue ‘reconstruido’ a partir de la rememoracién del hermano. Esas pa-
ginas tuvieron la maxima difusién gracias a su publicacién previa en
la prensa, ‘La nifia que riega la albahaca; E/ Pais, Suplemento Arte y
Pensamiento, 24-XII-1977, p. V, precedidas de un articulo mio ‘Garcia
Lorcay Manuel de Falla: una carta y una obra inéditas, pp. IV-V, donde
se daba primera noticia de los dos manuscritos, de ‘La comedianta,
procedentes de los archivos de Fallay Lorca, el segundo desconocido
hasta ese momento. La historia del manuscrito fallesco de ‘La come-
dianta’ guarda evidentes analogias con la hipotética del perdido ori-
ginal de’La niAa; lo que era patente para cualquier lector."*

Reconstruccion, alteracion, refundicion... Este cimulo de dudas nos
llevé a Argentina, para intentar acercarnos al texto de Roberto Aulés.

24 Mario Hernandez, “Retablo de las maravillas: Falla, Lorca y Lanz en una fiesta grana-
dina de titeres’, en Federico Garcia Lorca. Teatro de Titeres y dibujos, con decorados y mu-
fiecos de Hermenegildo Lanz, Universidad Internacional Menéndez Pelayo, Fundacién
Federico Garcia Lorca, Santander, 1992, pp. 51-52. (Mario Hernandez tuvo a su cargo el
comisariado de esta exposicion y el catdlogo de la misma).

Argentina,
entre los anos 60 y la actualidad

En Buenos Aires tuvimos la suerte de conocer a Pablo Medina. Pro-
fesor, investigador, hombre apasionado por la lectura y los libros, es
entre otras muchas cosas, el fundador y director de La Nube, un ac-
tivo centro cultural en la capital argentina, dedicado a la infancia y la
cultura. Pablo atesora una biblioteca Unica donde guarda, entre otros
temas, cuantiosa informacion sobre Federico Garcia Lorca y su visita a
Argentina y Uruguay. De hecho es el autor del libro Lorca, un andaluz
en Buenos Aires 1933-1934.2> Medina es también un estudioso de los
titeres, ha indagado en los traspasos histéricos entre Espafia y varios
paises de América del Sur, y a sus casi ochenta afos, trabaja incansa-
blemente en la edicién de los seis voliumenes de las obras completas
de Javier Villafare.?

Este investigador por su lado, también tenia sospechas sobre la le-
gitimidad del texto publicado como autoria de Lorca. Ambas partes
juntamos argumentos, dilucidamos, nos hicimos mas preguntas...
Entre sus muchos documentos relacionados con la investigacién so-
bre este tema, Pablo conserva una copia de una carta de Isabel Garcia
Lorca, fechada en Madrid el 2 de febrero de 1986, con membrete de
la Fundacion Federico Garcia Lorca y dirigida a Cristina Pepe en la
que expone sus dudas sobre la autenticidad del texto publicado de
La nifa que riega la albahaca, y concluye: “esto no es fiel pero es lo
que hay”.

Medina conocié personalmente a Roberto Aulés y habia leido su tex-
to. Este se encuentra registrado en Argentores (Sociedad General de
Autores de la Argentina) desde 1960. En la primera hoja indica algo
que ya citaba Mario Hernandez en su estudio de 1992 mencionado
anteriormente: “Adaptacién escénica en dos actos, el primero divido
en dos cuadros, de Roberto Aulés, de un viejo cuento popular espa-
Aol con poemas y canciones de Federico Garcia Lorca, en homenaje
alainfancia de FGL”"

El 21 de febrero de 1960, en una entrevista en el Diario La Prensa,
hablé Aulés de sus proyectos para el nuevo afo: “En marzo préximo
iniciaremos nuestra sexta temporada. Ofreceremos dos estrenos: La
nifia que riega la albahaca y el principe preguntén, viejo cuento anda-
luz cuya adaptacion me pertenece y a la que he intercalado poemas
y canciones de Federico Garcia Lorca. Cabe recordar que en 1923 en
casa del poeta granadino se dio una funcién de titeres dedicada a los

25 Manrique Zago Ediciones, Buenos Aires, 1999.

26 Esperemos que una vez terminada esta edicion pueda concluir su investigacion
en curso llamada Federico, ese titiritero desconocido. Sin duda tendra muchos nuevos
datos que aportar.



ninos; en el programa figuraba este cuento andaluz adaptado y dialo-
gado por Garcia Lorca. Aquella farsa -segun Guillermo de la Torre- se
ha perdido. Yo he retomado el mismo tema popular anénimoy a ello
he agregado versos y musica lorquianos.”?’

Creemos que ambas referencias son lo bastante elocuentes y dejan muy
clara la postura de Aulés. Si cupiese la posibilidad de que Falla le hubiese
entregado a este el texto en Alta Gracia como decian Linari-Porras, ;no
seria raro que el director argentino no lo mencionara entonces?

Roberto Aulés fallecié en 1978 sin dejar herederos, y esta es una de
las razones por lo que hoy su obra se encuentra en una especie de
“limbo juridico” que dificulta su consulta. Para acceder al texto con-
servado en Argentores, apelamos a la inestimable ayuda de otro ami-
go, el titiritero y profesor Javier Swedzky, socio de dicha entidad. Asi
sabemos que la versién de Aulés resulta mucho mas extensa que la
que se supone que es de Lorca, consta de veinticinco paginas me-
canografiadas, y sus personajes son: Negro, Principe, Paje, Ministro,
Zapatero. Ademas este tiene tres hijas que aparecen con sus nombres
propios: Adelina, Isabel e Irene,”® siendo esta ultima la que se casa
con el Principe. Comparando someramente una y otra, la publicada
en 1982 pareciera un resumen de la de 1960.

Aunque la estructura de la fabula es similar, si que hay sucesos muy
diferentes si la comparamos con la version “lorquiana”. Por ejemplo,
entre las distintas burlas que la nifia gasta al Principe, cuando esta
llega disfrazada de Mago, le dice que para curarse del mal de amores,
debe besar la cola de un burro.

Expresd Aulés que en su texto homenaje a Federico habia introduci-
do poemas y canciones del autor granadino, y se encuentran estos
trece ejemplos:

- Memento,; de Poema del Cante Jondo (1921)

- Cancioncilla sevillana, Es verdad, A Irene Garcia, Cancioncilla del pri-
mer deseo, En el Instituto y en la Universidad, [Galdn], [Naranja y limén];
de Canciones (1921-1924)

- Son de negros en Cuba; de Poeta en Nueva York (1929-1930)

Anda jaleo, Sevillanas del siglo XVII, Las tres hojas; de Cantares
Populares (1931)

Estampa del cielo (1927); de Poemas sueltos.

Otras letras lorquianas se hallan también en el juego intertextual de
Aulés:

27 Finalmente el estreno tuvo lugar el 2 de abril de 1960 en el Teatro Presidente Alvear,
en Buenos Aires, y se representd exclusivamente con actores. Vease Titeres en la escue-
la, de Hugo Villena, Ediciones Colihue, Buenos Aires, 1995, p. 198.

28 Estos tres nombres femeninos tienen claras referencias en obras lorquianas, como
son los poemas Adelina de Paseo y A Irene Garcia. El personaje de la nifa recalca ademas
que su apellido es Garcia.

- versos de Don Perlimplin al final del cuadro | de Amor de Don Perlim-
plin con Belisa en su jardin, en boca del Ministro y del Principe (cuando
a este le“diagnostican” mal de amores).

- fragmentos de la Conferencia Las nanas infantiles (en boca del Prin-
cipe, hacia el final de la obra y del Negro en el dltimo parlamento).

Vemos ademas un breve fragmento de E/ retablo de maese Pedro, de
Manuel de Falla, cuando el Zapatero se presenta:

“porque han de saber que me llamo don Gayferos, como aquel ro-
mance que dice:

Caballero, si por Francia ides
Por Gayferos preguntades”

El texto de Roberto Aulés estd divido en dos actos, y el primero en
dos cuadros. Estos son los sucesos mas relevantes:

Acto Primero, Cuadro Primero:

Hay indicaciones sobre el espacio que describen calle de pueblo es-
pafol, y al fondo una perspectiva de una calle.

El Negro presenta a los personajes: Zapatero, Irene (hija menor), Ade-
lina (hija mediana), Isabel (hija mayor). El Principe no sale porque esta
haciendo pipi segun informa el Paje. Isabel sale a regar la maceta de
albahaca. Encuentro con el Principe y primeras adivinanzas de este.
Isabel se echa a llorar. Luego es Adelina quien riega la planta, el Prin-
cipe repite el juego, y ella, asustada cierra la ventana. Sale Irene. Pre-
guntas del Principe y respuestas burlonas de la nifa. El, al no conocer
la respuesta consulta al Paje, que tampoco la sabe pero le dice que
lo puede ayudar el Ministro Cacahuetes. Este aparece y aconseja al
Principe: “imandele al negro!” Entra el Negro vendiendo uvas: ofrece
un racimo por un beso, e Irene le compra cuatro. El Principe interro-
ga nuevamente a la nifia: “Nifa nifa que riegas la albahaca,/ tu nifa
que le diste el beso a mi negro/ ;cudntas hojitas tiene la mata?" Irene
encara el principe. Su padre y hermanas, atemorizados, la llevan en
casa. Teldn.

Acto Primero, Cuadro Segundo:

A la manana siguiente el Principe pregunta al Zapatero por la nifia,
esta no sale. Pasan los dias, el Principe sigue preguntando por ella,
y el padre le dice que su hija no regard mas la maceta de albahaca.
El Principe llora y enferma de amores. Hace llamar a un Ministro que
explica al Principe que la nifa esta ofendida por la broma del Negro.
El Principe llora mas. El Ministro explica que est4 enfermo de amor, y
manda al Paje a buscar al boticario, pero aquel vuelve seguido por un
tio que es el “mejor sanalotodo del mundo”. Aparece Irene disfrazada,
bajo la identidad del Sr. Torrejas (o Torrijos), y le dice al Principe que
para curarse debe tomar el aire y besarle la cola a su burro. El Principe
se resiste mas termina besando el burro. Irene le dice entonces que a
la siguiente manana renacera a la vida. Con el alba, Irene y el Principe



Cabeza tallada y pintada
por Hermenegildo Lanz,
para el titere de Cristobica,
1923. Fotografia: Ricardo
Lanz.

vuelven a encontrarsey ella le pregunta por el beso al rabo de su burro.
El Principe, ofendido, le dice al Zapatero que debe llevar a sus tres hijas
a palacio, y ordena que la menor vaya bafiada y no bahada, peinaday
no peinada, a caballo y no a caballo, y si el Zapatero no cumple le cor-
tara la cabeza. El Principe se retira satisfecho. Las hermanas lloran, pero
Irene tranquiliza a la familia: ella lo arreglara todo.

Acto Segundo:

Mismo decorado.

El Negro continua la narracién, se descorre el telén y aparecen el Zapa-
tero y sus tres hijas. Irene estd montada sobre un caballito de juguete
en forma de mecedora. Llaman a la puerta del palacio para cumplir la
orden. Llega el Principe y examina a Irene, que estd como él ordené:
“bafiaba y no bafiada“(tiznada de medio lado y el otro bien arreglado);
“peinada y no peinada” (media cabeza enmaranada y la otra hasta tren-
zada); “a caballo y no a caballo”. El Principe felicita al Zapatero y le dice
que tiene una hija que es la mar de graciosa. Todos rien, Irene y el Prin-
cipe coquetean, cantan y bailan. El Principe, ya suspirando de amor, le
dice a la nifla que en premio a su astucia puede llevarse lo que quiera
del palacio. Después de algunos juegos, se escuchan ruidos y gritos
en el interior de la casa del Zapatero. Irene se ha llevado del palacio al

propio Principe, que aparece con camisén y gorro de dormir, pues fue
lo que mas le gusto. Finalmente el Principe le pregunta a Irene si quiere
casarse con él. Esta acepta e intercambian palabras de amor. El Ministro
anuncia una gran fiesta. Telon final.

Al leer este texto varios elementos nos llaman la atencién, especial-
mente la presencia del Negro. Enrique Lanz Duran no entendia por qué
en el texto“lorquiano” habia un Negro, cuando le constaba que ningtn
titere correspondia a este personaje. ;Seria entones Aulés quien lo in-
trodujo? ;Cual fue su procedencia?

Alguna vez hemos barajado la hipétesis que quizas alguien confundie-
se a Currito el del Puerto con un negro. Este titere tiene la tez mas os-
cura que el resto de los que construyé H. Lanz, lleva pintada una barba
sin afeitar, su nariz es mas ancha, y al verlo en fotografias antiguas en
blanco y negro, tal vez pudieron confundirlo con alguien de raza negra.

En los cuentos populares argentinos hemos encontrado también algu-
nas pistas. En una de las versiones conocidas hay un Rey que ofendido
por las preguntas de la nifia ordena a las sirvientas que hagan pan ca-
sero.”Luego llama a uno de los negros que tenia de criado, el mas feo, y
que para colmo siempre andaba con la nariz sucia. Manda al chico con
la canasta con pan, que vaya por las casas gritando: -;Quién cambia
pan por besos? Este llega a las puertas y nadie quiere besarlo al verle
tan poco higiénico. Entonces llega a la casa de la nifia y esta empieza a
besarlo, y por cada beso un pan. Pasan unos dias y entonces dice ella:
-No es mas que es el Rey el que me ha hecho esta picardia a mi."® ;Es
posible que alguna version del cuento similar a esta hubiese servido de
referencia a Aulés para su guion?

En octubre de 2014, Enrique Lanz San Roman y yo hicimos una larga
entrevista a Pablo Medina en Buenos Aires. El nos advirtié de algo
esencial a la hora de entender esta problematica en torno a La nifia,
y es la cultura comun que compartimos entre Espaifia y América La-
tina, vehiculada a través de nuestra lengua comun. Decia Pablo que
hay cosas que no se pueden explicar independientemente, como por
ejemplo la relacién con los cuentos populares.

Asi puede comprenderse facilmente que a ambos lados del Atlantico
sea bien conocido el cuento de la mata de albahaca. Por ejemplo, Berta
Elena Vidal de Battini, en su obra Cuentos y leyendas populares de la Ar-
gentina, recogié en el tomo noveno, cinco versiones de esta historia.*°
Por eso no es de extrafar que Aulés tomase alguna de las multiples
variantes del cuento para crear su version intertextual.

La presencia del burro es otro elemento curioso. Esta burla, la de besar

29 Berta Elena Vidal de Battini, Cuentos y leyendas populares de la Argentina, tomo IX,
Ediciones Culturales Argentinas, Buenos Aires, 1984, pp. 20-21. Se trata de un cuento
transmitido por Antonia Diaz de Padez, 46 afos. Los Sarmientos. Chilecito. La Rioja.
1968.

30 Berta Elena Vidal de Battini, ob.cit., pp. 12-41.



el rabo del animal, esta presente en distintas variantes del cuento po-
pular. En las fotografias que se conservan de la representacion de 1923,
hay una en la que se ve un animal. Esta imagen la interpreta asi Mario
Hernandez: “en el primer plano para el espectador, dialogan los murie-
cos, a la izquierda un caballito de juguete y el médico con cucurucho
de mago, disfraz de Irene, la menor de las tres hermanas que riegan
la albahaca. (...) De seguir la refundicién inédita [se refiere al texto de
Aulés] estamos en un momento clave del enfrentamiento entre el Prin-
cipey la nifa, cuando, enfermo de amor el primero, esta le dice que ha
de besar el rabo de su burro para sanar. El muieco del animal pudo ser
sustituido por el caballito de juguete que muestra la fotografia.”'

Hay un detalle en el que discrepamos con Hernandez: él dice que los
personajes que se aprecian en la foto son el Rey (a la derecha de la ima-
gen, con corona) y el Principe (en el centro, reconocible por su capa de
armifno). Desde nuestro punto de vista, teniendo en cuenta la referen-
cia de los titeres originales, se trataria entonces de la Reina con corona
(a la derecha) y en el centro el Rey. Aunque aparezca borroso este Ulti-
Mo personaje, su capa si es reconocible y permite identificarlo. En una
“foto de familia” publicada en la prensa de entonces donde se ven los
siete titeres, se observa claramente que las capas eran portadas por los
Reyes.3? En esa misma imagen se ven al Principe y la nifia llevando en
sus cabezas unas diademas o coronillas, ella ademas un velo, por lo que
se puede deducir que estos elementos se los colocaban en el ultimo
momento de la obra, para celebrar las nupcias.

Vuelta a Granada

Todo este batiburrillo de referencias, nombres y fechas circulaban en
nuestras cabezas, pero no contdbamos con piezas claves para enten-
der qué ha ocurrido con La nifna. Sobre todo nos faltaban Paco Porras
y César Linari, fallecidos ambos en 1998. Sin ellos este “puzle” jamas es-
tara completo, pues pensamos que fue entre sus manos que se jugé la
reconstruccion, alteraciéon o refundicion del texto como lo conocemos
hoy.

Afortunadamente si pudimos conversar con Irene Melfi, quien fuera
esposa y companera teatral de Linari. Ellas nos asever6 la existencia
de una grabacidén sonora en bobina abierta, que realizé Linari en Ne-
cochea en 1962. Afos después fue ella misma quien la transcribié para
tener una versidén en papel para representarla con marionetas en Ar-
gentina, y luego en Espafa. Recuerda Irene que no resulté una tarea
facil, pues la grabacién fue hecha de extranjis y no tenia gran calidad.
La cinta no se conservé pero si el texto que ella mismo mecanografié, y
que amablemente nos cedié una copia.

31 Mario Hernandez, ob. cit., p. 42.

32 José Francés, “Los bellos ejemplos. En Granada resucita el guifol’, en La esfera, n2
475,10 de febrero de 1923.

33 Entrevista de Y.V. Martinez con Irene Melfi, Granada, 21 de diciembre de 2015.

En esta versidon de nueve paginas los personajes son: Negro, Zapate-
ro, Irene, Isabel, Paje, Principe, Ministro y Negro 2. Los sucesos son una
sintesis de los de Aulés, pero es evidente la relacién directisima entre
ambos textos:

Estampa Primera (Una calle de Granada):

El Negro presenta a los personajes: Zapatero, Irene (hija menor), Isabel
(hija mayor). El Principe no sale porque esta haciendo pipi segun in-
forma el Paje. Isabel sale a regar la maceta de albahaca. Encuentro con
el Principe y primeras adivinanzas de este. Isabel se echa a llorar. Sale
Irene. Preguntas del Principe y respuestas burlonas de la nifa. El, al no
conocer la respuesta consulta al Paje, que tampoco la sabe pero le dice
que lo puede ayudar el Ministro Cacahuetes. Este aparece y aconseja al
Principe: “jmandale al negro!” Entra un segundo negro (Negro 2) ven-
diendo uvas: ofrece un racimo por un beso, e Irene le compra tres. El
Principe interroga nuevamente a la nifia: “;Eres tu nifa, quién le diste
un beso a mi negro?”

Estampa Segunda:

A la mafana siguiente el Principe pregunta al Zapatero por la nifa, y
este le dice que su hija no regard mas la maceta de albahaca. El Principe
lloray enferma de amores. El Ministro manda al Paje a buscar al botica-
rio, pero aquel vuelve seguido por un tio que es el “mejor sabelotodo
del mundo”. Aparece Irene disfrazada, bajo la identidad del Sr. Torrejas,
y le dice al Principe que para curarse debe tomar el aire y besarle el
rabo a su burro. El Principe se resiste mas termina besando el burro.
Irene le dice entonces que a la siguiente mafana verd a la nifa. Con el
alba, Irene y el Principe vuelven a encontrarse y ella le pregunta por el
beso al rabo de su burro. El Principe, ofendido, le dice al Zapatero que
debe llevar a su hija a palacio para ser castigada, y si no lo cumple le
cortard la cabeza. Irene tranquiliza al padre: ella lo arreglara todo.

Estampa Tercera:

Irene y su padre entran en el palacio para cumplir la orden. Llega el
Principe y para sorpresa de todos le dice al Zapatero que tiene una hija
muy valiosa, y a esta que en premio a su astucia el palacio es suyo y
puede llevarse lo que quiera. Después de algunos juegos el Principe
le pregunta a Irene si quiere casarse con él. Esta acepta y salen ambos
contentos.

Varios elementos nos llaman la atencién de este texto. Si se diera por
cierto que es la transcripcion fidedigna del de Aulés, hay diferencias
que saltan a la vista, por ejemplo el hecho de que sean dos y no tres
hijas, o las exigencias del Principe hacia la nifa, cuando le ordena pre-
sentarse en palacio, que aqui estdn ausentes.

Mas estas variaciones podrian ser comprensibles si pensamos en un
texto teatral no como una forma estanca o inmutable, sino como ma-
teria viva para la escena, que se moldea y adapta a las realidades del
elenco y de la representacion.



Cromo final

Lo que resulta mas que evidente es que el texto de Roberto Aulés,
con sus referencias a poemas y canciones de Federico, y los recuerdos
de Francisco Garcia Lorca, se han refundido y sintetizado. La versién
publicada como “oficial” deviene un tanto dudosa y la autoria de Fe-
derico queda en entredicho.

Pensamos que entre César Linari y/o Paco Porras tuvo lugar esa “rees-
critura”. Hablamos de ambos, juntamos a los dos en “el mismo saco”
porque a falta de datos, y de las personas concernidas, no es facil hoy
ser mas precisos. ;Quién meteria la mano y por qué?

{Qué ocurrié realmente con el texto de La nifia que riega la albahaca
y el principe preguntén? ;Podriamos afirmar que el publicado y adju-
dicado a Federico Garcia Lorca se trata de una versién apocrifa? ;Exis-
tird el manuscrito de Federico en algun lugar inimaginable? Como
los protagonistas de la obra, estamos también nosotros faltos de res-
puestas ante estos interrogantes.

Insistimos en sefalar que esta es una investigacion abierta.** Para
estudiarla con ojos limpios debemos desandar lo andado, analizar y
vincular muchas pistas, consultar lo ya publicado pero no conformar-
nos, sino cuestionarlo y verificarlo yendo a las fuentes originales.

La relevancia de la funcién Titeres de cachiporra no esta en proporcién
con el poco rigor con el que ha sido abordada en la mayoria de los
numerosos estudios que sobre ella existen. Por eso seguimos llaman-
do la atencién sobre su alcance, y por tanto sobre la necesidad de
enmiendas. La historia de nuestro arte merece que se subsanen en
lo posible los errores, que se devuelvan las autorias a sus verdaderos
artifices, y que se coloque en su lugar fundacional aquella represen-
tacioén, pionera en la conformacién de un imaginario titiritero nacio-
nal, que retom¢ la tradicion y la interconecté con las vanguardias
internacionales.

La riqueza que nos legaron Manuel de Falla, Federico Garcia Lorca y
Hermenegildo Lanz es impagable. A pesar de haber sido una Unica
funcién, irradié tanto que su impronta sigue siendo parte indeleble
del presente teatral.

34 Agradecemos la colaboracion de los amigos argentinos Pablo Medina y Javier Swe-
dzky, asi como la de Inma Herndndez (Patronato Cultural Federico Garcia Lorca, Fuente
Vaqueros, Granada).
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