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La marioneta que aparece en la portada es un trabajo de Janni Younge
para el espectaculo Solus Amor de la compania hiingara Recirquel,
dirigida por Bence Vagui.
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Cuando diecinueve y cero son veinte

Celebramos con este numero los 20 afios de la revista Fantoche.
Podéis pensar al leer esto que hay una errata porque esta es la
revista n° 19 pero ocurre que decidimos que el primer nimero de la
revista seria el cero. Asi somos los que hacemos Fantoche, un tanto
inconformistas. Quiza por ello hemos apostado desde el principio
para que en la revista tuviesen cabida los titeres y otras muchas
manifestaciones paralelas, cercanas, relacionadas o llamémoslas
como se quiera.

Un poco de historia.

En el Congreso de Bilbao, celebrado en noviembre de 2003, se
aprueba «impulsar una revista con contenidos de calidad, que sirva
como espacio de reflexiéon y de imagen cara al exterior». Pero habra
que esperar a que el Comité de Gestidn elegido en el Congreso de
Almagro de octubre de 2004 lleve adelante esa propuesta. Miguel
Delgado, el nuevo secretario general, pone en marcha una comision
de publicaciones con la intencién de formar un equipo para esa
revista.

En diciembre de 2005, en la comida tras el Congreso de Unima
celebrado en Sevilla, nos reunimos en la misma mesa varios socios
interesados en colaborar con la nueva publicacién. En el dialogo
entablado se apuntan los que seran principios a seguir: una revista
atractiva, en la que el disefio y las imagenes estén al mismo nivel de
los contenidos; con articulos de investigacién, reflexion, entrevistas...
pero que sean intemporales; también se sugieren nombres para la
revista. Nace el germen del equipo de redaccién. Este trabajara a lo
largo de 2006 preparando el primer nimero de Fantoche que sera
presentado en el mes de diciembre en Tolosa durante el Consejo
Mundial de Unima, entregdndose a cada consejera y consejero
internacional un ejemplar del mismo.

Tras la presentacion, Margareta Nicolescu, que era directora de E pur si
muove (revista de Unima Internacional) y que anteriormente lo habia
sido de Puck (editada por el Instituto Internacional de Marioneta), nos
felicita por la revista, le gustan las lineas de trabajo que nos hemos



El equipo de redaccién en
2006 con la maqueta de la
portada del primer Fantoche;
(atrés: Guillermo Gil, Francisco
Cornejo, Jesus Caballero, Nani
de Julidn; delante: Ramon

del Valle, Miguel Delgado,
Joaquin Hernandez)

marcado y nos anima a seguir en ellas; remarca la importancia de la
independencia que la revista y sus contenidos deben tener respecto a
la direccién de Unima, que no debe haber injerencias externas y verse
contaminados por los intereses que cada equipo directivo tenga en
su momento.

En este sentido Fantoche es un equipo autogestionado, en el que las
decisiones son tomadas por consenso entre quienes componemos el
Consejo de Redaccion.

Quisiera resefar que la revista fue posible gracias al esfuerzo
econdémico de las socias y socios de Unima. Aunque muchos no lo
sepais y otros no lo recordéis, la financiacidon para que los primeros
anos Fantoche se imprimiese y llegase a cada asociado fue gracias a
una subida de cuotas aprobada en un Comité Federal.

Llegamos a este numero satisfechos por hacer una publicacién con
articulos de investigacion, creacién, opinidn, entrevistas y contenidos
diversos, que han sacado a la luz parte de nuestro pasado titiritero,
presentado nuestro patrimonio, acogido a creadores de aqui y
de afuera. Una publicaciéon que tiene reconocimiento nacional e
internacional por el rigor y calidad de sus contenidos.

Al volver a releer algunos de los articulos publicados hace afos
compruebo que no han pasado de moda, que la premisa de
intemporalidad, calidad e interés que nos habiamos marcado esta
ahi, que la mayoria de esos articulos podrian estar presentes en este
ndmero que tenéis en las manos.

Os animo a coger cualquier ejemplar de Fantoche y leer alguno de los
articulos publicado en él.

Joaquin Herndndez
Coordinador de Fantoche

Foto: RUINAS - Palike Teatro

Alguna foto sepia testifica su infancia.
Sus recuerdos son sombras desvanecidas de olvido.

Es su Unica certeza que crecid libre y dichoso
festejando la vida con el rumor del agua,
callejeando la aldea sumida en aleteos de aves y tafier de campanas,
en olores de hogar y de campo,
en el trajin bullicioso de los oficios.

Apenas queda nada:
muros derruidos, desvencijados muebles, un hontanar seco
y algunas herramientas herrumbradas de tiempo.
Nada, apenas nada.

Soélo queda la sombra de la aldea que fue.

Raman del Valle
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Los titiriteros predilectos

Ramon del Valle Vela
ramonvallevela@gmail.com

Ihaki Juarez, Pablo Giron y Esteban Villarrocha, los tres titiriteros miembros de
la Compafiia Teatro Arbolé, si son profetas en su tierra. En el afio 2018, el Ayun-
tamiento de Zaragoza tuvo a bien nombrarlos Hijos Predilectos de la Ciudad
con el acuerdo unanime de todos los grupos politicos. Ser predilectos de for-
ma tan unanime, implica reconocer que su dilatada y fructifera trayectoria ar-
tistica ha acrecentado el patrimonio cultural de la ciudad y acreditan, por ello,
ser dignos embajadores de Zaragoza. Los tres titiriteros, durante cuarenta y
seis anos de profesion, han forjado una «fabrica de suefos», como asi califican
ellos mismos su quehacer artistico, sustentado sobre tres pilares: la editorial,
la compania y el Teatro Arbolé, una de las mejores salas privadas de teatro del
estado espanol que tanto esfuerzo, desvelos y dineros les ha costado.

Titiriteros de Arbolé

Todo comienza en el ano 1979. Pero antes,
en Madrid, en la Escuela de Verano de Accion
Educativa, Julio Michel imparte un curso de
marionetas. Alguna gente que asiste al curso,
comienza a construir mufiecos en un local de
reunién de Zaragoza que comparten con Iha-
ki, que en aquellos anos estudiaba Magisterio.
Realizan algunos espectdculos que giran por
las escuelas de los colegas, maestros interinos
en los pueblos. En el ario 79, algunos alumnos
de las dos Escuelas de Magisterio de Zaragoza
—la estatal y la de la iglesia- se fusionan para
formar un grupo de guifiol en la PAl; Promo-
tora de Accion Infantil. El grupo, enseguida se
separa de la PAl y comienza a funcionar de for-
ma auténoma con el nombre de Titeres la Oca.
Eran ocho personas, y como no cabian de fren-
te en el retablo, actuaban de costado.

INAKI: En el afio 81 tres personas decidimos
profesionalizarnos. ;Qué quiere decir esto?:
que malviviamos exclusivamente de los tite-
res y de lo que nos daba nuestra madre.

P: Entonces ;nunca ejerciste de maestro?
INAKI: Nunca, no, no.

P: Esteban también es maestro y ejercio
durante unos afos hasta integrarse en
Arbolé. ;Por qué llegan tantos maestros
al mundo del titere, aunque después mu-
chos de ellos no los utilicen como herra-
mienta pedagdgica en el aula?

INAKI: Pues mira, no lo sé. Quiza porque el
oficio de maestro también es complicado y
abarca muchas cosas. Cuando tu estas en la
escuela hay tantos palos que tocar...

ESTEBAN: Hay una relacion entre el mufieco
como elemento dramatico en el teatro y la
pedagogia. Como el titere esta muy identifi-
cado con el publico infantil y la escuela tam-
bién, esa relacién ha estado siempre presen-
te en el teatro de titeres. Eso nos pesa mucho,
para bieny para mal, siempre esta ahi el rollo



de los titeres didacticos como algo despecti-
vo cuando en realidad es algo que los pone
en valor.

INAKI: Recientemente, durante un afio,
nosotros estuvimos colaborando con un
colegio que puso al teatro de titeres como
«centro de interés». Entonces, lo que hacian
nuestros amigos maestros era llamarnos
para que fuésemos a dar cursos. Yo odio dar
cursos, precisamente por el montén de cur-
sos que dimos entonces cuando teniamos
menos idea de lo que estdbamos haciendo.

En el ano 1981, realizan «El circo de papel», su
primer espectdculo profesional que han man-
tenido en cartel hasta hace cinco ahos con
tres adaptaciones diferentes. Tras varias idas
y venidas de gente, finalmente quedan en la
compahia (ahora con el nombre de La Reoca)
Carmen Sallén e Inaki Judrez que eran enton-
ces pareja sentimental.

El ano 1984, a propuesta de UNIMA Aragén, el
Gobierno Regional pone en marcha la campa-
fia de Escuelas Unitarias, que supuso un gran
impulso para todos los titiriteros aragoneses
porque el programa durd dos cursos escola-
res. Habia en Aragdn 311 escuelas unitarias;

centros en los que escolares de diferentes eda-
des se agrupan bajo la direccion de uno o dos
profesores. El proyecto consistia en estar un
dia entero en cada escuela. Primero se hacia
un taller de construccidn con los ninos que lue-
go, mediante improvisaciones, montaban una
obra que representaban por la tarde y después
hacia su funcién la compania. Participaron en
la campana de Escuelas Unitarias tres compa-
fAias profesionales de titeres: Momo de Jordi
Pinar, Teatro de Medianoche de Domingo Cas-
tillo y Araceli Gil, y Pajarola formada por Inaqui
Judrez, Carmen Sallén, Antonio Garcia, Karlos
Hererro y Sol Jiménez. En octubre de 1985, se
produce la escision de Pajarola en dos compa-
Aias: Garabaitay Teatro Arbolé. Definitivamen-
te con este nombre, en el afio 1988, compran
un local didfano en el barrio zaragozano del
Actur y construyen su primera sala de teatro.

INAKI: Yo tenia un tio que era alba#il, que fue
el que dirigi6 la obra, y nosotros trabajaba-
mos de peones. Pablito [Pablo Girén] entré
de pedn albaiil, pero sabiendo que luego
tenia que incorporarse al espectaculo de E/
Caballero Negro. Abrimos el teatro en 1990.
En la compariia éramos entonces tres: Pabli-
to, Carmeny yo.

ESTEBAN: La sala anterior estaba en el fin
del mundo, lejos del centro de la ciudad, y se
salia con una furgoneta y un megafono para
anunciar las funciones.

PABLO: Y por la noche dejabamos la furgo-
neta aparcada en la avenida de al lado, con
un foco encendido, orientado a la sala, para
que la gente supiera llegar.

Por aquella sala pasaron Chicho Sdnchez
Ferlosio, el filosofo Agustin Garcia Calvo, An-
tén Reixa, el gaitero Hevia, Esperanza Abad y
grandes maestros titiriteros como Julio Michel,
Guaira Castilla, Toni Rumbau, Eugenio Nava-
rro, los gemelos Di Mauro, Roberto Espina, René
Ferndndez Santana y muchos mds. Se realiza-
ban funciones de fin de semana para publico
familiary también para adultos con formato de
café teatro; con mesas servidas por los propios
titiriteros que ejercian de camareros, vestidos
de negro y con pajarita roja y mandil. Esta dua-
lidad de publicos, suponia un constante ajetreo
de montar y desmontar la sala para adecuarla
a los diferentes formatos. Pero habia una nor-
ma: cuando se encendian los fluorescentes de
la sala, se cerraba la puerta y a todo el publico
que quedaba dentro rezagado lo ponian a lim-
piar.

Fueron afios de actividad incesante de la com-
pahia para generar los recursos econémicos
que luego se invertian en la sala. A este fin, no
sélo realizaban representaciones de titeres, las
fiestas de cumpleanos y el teatro de animacion
también generaban importantes ingresos.

PABLO: Yo aprendi zancos, precisamente con
Jordi Pinar, y estuve varios afios encima de
ellos. Fue la época de los pasacalles.

INAKI: Hicimos media docena de especta-
culos de animacién. Sobre todo, al principio,
era increible. Acababas una funcion, ain no
habias recuperado el aliento y te salian tres
funciones mas. Fisicamente eran agotadoras,
acababamos muertos. Ademas, el mes de
agosto lo normal era hacer una por la mana-
na y otra por la tarde en distintos sitios, con
montaje, actuacién, desmontaje y traslado.

Cain
ESTEBAN: También hay que decir que esta-
ban en ese momento las Campanas Cultu-
rales de las Diputaciones Provinciales, que
le vinieron muy bien al mundo del teatro de
titeres y de la animacion porque empezaron
a crear ya una profesién. La verdad es que a
la Administracion la hemos criticado muchas
veces, pero han hecho cosas interesantes. En
aquella época, las administraciones carecian
de verdaderas politicas culturales y en esos
primeros afios de democracia se empefaron
en ganar la calle a través de la fiesta. Las acti-
vidades culturales dependian de las ocurren-
cias de politicos, recién llegados a la gestién
cultural, que aplicaban el nuevo concepto de
fiestas populares.

P: Entonces ;se puede decir que hubo
tiempos mejores?

INAKI: Claro, cuando se preocupaban y ejer-
cian una cosa que luego fue politicamente
incorrecta: el dirigismo cultural, algo que
ahora parece que es un pecado.

ESTEBAN: Aqui no habia nada y se creé un
circuito, no sélo para el teatro de titeres, tam-
bién para el teatro de adulto. Trabajé todo el
mundo con aquellas campanas de teatro. Era
el comienzo de una profesion, se pasaba del
teatro independiente a la construccién de las
empresas teatrales.

INAKI: Eso nos permitia vivir. Viviamos sin
problemas trabajando muchisimo. Nosotros



Don Quijote en la graciosa aventura del titiritero

abrimos el teatro del Actur en 1990, logra-
mos comprar el local y hacer la obra porque
luego tenias un montén de funciones que te
daban respaldo. Y con cachés mas o menos
interesantes para la época.

ESTEBAN: Eran los primeros afios de demo-
cracia y entonces habia inversién en cultura,
lo que ahora no hay. Todo estaba por hacer,
pasamos de un pais gris a un pais de colores.
En el afio 1992 yo empiezo a colaborar con
ellos para organizar las campanas escolares.
Yo venia de Cultural Caracola que era gente
que tenia una relacién con el maestro titirite-
ro Javier Villafafe.

INAKI: Entonces le propusimos a Ibercaja,
que ya tenia un incipiente programa peda-
gogico, hacer una programacién escolar de
iniciacién al teatro. Les parecié bien y nos
contraté. Era algo novedoso y fue un éxito
increible desde el primer afno. Como ademas
ya teniamos bastante trabajo, lamamos a Es-

teban para organizarlo porque él llevaba la
parte de gestion cultural de Caracola.

ESTEBAN: Yo venia de hacer la revista Cara-
cola Zaragoza ultramarina, una revista cultu-
ral de gran prestigio en la ciudad. El primer
afo, para organizar la campana escolar, acor-
damos una cantidad y el sequndo afio me di-
jeron: quédate que te vamos a pagar un suel-
do. Yo les dije: ;y de donde vais a sacar para
pagarme a mi? No; eres tu el que tienes que
buscar como pagarte tu sueldo, me respon-
dieron. Finanzas poéticas... Y asi fue; deje la
enseflanzay entré a Arbolé para llevar toda la
parte de gestidn, la sala y la distribucion. Me
apasionaba construir esta fabrica de suefos.

P: ;Cudles han sido vuestros referentes,
vuestras fuentes?

INAKI: Yo creo, indudablemente, que al
principio fue Julio Michel, porque incluso el
primer espectaculo que hicimos nosotros

estaba absolutamente inspirado en otro de
Libélula. Luego hicimos Lorca: El retablillo
de Don Cristébal para nifios; un pecado que
hemos cometido casi todos los titiriteros, y
después hicimos La nifa que riega la alba-
haca que la tradujimos incluso al esperanto
porque hubo un congreso mundial aqui en
Zaragoza. Y luego, aparte de Lorca, otros re-
ferentes nuestros han sido los titiriteros ar-
gentinos...

Debid6 ser en el afio 1981 cuando nos entera-
mos que Villafafe actuaba en Tauste, un pue-
blito a unos 50 kildmetros de distancia de
Zaragoza. Fuimos a ver la funcién y cuando
termind nos presentamos a él como titirite-
ros. ;Nos dejas ver los muiecos? -le pregun-
tamos- y cerr6 de golpe la maleta. No tuvi-
mos un buen comienzo con Villafafie. Con el
tiempo luego si conseguimos conectar con
él.

P: Es extrafo. En general, los titiriteros
siempre son muy generosos; te ensenan el
retablo, sus trucos, sus titeres, sus rutinas,
sin ningun tipo de reserva.

INAKI: En la misma época que ocurria eso, se
empezo a hacer el Festival Internacional de
Titeres de Zaragoza. Al principio lo organi-

zaba Francisco Ortega y nosotros lo asesora-
bamos y colabordbamos con él. Y entonces
ahi si: venian titiriteros suizos, franceses, ita-
lianos, canadienses y te lo ensefiaban todo.
Pero por lo que fuera, Villafafe en aquel pri-
mer contacto no nos dio bola para nada.

ESTEBAN: Villafafie era muy complicado, se-
gun cdmo tuviera el dia te salia torcido y te
mandaba a la mierda, como Ferndn Gémez,
porque dependia también de la cantidad de
vino que hubiera bebido en la comida. Yo lo
tuve que aguantar muchas veces. Villafafe
era muy particular; generoso y empatico sélo
cuando él queria. El realismo magico.

En 1994, queriamos hacer una editorial de ti-
teres. Entonces pedimos permiso para publi-
car a los Di Mauro [Eduardo y Héctor] y a Ro-
berto Espina. Luego trajimos aqui a Eduardo
y a Roberto. La editorial empezé publicando
textos de ellos y también de Villafafie.

P: Los titiriteros argentinos siempre han
creado escuela.

INAKI: Si, exactamente. Sobre todo ética-
mente, por el compromiso que tenian en la
manera de concebir la profesion. Han sido
unos maestros, sobre todo con el titere de



guante, que luego a nosotros también nos
influyé mucho desde la perspectiva esparno-
la, que no es la misma que la argentina.

ESTEBAN: En Argentina se ha construido un
oficio. Hay una ortodoxia del titere de guante
que la crearon los Di Mauro. Crearon el canon
que tanto ha influido a muchos grupos his-
panoamericanos. Estos maestros eran empa-
ticos, generosos y con una gran curiosidad
que son, para mi, los valores que caracterizan
a un artista.

INAKI: Los Di Mauro lo que hicieron fue re-
partirse el pais. Cada uno trabajaba con un
aprendiz que estaba con ellos uno o dos aios
maximo y luego se independizaban.Y enton-
ces, con la didspora argentina, esa forma de
trabajar hizo que salieran montones de titiri-
teros y se expandieran por toda América La-
tina. Algunos llegaron a Espafa. A nosotros
nos influyé mucho esa forma solidaria y ab-
solutamente entregada de concebir el oficio
titiritero. Nosotros siempre hemos defendido
que somos gente de oficio mas que artistas.

PABLO: Los titiriteros argentinos habian cre-
cido con eso. Aqui se estaba trabajando en
ello, pero no teniamos la conciencia tan clara
de que ser titiritero era una profesién con la
que te podias ganar bien la vida.

ESTEBAN: Una cosa que descubrimos con la
Argentina y luego con Cuba es que la gente
alli teorizaba sobre el oficio. Buscaba el ca-
non y tenian unas rutinas claras. Pero siem-
pre estaban formandose, fabricando un ar-
gumentario.

INAKI: Aqui hemos ido tirando para delante
y si un espectaculo lo haciamos de guante, el
siguiente seria de varilla porque el guante ya
pensabamos que lo conociamos.

P: De hecho, al igual que el cuentacuentos,
ocurre que el titere de guante ha sido una es-
pecie de cajon de sastre donde se ha engan-
chado mucha gente sin conocer su técnica.
También hay muchas compaiiias de teatro
que utilizan titeres sin haberse previamente
formado o investigado sus cédigos.

ESTEBAN: Es que no consiste en sacar un ti-
tere como si fuera un objeto. Los titeres no
son ilustraciones de la historia, es un elemen-
to dramatico. El titere interpreta.

INAKI: Bueno, yo he de confesar que cuando
me puse a hacer titeres no habia visto jamas
una funcién.

P: Siempre hay una primera vez para todo
el mundo, pero luego debe surgir la curio-
sidad de saber y necesidad de aprender.

INAKI: Si, claro. Hay una cosa que yo aprendi
de Héctor Di Mauro. Fue, de alguna manera,
una revelacién. Una de las veces que fuimos a
Argentina, yo iba de gira con él por pueblitos
de la provincia de Cérdoba. Llegamos a un
sitio donde habia quinientos nifos, entonces
primero empecé yo con Pelegrin, dando mu-
cha cafa, y se formé un gran alboroto. Pensé:
ahora viene «el abuelo» y se lo van a comer.
Empezo el abuelo, los nifios se relajaron y lo

escucharon a él mucho mas que a mi. Enton-
ces entendi el concepto de la interpretacion,
de la ejecucidn, que es algo que los titiriteros
muchas veces lo hemos obviado. Vamos ha-
ciendo, vamos improvisando y no se trata de
eso. Hay que ejecutar la pieza como lo hace
un violinista, que la estudia y la ensaya has-
ta interpretarla siempre igual, de forma muy
depurada.

P: Al hilo de esa experiencia vivida con
Héctor Di Mauro ;como pensais que debe
ser la implicacién de los crios? ;Bulliciosa,
provocando su participacion, o sélo ex-
pectante, implicandolos con lo que ven?

PABLO: Integrada, espontanea, en cualquier
caso. No hay dos publicos de nifios iguales.
Ni siquiera en las escuelas. Hay espectaculos
que no son de participacién, pero da igual
que lo sean o no; el nifio tiene que estar in-
tegrado ya sea como simple espectador o
como participante y siempre tiene que estar



Pelegrin

contigo. Es super facil hacer gritar a un nifo,
lo complicado es recogerlo y callarlo.

INAKI: Cuando nosotros hacemos cachipo-
rra sabemos que es un género de participa-
ciéon. Es obvio. Entonces, la participacion se
rige por las tres normas del toreo que son:
parar, templar y mandar. O yo lo extrapolo
asi. Parar es fundamental porque el toro sale
desbocado. Templar es cuando el torero le
muestra tanto el capote como la muleta al
toro, pero él nunca tiene que descubrir que
es un engafo. Los niflos no se tienen que en-
terar por dénde los quieres llevar. Y luego tu
tienes que mandar, tener el poder y son ellos
los que tienen que seguirte a ti. Nosotros
nunca somos condescendientes con el pu-
blico porque si ellos toman el protagonismo
entonces ya no lo sueltan y tu desapareces.

P: ;Como os definis? En vuestra pagina
web, os presentais como titiriteros de ca-

rro y carromato. Supongo que después
de 46 aios de profesion, 60 espectaculos
producidos y mas de 16.000 representa-
ciones, os habréis vuelto mas sedentarios
ino?

INAKI: Por supuesto que nos hemos vuelto
mas sedentarios. Se trata de un concepto, no
tiene ninguna significacién grandilocuente.
Hay otra gente que toma otros caminos de
perfeccidn. Nuestra filosofia ha sido esa. Pero
desde luego no se puede decir que sea la
Unica, ni mucho menos la mejor.

ESTEBAN: Hay una combinacién continua
entre la sala de exhibicion y la compaiia
integrante que no ha parado de viajar cons-
tantemente porque no le ha quedado otro
remedio. Al principio, Ifaki decia: vamos a
crear una sala para viajar menos. Y cuanto
mas crecia la sala, mas viajabamos. El tiro por
la culata. Todo al revés. Y conforme hemos
ido creciendo se ha ido construyendo todo
esto. Esta fabrica de suefios fabrica un ocio
inteligente.

PABLO: La sala nos dio visibilidad. Nosotros
también éramos una compania y las que ve-
nian a actuar a nuestra sala te podian llevar a
otros muchos sitios. Hispanoamérica se nos
abrié porque empezaron a venir gente de alli
a actuar a nuestra sala.

ESTEBAN: También nos dio mucho prestigio
la editorial que ha sido siempre bien valora-
da. Es muy importante alcanzar relevancia
social; eso es prestigio y consideracidn social
y cultural.

P: ;Como surgio la necesidad de hacer una
editorial?

INAKI: La filosofia fue que muchos titirite-
ros representan sus propios textos que lue-
go no se fijan, y sin embargo tenemos un
bagaje cultural inmenso. Entonces, nuestra
primera intencién era publicar los textos no
fijados que se habian representado hasta la

saciedad. A mi, cuando me llegaron, en foto-
copias, los textos de La Republica del Caballo
Muerto de Roberto Espina, ponia autor ané-
nimo.

ESTEBAN: Ahora el libro en papel que se
estd haciendo, por economia no merece la
pena pero si por romanticismo. Es de locos
utépicos que les gusta el papel pero va cami-
no de desaparecer. Entonces, hay que animar
a la gente a que escriba, pero para el mundo
digital.

P: En vuestro proceso creativo ;primero
decidis el tema o trabajais a partir de un
texto ya elaborado?

INAKI: En general, casi nunca tomamos textos
ya elaborados, salvo cuando hemos trabajado
con René Fernandez, de Teatro Papalote de
Cuba, que nos ha dirigido cinco espectaculos
del repertorio de la compafnia: Los Ibeyis y el
diablo, El poeta y Platero (Premio Fetén al me-
jor actor) Caperucita Roja, Suefos, payasos, na-
rices y corazones (un homenaje a Luis Bufuel y
al surrealismo) y El desatino de las aguas.

P: ;Qué temas os interesan a la hora de
montar vuestros espectaculos?

INAKI: Nuestros temas preferidos han oscila-
do entre las obras literarias reconocidas para
la infancia y la juventud, los cuentos popu-
lares y algunas de creacién propia con clara
influencia de lo legendario y aventurero. Le
hemos dedicado bastantes de nuestros mon-
tajes a Pelegrin, basados en su espiritu picaro
y aventurero en consonancia con el caracter
popular que siempre hemos querido darle y,
por lo tanto, inspirado en ese tipo de relato
que tiene que ver con el cuento y la leyenda
folclérica.

P: Pelegrin, vuestro personaje recurrente,
ies un héroe o es un villano?

INAKI: Es un héroe popular y como tal se
mueve en la ambigliedad. Nunca sera un vi-

Pinocho

llano, pero tampoco un héroe. Es, mas bien,
un antihéroe como Cristébal, como Guifol,
como Polichinela... Es valiente a veces y
cobarde otras, educado y gamberro, listo y
tonto, embustero y sincero... Todos los per-
sonajes del teatro popular han sido asi para
ganarse el favor del publico, porque todos
somos ambiguos y no puedes identificarte
con un personaje que no es como tu.

El nombre de Pelegrin hace referencia a pere-
grino y tiene reminiscencias de leyenda. El per-
sonaje nace escuchando los de Arbolé a unos
viejos lugarerios en el Valle del Roncal, en el Pi-
rineo Navarro, donde se cruzan los Caminos de
Santiago que vienen de Francia y de Aragon.

INAKI: Pelegrin nace por una necesidad,
cuando empezamos a conocer a los titirite-
ros italianos y sus personajes de la comedia
del arte y como lo hacian otros titiriteros
tradicionales. En el afo 1983, conseguimos
que el Ayuntamiento de Zaragoza hiciese un
teatro en un parque. Lo estuvimos llevando
nosotros sélo durante un ano, pero cobmo en
principio pensabamos que podia haber una
continuidad, nos dijimos: vamos a coger un
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personaje principal, de repertorio, que va a
protagonizar todas las historias. Cuando tu
utilizas un personaje que es conocido, tienes
la mitad de la dramaturgia hecha. Entonces
hicimos, cuatro o cinco historias y cada una
empezaba donde habia terminado la ante-
rior. La primera obra que hicimos fue una cri-
tica al teatro que habian construido, porque
era feo de cojones.

ESTEBAN: El nunca moderado. Yo, cuando
entré en la compania en el afo 92, tenian la
fama de ser gente “peligrosa”. Robagallinas y
gentes de mal vivir.

INAKI: Claro. Si, si. En realidad, cuando le diji-
mos a Esteban que se encargara de la gestion
de la compafiia, era porque yo me llevaba
mal con toda la ciudad, con todo el mundo.

ESTEBAN: Con todos los politicos, daba igual
del signo que fueran. Entonces yo apliqué el
siguiente esquema: frente a la cultura de la
queja, la cultura de la satisfaccion. Ya valia
de quejarse, vamos a decir que estamos de
maravilla. Creciendo siempre, consolidando
nuestro oficio y dignificdndolo.

P: ;Ahora sois politicamente mas correc-
tos en vuestros espectaculos?

INAKI: Cada vez nos vamos moderando més.

ESTEBAN: Yo creo que hay que tener mucho
cuidado con el lenguaje que utilizamos y
emplear un lenguaje inclusivo. Hoy se apues-
ta por la diversidad, la equidad y la inclusion.

P: ;Os estais autocensurando entonces?

ESTEBAN: Autocensurarse es bueno, cuan-
do implica respeto al publico. La diversidad
es buena. Yo creo que hay que cuidar cada
dia mas el lenguaje porque estamos come-
tiendo errores muy graves en una sociedad
que esta cambiando los usos y las costum-
bres.

PABLO: Yo creo que por mucho que lo cuide-
mos, siempre va a aparecer algun ofendido
que si tienes mala suerte te va a machacar en
las redes sociales, hagas lo que hagas.

ESTEBAN: Si que es verdad que con la cachi-
porra siempre hay ciertos problemas por la
violencia que entrafa. El titere de cachiporra
hay que reivindicarlo, pero con delicadeza,
cuidado y talento. Lo tradicional no es una
panacea. Etica y estética.

P: Hay que entender que el mundo esta
cambiando, que hay otras realidades y
que se debe respetar a las minorias. Pero
ese mundo cambiante ;no debe entender
también que el teatro es transgresor y
que incluso puede permitirse ser un poco
gamberro y provocador?

PABLO: La gente, en general, jamas lo va a
entender. Si en el préximo afio no hay nadie
que se queje de cualquier cosa es que algo
estamos haciendo mal.

ESTEBAN: Cada uno puede hacer lo que quie-
ra... Yo he leido mucho teatro infantil y la ma-
yoria excluye a las mujeres. Lo femenino ha es-
tado excluido siempre, hoy en dia es cuando
mas se esta teniendo en cuenta a las mujeres
y esto, en los titeres, era preocupante.

PABLO: Nunca nos acusaron de eso.

INAKI: A mi una vez si me acusaron de eso.
En Bilbao, haciendo La Isla del Tesoro, me
dijeron: «a ver si la préxima vez hay algun
personaje femenino en la historia, porque
no hay ninguno». Pero es que Stevenson es-
cribié La Isla del Tesoro condicionado por el
hijo de su novia, que le impuso como nor-
ma que no salieran personajes femeninos,
que tenian que ser sélo chicos... Claro que
yo puedo poner personajes femeninos, pero
entonces estoy pervirtiendo la novela y eso
no quiero hacerlo.

Cuando Pablo hizo Historia de Burros, hubo
una mujer que hizo una hoja de reclamacio-
nes diciendo que habia apologia del maltra-
to animal, y del infantil con el cuento de £/
culito redondito. En este cuento, Omar Pom-
peo es un nifo que se porta mal y cada vez
que lo hace le dan zurras en el culo. Entonces
el culo se harta, lo abandona y se queda sin
culo hasta que él hace propésito de enmien-
day el culo regresa.

P: Sois tres socios. Supongo que estaréis
especializados y que cada uno lleva su
parcela ;quién se encarga de direccion ar-
tistica de la compania?

INAKI: Generalmente yo. He escrito y he di-

rigido la mayor parte de los espectaculos de
la compania. Tengo que decir que ahora
se estd produciendo una renovacién, tam-
bién en este aspecto, con la incorporacién
de otras personas de la compaiiia a la crea-
cion dramaturgica y la direccién artistica
como Esteban, Azucena, Julia y Pablo. Va-
mos ampliando la participacion de mas
gente en las diversas areas especializadas
de la puesta en escena de los espectaculos.
Las ultimas creaciones de la compahia han
sido realizadas de una manera mas grupal,
mas participativa y colectiva que anterior-
mente, haciendo que, también artistica-
mente, la compafia siga avanzando.

P: Pero cada uno gira su propio especta-
culo, ;no?

INAKI: Si, pero eso es una estrategia co-
mercial de la compaiiia.

PABLO: En este momento, tenemos dos
equipos diferentes de dos personas. Ha-
cemos espectaculos de dos, espectaculos
solistas y también tenemos espectaculos
comunes. Lo cual permite una flexibilidad
muy amplia a la hora de girar.

INAKI: Te permitiria estar en cuatro sitios a
la vez el mismo dia. Y el hecho de que cada
uno tenga su propio repertorio es precisa-
mente por eso.
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P: ;Participais, de alguna manera, en el es-
pectaculo de los otros?

INAKI: En la produccién siempre. La produc-
cién es comun y trabaja todo el mundo. Ha
habido afios que se han hecho hasta dos y
tres espectaculos, pero ultimamente vamos
a espectaculo por afo. Ahora bien, una vez
que se estrena, el espectaculo pertenece a
los intérpretes que lo irdn acomodando se-
gun las experiencias con el publico, y segun
sus caracteristicas personales.

P: ;Como valorais vuestra incursion en el
teatro de adultos?

INAKI: Para adultos, sélo hemos hecho tres
espectaculos: Las aventurillas menudillas de
un hijillo de puta de Francisco Nieva, que ha-
ciamos junto con Yermo, un espectdculo de
Supermano de Alberto Calvo sobre un perso-
naje de cémic. Nos divertiamos mucho con
este montaje por la suerte que teniamos de
poder reirnos de nosotros mismos, pues ha-
ciamos satira de muchos de los topicos de lo
aragonés.

El siguiente espectaculo fue: Trigedias de
amor y cuernos, un bulult con la oda al vino
de Nicanor Parra, la Trigedia de los cuernos de
don Friolera de Valle-Inclan y El retablillo de
Don Cristébal de Lorca. Hemos hecho bastan-
tes representaciones y nos lo siguen pidien-
do para festivales y celebraciones populares
aunque, lamentablemente, Ultimamente he-
mos tenido que adaptar ciertas cosas por las
criticas a su incorreccién politica.

El tercer espectaculo fue una adaptacion
de la novela Cain de Saramago. Eramos seis
actores-titiriteros en escena y nos lo arruiné
la pandemia cuando ya teniamos una gira
decente organizada. Luego fallecid el actor
que hacia de Cain y ya no tuvimos cuerpo ni
audacia para volver a meternos a remontarlo.
Solo mantenemos en repertorio las Trigedias
de amory cuernos, no se hacen muchos bolos
pero ahi estard para siempre.

Para poder mantener todo el entramado eco-
ndmico (sala, compariia y editorial) Arbolé se
ha visto forzado a producir al menos un es-
pectdculo anual, pudiendo participar de este
modo, en las convocatorias anuales de ayudas
publicas a la produccion y disponiendo de un
repertorio renovado para hacer frente a las
campanas escolares. La propia configuracion
de la compania, con cuatro elencos activos gi-
rando, ha posibilitado alcanzar la cifra record
de 850 representaciones en un determinado
ano. Esta actividad frenética, ha generado los
recursos econémicos necesarios para construir
una sala, poder mantenerla, pagar su hipoteca

y los salarios de las catorce personas que ac-
tualmente trabajan para la Compariia Arbolé.

P: Con Ihaki y Esteban retirados ;como
veis el futuro de la sala y de la compaiiia?
¢{Habra relevo?

PABLO: Ahora estamos suficiente gente, el
equipo funciona bien y se puede seguir ca-
minando.

P: Iihaki, ;tus hijas siguen tu estela?

INAKI: Si, las dos son titiriteras, siguen la
profesion, pero no tienen ni medio claro que
vayan a continuar de socias. Y yo tampoco
tengo claro que desee eso para mis hijas. Eso
lo tienen que decidir ellas.

P: Ahora tenéis gente contratada pero
cuando Pablo se jubile, como los demas
socios, ;se acabd?

PABLO: Ya cruzaremos ese puente cuando
toque cruzarlo. Yo, de momento, no tengo

ninguna prisa porque aun me quedan seis
anos. Ahora lo que me preocupa es que esto
siga funcionando, siga evolucionando. Si hay
un equipo trabajando habrd mas probabi-
lidades de que incluso tomen el relevo. El
proyecto continuard. Yo soy optimista, hace
dos o tres afos no lo era tanto. El equipo esta
funcionando con suficiente motivacién e im-
plicacién como para que esto siga adelante
y tenga futuro. Las cosas son faciles de susti-
tuir pero el equipo artistico no. Ahora vamos
a contratar a dos personas nuevas para sus-
tituir a Inaki en dos espectaculos diferentes.

Ademds, a partir del 2026, se acaba de pagar
la deuda importante que la Compafiia con-
trajo para poder construir el teatro.

P: Lo verdaderamente importante es que
el magnifico teatro que habéis construido
lo hayais disfrutado.

ESTEBAN: Yo lo he disfrutado mucho, por
eso me cuesta tanto la rehabilitacién, porque
sigo acordandome de los buenos momentos
que he vivido aqui. Hemos visto en esta sala



muchas cosas increibles y nuestra satisfac-
cién no solo es por el publico, que nos quiere
mucho, también por la cantidad de amigos
que hemos hecho a lo largo del camino. El
teatro sequira.

P: ;Creéis que los titeres ocupan ahora la
relevancia social y cultural que se mere-
cen, o todavia no?

ESTEBAN: Yo creo que si. Ha habido un cam-
bio radical. Hoy los titeres tienen un recono-
cimiento social y cultural. Es significativo que
el afo pasado, el Centro Dramatico Nacional,
coprodujera una obra de titeres. Cuando no-
sotros empezamos esto no existia, ni se so-
Aaba. No hay programacién importante que
no cuente con los titeres. No hay ciudad en
Espafa que no tenga algun festival o alguna
programacion de titeres.

INAKI: Y no hay compaiiia de teatro para ni-
Aos que no utilice titeres.

PABLO: Y también muchas companhias de

teatro para adultos han utilizado titeres.
ESTEBAN: Una de las cosas de las que pode-
mos estar muy orgullos nuestra generacion,
es que hemos contribuido, cada uno en su
parcela, a construir un oficio que ahora tiene
relevancia social. Hemos hecho nuestra vida
viviendo del cuento.

PABLO: Hombre, en nuestro caso, también
ocurre que en Aragén estamos dos de las
companias de titeres mas potentes de todo
el Estado; nosotros y Titiriteros de Binéfar.
Aqui se nos respeta como a cualquier otra
compania de teatro, tanto a nivel institucio-
nal, como a nivel ciudadano, como a nivel
profesional.

P: ;Y como veis el relevo en la profesion?

INAKI: Afortunadamente ahora hay gen-
te mas joven haciendo titeres, algo que no
ocurria hace diez o quince afnos. Sobre todo
mujeres. Eso ocurre también en el teatro en
general.

PABLO: Hicimos un casting, después de Na-

vidad, para sustituir a Ifhaki en dos especta-
culos y hubo diecisiete candidatos: quince
mujeres y dos hombres. Yo creo que ya nos
podemos quitar de encima el sambenito de
género pequeno.

INAKI: Pero sigue estando la rémora de que
los titeres s6lo son para nifos.

ESTEBAN: La culpa la tienen los titiriteros
porque saben que cuando mas trabajo tie-
nen es haciendo titeres para nifos. Yo creo
que los titiriteros son parte de la confusion.

PABLO: No es que sea un género para ninos,
pero es particularmente bueno para nifos
porque son capaces de imaginar. Es mas facil
construir un personaje, porque el nifio ve un
titere y se lo cree tanto como si fuera un actor
0 una actriz. Sin embargo, el adulto tiene que
hacer un esfuerzo para creérselo.

P: Para llevar adelante, durante tantos
anos, este proyecto artistico maravilloso
icomo habéis conseguido encajar siendo
unos compaieros de viaje tan diferentes?

INAKI: Discutiendo mucho.

ESTEBAN: Hay una parte de amistad que im-
pide mandarnos a la mierda, en el buen sen-
tido, aunque algunas veces hayamos tenido
motivos sobrados.

P: Sois entonces como cualquier familia.

ESTEBAN: Si. Una caracteristica de Arbolé es

discutir mucho, incluso delante de la gente
del oficio o delante de los politicos y gestores
culturales. Pero bueno, al final siempre hay
un equilibrio. Si que es verdad que hemos
respetado mucho el trabajo de los demas,
hemos sido empaticos con nosotros mismos
y siempre hemos sido generosos.

PABLO: Durante afos, estabamos tan ocu-
pados que no habia tiempo de controlarnos,
confidbamos que nuestros companeros y so-
cios funcionaban bien. Me pasa un poco eso
ahora con la gente que trabaja aqui contrata-
da: no puedo controlarlos a todos, porque no
me da la vida. Tengo que conseguir que cada
uno se preocupe de trabajar bien, de manera
auténoma, sin que haya un control exhausti-
vo. Esteban, si que tenia mas control porque
estaba aqui de lunes a viernes. Yo la semana
que viene, tengo doble funcién cada mafana
en Logrofo, entonces sélo estaré disponible
para atender los asuntos urgentes.

Se termind la charla cuando la noche se nos
echaba encima. S6lo rompe el silencio el mur-
mullo del Ebro, que se adivina cerca, envol-
viendo con sus aguas la penumbra. En la sala
del teatro, también a oscuras, se presienten las
voces de los actores y de los titeres, las risas y
los aplausos del publico que atrapados quedan
para siempre entre sus muros. Me despido, con
afecto y admiracion, de los tres titiriteros que,
entre discusion y discusién, han logrado con-
solidar y hacer tangible su fdbrica de suerios.
Largavida a Arbolé.
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La primera sala abre sus puertas en el afio 1990 y se construye en un local diafano que la com-
pahia adquiere en el barrio zaragozano del Actur. Tras dieciocho afos de actividad, el local se
les queda pequeio y en el afio 2008, aprovechando el gran impulso institucional y cultural
de la Exposicion Universal de Zaragoza, Arbolé se aventura a construir un nuevo teatro en
el Parque del Agua Luis Bufuel. Es el proyecto més ambicioso y costoso emprendido por la
Compaiiia, que supuso una inversion inicial de 1.600.000 euros. La deuda financiera quedara
amortizada en junio de 2026.

El teatro cuenta con una programacion estable dedicada especialmente a la infancia, tenien-
do siempre como referente al titere. Pero acoge también programaciones de teatro para adul-
tos, danza, circo y musica; asi como exposiciones y otro tipo de eventos culturales.

La sala de exhibicion de 200 m? dispone de un aforo de 225 localidades y un escenario con 9 m. de
boca que estd ampliamente dotado de equipos de video, sonido e iluminacién espectacular.
Cuenta, ademads, con un amplio taller, sala de costura y de ensayo y un hall polivalente para
Cursos y exposiciones, etc.

Pero el espacio es, ante todo, el hogar teatral de Arbolé donde se desarrollan todos sus pro-
cesos de creacion. También el lugar donde se imparten las clases de la Escuela de Teatro y
donde se realiza el programa de residencias artisticas.
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VISTA

A JANNI YOUNGE

P. Empecemos por el principio. ;Qué su-
cedioé a la adolescente Janni Younge que
queria estudiar escultura para que ter-
minara siendo la titiritera profesional de
prestigio que hoy conocemos?

R. ;Yo? ;En la adolescencia? Nadie me habia
preguntado esto antes en una entrevista...
Esta bien. Es agradable.

P. Eso fue el principio de todo, ;no?

R. Si, claro... pero deberiamos empezar an-
tes de la adolescencia. Cuando yo tenia seis
afos, mis padres me regalaron mis primeras
marionetas. Eran unos titeres de guante de
fieltro con unas caras planas y mi padre me
construyd una estructura que podia poner
en una puerta y alli hacia mis espectaculos
de titeres. Yo amaba aquellas marionetas y
hacia espectaculos para mi familia constan-

Hitos Hurtado
David Martinez Atozqui
Olga de Paredes

temente. Pero un dia mi hermana, que tenia
entonces solamente dos anos, cogié un ro-
tulador y les dibujo6 grandes ojos a todos los
titeres. Yo estaba desolada: habia dafado el
objeto mas importante para mi, estaba hun-
dida. Entonces, mis padres me compraron
otras marionetas, también de fieltro, pero
esta vez con cabezas en tres dimensiones. Mi
padre me construy6 un teatrillo con paredes
y un decorado, de tal manera que me podia
meter alli dentro para hacer mis espectaculos
de titeres. Era tan feliz... Ahora tenia mi pro-
pio espacio y mi hermana no tenia permiso
para tocarlo.

Y asi, aquel teatro de marionetas se convirtié
para mi en una sefa de identidad y cuando
estaba en el segundo curso, tendria entonces
ocho o nueve afos, la escuela organizé una
gran feria para recaudar fondos para la Ope-
raciéon Hambre. Yo dirigi a mis compaferos
para hacer el cuento de Hansel y Gretel con

mi teatro de marionetas. Sacamos muchisi-
mo dinero para una buena causa y yo creo
que ahi empezé todo. A los nueve afos ya
tenia delante lo que seria mi vida: los titeres y
hacer algo por el mundo.

Desde la adolescencia hasta los dieciocho
afos iba a las fiestas de cumpleafos y actua-
ba para los nifios y asi sacaba algo de dinero.
Después, cuando cursaba mis estudios de
Bellas Artes, segui ganando dinero haciendo
espectaculos de titeres para nifos en fiestas
y eventos diversos. Asi pagué mis materiales
de arte, fue una estupenda manera de finan-
ciar mis estudios universitarios.

En aquella época era muy apasionada, preo-
cupada por el mundo y dispuesta a marcar la
diferencia, decidida a hacer algo que valiera
la pena. Habia dos cosas que yo queria ser:
Juana de Arco, porque me gustaba laimagen
de esa mujer con su espada guiando a las
tropas, y también queria ser fontanera. No sé
como se pueden juntar las dos cosas, pero de
alguna manera creo que tiene que ver con lo
que hago hoy: tiene que ver con la mecénica

de los titeres y también con esa especie de
mision de trabajar por un mundo diferente.

P. ;Como fue el paso a dedicarse profesio-
nalmente a los titeres? ;Como se produjo
la transicion de la escultura a los titeres?

R. Yo estaba estudiando escultura y disfruta-
ba mucho trabajando la escultura figurativa.
Me gusta hacer cosas que representan algo
reconocible. Estoy mas interesada en la cone-
xion emocional con los objetos escultéricos
que en lograr una originalidad conceptual.
Yo no soy una persona original conceptual-
mente, pero creo que tengo algo que ofrecer
en cuanto a la relacién emocional.

Cuando vi en Ciudad del Cabo el trabajo de
Philippe Genty en Dérives, me volé la cabeza.
Pensar que todo el mundo inconsciente po-
dia ser llevado a un escenario y representado
con la fluidez de un suefo... Yo nunca habia
visto nada que pudiera representar el incons-
ciente de aquella manera. Claro que habia
estudiado a Dali, pero aquel espectaculo



Aci, Galatea e Polifemo

de titeres me hizo sentir que estaba vivien-
do algo realmente Ginico que me inspiraba.
Y después, cuando estaba en mi cuarto
ano, fui a nuestro Festival Nacional de las
Artes y alli vi la produccion de Handspring
Puppet Company y William Kentridge Ubu
and the Truth Commission. Yo habia oido
hablar de la Comisién de la Verdad en la
radio y en toda Sudéfrica era un tema del
que habia mucha informacién. Su nombre
completo era «Comision de la Verdad y la
Reconciliacion». Habia oido cosas, pero
hasta ese momento no habia procesado
esa informacidn, pero cuando vi Ubu and
the Truth Commission y aquellos titeres que
representaban los testigos mientras Ubu
era encarnado por un actor, senti la fragili-
dad en sus manos extendidas que querian
comunicar historias de horror y de abuso
de los derechos humanos. El sentimien-
to de todo el mundo se hizo real para mi.
Empezaba a entender realmente qué habia
sucedido durante el apartheid.

Aci, Galatea e Polifemo

Pero no solo fue mi comprensién lo que
cambid, sino mi relacién emocional con lo
que estaba sucediendo en la Comisién de
la Verdad y, por lo tanto, con lo que habia
sucedido durante el apartheid. Esta pro-
duccién nos permitié ver que, aunque las
cosas salgan a la luz, las personas que co-
metieron los abusos suelen irse sin mas. Es
la historia de la humanidad: los maximos
responsables salen impunes y pagan los
que estan por debajo.

Este espectaculo fue muy importante para
mi en muchos sentidos, especialmente
porque percibi los titeres como un autén-
tico arte. Hasta ese momento habia sido
algo que hacia en las fiestas de cumplea-
Aos para poder comprar mis materiales.
Asi que, cuando vi que la escuela de Char-
leville convocaba plazas para su quinta
promocién, pensé: «Si vas a hacer titeres,
tienes que aprender a hacerlo bien, Janni;
si no, solo haras tonterias». Asi entré en
Charleville.

P. ;Cuales son sus referencias? Nos ha ha-
blado de Philippe Genty. ;Algunas refe-
rencias de titeres de Sudafrica?

R. Hay una artista que se llama Jane Taylor
que fue profesora mia cuando estudiaba
Bellas Artes. Sus esculturas tienen una pro-
fundidad de sentimiento que siempre me
conmovid, como si detras de cada escultura
hubiera una historia. Siempre quise conocer
esas historias. Por otra parte, mi suegro, Ga-
vin Younge, hace esculturas en las que utiliza
materiales muy interesantes. Hizo una serie
en la que utilizaba piel curtida de cabra muy
fina que se adapta y tiene una transparencia
muy hermosa. Yo disfruto trabajando con
distintos materiales y viendo sus posibilida-
des. Otro referente fue Gary Friedman por su
uso de los titeres para comunicar mensajes
sociales, para interactuar con las comunida-
des utilizando los titeres como herramienta
de empoderamiento. Fue inspirador para mi:
no solo veia el poder artistico, sino todo lo
que se podia hacer con él.

P. Usted trabajo con la prestigiosa Hands-
pring Puppet Company. ;Podria contar-
nos como fue aquella colaboracién?

R. En 2010 me dieron el Standard Bank Young
Artist Award, el premio mas importante en mi
pais para artistas. En parte fue por mi trabajo
creativo, pero también porque habia estado
organizando un festival de teatro de marione-
tas y se estaba produciendo un cambio en el
panorama del teatro de titeres de Sudéfrica.
Al mismo tiempo, Basil y Adrian, de Hands-
pring, estaban pensando en la jubilacién y
eran conscientes de la relacion de mi trabajo
con su estética y el tipo de materiales natura-
les que utilizaba. Asi que pensaron que podria
encajar como futura directora de la compafiia
y me invitaron, en principio como directora
asociada. Fue una época increible para mi. Es-
taban construyendo los titeres de War Horse y
aunque ya habia un equipo de personas que
trabajaban en esos titeres, pude participar a
la vez que iba poniendo en marcha otras pro-
ducciones.
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Dirigi una reposicion de Woyzeck in the
Highveld que era una produccion de William
Kentridge y Handspring Puppet Company.
Fue una experiencia increible dirigir esta
obra. William Kentridge es un artista muy ge-
neroso. Cuando yo proponia cortar o cambiar
algo, él siempre estaba de acuerdo y valoraba
el cambio. Fue muy generoso.

Luego vino la reposicién de Ubu and the Truth
Commission, que también tuve la oportuni-
dad de dirigir. Hay que tener en cuenta que
esta obra habia sido el motor en mi decisién
de dedicarme al teatro de titeres profesional-
mente, lo que hacia que fuera mas emocio-
nante.

Al mismo tiempo, haber ganado el Standard
Bank Young Artist Award llevaba implicita la
financiacion de un espectaculo propio para
el Festival Nacional de Artes. Ese espectaculo
fue Ouroboros, se convirtié en una produc-
cién de Handspring Puppet Company y viajé
hasta Charleville, lo que significé cerrar un
circulo porque yo habia estudiado en Charle-
ville y ver mi espectaculo representado en el
teatro municipal fue un momento increible.

Ouroboros es una historia sobre la imposibili-
dad del compromiso de un hombre que ocul-
ta su corazén desde su nifiez hasta su vida
adulta. Me pareci6 sorprendente poder con-
tar esta historia y que el publico siguiera ese ir
y venir en el tiempo y entendiera el mensaje.
Tal vez no todo el mundo entendié todo. Des-
pués creé mi propia compania, Janni Younge
Productions.

P. ;Donde encuentra el impulso creativo
para iniciar una producciéon?

R. Siempre el impulso viene de la aporta-
cién que el espectaculo pueda hacer para
comprender mejor nuestra humanidad, mas
alld de lo cotidiano. ;Cémo profundizar en
nuestra relacion con nosotros mismos y con
nuestro mundo? Es lo mas importante para
mi, cdmo puedo crear algo que tal vez abra
una ventanita para alguien. Se trata de com-
prender la complejidad del ser humano y los
diferentes elementos que lo componen. Si
podemos ser amables y abiertos a esos ele-
mentos, podemos estar mas integrados con
nuestro mundo y con los demads.

P. Hablenos de su proceso de trabajo. ;Qué
sucede desde la primera idea hasta la lle-
gada al escenario?

R. El punto de partida es siempre algun tipo
de condicion. Puede ser una condicién que yo
misma me pongo o una condicién que pro-
cede de lo que me rodea. Cuando me la im-
pongo yo, generalmente tiene que ver con mi
deseo de trabajar con alguien y, en ese caso,
una vez establecida la relacién, nos ponemos
a trabajar. La otra posibilidad es mirar alrede-
dor. Por ejemplo, Ouroboros surgié de la emo-
cién que me produjo la poesia de Billy Collins
combinada con la sorprendente experiencia
del nacimiento de mi primera hija. Por otra
parte, y sin saber cdmo, empecé a pensar en
la muerte por primera vez. No es algo que siga
pensando mucho, pero en aquel momento el
significado de estar vivo y pensar en el futuro
cuando ya no lo estemos era un pensamiento
constante.

Cuando pienso que es el momento de hacer
una produccién, tengo dos opciones: estable-
cer una relacion creativa con alguien o buscar
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un sentimiento o una situacién que me gus-
taria explorar con profundidad para ofrecer
algo a los demas. A veces se trata de tomar un
tema o una obra. Por ejemplo, hice The Never-
ending Story que se trata de la relacién con un
mundo imaginado en el que podemos reali-
zar una transformaciéon emocional que puede
afectar a la forma en que nos relacionamos
en nuestro mundo actual. Siempre se trata de
establecer una relacién emocional mas pro-
funda con nosotros mismos y elijo temas que
me “hablan”. Me encanta el trabajo de Michael
Ende. Ya habia trabajado haciendo Momo and
the Thieves of Time y después vino The Never-
ending Story. En definitiva, volviendo al tema:
siempre hay algo que provoca el concepto o
la tematica. A continuacion, establezco el es-
queleto de la dramaturgia: qué historia quiero
contar, hacia dénde va cada uno y cual es el
esquema basico de los movimientos emocio-
nales. Solo entonces me retino con el equipo
creativo. Incluso si la idea inicial la trabajo con
alguien, me voy, construyo la dramaturgia ini-
cial y luego vuelvo para seguir la colaboracién
e iniciar el trabajo con el equipo creativo.

Origins



Es verdad que esa dramaturgia basica, en una
historia ya existente como Momo o The Neve-
rending Story ya vienen dadas en gran parte;
pero, cuando estds creando una historia ori-
ginal, tienes que disefar todos los momen-
tos porque siempre hay muchas opciones y
no puedo permitir que mi equipo creativo se
sienta inseguro por no saber adénde vamos.
Por supuesto, los elementos creativos sor-
prendentes, que daran sentido y contenido
a la pieza, van a ir surgiendo del trabajo del
grupo antes de entrar en la construccion de
los titeres.

Cuando hice mi master en teatro de titeres,
aprendi la importancia de tener un plan claro
y darle a cada parte del proceso su tiempo y
su energia. Aprendi que tengo que hacer los
talleres creativos y después iniciar la cons-
truccion de los titeres. En la actualidad, hago
el taller creativo seis u ocho meses antes de
iniciar la produccion.

Incluso cuando he producido obras en Polo-
nia o Alemania, he hecho el taller creativo seis
meses antes para preparar el trabajo. Luego
viene el disefo y construccion de los titeres y
a continuacion el trabajo de direccién. Claro
gue hay un margen para que la gente juegue
y contribuya, pero cuando llego a la sala de
ensayo siempre sé exactamente dénde va
todo: lo que estd sucediendo con los titeres,
con la coreografia, lo que aparece en la pan-
talla, lo que esta sonando... Necesito hacer-
lo asi porque creo que el teatro de titeres es
muy exigente, aunque algunos digan que es
sencillo. Requiere muchas horas de ensayo
y mucha energia de los artistas, que necesi-
tan sentirse seguros de que el trabajo avan-

za. Si les estas pidiendo que ensayen ocho
horas diarias, seis dias a la semana durante
cinco semanas, tienen que saber que estan
construyendo algo y hacia dénde van. En ese
momento no puedes ponerte a probar y a
descartar ideas.

P. Sus titeres sorprenden por la diversidad
de formas y técnicas de construccion. ;Tie-
ne una forma preferida?

R. Actualmente, mi forma de titere favorita
es aquella que tiene espacio para moverse,
para expandirse y encontrarse con el cuerpo
humano, de forma que podamos usar la ex-
presividad del movimiento del actor en com-
binacién con el material del titere. Creo que
el publico aprecia mucho la combinacién de
lo corporal con la marioneta. Por ejemplo, en
Hamlet las manos del actor ya no son suyas,
son las manos de la marioneta, pero estén vi-
vasy eso lo percibe el publico. Hay algo en la
vitalidad del cuerpo combinado con la ma-
terialidad que es muy emocionante y ultima-
mente estoy jugando con ello.

P. Usted es presidenta de UNIMA Sudaffri-
ca. ;Nos puede hablar de esta faceta suya?
{Como es el mundo de los titeres en Sud-
africa?

R. Cuando volvi de estudiar en Francia en
2003, el presidente de UNIMA Sudafrica me
dijo: “Por fin has vuelto. Aqui tienes UNIMA,
toda tuya” En aquellos tiempos, UNIMA se
habia convertido en una especie de club so-
cial con personas que no eran titiriteros, al-
gunos ni siquiera aficionados, que se reunian
una vez al mes para socializar. Por eso me
dijo el presidente: «Tu representas el titere,
haz que funcione».

Yo habia pertenecido a UNIMA cuando era
muy joven, cuando todavia pertenecia a los
titiriteros. Para mi fue una inspiracion que
me mantuvo en marcha y con ellos aprendi
mucho. Con los aios se habia reducido y no
hacia nada que apoyase el teatro de titeres.
Asi que, inspirada por mi energia misioneray



mi entusiasmo titiritero, pensé que teniamos
que hacer algo para convencer a la gente
de que el teatro de titeres es un medio que
puede hablar a personas de todas las eda-
des. Necesitdbamos una inspiracion mas alla
de Handspring Puppet Company, que ya era
una inspiracion; pero necesitdbamos mas
diversidad y a alguien se le ocurrié que po-
diamos hacer un festival de teatro de titeres.
Yo dudaba porque era consciente de que no
habia muchas compafiias de titeres en Ciu-
dad del Cabo, pero, finalmente, lo pusimos
en marcha mi amiga Aja Marneveck y yo. Asi
empez6 el festival Out the Box de Titeres y
Actuacion Visual que duré unos 10 afos, no
de manera regular, pero que terminé siendo
un festival de diez dias con mas de setenta
compahnias de titeres de todo el mundo. Posi-
blemente esta fue la razén de su fin: era cada
vez mas grande hasta hacerse inmanejable.

La gestién y la busqueda de financiacion de
un festival asi se llevaba todo mi tiempo, sin
cobrar nada por ello. Tuve la posibilidad de
ir a trabajar a Handspring Puppet Company
en un momento en que el festival tenia fi-
nanciacién asegurada para un aflo comple-
to, asi que otra persona se quedé al frente
de UNIMA y del festival. Sin entrar en deta-
lles, ahi terminé el festival Out the Box, pero

el impacto que tuvo en el publico y en los
profesionales durante esos afios fue muy im-
portante. El festival no sirvié solamente para
traer companias extranjeras, sino que alenté
alas companiias locales y a nuevos grupos jo-
venes a hacer titeres y a crear espectaculos
visuales. Ayudé a entender que es un medio
que funciona con mascaras, con proyeccio-
nes, con sombras, con todos los elementos
que se uneny crean el lenguaje del teatro de
titeres.

Cuando regresé de Handspring, UNIMA vol-
vié a mi. Alli no hay candidatos y elecciones
formales. Llegas a la reunion y el anterior
dice: «jQuién coge esto ahora?». Lo retomé
y empecé a concentrarme en programas
de capacitacién porque me daba cuenta de
que habia voluntad e interés en el teatro de
titeres, pero nos faltaban habilidades: cémo
construir, cdmo crear, cdmo hacer produc-
ciones, etc. Hicimos programas especificos
sobre estos temas.

Cuando hablamos de Sudafrica, hay que
entender que en el teatro, como en otros
muchos aspectos, hay una enorme divisién
entre grupos raciales. Dedicarse a las artes
se considera un lujo para las personas que
proceden de un entorno desfavorecido. La
Universidad en Sudéfrica no es gratuita y las
familias de un entorno emergente que hacen
el esfuerzo de pagar los estudios a sus hijos
prefieren carreras como medicina, ingenieria
0 mecanica; carreras, en definitiva, que ge-
neren ingresos. En estos sectores el grado de
integracién es mucho mayor que en las artes.
Hay una enorme divisién en el teatro sudafri-
cano entre los grupos profesionales, estables
econémica y socialmente, y una enorme can-
tidad de grupos de teatro aficionado, vincu-
lados a las comunidades rurales o alrededor
de las grandes ciudades. Uno de nuestros ob-
jetivos con el festival Out the Box era acabar
con esta divisiéon y construir puentes entre
estos dos mundos. Ese ha seguido siendo
el objetivo de UNIMA: no solamente ofrecer
programas de capacitacién a las personas
que trabajan en teatros comunitarios, sino
ponerlos en contacto con personas del mun-
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do profesional para establecer las relaciones
necesarias para avanzar. Las relaciones son
fundamentales para disminuir los efectos de
la brecha econémicay geografica. Los teatros
en Ciudad del Cabo estén en el centro de la
ciudad, donde se mueve la economia. Para
una persona de cualquier municipio alrede-
dor, por ejemplo Makassar, desplazarse al
centro le cuesta un tercio de su salario diario.
{Qué tiene que hacer la gente de la periferia
para ir al teatro?

En este contexto pusimos en marcha des-
de UNIMA un centro comunitario dirigido
por un titiritero con mucha experiencia que
habia trabajado conmigo y en Handspring
Puppet Company. Cuando estdbamos em-
pezando, llegé el confinamiento y durante el
mismo aparecié un patrocinador budista que
apoy6 todo un programa de desarrollo social
en este centro. Ahora tenemos un huerto de
alimentos organicos, un comedor de benefi-
cenciay un programa de arte que trabaja con
todas las escuelas de los alrededores. Jovenes
artistas, formados en titeres basicos, van a las
escuelas a ensefar a los nifos que no tienen

acceso al arte y hacen con ellos algunos tra-
bajos sencillos de titeres. Por otra parte, estos
jovenes estan recibiendo ahora el siguiente
nivel de formacién encaminado a la creacién
mas profesional en el teatro de titeres. Todo
ello con una financiacién estable y suficiente.
Siempre he sentido que UNIMA tiene que
apoyar el teatro de titeres para dejar huella
en la sociedad. UNIMA trata de la paz y los
titeres, asi que debemos hacer algo que cam-
bie la sociedad, pero también necesitamos
desarrollar el arte, apoyar a los profesionales
y fomentar la comunicacion.

Por otra parte, mi relaciéon con el resto de
las UNIMA africanas tuvo dos momentos: en
2008 en Perth formé parte de la comisién
africana, pero no fue muy funcional y sola-
mente a partir de 2021 volvi a involucrarme
en la comisién africana cuando en 2021 UNI-
MA Internacional realizd un proyecto en linea
en Africa occidental. Paralelamente asisti al
Congreso en linea de 2021 y volvi a involu-
crarme. Ahora pertenezco a la Comision Afri-
canay trabajo en las comisiones Humanitas y
Formacién Profesional de UNIMA Internacio-



nal. La posibilidad de vernos las caras en reu-
niones en linea facilita mucho la comunicacién
y eso nos llevd a plantear una capacitacion en
linea para varios paises africanos en francés y
en inglés. Asi naci6 «Tomorrow’s Puppetry in
Africa», un proyecto financiado por la UNESCO
y desarrollado en 2023. Seis paises diferentes
participaron en talleres de dramaturgia, cons-
truccidn de titeres y titeres para television.
Este proyecto fue interesante no sélo por la
capacitaciéon que ofrecio, sino porque nos re-
afirmé en la idea de que en Africa hay grandes
artistas que pueden ser también formadores
de artistas africanos. No quiero decir que no
podamos traer a maestros europeos o de otros
continentes; en Tomorrow’s participé Malina
Przesluga, una magnifica dramaturga polaca.
Solo en la seccién angléfona se formaron unos
100 titiriteros. También hubo tres talleres en la
seccion francéfona. Creemos que una buena
parte del éxito fue que el taller en linea tenia
un profesor en la pantalla, pero también otra
persona con formacion en los distintos lugares
donde estaban los alumnos. Eso hizo posible

que se pudieran escribir pequeias obras, cons-
truir los titeres e, incluso, grabar cortos con la
ayuda de este mentor.

Todo esto ha ido abriendo muchas posibili-
dades de colaboracién, unas promovidas por
UNIMA, especialmente por la comisién de For-
macion Profesional, pero otras impulsadas por
instituciones publicas y privadas. En ese senti-
do, en noviembre 2024 tendra lugar un gran
encuentro en Ciudad del Cabo: «Pro-vocation:
Roots and Wings». Se trata de la cuarta vez que
UNIMA Internacional redne a titiriteros de un
continente para reflexionar sobre la profesion,
la creacion y el futuro. En este caso lo iba a or-
ganizar UNIMA Kenia, que estéa desarrollando
unos proyectos muy interesantes, pero sera
UNIMA Sudafrica quien reciba a los titiriteros
junto con la Universidad Western Cape. La idea
es reunir por primera vez a titiriteros de toda
Africa junto a expertos internacionales. Algu-
nas companias traeran sus creaciones; pero no
se trata solo de conocernos, habra también la
posibilidad de reflexionar sobre qué queremos
que suceda durante los préximos diez afos
con los titeres en Africa. Hay mucho potencial y
mucho entusiasmo, esperamos aprovecharlo.

P: Una buena parte de su trabajo es de crea-
cién, pero también de enseiianza. Hablenos
de esta segunda faceta. ;Como ha sido su
experiencia en la Escuela de Verano en
Madrid?

R. Una de las mayores alegrias para mi, como ar-
tista, es el privilegio de poder acompafar a otras
personas en un proceso que les permita produ-
cir algo propio. La creatividad innata de las per-
sonas es impresionante y a menudo no somos
conscientes de ello. Se necesita un espacio que
favorezca la posibilidad de pararse y pensar qué
deseas crear, cdmo puedes hacerlo y dar el paso.
Me encanta ser parte de ese proceso; por eso,
cuando recibi la invitacidon para dar este taller, no
lo dudé.

Otra razén que me animé fue que me gusta es-
tablecer contacto con otros artistas, se aprende
mucho del pensamiento y la imaginacién de los
demas. Esa es una de las funciones de UNIMA,
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crear puentes. Me emocionaron mucho los
titeres que hizo el grupo en esta semana
con una enorme creatividad individual. Si he
aprendido que debo establecer unos requi-
sitos que permitan después la creatividad
individual. El objetivo seria lograr el equili-
brio entre aprender cémo construir una ar-
ticulacion o cémo utilizar una herramienta
determinada y desarrollar un disefio original.
Estoy bastante satisfecha con lo consegui-
do a pesar de que una semana es muy poco
tiempo. El ultimo dia, cada uno de los par-
ticipantes expuso la historia imaginada y el
personaje construido. En todos los casos, sin
excepcién, pensé que me encantaria hacer
esa produccion porque eran buenas ideas y
el mundo seria mejor si se compartieran esas
ideas. Esto es lo que me motiva en la vida,
ver que con todas esas ideas compartidas, el
mundo tiene més bondad, mas humanidad.
Cuando estds estudiando, tienes tiempo para
pensar qué significa el trabajo para ti y qué
puedes hacer para que tu trabajo sea mas
profundo. Cuando entras en la vida profesio-
nal, el tiempo de reflexion es mucho menor,
no siempre tengo tiempo para volver a lo

que realmente me motiva. Ensefar, dar una
charla o, incluso, este rato de entrevista me
parece increible porque me permite hablar
de lo que me importa. Me siento agradecida
por esta experiencia.

P. ;Cual seria un objetivo para el mundo
de los titeres?

R. Yo tengo un objetivo personal que es tra-
bajar para que los titeres dejen de ser espec-
taculos exclusivamente para nifos, que se
entienda que es un arte y que, por lo tanto,
es importante para cualquier edad, es impor-
tante para la humanidad. Pero ese es un ob-
jetivo personal.

Creo que el objetivo del teatro de titeres en
general deberia ser organizarse mejor, es de-
cir, movilizar mejor los recursos disponibles
para crear mas trabajo. Lo que el teatro de
titeres tiene que decir es necesario para el
mundo, aunque lo que yo digo y lo que di-
cen otros no sea lo mismo; siempre es impor-
tante porque son aportaciones de bondad y
humanidad. Por eso creo que el objetivo es
conseguir una comunidad mds organizada.



P. En estos dias ha hablado con frecuencia
de la humanidad e incluso ha preguntado a
sus alumnos qué piensan ellos. Para usted,
iqué es lo que nos hace humanos?

R. Creo que la conciencia es lo que nos distin-
gue como humanos. Si tenemos conciencia,
podemos ver que la visidén que cada uno tiene
del mundo es una creacién interna. ;De don-
de viene sino de nuestra mente? Obviamente,
nos movemos en un mundo fisico pero cada
percepcion, cada idea, cada una de las cosas
que sostenemos como ciertas estan Unica-
mente dentro de nuestra mente. Si tenemos
conciencia, ;cémo podemos considerarnos
superiores moralmente o fanaticos o enemi-
gos? La conciencia nos hace mirar a los demas
y a la bondad de este mundo. Esta es mi idea
de la conciencia. Claro que puede no ser asi
para otras personas, cada uno tiene una mane-
ra de percibir lo que es importante. Esa mane-
ra Unica es muy hermosa porque como artistas
tenemos la misién de crear un mundo, aunque
sea con algo tan sencillo como la narracién de

historias. Tenemos la oportunidad de ser cons-
cientes de lo que estamos creando y de lo que
ofrecemos a los demas. Por eso creo que la
conciencia es la cualidad fundamental del ser
humano.

P. ;Qué puede el titere frente al dolor, la
muerte y la nada?

R. No sé si los titeres pueden hacer algo con-
tra estas experiencias humanas inevitables. Tal
vez lo que si pueden hacer, y vuelvo a la con-
ciencia, es hacernos conscientes de que lo que
nos sucede es parte de algo mas grande, que
no se trata solo de nosotros y eso puede hacer
que la experiencia sea menos desgarradora.
Ademas de apoyarnos, los titeres crean tam-
bién espacios de alegria, diversion, deleite...
que son parte del antidoto que necesitamos
en nuestro mundo. Los titeres crean puentes,
unen a las personas y producen alegria. Los
titeres nos ayudan a ver el mundo como algo
mas grande que nosotros mismos y esa es una
perspectiva util frente al sufrimiento.

Janni Younge (Ciudad del Cabo. Sudafrica) es considerada como
uno de los grandes valores del arte del titere, como lo demuestra
su trabajo constante en distintos continentes junto a creadores de
diferentes disciplinas artisticas. Tras estudiar Bellas Artes en Sudafrica,
se formo6 como titiritera en Charleville, aunque su admiracién por los
titeres le viene desde su infancia.

Su trabajo se apoya en dos columnas: la creacién artistica y el
compromiso con la sociedad, dos motores que podemos encontrar
en cada uno de sus espectaculos, muy diferentes unos de otros por
su constante investigacidon de nuevas técnicas y por la combinacion
de diferentes disciplinas artisticas, como ella misma explica en el
texto que publicamos en este nimero de Fantoche.

Paralelamente a la creacién en Janni Younge Productions, desarrolla
un importante trabajo como presidenta de UNIMA Sudéfrica y en
distintas comisiones de UNIMA Internacional.

Ha sido merecedora de numerosos premios como el Standard Bank
Young Artist Award de teatro (2010), varios premios Cap de Fleur por
diseno de marionetas y el Premio Nagroda por direccion.

En julio de 2024 impartié Construyendo el movimiento Taller de
construccion de titeres dentro de la Escuela de Verano de UNIMA
que tuvo lugar en Alcorcén (Madrid) en las instalaciones del Centro
del Titere. Ademas de impartir el taller, realizd6 un encuentro con
personas interesadas en su trabajo y se presto a esta entrevista con
una enorme generosidad.



UNA
CONVERSACION
ENTRE

A DANZA Y

| TITERE EN LA
PRACTICA DE LA
CREACION

Janni Younge
Traduccién: Hitos Hurtado

Solus Amor

Cuando la danzay los titeres se unen en la creacién teatral, surge un
tercer lenguaje, uno que habla de la transformacion y la multiplici-
dad de una manera que ninguna de las dos formas podria lograr por
si sola. Como directora e investigadora de titeres contemporaneos,
he observado como este dialogo entre disciplinas abre nuevas po-
sibilidades de expresién. Este didlogo practico sirve como metodo-
logia de formacion y como vehiculo de investigacion para ampliar
ambos lenguajes de actuacion. La conversacion entre disciplinas se
ha vuelto crucial en el teatro contemporaneo, ya que buscamos ir
mas alla del naturalismo para encontrar nuevas formas de investigar
y expresar las multiplicidades de la existencia humana.

Una de las bellezas profundas de la existencia es su expansion. Se
extiende mucho mas alld de los marcadores fisicos e inmediatos de
la experiencia, como el mundo material y el lenguaje hablado que
usamos para definirnos dentro de él. Los enfoques filoséficos del yo y
del ser han sefialado durante mucho tiempo la naturaleza ilusoria de
nuestra percepcidondelarealidad. Desde este punto devista, los limites
de lo que somos se abren y se difuminan, y nuestra interdependencia
con el mundo fisico y natural, asi como con otros seres vivos, se
hace evidente. A medida que nos alejamos de relacionarnos con
nosotros mismos a través de lo fijo y definido, necesitamos formas de
expresion que permitan la fluidez y la transformacién de los cuerpos
en el espacio para evocar este estado fluido del ser.

Este marco tedrico se ha convertido en un elemento central de
nuestras investigaciones practicas, ya que la integracién de la danza
y los titeres ofrece posibilidades Unicas para explorar y expresar
estas complejidades. Los titeres y la danza son formas sofisticadas
que funcionan a través de la metéafora y el movimiento para expresar
lo que significa estar vivo, ser humano. Cuando estas dos formas
se encuentran, pueden crear lo que yo llamo una meta-conciencia
del yo, una capacidad para crear y deconstruir simultdneamente la
ilusién de la vida.

Los titeres y la danza comparten una poderosa relacién con la
respiracion, el peso y la intencién que conecta al espectador con
el contenido emocional. Al unir las disciplinas en el desarrollo de la
actuacion, descubri una paradoja fascinante que se ha convertido en
el centro de nuestro proceso practico de formacion e investigacion.
El cuerpo danzante se esfuerza por superar lo natural, por desafiar la
gravedad, por ir mas alla de lo cotidiano en sus formas expresivas. Por
el contrario, el titere se basa en los detalles naturales del movimiento
cotidiano realista para capturar las indicaciones de la vida en su ser.
Aunque tanto el titiritero como el bailarin son expertos en usar el
impulso y el movimiento para evocar una conexiéon metaférica con
la experiencia humana, las técnicas para combinar las dos disciplinas
brindan un conjunto Unico de desafios.

La sala de ensayo se convierte en un espacio donde estas
contradicciones deben ser negociadas para permitir que emerja el
poder de cada forma. Si la marioneta no tiene suficiente narrativa y
elementos cotidianos con los que conectarse, pierde su sentido de



The Tempest

impacto como un objeto vivo, convirtiéndose simplemente en un
objeto en las manos o una extension del cuerpo. Por el contrario, si el
bailarin queda atado o escondido detras de la marioneta, la expresiéon
completa del movimiento fisico se ve obstaculizada y enmascarada.
Estos desafios han llevado a la evoluciéon de la forma en que trabajo
tanto con el material como con la forma de movimiento en el proceso
creativo.

Al interpretar una pieza de dramaturgia, el bailarin debe incorporar
el significado de ese momento a su cuerpo, utilizando el movimiento
técnico como marco para la expresién emocional. El titiritero, por otro
lado, debe proyectar la interpretacién emocional en el movimiento
del objeto, concentrando su energia en el objeto y poniendo su

corporeidad «al servicio» del titere. Para crear la ilusién de vida de
la manera mas efectiva, el titiritero debe crear la impresién de que
el movimiento del titere esta motivado desde dentro de si mismo,
que el titere tiene su propia voluntad de moverse. Encontrar el
equilibrio entre estas formas, entre estas diferencias fundamentales
en el enfoque del movimiento y la vida, significa inclinarse hacia lo
que ambas formas necesitan: crear un espacio para el movimiento
emocionalmente expresivo mientras se conectan los cuerpos de los
titeres con una narrativa que permite un gesto especifico relacionado
con la conciencia cognitiva y la percepcion sensorial.

La forma fisica de la marioneta es central en esta investigacion en
mi trabajo. Los titeres mecdnicamente complejos y fisicamente
naturalistas han dado paso a formas mas agiles. En el suelo de la
sala de ensayo, los intérpretes se han comprometido con estos
materiales mas sensibles. Los intérpretes navegan constantemente
por la combinacién de objeto, movimiento corporal e intencién. La
canalizacion directa de la emocién a través del material permite una
unidad expresiva en el cuerpo del bailarin y del titere. Este doble
enfoque ha llevado a la aparicion de practicas de ensayo colaborativo
que abordan especificamente los desafios de mantener tanto la
vida de los titeres como la de los bailarines. Este encuentro se ha
convertido en el punto de exploracion para ampliar la conexién entre
la precision técnicay la flexibilidad creativa en ambas formas. A través
de la exploracién y el juego, hemos desarrollado un vocabulario
fisico compartido donde los limites entre disciplinas se difuminan a
propdsito.

La exploracion y evolucion de nuevas formas es dificil dentro de
procesos de ensayo estrictamente controlados por el tiempo. He
desarrollado talleres de preproduccién para permitir una exploracién
real. El proceso del taller sirve como campo de entrenamiento y
laboratorio de investigacion. Exploramos cémo los elementos de la
narrativa pueden tomar forma, probamos el impacto visual de las
formas de los titeres y participamos en el intercambio y la exploracién
interdisciplinarios. También es el espacio en el que el equipo puede
explorar la conexiéon emocional con el corazén de la obra y jugar con
su propia interpretacion del contenido. Es a través de este proceso
como surge ladramaturgia final de la produccién. Por lo tanto, cuando
entramos en los ensayos de produccion, tenemos una sensacion de
hacia dénde vamos todos y cémo hablaremos del contenido con los
materiales de esta produccion especifica.

El proceso de exploracion se convierte en una conversacion entre la
forma material y la interpretacién del movimiento. En nuestro trabajo
sobre Hamlet, las elecciones materiales se convirtieron en decisiones
dramaturgicas. El uso de la arpillera, con su tejido abierto que sugiere
interconexién, cred lo que se convirtié en un vocabulario fisico de
relaciones.

En nuestra produccion de Aci, Galatea, e Polifemo, la evolucion de la
marioneta Galatea proporciona otro ejemplo de esta conversacion.



El personaje que encarnaba tanto al océano como a la mujer, Galatea,
necesitaba fluidez y transparencia en su forma. El disefio de la
cabeza de la marioneta se creé a partir de plastico transparente con
extensiones desiguales de tela liviana. Estas largas extensiones de tela
abrieron nuevas posibilidades para el movimiento, el vocabularioy la
forma visual final de la produccién. El taller revelé un dinamismo que
era a la vez bello y evocador tanto del agua como de la sensibilidad
humana. Para mantener esta fluidez a lo largo de la produccion,
necesitdbamos disefar un mecanismo de soporte para la cabeza
que no restringiera el movimiento, sino que redujera la tension.
Las soluciones técnicas que desarrollamos a través de este proceso
surgieron de la interseccién de la necesidad practica y la intencién
dramaturgica.

A través de esta investigacion a través de la practica, he descubierto
cémo la combinacion de estas formas nos permite mostrar multiples
verdades simultdneamente. Lo que comenzé como una exploraciéon
practica de la «doble vision» en el teatro de titeres -la percepcién
simultdnea de la ilusién y su construccidn- ha evolucionado hasta
convertirse en lo que yo llamo «grupos de enfoque colectivo». Estos
momentos, en los que bailarines, titiriteros y titeres trabajan juntos
para manifestar diferentes aspectos de un mismo estado emocional o
psicolégico, se han convertido en una herramienta dramaturgica clave
en nuestro trabajo. Galatea emerge de una tela lisa en movimiento,
a una forma de marioneta humana, a peces que se separan y se
reagrupan, a una cantante y a una bailarina. Las formas se combinan
para conectar al publico con un personaje que es a la vez elemental,
mas grande que la vida y genuinamente humano.

A través de la exploracién practica, hemos descubierto cémo la
integracion de la danza y los titeres puede crear momentos teatrales
que hablan de los aspectos fisicos y metafisicos de la experiencia
humana. Nuestra investigacion sugiere formas de mostrar tanto
las interacciones externas impulsadas por los personajes como la
expresion simultadnea de un paisaje interno.

El desarrollo de este enfoque ha revelado nuevas posibilidades
para la expresidon teatral, al tiempo que plantea importantes
preguntas sobre la naturaleza de la practica interdisciplinaria. ; Cémo
mantenemos la integridad de cada disciplina mientras permitimos
que se transformen entre si? ;C6mo podemos formar a los artistas
intérpretes para que naveguen por estas complejas demandas? ;Qué
nuevas herramientas dramaturgicas emergen de este didlogo entre
formas?

A medida que esta investigacion contintda, cada produccién se
convierte en un nuevo laboratorio para explorar la conversacion
entre disciplinas. El didlogo continuo entre la danza y los titeres
genera no solo actuaciones, sino también nuevos conocimientos
sobre la formacion, la dramaturgia y la naturaleza de la practica
interdisciplinaria.

RICHARD
TESCHNER

—Ntre
orngnte
occliente

Nani de Julidn

Miedo y arte. Exito y fracaso

El pequeno Teschner llora aterrado en los brazos de su padre que se mantiene
firme hasta el final de una obra de titeres de guante en Karlovy Vary, su ciudad
natal. Kasperl acaba de atacar sin piedad a un inocente conejo blanco. No es la
accion en si lo que mas repulsa al nifio, sino el hecho de que el muieco haya
tomado vida.Y aunque distingue que las voces impostadas son de origen hu-
mano, la vida insuflada al titere le resulta tan oscura como dificil de descifrar.
El trauma se extiende desde los titeres a las mascaras, desde lo inerte a lo que
otorga capacidad de transformacion y vida. Desde lo que en su estado natural
permanece inmovil, pero puede llegar a moverse. Tal es asi que, secuestrado
por un ataque de panico, golpea a su madre con violencia cuando esta, un dia
de juegos, se coloca una mascara. El pequefio Richard es incapaz de distinguir
entre personay personaje.



Richard Teschner still from
nachtstucke 1913 obelisk art
history

Para comprender esto desde una perspectiva extrinseca a la infancia,
es necesario recordar que la cultura del Imperio Austrohiingaro, y en
particular la de Praga, esta impregnada de tradiciones folcldricas y
leyendas que reflejan una fascinacién por figuras animadas creadas
por el hombre. En el imaginario colectivo esta bien fijado el Gélem
de Praga. Segun esta narrativa, el rabino Judah Loew ben Bezalel
cred en el siglo XVI una criatura de barro, el Gélem, para proteger a la
comunidad judia de la ciudad. Esta figura, animada mediante rituales
cabalisticos, simboliza la aspiracion humana de infundir vida a lo
inanimado y refleja una profunda conexion con la idea de crear seres
artificiales para cumplir propoésitos especificos.

Tendrdan que pasar dos décadas hasta que el joven Teschner
vuelva a encontrarse con los titeres y marionetas. Pero entonces su
mirada sera diferente. Ha pasado por cuatro afos de secundaria,
mas tres de la Academia de Arte de Praga y un intento de ingreso
en la Academia de Bellas Artes de Viena que resarce con una breve
asistencia a la Escuela de Artes Aplicadas de Viena, que, por razones
desconocidas, abandona. Regresa a su ciudad natal de Leitmeritz en
1901 y finalmente a Praga. Su mirada es distinta. Es la de un artista
en ciernes que respira y es parte de la influencia que la secesién de
Viena, el modernismo y el simbolismo tienen en las artes visuales,
la literatura y el teatro. Asi, cuando se encuentra en la plaza de la
ciudad vieja de Praga con una caravana que ofrece un espectaculo de
marionetas, el joven Teschner se enfrenta a los miedos de su infancia
desde la estética y la plastica. Caballeros, dragones, maldiciones y

reldmpagos se suceden. Su atencién se detiene en todos los detalles,
colores, formas y mecanismos. Pone especial interés en las sombras
que las marionetas proyectan sobre el fondo a la luz de una Unica
ldampara de queroseno, tanto que mas tarde se reflejara en un cuadro
que titulard Drama de marionetas. Pero el joven e inquieto Teschner
quiere mas. Su mentalidad de estudiante quiere descubrir lo que se
esconde detras de todo el artificio de fantasia. Accede a la caravana y
encuentra la escenografia y las marionetas colgadas en la pared. No
solo eso. Encuentra también al titiritero; trifinium donde confluyen
artista, artesano y demiurgo. El trauma ha sido superado. Mas tarde,
el propio Teschner diria sobre si mismo: Después de eso, a veces se
podia ver a un joven algo ingenuo en las calles nocturnas del casco
antiguo de Praga, con unas marionetas mds romdnticas y literarias
que artisticas. Los intentos se suceden. En 1905 Teschner y Gustav
Meyrink planean crear un teatro de marionetas en colaboracion
con los Wiener Werkstatte. Este plan fracasa, principalmente por
razones financieras. En 1906 construye los personajes El joven y La
nifa, de cincuenta centimetros, para la obra Der Tor un der Tod de
su contemporaneo poeta, dramaturgo y ensayista austriaco Hugo
von Hofmannsthal. Pronto abandona este proyecto. Un par de afos
después, su carrera como escultor, grafista y titiritero parece coger
cuerpo. En 1908 participa en la Exposicién de Arte de Viena, donde
muestra con cierto reconocimiento marionetas, mosaicos de vidrio,
obra grafica y pictérica. Es también el afio en el que colabora en la
puesta en escena la primera representacién en aleman de Peleas y
Melisande en el Teatro Aleman de Praga. Pero también es el afo
donde su plan de fundar una academia de arte en lengua alemana
en Praga junto con Karl Wilfert fracasa. Y el de conseguir una cétedra
en la academia de Praga también lo hace. Han sido sélo unos pocos
anos, pero el zigzag entre éxito y fracaso ha dejado huella. En 1909
se muda a Viena, donde se convierte en miembro de los Talleres
vieneses (Wiener Werkstatte). Alli aprende y trabaja; duro, buscando
su sitio, su proyecto personal.

Theater Museum



Santuario Dorado

El tiempo avanza sin permiso, es el afo de 1911. Contrae matrimonio
con Emma Bacher-Paulick. Durante su viaje de luna de miel a los
Paises Bajos en el verano de ese mismo afo, Teschner descubre en
las tiendas de antigliedades el arte de la marioneta javanesa Wayang
Golek. Queda impresionado. La impronta es ahora mucho mas fuerte
que la de aquellos caballeros y dragones de la plaza de la ciudad vieja
de Praga. Estos titeres, caracterizados por su estilizacion, fluidez de
movimiento y riqueza simbdlica, marcan un punto de inflexién en su
carrera. Teschner gasta dinero en adquirir figuras de Wayang Kulit y
Wayang Golek, También en comprar libros sobre leyendas y folclore
javanés. Oriente se ha inoculado en su pulsion creativa. Unos meses
después de su regreso se muda e instala en Gersthof, donde levanta
su estudio y teatro de marionetas.

El Goldene Schrein. 1912-1932

La influencia del teatro de sombras y la estética oriental se convierten
en elementos esenciales. Inspirado en las formas sinuosas y la
teatralidad ritual del wayang golek, Teschner empieza a desarrollar
un lenguaje propio dentro del teatro de titeres, alejdndose de la
tradicion centroeuropea mas popular (el Kasperltheatre). Se acerca
decidido a una estética mas refinada y simbdlica, asi como a una
técnica mas elaborada. Crea el Goldene Schrein (Santuario Dorado,
a veces también traducido como Caja Dorada). Es un teatrino
rectangular disefiado y tallado por el escultor Max Domenig. Tiene
dos cualidades que lo diferencian de cualquier otro teatrino: una;
estd cerrado por unas puertas doradas que se abren desde dentro
tirando de una cuerda; dos; su proscenio tiene una placa de vidrio.
Este espacio intimo le permite experimentar con nuevas formas de
expresion teatral, integrando elementos
visuales y musicales en un formato
innovador. El Santuario Dorado se
convierte en un laboratorio artistico
donde Teschner desarrolla su distintivo
estilo a camino entre oriente y occidente.
Fabrica figuras, con un tamafo entre
diez y cincuenta centimetros, para
ser manejadas desde abajo a través
de cuerdas que pasan por dentro del
titere y que se accionan mediante un
conector con la misma mano con la que
se sostiene. Plasma la influencia oriental
dotandolos de miembros alargados
y flexibles, refinados rasgos faciales,
elegancia en el movimiento y detalle
en el vestuario. Llegan sus primeros
montajes: Nabi Isa (1912), Nawang Wulan

(1912), Kosumos Opfertod (1912) y Prinzessin

und Wassermann (1913). Teschner sabe que

la obra empieza tan pronto el publico entra

en la sala. Cubre sus paredes con todo tipo

de elementos artesanales y artisticos que

predisponen al espectador a entrar en un

lenguaje y mensaje reservados. No cree

en el texto, «los titeres no pueden hablar

porque son de madera», defiende infinitas

veces, asi que sus obras son pantomimas

acompanadas de musica. Un Polyphon, un

tocadiscos primitivo con placa metdlica

agujereada que gira sobre engranajes

dentados para producir sonido (y al que

Teschner anadira agujeros para momentos

exactos de la obra). Decide desarrollar la

narrativa través del movimiento y la accién

escénica, desprovista de palabras. Por si acaso, por si alguien no
entiende lo que ve, sus asistentes reparten folletos con el argumento
y las acciones que se llevan a cabo. El mismo se transforma también
en parte de la puesta en escena previa a la obra. Se enfunda en una
tunica negra, se viste en el misterio. Muy pronto pasa a ser conocido
como el mago de Gersthof. Son unos afos de fortisima influencia
y estilo oriental que, aunque le dan fama, deja a un lado. Aln no
lo sabe, pero nacen en este momento para el Santuario Dorado
personajes que retomara mas tarde para sus proyectos en el cine
de animacién: Traum in Karneval (1929) y Der Drachentéter 1930.
Es el caso de Zipizip, una de sus marionetas mas famosas utilizada
en la obra Nachtstiick (1913). Zipizip es una criatura de fantasia, un
hibrido entre un saltamontes y un pajaro con grandes ojos dorados,
dos antenas largas méviles y dos cortas. Las alas, la parte superior de
los brazos y la parte posterior de la cabeza, asi como una pequeia
cola mévil, tienen un patrén de color azul verdoso. La parte frontal del
cuerpo es de color amarillo claro, sus patas tienen manchas doradas
y garras negras. Su mano izquierda tallada para sostener una flauta.
Es también el caso de Wassermann; un ser grotesco, panzudo y de
color verde que esconde un buen caracter y al que Teschner, después
de muchos intentos, conseguird dotar de movimiento en el torso a
través de un mecanismo en espiral. Teschner ha dado un paso mas;
ha inaugurado una etapa con fuerte influencia del cuento de hadas.
Son dos décadas de busqueda...

El Figurenspiegel.
Desde 1928 en adelante

A finales de la década de los afos veinte y principios de los treinta, el
Golden Schrein convive unos afos con un nuevo teatro creado por

Figuren Spiegel.
Die Lebens Uhr. 1935



Richard Teschner

Teschner. En 1928, el artista y titiritero lleva su exploracién del teatro
de marionetas a un nuevo nivel con la creacién del Figurenspiegel
(Espejo de Figuras), un teatro de titeres que representa la culminacién
de su busqueda por una sintesis artistica total. Este innovador espacio
escénico permite a Teschner integrar de manera armoniosa arte,
técnica y ciencia.

La idea surge mientras colabora en el rodaje de la pelicula El espejo
misterioso dirigida por Carl Hoffmann, donde se le pide que resuelva
una escena donde actores-marionetas se miran en un espejo. Brota
entonces el proyecto de un escenario circular Unico delimitado
por una lente céncava, alrededor del cual alterna los simbolos
del zodiaco. Este disefio rompe con la tradicional estructura del
proscenio, ofreciendo una nueva perspectiva espacial, circular frente
a rectangular, para las representaciones de marionetas, asi como
efectos visuales sugestivos y una mayor profundidad en la puesta
en escena. Utiliza también un proyector, una versién electrificada
de la linterna mégica creada por el padre jesuita Athanasius Kircher
en el siglo XVII; que Teschner modifica para poder proyectar varias
imagenes al mismo tiempo en varios planos. Gracias a su asistente
Helene Schreiner, doctora en quimica, consigue mezclar liquidos que
al ser atravesados por el haz de luz del proyector generan formas
iridiscentes en el fondo del teatro. Incluye ademas un sofisticado
sistema de iluminacion en cuatricromia (amarillo, rojo, verde y azul)
distribuido en cuatro filas que, acompanado del proyector, permite
crear atmosferas diferentes para cada escena. Durante estos afos
continua utilizando la técnica oriental. Manipula las marionetas desde
abajo con varillas, aunque el contenido de las obras se va acercando

mas a la cultura europea al tiempo
que su enfoque en la perfeccion
de la técnica y la manipulacion se
vuelven objetivo.

Se mantiene también firme en
la pantomima, no quiere poner
palabras en boca de las marionetas,
asi que construye historias que
normalmente se dividen en tres
partes y pueden ser contadas
Unicamente con la accién escénica.
A través del Figurenspiegel,
Teschner presenta una serie de
obras que reflejaban su inclinacion
por lo mistico y lo simbdlico. Es
el caso de Die Lebensuhr; una
alegoria sobre el ciclo vital humano
donde las marionetas personifican
diferentes etapas de la existencia. O
Der Basilisk (1937), obra basada en
la leyenda del basilisco que explora
temas como el miedoy la redencién
en un contexto fantastico.

Son dos décadas mas, de busqueda
de la perfeccion...

Los ultimos anos.
Su legado

Richard Teschner continué innovando en el ambito del teatro de
marionetas hasta su fallecimiento el cuatro de julio de 1948 en Viena.
Es obligado decir que, hasta su ultima etapa, siempre tuvo asistentes-
titiriteras en su trabajo: Hermy Ottawa, Dra. Helene Schreiner y Lucia
Jirgal (esta ultima se convirtié en su ultima asistente en 1942) fueron
las que mas tiempo permanecieron a su lado. Durante sus ultimos
anos, se dedicd a perfeccionar su Figurenspiegel y a crear nuevas
producciones que consolidaron su reputacién como pionero en la
integracion de diversas formas artisticas dentro del teatro de titeres.
Tras su muerte, su esposa, Emma Bacher-Paulik, asumié la
responsabilidad de preservar y continuar su legado artistico. Bajo su
direccion, las representaciones del Figurenspiegel se mantuvieron
activas, asegurando que la visidon de Teschner siguiera viva en el
escenario. En 1953, el teatro y su coleccién fueron incorporados a la
Colecciéon de Teatro de la Biblioteca Nacional de Austria, actualmente
conocida como el Museo del Teatro de Austria.

Zipizip
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LA MAQUINA
REAL

'

la historia viva
de los titeres del Siglo de Oro

Esther Ferndndez

Institute for Research in the Humanities
University of Wisconsin-Madison

Tener el honor de escribir este articulo sobre la compania de Jesus Caballero,
La Mdquina Real,' y mas aun, para el veinte aniversario de la revista Fantoche,
es para mi un acto conmemorativo a muchos niveles. Mi colaboracién con
Caballero surgié de manera inesperada y, ahora, con la distancia de los anos,
puedo decir que cambio el rumbo de mi carrera e, incluso, de mi vida.

1 https://lamaquinareal.com/

En el verano de 2010, mientras pasaba unos dias en el Festival
Internacional de Teatro Clasico de Almagro, asisti en el Corral de
Comedias a una representacion de El esclavo del demonio (1612),
una comedia de santos de Mira de Amescua. No sabia muy bien qué
esperar, en parte porque no estaba muy familiarizada con el género
hagiografico, pero imaginaba que seria una adaptacion mas de
las muchas que pueblan la cartelera del Festival cada mes de julio.
Sin embargo, al tomar asiento, me sorprendié que en el escenario
estuviera instalado un retablo pequefio en el que apenas cabia un
actor de pie. En un principio lo achaqué a un efecto del decorado,
pero nada mas comenzar la funcién me di cuenta de que estaba ante
un singular elenco. En vez de actores de carne y hueso, la escena
se fue poblando de titeres de poco mas de un metro de altura que
protagonizaron la comedia de principio a fin.

Todavia recuerdo el sentimiento de perplejidad cuando terminé
aquel espectaculo, pero lo que mas me asombrd fue enterarme
poco después de que este tipo de funciones, enteramente a base
de marionetas, fueron muy populares en el Barroco, especialmente
en época de Cuaresma, como parte del repertorio de las compafiias
conocidas como la Mdquina Real.?

2 Larevista Fantoche ha sido pionera en la publicacion de varios articulos sobre estas compaiiias
a cargo de Francisco J. Cornejo, uno de los investigadores que mas a trabajado sobre el tema en
nuestro pais.

Cerca del Tajo de Garcilaso
de la Vega, Teatro de Rojas,
Toledo, 2025
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Talleres de
La Maquina Real
en Cuenca

Al regresar de Almagro, escribi a Caballero para solicitarle una
entrevista y, en cuanto se presenté la oportunidad, viajé a Cuenca
para conocerlo en persona. Durante mi visita a su taller, al observar
de cerca la belleza de aquellos titeres tallados a mano al estilo de la
imagineria religiosa barroca, decidi abandonar mis demds proyectos
y sumergirme de lleno en el estudio de los titeres espafioles de la
temprana modernidad. Desde ese momento, no he dejado de seguir
ese camino, que me ha llevado hasta este momento: celebrar el
trabajo de un destacado maestro titiritero contemporaneo —Jesus
Caballero— y de su compaiiia, La mdquina real, cuyo esfuerzo por
recuperar la tradicién barroca de los titeres de la Peninsula es un arte
en vivo.

Hablar en detalle de cada montaje de Caballero seria imposible en el
espacio de estas reflexiones, pero si me gustaria establecer algunas
categorias que delineen el recorrido de esta compania desde sus
inicios hasta el presente. Comenzando con las comedias de santos,
que constituyen la base fundacional de la mision artistica de nuestro
director, para luego continuar con su exposicion sobre la historia del
teatro de figuras en Espaia, sus 6peras de marionetas y, finalmente,
su serie de montajes de pequeno formato dirigidos especialmente al
publico mas joven.

Santos de Palo

Como hemos mencionado previamente, Caballero ha sido pionero
en recuperar para la escena contemporanea un espectaculo unico:
la denominada maquina real. Esta aventura comenzo en 2009 con el
estreno de El esclavo del demonio, una comedia de santos basada en
la leyenda portuguesa de Fray Gil de Santarém. Un afio después, Lo
fingido verdadero (c. 1608) de Lope de Vega, obra inspirada en la vida
de San Ginés, subié a los escenarios con un montaje ecléctico que,
aunque seguia el estilo de la funcién anterior, Caballero la despojo de
todo ornato para invitar al espectador a descubrir el funcionamiento
interno de este tipo de representaciones. El espectiaculo propuso
un escenario donde actores y marionetas interactian de manera

equitativa, rompiendo constantemente la cuarta pared para
involucrar al publico en el juego dramético.

Con El esclavo del demonio, Caballero se adentré en los aspectos
técnicos y simbdlicos de una maquina real reconstruida
arqueoldgicamente. Su objetivo era entender este tipo de
representaciones desde dentro y explorar, desde la escena, los pocos
datos histéricos disponibles sobre este teatro de titeres. Para ello,
el director se centré en tres aspectos clave: (1) la elaboraciéon de los
titeres y su manipulacion, (2) la reconstruccién del disefio del retablo
y (3) la reproduccion de los efectos de tramoya.

Caballero elaboré un tipo de marioneta articulada, de varillay peana,
con una altura entre 65 y 85 centimetros, manejada desde detras de
los bastidores o por debajo del escenario. El proceso de elaboracion
de los titeres sigue el tallado y policromado caracteristico de la
imagineria religiosa barroca. Un desafio para el director fue solucionar
la falta de informacién sobre las técnicas de manipulacion, ya que no
existen datos directos sobre ellas hasta la fecha. Caballero se basé en
elarmazén del retabloy el tipo de titere empleado para experimentar
con los distintos movimientos y posiciones, que debian ajustarse a las
dimensionesy la arquitectura del retablo, lo que implicaba complejas
coreografias corporales.

La reconstruccién del espacio escénico de la maquina real realizada
por Caballero se basé en las dimensiones originales: 6 metros de boca
por 5 metros de fondo, ideadas para encajar perfectamente dentro
del escenario de un corral, que media 8 metros de ancho por unos
5.3 metros de fondo. Esto permitia destacar visualmente la accion
protagonizada por los titeres y creaba una mayor “devocién 6ptica”
en el espectador (Bastianutti 1981: 713).

Personajes en proceso de
caracterizacion



Ademas de los titeres, su manipulacién y el disefio del retablo, la
maquina real se distinguié por una eficaz representaciéon de los
efectos de tramoya, que eran comunes en las comedias hagiograficas,
como apunté John J. Varey (1957: 180). En El esclavo, los vuelos, las
apariciones, los hundimientos y las transformaciones se reprodujeron
integramente, siguiendo los mecanismos ‘artesanales’ originales,
usando hilos para los vuelos y llamas y pélvora para las apariciones.
La tarea de Caballero al recuperar para el siglo XXI la maquina real
no consistié Unicamente en mostrar una tradicion dramatica desde
vitrinas museisticas, sino también en despertar la curiosidad del
espectador y promover una recepcion critica al enfrentarse con un
tipo de espectaculo tan ajeno a la mayoria. Por esta razén, el segundo
montaje, Lo fingido verdadero, fue una propuesta experimental
que adoptd un enfoque mas brechtiano, alentando al espectador,
en palabras de Jacques Ranciére, a “buscar un sentido” en lo que
contemplaba (2010: 12).

Si en El esclavo la escenografia detallada trataba de maravillar
al publico resaltando lo sobrenatural, en Lo fingido verdadero
la apariencia pierde peso para dar paso a un rudstico armazén
compuesto por vigas y rampas. La adaptacién de la comedia original
contribuyd significativamente a despojar la escena de la magia visual.
La conversidon metateatral de Ginés, en la version de Caballero, se
presenta de forma paroddica, y el protagonista termina aceptando el
martirio del César, mas por devocién a Marcela que por amor a Dios.
Ademas del decorado y la adaptacién libre de la comedia, no existe
distancia alguna entre actores y marionetas, ambos ocupan el mismo
plano visual. Esto implica que manipulador y titere comparten
emociones y dialogan entre si, de manera que se convierten en
una prolongacion fisica el uno del otro. Esto es significativo, ya
que, en el Bunraku (el tradicional teatro de marionetas japonés),
aunque el manipulador permanece visible en escena, no permite
que sus emociones interfieran con el alma del titere, lo que marca
explicitamente ladistanciaentreambos.En este montaje, sinembargo,
los manipuladores y las marionetas rompen sus roles tradicionales
para mostrarse ante el publico conscientes de su naturaleza real:
actores y objetos manipulados. Un ejemplo notable es la escena de
la muerte de Apro (el titere). Uno de los titiriteros lo golpea con una
espada hasta que le arranca la cabeza, la cual rueda hacia el publico.
El descabezado Apro se dirige al publico y pide que le devuelvan su
cabeza para poder morir finalmente. En este montaje, los limites entre
la realidad y la ficcién se vuelven complejamente borrosos, ya que, al
romper la cuarta pared, el publico se ve involucrado en el juego de
apariencias desde una perspectiva critica y altamente creativa.

Ya sea el montaje arqueoldgico de El esclavo o la propuesta
experimental de Lo fingido, ambas obras logran recuperar, cada una
a su manera, el teatro de marionetas dentro del marco artistico de
la maquina real, revelando sus engranajes. Esta variante histérica,
rescatada desde laescena por Caballeroy suequipo de colaboradores,

Escenas de Lo fingido
verdadero de Lope de Vega
en el corral de comedias de
Almagro 2010



La selva sin amor,
de Lope de Vega,
estreno en Almagro, 2020

entre los que se encuentra el investigador Francisco J. Cornejo, uno de
los grandes especialistas en estas compaiiias, tiene la capacidad de
abrir nuevos caminos en la puesta en escena de la comedia de santos,
un subgénero dramatico que, en pleno siglo XX, sigue ofreciendo
una gran riqueza a nivel textual, visual y receptivo cuando se trata
con creatividad y rigor, tal como lo ha hecho Caballero.

Historias vivas

Dentro de la filosofia de Caballero y de cualquier titiritero, la
marioneta, por muy bonita o valiosa que sea, esta hecha para vivir en
escena, moverse e incluso desgastarse con el uso natural y la violencia
a la que son sometidas. La destruccion es parte de su esencia, como
lo es el movimiento. No hay nada mas nostélgico que ver a un titere
inerte. Su espiritu pide que alguien, da igual quién sea, le devuelva
a la vida. No hace falta que sea la magistral técnica de un titiritero la
que le resucite; puede ser la mano de un nifio o de cualquier persona
que, llevada por la curiosidad, el juego, la compasién, se acerque a él
y le insufle movimiento, alma.

Precisamente ha sido con esta misiéon en mente que Caballero lleva
sofando, desde que construyd su primer retablo, con tener un
espacio para exhibir los distintos escenarios que, con los afios, ha ido
construyendo para ilustrar la historia de los titeres desde la escena.

Si John Varey, en su seminal obra Historia de los titeres en Espaia
(Desde sus origenes hasta mediados del siglo XVIII) (1957), proponia
un recorrido intelectual por lo que fue el arte de los titeres desde la
pagina, Caballero ha recreado toda una serie de escenarios animados
gue han marcado la evolucion de los titeres en la peninsula y los ha
integrado en una exposicidn interactiva que sumerge al visitante y le
permite conectar con la esencia de la marioneta, sin importar la edad.
Gracias a dos Talleres de Empleo realizado por La Mdquina Real y
patrocinado en 2017 y 2019 por el gobierno de Castilla-La Mancha,
Caballero recluté a un grupo de dieciséis participantes desempleados
para ayudar con los aspectos mas técnicos de esta exposicion.
Durante el taller, de seis meses de duracién, cada uno, los miembros
fueron formandose en carpinteria, talla y restauracion de marionetas,
obteniendo finalmente la Certificacion Profesional de Nivel Il, que les
permitioé reinsertarse en el mercado laboral.

Bajo el titulo de Laevolucidn delteatro de figuras (Siglo XI-Siglo XX), esta
muestra del trabajo de toda una vida de Caballero abrié sus puertas
en el Centro Internacional del Titere de Tolosa (TOPIC) en la primavera
de 2024, donde estuvo varios meses. La exposicién ya habia estado
antes en Cuenca, y algunas piezas, como el retablo medieval, se han
cedido al Museo Nacional del Teatro en Almagro. En esta muestra mas
reciente se pudieron ver, en orden cronoldgico, reproducciones que
iban desde el combativo bavastel medieval, pasando por la Tarasca, el
teatro de sombras, los tutilimundis, hasta un escenario romantico para
marionetas de Don Juan Tenorio de Zorrilla, sin olvidar a los peleones
titeres de cachiporra espanoles del Retablillo de Don Cristébal o los
titeres “furiosos” de Francisco Nieva.

Unodelosobjetivos de laexposicion, seis afios después de su creacion,
es que el visitante vea y manipule lo que normalmente queda oculto
durante una representacién. Caballero invita a manipular y poner
en movimiento sus figuras; por esta razén no hay vitrinas de cristal,
sino que cada marioneta o artefacto invita al publico a que éste

Personaje para Es bueno no
tener cabeza de Francisco
Nieva expuesto en

el TOPIC de Tolosa, 2024
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Los celos hacen
estrellas de Juan
Vélez de Guevara
en el Museo del
Prado, 2023

desvele sus secretos mas profundos, ya que es en la curiosidad del
espectador donde yace la magia y la ciencia que activan estas formas
de entretenimiento animado.

De la 6pera mitdlogica al

‘clasico itinerante’

Siempre llevado por esa llamada a recuperar el arte del titere barroco
espanol y el formato de la Mdquina Real, en la que la marioneta
sustituia al actor de carne y hueso, Caballero experimenta también
con la comedia mitoldgica y el estilo musical. La selva sin amor es
una obra musical cantada para el palacio, considerada la primera
opera espanola. Sabemos que se estrend en 1627 en el Real Alcazar
con musica de Filippo Piccinini y Bernardo Monanni, siguiendo un
estilo recitativo. Desgraciadamente, hasta la fecha, no se ha hallado
la partitura original. Los celos hacen estrellas de Juan Vélez de Guevara
es la zarzuela mas antigua que se conserva con musica. Al igual que
La selva sin amor, la obra se estrené en el Alcazar en 1673, con una
escenografia de Francisco de Herrera el Mozo y la musica a cargo de
Juan Hidalgo.

En ambos casos se trata de dos muestras de teatro cortesano en las
que, ademds de escenarios sobrenaturales y personajes alegéricos,
Caballero tuvo que reimaginar, en el caso de La selva sin amor, la
totalidad de la partitura. Lo que mas sorprende de estos montajes
no es solo la creatividad y belleza de sus decorados y personajes,
especialmente los alegéricos, sino el trabajo de colaboracién entre
actores-titiriteros, musicos, cantantes, dramaturgos e investigadores.
Caballero consigue poner en marcha una compleja maquinaria de
reloj, aun mas refinada que en las comedias de santos comentadas,
ya que la musica afade una capa extra de complejidad artistica.

Ademds de realizar este trabajo de arqueologia escénica, nuestro
director, mas que consciente del poder de fascinacion del titere, lo
utiliza para llegar a los mas jévenes y difundir la literatura durea. No
sé si se pueden llamar espectaculos infantiles, ya que cualquiera
puede disfrutar de ellos, pero si son montajes de pequefio formato,
itinerantes, que llegan a todos los publicos. En una maleta se estrené
en 2013, en la cual un solo actor dramatiza fragmentos de algunas de
las obras mas iconicas de nuestro Siglo de Oro. Nuevamente, el rigor
de la tradicién teatral, la creatividad, la musica en directo y el humor
son componentes que vuelven a encontrarse en estas producciones
“de bolsillo”, en donde actores y titeres interactuan cara a cara. £/
retablo de maese Pedro (2017), basado en uno de los episodios del
Quijote, pertenece a este tipo de montajes, al igual que Caballero soy
2021. Esta Ultima obra estd basada en la vida y obra de Cervantes, en
la que una pareja de actores, acompafiados por unos cuantos titeres,
sumergen al publico en el universo cervantino, donde la realidad y el
mundo ficcional del autor se entrelazan ante nuestros ojos y nos hace
tambalear en nuestros asientos.

El trabajo mas reciente de la compaiia, aln en ciernes mientras
escribo estas lineas, Cerca del Tajo, en soledad amena, vera la luz en
2025. Se trata de una recreacion escénica de las églogas de Garcilaso
gue conjuga la interpretacién histérica y celebra la figura del poeta
toledano y de la regién castellano-manchega. Desde el estreno de
su primera produccién, El esclavo del demonio, en 2009, Caballero
ha recorrido las principales ciudades espanolas y ha participado en
algunos de los festivales y encuentros académicos dedicados al teatro
de los Siglos de Oro mds importantes de nuestro pais. Su arte es inico
y su gran suefo esta aun por llegar. Desde mi primer encuentro con
él, Caballero no ha dejado de luchar, a veces en su imaginacién y otras
en su dia a dia con las instituciones culturales, para crear un centro de
investigacion y promocidn del teatro de marionetas clasicas, donde
profesionales como él pudieran formarse en todas las ramas de las
practicas artisticas, en colaboracién con investigadores, dramaturgos,
musicos y poetas. Esta ilusién convertiria a Espafia en un punto de
referencia en ese mapa del arte de la marioneta, donde tendriamos
que estar en primera linea, liderando por un patrimonio Unico:
nuestra Mdquina Real.
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=L TITIRITERO
SIN
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Este trabajo ha contado con una Ayuda a la Investigacion sobre las Artes de los Titeres,
concedida por UNIMA FEDERACION ESPANA.

La revista Fantoche es de visita obligatoria para todo aquel que esté interesado
en el teatro de titeres que se dio durante la guerra civil. El pintor y titiritero
Miguel Prieto ha estado presente desde su primer nimero'y la revista ha sido
altavoz y primicia de algunos de sus mas entranables descubrimientos? como
las fotografias de su guifiol aparecidas en Moscu hace tan solo unos afios®. Sin
embargo, hay otra figura bastante desconocida relacionada con el teatro de
titeres en la guerra. Se trata de Alvaro Ponsa Ramos. Su nombre ha aparecido
a menudo relacionado con el guifol en trabajos sobre el titere valenciano,
como es el caso de Vorejant la historia (2000), de Miquel Oltra o Els Titelles al
Pais Valencia (2011), de Jaume Lloret.

1 AYUSO, Adolfo (2012): «Miguel Prieto». Fantoche, 1. Madrid: Unima, pp. 48-61.

2 AYUSO, Adolfo (2019): «El repertorio de La Tarumba de Miguel Prieto». Fantoche, 13. Madrid: Unima, pp. 20-53.

3 AYUSO, Adolfo (2018): «Introduccién y Anexo» [al articulo de Nina Monova, «Una reunién en Moscu, 1937: Miguel Prieto y Sergei
Obraztsov»]. Fantoche, 12. Madrid: Unima, pp. 24-25 y 45-49.Y MONOVA, Nina (2018): «<Una reunién en Moscu, 1937: Miguel Prieto y
Sergei Obraztsov». Fantoche. 12, Madrid: Unima, pp. 26-44.

Como Miguel Prieto y otros tantos titiriteros, Ponsa fue un artista
polifacético vinculado principalmente a la pintura, al dibujo, a la
carteleria y a las artes plasticas en su totalidad. Pero en un punto de
su vida parece ser que encontré en la figura del titere un elemento
comunicativo que supo utilizar como herramienta cultural en un
momento tan relevante y sensible como fue la guerra.

EL JOVEN PONSA

Rafael Pérez Contel nos dice sobre Alvaro Ponsa (en su libro Artistas en
Valencia 1936-1939) que era pintor y que estudi6 en la Academia de
Bellas Artes de San Carlos de Valencia. Que nacié en Valencia en 1902
y que fallecié en Barcelona. No obstante, por su acta de nacimiento,
sabemos que realmente naci6 en Cartagena. Su padre Alvaro Ponsa
Gil era de Barcelona y su madre Paz Ramos «de Ponsa» era natural de
Manila, Filipinas. Se conserva de su pufio y letra de once afios una
solicitud de examen de ingreso al Instituto de Segunda Ensefanza*.
Y también un curioso documento de prensa® sobre una «honrosa
matricula de honor» en Historia Literaria y Dibujo en el colegio de los
Hermanos Maristas de Cartagena.

En 1924, é|, sus padres y sus cuatro hermanos ya estdn empadronados
en Valencia en la calle Gozalbo. Y a partir de 1925 ya encontramos en
prensa ecos de su labor profesional. Ese mismo afo hace la portada

4 Expediente académico de Alvaro Ponsd Ramos [que incluye partida de nacimiento], en
Archivo General Region de Murcia: archivogeneral.carm.es/archivoGeneral/arg.detalle
documento?idDetalle=4882690 [Consulta; 20-02-2025, generosamente proporcionado por el inves-
tigador Jaume Lloret]

5 ElEcode Cartagena, 18-07-1917.

Intérpretes del guifiol de
Alvaro Ponsa. Crénica, 377,
31-01-1937, p. 4b.



Cubierta de la revista
madrilefia Nuevo Mundo,
XXXII, 1.662. 27 de noviembre
de 1925. Biblioteca Nacional
de Espana.

Cubierta de E/ mds bello
amor de Mercedes. De Alvaro
Retana. La novela de hoy
n°166. Ano IV. Madrid, 17 de
julio de 1925.

de una de las revistas ilustradas mas importantes del primer tercio
del siglo XX: Nuevo Mundo. Y también lo encontramos ilustrando
algunas «novelas de noche» como El mds bello amor de Mercedes,
escrita por «el célebre escritor galante» Alvaro Retana, que «sabe unir
el atrevimiento al buen gusto»®. También aparece citado en prensa’
como ilustrador de novelas del mismo corte como E/ amor prohibido
y El maleficio de la noche, aunque dicha informacion debe tratarse de
alguna confusién con los nombres ya que en los ejemplares originales
que hemos revisado no consta su participacion.

En 1926 participa en la Exposicién Nacional de Bellas Artes «con un
retrato impreciso que no es cosa mayor»2. Y en 1930 expuso en la
Sala Parés de Barcelona, de la cual se conservan algunos titulos de
sus obras, asi como unas palabras introductorias del poeta alcoyano

Juan Gil-Albert. Texto que también fue publicado en prensa:

En Valencia se pinta ya, de otro modo. De ese Levante, un poco dormido en arte,
parecen ser los pintores los que han cerrado de un golpe carifioso las puertas de la
tradicién. Una serie de muchachos se han puesto a darnos las cosas como ellos las
ven, bien o mal vistas —que eso depende de multiples causas e incluso, del color
de ojos del que mira— pero sin tener para nada en cuenta el dogma sorollista.
Valencia produce pintores; y el pintor formado en la huerta, tiene en la retina un
cumulo de tomates y berenjenas dentro de un cucurucho de sol.

En Alvaro Ponsé toda esa pulpa vegetal, derramandose, ha originado un
levantinismo tierno, de sensualidades frescas. (...)

La emocion de los cuadros de Ponsd, es de naturaleza optimista sin tocar los

6 Lalibertad, 17-07-1925, p. 7.
7 Muchas Gracias 31/10/1925 n° 92, p. 18y 27/02/1926 n°109, p.18.
8 LaEpoca, 31-05-1926.

limites de lo dionisiaco. Ain en sus gestos velados de sumision, hay siempre
una esperanza colorista. Sus criaturas ingenuamente amaneradas, deben a la
generosidad de su creador, el poder de embeberse de aquella atmdsfera que las
circunda. (...)

Los cuadros de Alvaro Ponsé nos devuelven la Valencia auténtica y gentil, luego
del bochorno de aquel pasodoble que corrié por el planeta®.

Posteriormente, con Juan Gil-Albert, Ponsa tendra también
vinculacién enla Alianza de Intelectuales Antifascistas para la Defensa
de la Cultura. Ambos estardn en la primera linea cultural durante la
contienda bélica.

En 1932 participa en Valencia en una Exposicion de Arte Novecentista
en la que coincide con el que sera el otro gran guinolista del periodo
de guerra, Miguel Prieto. La critica dice sobre Prieto: «Sus cuadros
indican una gran valentia y sinceridad como pintor en cantidad. Da
siempre la nota caliente y aceitosa, y hace que sus cuadros sean no
vistos, sino dvidamente impresionados en los ojos». Aunque palabras
mas escuetas tiene la critica hacia Ponsa: «Alvaro Ponsa, dos lienzos
que han sido muy discutidos. De los valencianos, es el que mas ha
resaltado»®.

En 1934, se da el curioso fendmeno de que Ponsa se encarga de
realizar cuatro fallas en Valencia, algo ambicioso y poco comun

teniendo en cuenta que

no existen antecedentes suyos en este tipo de actividades y que
tampoco consta que volviera a realizarlas. Pensamos que puede
existir relacion con el hecho de que el artista Francisco Canet fuera
en ese momento el presidente de la Asociacién de Artistas Falleros.
Francisco Canet, ademas de que sera posteriormente un importante
director artistico y productor de cine, serd durante la guerra uno de
los miembros del guifiol de Alvaro Ponsa.

9 La Veu de Catalunya. 15-10-1930, p. 4.
10 La Correspondencia de Valencia, 10-03-1932, p. 5.

llustraciones y comentarios
de las fallas de Alvaro Ponsa.
Pensat i Fet. Marzo de 1934.
Valencia.



Las tres fallas grandes que Ponsa realizo son las de las calles Castello,
Dalt-Sant Tomas y Cirilo Amords-Pi i Margall. La cuarta fue una
falla infantil (mas pequena) de las calles Castell6-Sogorb. Fueron
disefiadas y construidas por él mismo, tal y como figura en la base
de datos del archivero de la Junta Central Fallera, Javier Mozas.
Conservamos algunas ilustraciones de las fallas grandes gracias a la
revista fallera Pensat i fet.

EL GUINOL EN LA GUERRA

Es con el inicio de la guerra cuando Ponsa aparece relacionado con el

mundo del titere. Nos dice Rafael Pérez Contel:
En el decurso de la Guerra Civil, desarroll6 una actividad incansable, tanto en
los frentes de batalla como en la angustiosa retaguardia. El “Guifiol de Porritos”
o0 marionetas, gracias a la actividad desplegada por Ponsd, prestdé un servicio
incalculable elevando la moral. Ponsa fue el creador de las “marionetas”, de la
decoracién y de las vestiduras, y asimismo dirigia las creaciones de los poetas
Rafael Alberti, Rafael Dieste y Ramén Gaya, en compania de Altavoz del Frente.
El guinol de la Alianga de Intel-lectuals fue el complemento valiosisimo para el
mantenimiento de la moral en los frentes, asi como gracias a la colaboracion de los
Coros de Mujeres y Hombres que formaban parte del equipo de propaganday que
desarrollaron una incansable tarea por frentes y retaguardia®*.

Aligual que sucede con el guifiol de Miguel Prieto, el de Alvaro Ponsa
no se circunscribe a ninguna plataforma inamovible, sino que esa
misma actividad (quiza con modificaciones de repertorio o de puesta
en escena) pasa a formar parte de una plataforma u otra a lo largo de
la contienda y en ocasiones tiene lugar incluso en actividades hechas
en colaboracion. Para hacernos una idea, las primeras funciones se
presentan como el guifiol de la Alianza de Intelectuales, pero también
con Altavoz del Frente como su promotor. Pero posteriormente
el guifol se adscribird a la FUE (y a la compafiia teatral £/ Buho) y
también a las Milicias de la Cultura. Ignoramos la evolucién exacta de
su repertorio y de sus componentes de trabajo pero suponemos que
se traté durante toda su andadura de un colectivo parecido.
Respecto a la puesta en escena y la logistica de este guifiol resultan
muy reveladoras sus primeras apariciones en prensa. Aunque muchas
de las funciones son para nifos la tematica de las obras parece ser
totalmente antifascista. De una de sus apariciones se dice:
En el retablo de las marionetas surge la farsa infantil, que se desenvuelve graciosa
ante el pequeno auditorio. La farsa es antifascista. Los chicos siguen con un interés
formidable las escenas pintorescas y las luchas del miliciano con el enemigo. Cada
vez que éste aparece en escena con su boina roja y su trabuco, los chicos, llevados
de su entusiasmo e indignacién, la emprenden a gritos convencidos de que el pobre
mufieco que representa la farsa va a decirles algo a ellos (...) Claro que los chicos
descansan cuando el miliciano le da de palos al fascista. Y a cada golpe, los muchachos
jalean al miliciano, entusiasmados, y le dispersan una ovacion formidable.

11 PEREZ CONTEL, Rafael (1986): Artistas en Valencia 1936-1939. Valencia: Conselleria de Cultura,
Educacié i Ciéncia de la Generalitat Valenciana, p.356.

Sobre la atmosfera del evento nos dice:
La gran sala estaba llena completamente de chicos. Cantaban y reian. Habia en
ellos una alegria enorme. Esa alegria del nifio ante la espera de un espectaculo que
ya le han anunciado y se ha ilusionado por ver (...) Ellos recuerdan las barracas de
feria, entre las cuales descubrieron los burdos muiiecos que tanto les hicieron reir
(...) Y he aqui que las luces se van apagando y se ha hecho un gran silencio entre
los chicos.

Sobre su logistica y su puesta en escena, afiade:
La labor que realiza este grupo de muchachos al frente del guignol es admirable.
Porque no sélo es teatro de marionetas lo que se hace en estos actos para los
nifos. Junto con la comedia enlazan la musica y la poesia (...) Por ejemplo, antes
de tocar (...) se les explica el motivo de esa pequena sinfonia y asi los chicos
ya no se extranan de ver en la orquesta unos sefiores muy serios que tocan la

zambombay la carraca'.

En esta aparicion en prensa se habla de «actos que se celebran en
teatro y guarderias infantiles, extendiéndose después a los frentes
y hospitales de sangre». Y en efecto, se mencionan®® diferentes
representaciones en cuarteles de regimientos de infanteria, en
centros de convalecencia, en hospitales, teatros, salones de actos,
ayuntamientos y escuelas.

En enero de 1938 se publica (refiriéndose al menos al guinol de Las
Milicias) que ha habido hasta 78 representaciones en los campos de

batalla®.

EL GUINOL DE ALVARO PONSA
Y SUS COMPONENTES

Ademas de las representaciones de guifol existian otro tipo de
actividades de agitacién y propaganda. «Organizado el cuadro
artistico de Milicias de la Cultura a base de guifiol, musica y recitacion,

12 Crénica, 377, Madrid, 31-01-1937, pp. 4-5.
13 Armasy Letras 3, Valencia, 01-10-1937, pag. 10
14 Verdad, 27-01-1938.

Publico del guifiol de Alvaro
Ponsa. Cronica, 377,31-01-
1937, p4a.



se dispuso lo necesario para su salida a los frentes»*®, «<Recitadores,
Orquesta y Coros que se disponen a salir para los frentes en tournée
de propaganda cultural por las trincheras (...) La fiesta finalizd
coreando los soldados diversos himnos revolucionarios en medio de
un gran entusiasmo y vivas»*. Contel también nos nombraba esos
«coros de hombres y mujeres». Muchas notas de prensa dan cuenta
de ello citando a la actriz principal:
Concha Cervera, también Miliciana de la Cultura, recité con emocién y acierto el
romance de Emilio Prados “Soledad en Mdlaga” y el romance del “Buque Rojo’,
de Gil Albert, que fueron magistralmente ilustrados por Alvaro Conza (sic) en un
transparente...””
Sin embargo, otras fuentes se refieren a ella como Amparo o Amparin:
Y cuando una muchachita muy guapa, como lo es Amparin Cervera, recita un
poema revolucionario dedicado a un héroe, se les explica antes quién era ese

héroe y cudl fue esa accién patridtica que mereci6 tal honor...18
Pudiera ser que hubiese dos Cervera en el elenco pero es mas
probable que se tratase de la misma actriz y que se trate de un error,
que se confundiese Amparo con Concepcién o Conchin con Amparin.
En una publicacion del 9 de noviembre de 1936 editada por Verdad,
en uno de los actos de la Alianza, se dice que Concha Cervera recité
Cancién a México, pero acto seguido también aparece Conchita
Barberd cantando dos deliciosas canciones mexicanas. También
aparece en ese acto Amparo Reyes.
José Ricardo Morales, que fue miembro de El Buho en esa época,
se refiere a ella como Carmen Cervera®. En cualquier caso, es
seguro que existia una actriz lamada Amparo Cervera. En la version
cinematogréfica de 1943 de Los ladrones somos gente honrada de
Jardiel Poncela, aparece entre el reparto Amparito Cervera.
Existe mucha confusién respecto al nombre de la actriz principal que
acompané a Ponsa en todo o casi todo el itinerario del guifol. Pero
casi con toda seguridad se trate de Concha Cervera, la actriz de El
Buho. Ya que es el nombre mas recurrente.
No podemos estar seguros de quién estaria al cargo del manejo de
los titeres. Es posible que el mismo Ponsd, ya que en alguna ocasién
se llega a decir: «el guifiol de la Alianca, animado por el camarada
Ponsa»®, No obstante, los nombres de los intérpretes principales
vinculados al guifiol parecen ser los de Tulio Marco, Vicente Soto
Iborray Francisco Canet Cubel®'. De Tulio Marco sabemos que era uno
de los actores principales de El Buho. Vicente Soto sera un importante
escritor (destacando como novelista) que ganara el Premio Nadal en
1966. Francisco Canet, al que ya hemos citado antes como persona
vinculada al mundo de las fallas, serda también uno de los directores
de El Buho tras la marcha de Max Aub (previamente habia sido su

15 ElSol,22-09-37, p. 2.

16 Verdad, 22-09-1937.

17 Armasy letras, 3,1-10-1937, p. 9.

18 Crénica, 377, Madrid, 31-01-1937, pp. 4-5.

19 AZNAR SOLER, Manuel; MANCEBO, Maria Fernanda (1993): «El Buho, Teatre de la FUE de la
Universitat de Valéncia», en Aznar Soler, Manuel; Diago, Nel y Mancebo, Maria Fernanda, (coords),
60 anys de teatre universitari. Valencia: Universitat de Valéncia, Servei d’Extensi6 Universitaria, p.20.
20 Nueva Cultura 3, mayo, 1937.

21 AZNAR SOLER, Manuel; MANCEBO, Maria Fernanda (1993): «El Buho, Teatre ... p. 17.

ayudante de direccién). Ademas, en el futuro, serd un importante
director artistico, escendgrafo y productor de cine.

Nos constan nombres de mas participantes del guifol, de una
manera mas o menos directa. En una de las primeras resehas de
prensa se dice que la idea de crear el guifiol surgi6 en la Alianza y
que fue realizado por Alvaro Ponsa y por Manuel Verdaguer?. Jaume
Lloret en su libro Els Titelles al Pais Valencia suma a Manuel Alberty a
Melchor Aracil como colaboradores del guifiol. También nos consta
que el dramaturgo José Ricardo Morales escribié obras para titeres
gue pudieron representarse por este guifiol.

EL REPERTORIO

José Ricardo Morales fue director del Departamento de la FUE y
particip6 en el grupo teatral El Buho. Ubicamos sus primeras obras
en el ambito del titere. Se conserva Burlilla de don Berrendo, dofia
Caracolines y su amante (1938), una ingeniosa y metateatral pieza
emparentada con la tradicion de los cristobitas y que, como él dice
en la acotacion introductoria de la obra, fue escrita «en un soplo y en
breve respiro entre jornadas de la guerra espafiola». Ubicamos otras
dos obras de él en esta época, ambas perdidas: Smith Circus, industria
controlada (1937) y No hay que perder la cabeza (1938)*.

Una de las obras que mas aparece en los programas de mano que
se conservan es Cuidado con Venus, Canuto, del mismo Alvaro Ponsa,

22 Crénica, 31-01-1937, pp. 4-5.
23 RICARDO MORALES, José (1969): Burlilla de Don Berrendo. Pequenias causas. La odisea. Oficio de
tinieblas y otras causas. Madrid: Taurus Ediciones. Prélogo de José Monledn, pp. 59-68.

Intérpretes del guifiol

de Alvaro Ponsa. La de la
izquierda, probablemente,
Concha Cervera. Crénica,
377,31-01-1937, pag. 5 b.



Programa de mano de
Milicias de la Cultura. Armas y
Letras, 3,01-10-1937, p9 c

obra que por el titulo podemos llegar a pensar
que tratase el tema de las enfermedades de
transmision sexual en la guerra. También figura
como obra de su autoria Unidas Ganaremos la
guerra, coescrita junto a Marco Orts®.
Otra de las obras frecuentes es El tomate
guerrillero, del pintor Ramén Gaya, y que al
parecer fue muy exitosa. Ramoén Gaya ya habia
tenido experiencia con los titeres al haber
participado en El Retablo de Fantoches de las
Misiones Pedagdgicas dirigido por Dieste,
afios atras. Los papaitos de Franco es otra de las
obras frecuentes del guifol. Escrita por Enrique
Ortega Arredondo, director de la seccién teatral
de Altavoz del Frente y uno de los organizadores
de algunas de las actuaciones de guifiol de las
gue se tiene constancia. Por el titulo, podemos
pensar que la obra siguiese la dindmica de satira
y escarnio hacia los generales franquistas, tal y
como solia hacerse en ese periodo.
También se alude habitualmente a |la
representaciéon de farsas de Dieste y de Alberti.
En el caso de Dieste se trata de El Falso Faquir,
pieza que también habia sido representada
por el guifiol de Prieto. En el caso de Alberti se
nombra El Gil Gil, un romance escenificado del
34 que hablaba sobre Gil Robles tras la represion
de Asturias. La representacion escénica de
romances era muy habitual en este periodo. Pero no constan titulos
de farsas de titeres de Alberti como tal en el repertorio de Ponsa,
aunque si en el de Prieto. El bazar de la providencia de Alberti fue
una de las obras del repertorio de guerra de El Biho pero en ninguin
lugar consta que fuese representada por titeres. También aparece en
programas de mano La Farsa de los Reyes Magos, de Alberti, pero no
consta que se representase con titeres, aungue previamente en el 34
si que se representd un fragmento con ellos.
En el nimero 5 de Cuadernos Albacetenses® se hace alusién a la
representaciéon con guinol de El tomate guerrillero y El fascista
apaleado, en Albacete, en julio del 37. Y hace también referencia a
obras de Valle Inclan y Cervantes.
No sabemos quién seria el autor de El fascista apaleado, pero es
posible que Ponsd, Arredondo o Gaya, o pudiera también tratarse de
algun romance escenificado. No sabemos a qué obras de Valle-Inclan
y Cervantes se referirian ni tampoco sabemos si fueron representadas
por titeres. Pero sabemos que Ligazén (acto para siluetas) también era
parte del repertorio de El Buho, al igual que el entremés (entonces
atribuido a Cervantes) de Los dos habladores (que también habia sido

24 LaVerdad, 12-01-1937 y 20-01-1937 y Mundo Obrero, 28-1-1937.
25 GARCIA RODRIGO, Jesus (2002): La Guerra Civil Espariola en las pantallas de Albacete (1936-
1939). Albacete, Diputacion, p, 34.

representado con titeres por Prieto). Pudieran
tratarse de esas piezas.

El hecho de que las obras de titeres estuvieran
insertas en programas mas amplios y de que no
sepamos si los romances fueron representados
con titeres o no, nos dificulta establecerunalinea
divisoria clara respecto al repertorio exacto.

ULTIMOS ANOS
DE ALVARO PONSA

Aunque en este articulo nos centramos en

Alvaro Ponsa y su actividad con el guifiol, en

realidad, su principal labor era la de pintor y

cartelista. Son tres los carteles de guerra que se

conservan de él, al menos que sepamos.

En Valencia pint6 dos carteles para el Ministerio

de Instrucciéon Publica y Sanidad y para las

Milicias de la Cultura. Uno de ellos, con un largo

mensaje empieza diciendo: «El General Miaja

dice: la cultura en el Ejército Popular no sélo es

necesaria, sino imprescindible...». Y otro de ellos tiene por mensaje:
«Milicias de la Cultura ha ensefado a leer y escribir en un mes a
13.142 soldados analfabetos». Los dos fueron impresos por Litografia
S. Dura Socializada y se encuentran actualmente en el fondo antiguo
de carteleria de guerra de la Universidad de Valencia.

Otro cartel fue realizado para el Consejo Central de Teatro y para
las Guerrillas del Teatro. También para el Ministerio de Instruccién
Publica y Sanidad. En él podemos ver muy claramente la iconografia
teatral unida a la de la guerra.

A lo largo de la contienda, Ponsa se traslada a Barcelona y parece
que es alli donde se asentard. El 21 de septiembre de 1938 (E/ Dia
Grdfico, p. 8) lo encontramos como jurado en un concurso de dibujos
infantiles organizado por Socorro Rojo y en representacién de la
Direccion General de Bellas Artes. En el concurso los nifios debian
plasmar cémo era su vida antes de la guerra, lo que mas les habia
impresionado de la lucha y cdbmo se imaginaban la vida después de
la victoria.

Aunque perdiamos su pista en Barcelona en 1938, hemos sabido
recientemente que permanecié en Barcelona durante el franquismo
y que fallecié mas de veinte afios después. El 18 de junio de 1969 se
da la noticia de su fallecimiento en Barcelona, en su casa de la calle
Tapineria, al parecer, por causas naturales®.

Habiendo tenido una participacién tan explicita en la guerra en
defensa de la Republica y habiendo realizado un tipo de actividad tan
satirica y politica, es de extranar que pudiese permanecer en Espaia
sin ningun tipo de represalia. En el Centro Documental de la Memoria

26 El Noticiero Universal, 18-06-1969, p. 14.

Cartel de guerra de Ponsa.
Fondo Antiguo de la
Universidad de Valencia.
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El cara al publico del guifol
de Alvaro Ponsa. Crénica,
377,31-01-1937, pag.4 c.

Historica si que figura el nombre de su hermano Miguel
Ponsa Ramos como encausado por el Tribunal Especial
para la Represion de la Masoneria y el Comunismo, sin
embargo, no hay rastro de Alvaro Ponsa.
En 1941 aparece en una nota de prensa que habla
sobre la inauguracion «del nuevo establecimiento
de arte “Capitel”. Que se dedicard principalmente a
la decoracién de interiores en tiendas y viviendas asi
como a la venta de objetos artisticos y de valor de
estilo y época»?. Se cita a Ponsa como director de la
parte artistica y técnica.
En 1943, aparece también en prensa una exposiciéon
de Ponsa en la «Sala Saxe», situada en la Avenida
Generalisimo Franco®. En la resefia se le llama «notable
artistar.
Alvaro Ponsé es una figura itinerante y misteriosa que
aun plantea muchas incégnitas. Su nombre y su labor
aparecen a menudo en los estudios relacionados con el
titere en periodo de guerra. Pero ni tan si quiera tenemos
una fotografia de él. Aunque si de sus titeres, de sus intérpretes, e
incluso, de su publico. Pero no de él. En una de las primeras apariciones
en prensa de su guinol (fig. 1) aparece un titiritero de perfil pero no
estamos seguros de quién se trata.
Sergei Obraztsov, en sus memorias, hablaba de la importancia de
el hombre negro. Artistas en la sombra cuya labor se fraguaba en la
trastienda, en la oscuridad, trabajando discretamente con tal de que
todo funcione. El teatro de titeres se mueve entre lo vital y lo inerte,
entre lo mostrado y lo oculto. Y el equilibrio entre
ambos opuestos es lo que convierte lo visible en
fabuloso. No necesitamos una imagen y tampoco
todas las respuestas. Pero ojala sirva este estudio para
poner en marcha de nuevo el interés por ese enorme
despliegue realizado en épocas turbulentas contra el
fascismo. Y ojala sirva también para seguir dando vida
ala memoria. Porque a la memoria, si no se le performa,
se le convierte solo en una estatua, en un monumento.
Como el titere, que es quien es gracias a su movimiento.
Ponsa se nos muestra en la penumbra como un
artista polifacético que en algiin momento de su vida
encontré en sus compaferos titeres algo valioso. Y
como nos decia Gil-Albert:
«Sus criaturas ingenuamente amaneradas, deben a
la generosidad de su creador, el poder de embeberse
de aquella atmésfera que las circunda»®.

27 ElNoticiero Universa,12-06-1941, p. 3.
28 El Noticiero Universal, 7-05-1943.
29 La Veu de Catalunya, 15-10-1930, p. 4.
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La preservacion

de las artes escénicas
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Desde siempre, las artes escénicas han supuesto un reto importante de conservacién para sus
museos, ya que preservar artes efimeras conlleva dificultades singulares. La mayoria de los
museos de arte conservan la creacion artistica en su forma original y con ella generan relatos
y conocimientos. Asi, las pinacotecas conservan pinturas, los museos de escultura, tallas, los
de artes decorativas guardan desde vajillas hasta muebles, los museos de moda, trajes, los
de disefo pueden preservar desde carteles hasta electrodomésticos, y los museos de cine
preservan peliculas, cortometrajes y grabaciones.

iPero qué conserva un museo de artes escénicas? No puede conser-
var artes escénicas, asi que conserva objetos y documentos relacio-
nados con ellas. Sin embargo, estos documentos no tienen un signi-
ficado pleno por si mismos, porque son solo una pequena parte de la
representacion artistica. Aislados de la escenografia, la iluminacion, la
musica y el sonido, el texto, el publico... estos objetos no transmiten
la realidad de un espectaculo. Y es que aquello que quiere preservar
un museo de artes escénicas va mucho mas alla de los vestigios que
quedan después de la puesta en escena. Un museo de artes escéni-
cas quiere y tiene que preservar instantes del pasado, obras de arte
que existieron solo por un breve lapso de tiempo, y debe encontrar
la forma de transmitir estos instantes a la sociedad de un modo com-
prensible.

De esta manera, el objetivo del MAE es preservar el recuerdo tanto
global como detallado de las representaciones escénicas, y la Unica
forma de conseguirlo es formando una coleccién de fuentes prima-
rias y secundarias que permitan construir una memoria colectiva, so-
cial, politica y artistica para:

* Completar el relato histérico de nuestro pais a través de
sSu memoria escénica y performativa.

* Impulsar el aprendizaje y la sensibilizacién de los actua-
les y futuros espectadores a través de una museografia
contemporanea y significativa, y de la construcciéon de un
discurso actual, contextualizado y auténtico.

* Fomentar el estudio de las artes escénicas a escala aca-
démica y promover el aprendizaje en todos los niveles
educativos, mediante una museografia inclusiva, com-
prensible y participativa.

* Reconocer la sensibilidad artistica y el proceso de crea-
cion y trabajo de los creadores de to-
dos los oficios y profesiones en torno
a la escena a través de los materiales
que se conservan (por ejemplo, boce-
tos, figurines o titeres).

Estos objetivos, que consideramos esenciales
para todos los museos de artes escénicas, re-
quieren una visién holistica y global del conoci-
miento y de la historia, y por lo tanto un modelo
y concepciéon del museo como institucion de
memoria que una el fondo bibliografico, mu-
seistico y de archivo. Este modelo no es nada
facil de encontrar, pero el MAE lo posee. Y no es
facil porque la practica habitual a partir del si-
glo XVIII dictaminé que los objetos fueran a los
museos, las obras impresas y manuscritas a las
bibliotecas, y la documentacién a los archivos.

Esta separacion en diferentes instituciones por
formatos no es adecuada para muchos ambitos
del conocimiento, pero es especialmente inade-
cuada para las artes efimeras. ;Qué es un ves-
tido escénico sin su iluminacion, interpretacion,

Coleccién de carteles.

Il Festival de titelles de
Barcelona. Salé del Tinell,
Barcelona 1974
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Coleccion de dibujos
Caricatura de Did6 con dos
titeres

apuntes de direccién, musica o bocetos? ;Qué es
sino solo un vestido? Un titere sin su titiritero, su
voz, su teatro, sus gestos, su guidn... no es un ti-
tere. Es solo una figura inanimada. Un objeto pre-
cioso, pero en ningun caso un intérprete escénico.
El MAE es, por suerte, una rara avis. La pervivencia
de su modelo (biblioteca, archivo y museo) se debe
sin duda a su pertenencia al Institut del Teatre, una
entidad educativa, de creacion e investigacion de
artes escénicas creada el 1913 por la Mancomuni-
tat de Catalunya, un organismo supramunicipal
que tuvo a inicios del siglo XX un papel primordial
en el desarrollo de Catalufia. La Mancomunitat cre6
instituciones de caracter nacional como la Bibliote-
ca Nacional de Catalunya, el Institut d’Estudis Cata-
lans, la red de bibliotecas publicas o el Institut del
Teatre.
Con los estudios de declamacién inicio la actividad,
este Ultimo, hace ya mas de un siglo. Y al cabo de
poco tiempo se le agregaron los fondos fundacio-
nales para el museo del teatro y la danza, que fue
ampliando con los afios, asi como los estudios que ofrecia: interpre-
tacion, escenografia, danza, direccion, dramaturgia, mimo y pantomi-
ma, titeres, teatro musical... Y con esta amalgama de disciplinas en
aprendizaje y creacién, el museo ha estado siempre rodeado, y a ve-
ces directamente liderado, por dramaturgos, actores, coreégrafos, ti-
tiriteros, musicos, pedagogos, escendgrafos y figurinistas que han de-
fendido el modelo global de conservacién. Desde los libros, carteles,
prensa, epistolarios y programas, hasta los 6leos, bocetos, maquetas
y vestidos. Todo aquello relacionado con el mundo del espectaculo
debe preservarse en una Unica institucion de memoria.
Y aunque este modelo de conservacién unitaria parece l6gico, no es
la norma general, como ya hemos comentado, a causa de las practicas
heredadas del siglo XVIIl. Cada vez son mas las voces que reclaman
no dividir el conocimiento por formato, sino por temas, discursos o
relatos —aquellas historias que estos objetos y documentos pueden
revelarnos. En el estado espanol, por ejemplo, el modelo cuatro-en-
uno del MAE (biblioteca docente, biblioteca histérica, archivo y mu-
seo) estd dividido en: la biblioteca de la RESAD y de otros centros edu-
cativos, donde se encuentra la bibliografia de soporte a la docencia; la
Biblioteca Nacional de Espaia, que preserva los fondos bibliograficos
antiguos; el Museo Nacional del Teatro, que conserva objetos y docu-
mentos; y el centro de documentacion del Instituto Nacional las Artes
Escénicas y de la Musica (INAEM), que recoge los fondos de archivo.
El MAE lleva ya mas de cien anos recogiendo, preservando y docu-
mentando y, en las Ultimas décadas, digitalizando y difundiendo todo
tipo de vestigios de las artes escénicas catalanas, como, por ejemplo:
» Documentos de creacion: textos, bocetos escenograficos
y de vestuario, guiones, anotaciones de direccién o de co-
reografia...

« Documentos del espectaculo: carteles, fotografias, pro-
gramas, vestuario, objetos de utileria y, en los ultimos
tiempos, grabaciones en video...

« Documentos de la critica y académicos: prensa, publica-
ciones, revistas...

Desafortunadamente, también lleva ya mds de treinta afos sin una
exposicion permanente ni un edificio propio en el cual mostrar este
patrimonio y transmitir sus relatos. Incluso después de que mas de
quinientas personalidades de las artes escénicas catalanas firmaran
un Manifiesto a favor de darle una sede fisica, un espacio de relacién
entre la sociedad, la profesion y el patrimonio.

Para compensar la pérdida, el MAE ha trabajado de forma intensiva
e incansable en la catalogacidn y digitalizaciéon de las colecciones.
La nueva plataforma de difusién digital, Escena Digital de Catalunya
(EDC), entré en funcionamiento en julio de 2024. Se trata de un pro-
yecto que ha nacido con un claro espiritu colaborativo: un proyecto
que propone que las instituciones teatrales de Cataluiia colaboren
para mejorar la base de datos de las artes escénicas catalanas, para
conseguir el maximo de exhaustividad y ser un referente de eficien-
cia y eficacia. El Teatre Nacional de Catalunya ya se ha incorporado
al proyecto catalogando mas de mil registros de su archivo graficoy
de prensa.

De esta forma, ;qué podemos encontrar en EDC a enero de 2025?

+ Archivo fotografico: mas de 50.000 reportajes o series que
superan el milléon de fotografias.

» Archivo grafico: mas de 52.000 documentos (carteles,
programas, invitaciones, folletos...).

* Prensa: mas de 117.000 noticias y dosieres desde 1800
hasta la actualidad.

» Escenografia: mas de 8.000 documentos entre bocetos,
teatrines, maquetas, planos, decorados, telones y objetos
€sCenicos.

* Vestuario y caracterizacion: mas de 11.000 documentos/
objetos entre disefios de vestuario e indumentaria.

 Titeres: mas de 450 titeres (de guante, marionetas, etc.) y
mas de 100 complementos.

+ Archivo audiovisual: mas de 2.700 archivos, entre los cua-
les predominan los trabajos académicos, seminarios, con-
ferencias y reportajes.

+ Artes y objetos personales: mas de 1.800 obras, entre las
cuales se incluyen pinturas, grabados y esculturas.

» Documentacion: mas de 7.000 registros (corresponden-
cia, documentos personales, administrativos, legales,
etc.), sin tener en cuenta que la mayoria de los documen-
tos que preserva el museo provienen de fondos persona-
les y en la plataforma solo se encuentra su inventario, y no
los miles de documentos.

Las vias de entrada de las colecciones son principalmente los propios
artistas, las familias, los fotdgrafos, los teatros y los coleccionistas. En este
sentido, cabe destacar que la adquisicion de fotografias de escena es



Coleccién Dido

especialmente importante, de entre todos los
documentos, porque nos permite documen-
tar el vestuario, los actores, la iluminacién o la
escenografia, y podemos difundirlas solo con
la cesion de derechos de difusion del fotégra-
fo. Es un aspecto para tener en cuenta dado el
complejo mundo de la propiedad intelectual y
los derechos de autor y sus costes.
La extraordinaria coleccién bibliogréfica, que
incluye manuscritos del siglo de oro espanol
y que tiene como origen la increible coleccién
de Artur Sedd, un empresario del textil que re-
unié mas de 80.000 libros, se puede consultar
en nuestro catalogo bibliografico’
Respecto a la preservacién y la difusion de las
artes escénicas, es evidente que no tenemos
suficientes referentes en nuestro pais, y por
ello en los ultimos afios hemos buscado la
forma de generar consensos y ampliar cono-
cimiento. Por ejemplo, en noviembre de 2023
organizamos la 12 Jornada de Conservacion y
Divulgacién de las Artes en Vivo —hemos pu-
blicado el resumen de los diferentes férums y
aportaciones en catalan, espafol e inglés en
nuestro repositorio?. Actualmente, estamos
preparando la segunda edicién, que tratard sobre la documentacion
de los procesos creativos, un tema particularmente relevante para las
instituciones de memoria escénica que requiere conversar con los
creadores para definir como hacerlo, pero también para concienciar
de la importancia de hacerlo.
Y los titeres, ;qué papel juegan y qué parte ocupan en el amplio
mundo de las artes escénicas que preserva el MAE?
En el Institut del Teatre, los estudios de titeres arrancaron en 1970
como una asignatura optativa para los alumnos de interpretacion y
escenografia. Cuatro afnos mas tarde, se crearon dos talleres espe-
cializados que se convertirian en la Escuela de Titeres y Marionetas
en 1976.Y a partir de 1980 se convirtieron en un Departamento de
la Escuela de Arte Dramatico. Tanto la Escuela, como después el De-
partamento, no se encargaron solo de impartir formacion, sino que
también llevaron a cabo actuaciones o festivales. Harry Vernon Tozer,
maestro de marionetas, Joan Andreu Vallvé, Joan Baixas, Josep Ma-
ria Carbonell o Alfred Casas son algunos de los creadores y docentes
mas importantes de su historia.
Asi, el Institut del Teatre organizoé festivales y muestras internaciona-
les de titeres durante treinta afios, entre 1973 y 2004. Escuela, Depar-
tamento, Festival... todos repercutieron inevitablemente en el MAE.
Por un lado, con la integracion de sus tres colecciones mas relevantes
de titeres: la coleccion de la familia Angles, el Guifiol Didé y las ma-

1 https://cataleg.cdmae.cat/
2 Memoria Jornada accessible en http://hdl.handle.net/20.500.11904/1544

rionetas de Harry Vernon Tozer. Por otro,
porque se llevé a cabo —como también
se hizo en otras disciplinas— la tarea de
recuperar carteles, programas, guiones,
etc. relacionados con sus espectaculos.
Aunque con menos éxito que en otros
géneros. En mi opinién, esta ultima par-
te es realmente dificil en el ambito titi-
ritero porque todavia falta consciencia
de la importancia de guardar la docu-
mentacién del proceso creativo, tanto la
artistica como la administrativa y legal.
Y es que es esta documentacion la que
nos permite completar la memoria. He-
mos encontrado menor dificultad con el archivo fotografico, ya que,
afortunadamente, Cataluia ha contado con un fotégrafo dedicado
en cuerpo y alma a los titiriteros: Jesus Atienza. Esto nos ha permiti-
do preservar parte significativa del arte titiritero catalan a través de
imagenes.
Como ya hemos avanzado, toda la documentacién que el MAE ha
conseguido reunir se encuentra en Escena Digital de Catalunya (EDC)
o en el catdlogo bibliogréfico. Una simple consulta del dmbito Teatro
visual y de objetos, que recoge titeres y marionetas, en EDC nos da los
siguientes resultados a enero de 2025:
* Fichas de espectaculos: 1.300
* Prensa (noticias y dosieres): 700
+ Carteles: 589
» Fotografias: 557 reportajes
+ Titeres, complementos y decorados: 786
* Programas: 340
+ Bocetos escenograficos: 271
+ Documentos (correspondencia, documentacion adminis-
trativa, etc.): 90
Y todo ello sin contar el fondo institucional del Teatro Malic o el fondo
personal de Joan Baixas-La Claca que, aunque inventariados, todavia
no estan integrados en las colecciones digitales. Pero la catalogacion
y difusion del archivo, los documentos y objetos no es la mision ulti-
ma del museo. Tenemos claro que debemos difundir este patrimonio
y promover acciones de divulgacion que vayan mas alla de las fichas
e imagenes consultables en la red.
En consecuencia, y dentro de nuestras posibilidades y recursos, en
los Ultimos afios hemos ampliado nuestro ambito de actuacion:
» Exposiciones itinerantes:
- Titelles, un llenguatge universal (2024), muestra foto-
grafica sobre las diferentes ediciones del Festival Inter-
nacional de Titelles de Barcelona, basada en el archivo
fotografico de Jesus Atienza.
- Capturar 'alé (2016), muestra fotografica que expone
la relacidn entre el titere y el titiritero, basada en el ar-
chivo fotografico de Jesus Atienza. Ha sido expuesta en
mas de veinte sedes.

Desde el azul de Inés Pasic.
La Puntual, 2018.

Archivo fotogréfico. Jesus
Atienza.



-Del llapis a I'escenari (2024), exposicién sobre el proce-
so de creacion del titere-personaje a partir de las ense-
fianzas de Joan Andreu Vallvé.

 El pédcast del museo dedica un capitulo a El llenguatge
universal dels titelles, donde Joan Andreu Vallvé y Alfred
Casas repasan la historia de los estudios de titeres en el
Institut del Teatre®

+ Titeres en 3D a través de la digitalizacion por escaner de
marionetas vy titeres*

=l Museu
de les Arts Escenigues
pONe en escena
las marionetas historicas
de Harry Vernon lozer

Laura Ars
Conservadora del Museu
de les Arts Escéniques del Institut del Teatre

Harry Vernon Tozer (Paraguay, 1902 - Barcelona, 1999) es considera-
do uno de los maestros de marionetas mas importantes del mundo,
aunque era un titiritero amateur. Establecido en Barcelona, mantuvo
una relacién duradera, aunque intermitente y precaria, con el mundo

correcsgsﬁgig:c?ae Y, finalmente, nuestro proyecto mas interesante, ambicioso y alinea- de los titeres.! Después de la Guerra Civil, durante la cual actu6 en pe-
Cartade HvTozera dO con el objetivo de recuperar y compartir instantes magicos del queno formato desde la ventanq de casa, fundé la compania Mario-
Daniel Llords  pasado: la recuperacion y adaptacion del espectaculo La mongetera netas de Barcelona, con la cual hizo funciones regulares en la Cupula

mdgica de Harry Vernon Tozer, a través del reenacment.

Esta recreacion era necesaria por diferentes razones: para obtener
grabaciones de su manipulacién y sus movimientos, para que titiri-
teros de hoy conocieran la técnica del mando vertical de Tozer, para
recoger la memoria oral de sus discipulos... Para recuperar el teatro
de marionetas de doble puente que llevaba treinta afnos desmon-
tado y que teniamos dudas razonables de que estuviera entero, ya
que habia sufrido tres traslados y habia pasado por almacenes sin las
condiciones ambientales adecuadas, y del cual teniamos muy poca
informacion del montaje (por suerte, localizamos documentos con
facilidad gracias a la ayuda de Adolfo Ayuso). Pero este increible y fas-
cinante proyecto merece un capitulo aparte y debe ser relatado por la
curadora Laura Ars, que liderd y coordiné el proyecto.

3 https://www.cdmae.cat/comunitat/podcast/. Temporada 1. Episodio 5
4 https://www.cdmae.cat/portfolio-items/imatges-3d/

del Coliseum del Fomento de las Artes Decorativas (FAD), entre los
anos cuarenta y cincuenta. Sin embargo, después de una decepcion
con el Ayuntamiento de Barcelona, que le prometié un teatro per-
manente que nunca fue, abandoné las marionetas durante dieciséis
anos en balles preservados en el Pueblo Espafiol de Barcelona. Para
su gran consternacion, cuando fue a recuperarlas en los setenta, se
habia olvidado de la manipulacién y los trucos de muchas de las fi-
guras. En colaboracién con el entonces recién nacido Departamento
de Titeres del Institut del Teatre de Barcelona, y con mas de setenta
anos, Tozer recuperd las figuras y su singular teatro de doble puente,
los restaurd y documento, y los usé para ensefar y actuar. En su Taller
de Marionetas del Institut del Teatre formé mas de un centenar de

1 Sobre la historia de Harry Vernon Tozer: DaSilva, R. (1995). The Marionettes of Barcelona: Harry
Tozer and his tricks of the trade. Norfolk (UK): DaSilva Puppet Books.



Harry Vernon Tozer en su
taller, con el regalo de una
marioneta que lo reproduce,
diciembre de 1993. Foto: Jordi
Vidal Sabata.

titiriteros, entre 1974y 1988, y fundd una compaiiia con algunos de los
alumnos mas destacados. Por su trayectoria y maestria, Tozer recibié
importantes distinciones durante su vida, como el Premio de Honor
Sebastia Gasch, la Creu de Sant Jordi de la Generalitat de Catalunya, o
el nombramiento como Socio de Honor de UNIMA.

El Museu de les Arts Esceniques conserva hoy mas de un centenar de
titeres y mas de un centenar de accesorios creados por Tozer. Mas alla
de la altisima calidad de las tallas de madera y de su vestuario pre-
ciosista, cabe destacar la riqueza y la originalidad de sus mandos. Por-
que, como afirmé Richard Bradshaw: «En la obra de Harry veréis la feliz
mezcla del saber hacer practico de un ingeniero y la sensibilidad de
un artista, una receta ideal para un buen marionetista».2 Ademas, el
museo conserva también su teatro de marionetas de doble puente,
obra original de los cuarenta que fue restaurada por el mismo autor
en los setenta.

Ante el envejecimiento imparable de compaieros y discipulos direc-
tos de Tozer, y consciente de la posibilidad real de perder el conoci-
miento técnico de las marionetas, el museo se pregunté cémo conser-
var no solo los titeres, sino también sus personajes y usos. Porque, sin
movimiento, un titere es solo un objeto inanimado. Quizas un objeto
precioso, artistico o estético, pero no un intérprete escénico. Por con-
siguiente, parecia obvio que poner en escena las figuras originales en
su teatro de marionetas particular era la Unica forma de preservar sus
usos, su aliento y su alma. La Unica forma de salvar a los personajes.

2 Prologo de Richard Bradshaw para DaSilva, 1995, The Marionettes... p. 10. [Traduccién propia].

El proceso de reescenificacion se inicié con una aproximacion tedrica
al concepto de reenactment o recreacién, el debate sobre el uso de
piezas de museo en representaciones en vivo, con los riesgos que
ello comporta, y una lectura ética de la recreacion escénica. En este
sentido, establecimos que reenactment queria decir para nosotros
resignificar: un nuevo contexto equivale a nuevas intenciones, pro-
positos y significados. Por este motivo, el museo propuso a jévenes
marionetistas de la Casa-Taller de Marionetas de Pepe Otal, sucesores
de un alumnoy colaborador de Tozer, que reformularan y reactivaran
una sus obras a través de la memoria oral y fisica de los discipulos de
Tozer, y de los objetos y la documentacién que se conservan, pero
también a través de la creatividad y la expresién personal. Asi, el mu-
seo se esforzé en preservar el movimiento y los usos de los titeres y,
a la vez, en fomentar nuevos seguidores de las técnicas Tozer y pro-
mover una produccién contempordnea consciente de la genealogia
titiritera.

En otras palabras, desde esta institucién de memoria y conservacion
de las artes escénicas entendimos que la memoria que conservamos
va mas alla de la preservacion estatica de objetos y documentos de
contexto que perduraron después de la obra performativa. Mas alla
de los restos y vestigios materiales de una creacién inmaterial e in-
contenible. La recreaciéon no es una apuesta innovadora, se trata de
volver a representar una practica performativa partiendo de la do-
cumentacién que de esta se conserva. En este sentido, por ejemplo,
Romeo y Julieta de William Shakespeare se ha representado, a partir
de su texto y documentacién, en todas las lenguas, formas y forma-

Vicente Martinez, Julieta
Lecroq y Mario Solis durante
el proceso de restauracion,
julio de 2023. Foto: Jesus
Atienza.



Nuria Mestres en el proceso
de restauracion de un mando
de las marionetas, 2024. Foto:

Jesus Atienza.

tos posibles, centenares de veces
y durante siglos. Sin embargo, en
el caso de las marionetas de Tozer,
nosotros proponiamos la recrea-
cién como una herramienta de
preservacién y nueva creacion,
mas que como una reposicion del
texto. Una lectura contempora-
neay, al mismo tiempo, un home-
naje a la pieza original, que vuelve
al mundo gracias a su recreacién.
Volver a poner en escena una par-
te de nuestra historia y hacerlo
con una narrativa actual, un relato
nuevo para una sociedad nueva. Dar valor al pasado en presente.
En consecuencia, pusimos en marcha el proceso para representar Las
habichuelas mdgicas: recuperar el teatro de doble puente, restaurar
los titeres, obtener mas informacién sobre el espectaculo original,
encontrar un autor para adaptar la obra, manipuladores para las ma-
rionetas, ensayar, etc. En este sentido, tenemos que confesar que este
proceso habria sido imposible sin la inestimable y desinteresada ayu-
da de un consejero que nos ha acompanado en cada paso, y nos ha
guiado con sus afos de experiencia y amistad con la profesion: el fo-
tografo, especializado en titeres y titiriteros, Jesus Atienza. Fue el pri-
mero a quien le confesamos, todavia con la boca pequena, la volun-
tad de recuperar el teatro y las marionetas de Tozer, y desde entonces
ha hecho todo lo posible para que la idea se convirtiera en realidad.

El teatro de doble puente

El teatro de titeres que Tozer construyd para sus marionetas era sin-
gular. Tenia dos puentes: los titiriteros actuaban desde detras de la
escena, de pie sobre el puente tradicional, y desde delante, donde
el segundo puente contaba con unos cajones de madera montados
sobre unas vias que permitian que el titiritero, que actuaba sentado
encima de estos y de espaldas al publico, se moviera con facilidad de
un lado a otro. Pero este trabajo de ingenieria titiritera, que permitia
que entre cuatro y cinco marionetistas trabajaran cdmodamente en
la escena, y daba profundidad al escenario, era un secreto para el es-
pectador. Para Tozer, la marioneta tenia que ser la Unica protagonista
de la representacion, y los titiriteros se escondian detras de la elegan-
te construccion de la boca del teatro.

Desde que Tozer desmonté el escenario a finales de los ochenta para
entregarlo al Museu de les Arts Escéniques, que entonces estaba en el
Palau Guell de Barcelona, este no se habia vuelto a montar. Las cajas
de madera donde almacend cuidadosamente su teatro viajaron con
el museo de sede en sede, de almacén en almacén, hasta detenerse
en la Ciudad del Teatro de Montjuic en el afo 2000. Sin una sede fisica

donde montarlo y exponerlo, veinte

anos después, el teatro de Tozer era

practicamente una leyenda y nadie

era capaz de asegurar que todas las

partes hubieran sobrevivido la odi-

sea. Por ello, recuperar, restaurar o

reconstruir el teatro fue el primer

paso.

Jesus Atienza, Vicente Martinez An-

dreu, Julieta Lecroq y Mario Solis

Alvarez, los ultimos tres miembros

de la Casa-Taller de Marionetas de

Pepe Otal, fueron los encargados de

afrontar el reto. En julio de 2023, el

Institut del Teatre cedid el taller de

escenografia a los reconstructores de historia, y el museo les entregé
todas las cajas y elementos que estaban catalogados como parte del
teatro. En tres incansables dias, el puzle fue completado. El teatro de
marionetas de doble puente de Tozer volvia a existir. Hubo dificulta-
des, dudas, partes perdidas, partes dafadas, pero el equipo consiguid
volver a montar el teatro de doble puente como si el mismo espiritu
del maestro les guiara.® El museo no conservaba el plano del original,
solo fotografias antiguas. Por suerte, una consulta a Adolfo Ayuso les
facilité un dosier con la informacion esencial para volver a alzar el tea-
tro. Y la colaboracion de Teresa Travieso, alumna, ayudante y amiga
de Tozer, a quien habia acompanado en todo el proceso de restau-
racion de los afos setenta y de desmontaje en los ochenta, permitio
encajar las ultimas piezas.

El cuarto dia el teatro se desmonté atentamente: fotografiando todas
las partes, numerdndolas y anotando indicaciones para el siguiente
montaje.* El tnico elemento del teatro que no llegé a reconstruirse en
aquel experimento fue la estructura externa, de la cual se conservan
aun la mayoria de las partes. En linea con las corrientes contempo-
raneas que hoy hacen visible el marionetista tras la marioneta, y en
contra de la manera de trabajar del maestro, decidimos no anadir la
boca del teatro. El valor histérico de la manipulaciéon de las mario-
netas de Tozer, cuarenta anos después, pasé por delante de las con-
sideraciones estéticas del mismo autor. Decidimos, juntamente con
los titiriteros, que para el publico era mas relevante ver los secretos
detrds del teatro y la manipulacién, la estratificacion histérica, que la
obra tal como fue creada.

3 Para conocer al detalle el proceso de reconstruccion del teatro: ATienza, J. M. (2023, Septiem-
bre). Montaje del Puente de Marionetas de Harry V. Tozer. Titeresante. https://www.titeresante.
es/2023/09/montaje-del-puente-de-marionetas-de-harry-v-tozer-por-jesus-m-atienza/

4 La exhaustiva documentacién del proceso sirvié después para que los siguientes montajes del
teatro, para los ensayos y la representacion, fueran mas égiles y certeros. Vicente Martinez Andreu,
Javier Garcia e Isabel Martinez se encargaron de los montajes y desmontajes para las funciones de
mayo de 2024.

Teresa Travieso, Santi Arnal y
Toni Zafra, colaboraron en la
recuperacionde la memoria
de Tozer, enero de 2024.
Foto: Jesus Atienza.



Unas marionetas de 1936

Al mismo tiempo que coordindbamos la recuperacién y el montaje
del teatro de marionetas, empezamos a pensar en la restauracion de
las figuras y sus mandos. A pesar del buen estado en el que Tozer
entregé las figuras, los aflos de inaccién y el paso del tiempo se ha-
bian cobrado su precio. Asi, confiamos la restauracion de los titeres
a alguien que conocia bien las técnicas de Tozer: la titiritera Nuria
Mestres, que en los ochenta fue alumna e integrante de la compaiiia
Marionetes de Barcelona, la version catalana y renovada de aquella
primera compafia de los afos cuarenta.

Sin conocer aun quién formaria la nueva compania del museo, de-
cidimos restaurar primero algunas figuras para espectaculos breves
que pudieran interpretarse con una sola marioneta y manipulador:
el pianista Don Rufo Aguanafa, la cantante de épera Tula de Miraflo-
res, etc. Pero cuando Raquel Batet y Laura Cortés, de la Casa-Taller
de Pepe Otal, aceptaron el reto de manejar las marionetas de Tozer,
conociendo su maestria, nos decidimos a ir mas alld y proponer una
funcién de multiples personajes y narracién rica: Las habichuelas md-
gicas. El primer espectaculo para mas de un titiritero que imaginé y
construyd Tozer, un cuento inglés que le trasladaba a su tierra.

Nuria Mestres puso asi hilo a la aguja y avalé y restaurd las diferentes
figuras del reparto: el Gigante, la Giganta, la Madre, el Hada, las dos
versiones de Juanito, la Vaca, la Gallina y el Arpa. Un proceso que se
alargé meses porque acompanaba necesariamente el descubrimien-
to y la manipulacion de las titiriteras: hilos rotos, hilos de diferentes
alturas, dificultades de movimiento, dudas de ejecucion, etc. Mestres
pulié, hasta el ultimo momento, hasta el tltimo detalle. Con cuidado
resolvié articulaciones fragiles y mandos rotos y preparé a los intér-
pretes para la escena.’

Durante el proceso tuvimos que tomar decisiones y avalar cambios.
Desde el museo decidimos priorizar la operatividad de las figuras,
conservar titeres que fueran manipulables, marionetas que pudiera
usar un marionetista, con una restauracién que no disimulara ni la
perdida ni el cambio. Que visibilizara la vivencia. En la linea de las
reconstrucciones arquitectdnicas, aunque en lugar de templos o pa-
lacios, rescatdramos vacas y dragones.

Las habichuelas magicas

Estrenada el 1946 como Juanito y las habichuelas mdgicas, Tozer
habia construido los titeres de esta obra diez afios antes, en 1936,
cuando se preparaba para representar el original inglés, Jack and the
Beanstalk, con sus companeros de La Canadenca (Barcelona Traction

5 Para conocer al detalle el proceso de restauracién de las marionetas: Mestres, N. (2024, Octu-
bre).'La Mongetera Magica, de H. V. Tozer o obrint les capses del passat. Putxinel-li. https://www.
putxinelli.cat/2024/10/19/la-mongetera-magica-de-h-v-tozer-o-obrint-les-capses-del-passat-per-
nuria-mestres-i-emilio/

Light and Power, empresa que suministraba electricidad para el area
metropolitana de Barcelona, conocida popularmente como La Ca-
nadiense). Un cuento de hadas que vio truncado su estreno por la
Guerra Civil, en la cual la mayoria de los companferos extranjeros de
Tozer abandonaron la fabrica y el pais. La obra pudo estrenarse final-
mente en las funciones en castellano en la Cipula del Coliseum, pero
volvié a quedarse sin magia con la promesa incumplida del teatro
estable de marionetas. Después de pasar afios encerrados en baules,
estos titeres volvieron a ver la luz en los setenta y a subir a escena
en los ochenta, en catalan, con Joanet i la mongetera mdgica, en el
Institut del Teatre y la Fundacion Miré, entre otros. Se trataba de una
funcién de seis actos para cuatro marionetistas, de la cual el museo
conservaba, en un principio, Unicamente una descripcién de una pa-
gina, algunas fotografias y los elementos escénicos. Habia tanto por
encontrar y descubrir.

En este punto entré en juego la generosidad y la magia de la comuni-
dad teatral: en cuanto corrimos la voz de que desedbamos recuperar
Las habichuelas mdgicas, aparecieron documentos esenciales como
el guion de la adaptacién en verso y al catalan de Xavier Roca, o la
grabacion de voz, con intérpretes como Josep Montanyés o Lluis Pas-
qual. Documentos de los cuales ahora el museo conserva una copiay
que, a partir de la creacién, fomentan la conservacion: la entrada de
fuentes documentales en el museo. Del mismo modo, Teresa Travie-
so encontré una reproduccion del alzado del teatro de marionetas,
diversos documentos de la donacion al museo, y carteles, programas
y entradas de la compafiia de los aflos ochenta, que ha donado gene-

Primera toma de contacto
entre el dramaturgo

Mikel Fernandino, y las
marionetistas Raquel Batet y
Laura Cortés, enero de 2024,
Foto: Jesus Atienza.



rosamente al museo. Prensa, postales o fotografias han ido llegando
a partir de la llamada del museo a favor de la memoria del maestro.
Lanzamos las semillas y hemos visto crecer la mata de habichuelas
magicas: gracias a todos y a todas por vuestra colaboracion.

Por ello, el recuerdo individual de los testimonios —sea su memoria
personal o aquella documentacion que han preservado— es esen-
cial para reconstruir la historia. Fuentes primarias que nos ayudan a
descubrir desde cudnto duraba una funcién, hasta como bromeaba
el maestro. En este sentido, el museo decidié conducir una serie de
entrevistas con discipulos de Tozer que nos permitiesen verlo y en-
tenderlo a través de aquellos que lo conocieron. Una memoria oral
que nos habla tanto del titiritero como de la persona, tanto de las
marionetas como de los espectaculos. Santi Arnal, Esther Cabacés,
Ndria Mestres, Eduard Monllor, Teresa Travieso y Toni Zafra nos ce-
dieron su tiempo para configurar un mosaico de recuerdos que nos
ayuda a construir la historia del maestro.®

Con la grabacién y difusion de estas entrevistas el museo continua
una linea de memoria oral que ya habia desarrollado en otras oca-
siones, con motivo de exposiciones 0 conmemoraciones, pero que
por primera vez se ha dirigido menos al producto audiovisual final, y
mas a crear archivo: a documentar y conservar la memoria del pasa-
do para el uso presente, pero también para futuros usos que quizas
todavia no imaginamos.

La nueva compainia

Entre el publico de las entrevistas estaban Raquel Batet, Laura Cortés
y Mikel Fernandino, preparados para armarse de recuerdos y absor-
ber memorias. Batet y Cortés son las marionetistas que se encargaron
de la manipulaciéon de los titeres y de poner en escena, entre dos, una
funcién de cuatro. A Fernandino le encargamos la adaptacién del
cuento antes incluso de saber que encontrariamos el texto original.
Y es que ese es uno de los motivos por los que elegimos el famoso
cuento de hadas, porque, aunque no encontrasemos la versién de
Marionetes de Barcelona, el dramaturgo podria basarse en el relato
original. Fernandino se encargé asi, finalmente, de reescribir la histo-
ria a través del cuento, los documentos que fueron apareciendo, la
memoria oral que fuimos construyendo y, especialmente, mediante
los aprendizajes del proceso: desde las posibilidades y los limites de
manipulacion de las dos titiriteras, hasta la historia profesional y per-
sonal de Tozer y cédmo esta afectd y cambié a cada uno de los nuevos
creadores.

De este modo, todo empez6 el 8 de enero de 2024 en el primer en-
cuentro entre los titiriteros y los titeres. Los tres miembros de la Casa-
Taller de Marionetas de Pepe Otal admiraron la belleza de las tallas y

6 Las entrevistas se hicieron en catalan y castellano, segun el entrevistado. Puede verse un resu-
men en el canal de Youtube del Institut del Teatre, o verlas completas en Escena Digital de Cata-
lunya.

la destreza constructiva de los mandos, que Cortés y Batet controla-
ron con una velocidad que nos admiré a nosotros. Las marionetistas
apreciaron el peso del Gigante y la altura de los hilos de la Gallina y
el Arpa, probaron a distinguir entre las dos versiones de Juanito y
comprender los movimientos del Hada y de la Madre, etcétera, etcé-
tera. Poco a poco y con delicadeza fueron descifrando los trucos y las
posibilidades, acciones e historias de cada figura. Cincelaron la talla
de madera hasta que extrajeron la marioneta. Maravillados y con-
movidos, desde el museo vimos como los objetos inanimados que
guardabamos con tanto cuidado dentro de bolsas, cajas y almacenes
especiales de conservacion, recuperaban el color, el aliento y la vida.
Después del primer contacto, los titiriteros se formaron e informa-
ron, atendieron a las entrevistas de memoria oral, se encontraron
con otros profesionales, manipularon las marionetas, formularon
preguntas... Preparandose para la escena fue cuando las manipula-
doras se dieron cuenta de que no les seria posible manipular tal can-
tidad de personajes y, ademas, darles voz. Es mas, en los afios setenta
y ochenta la compafiia ya no era quien daba voz a los titeres, sino que
lo hacia una grabacioén. El motivo principal, nos explicé Travieso, era
que muchos de los miembros no eran catalanoparlantes. Algunos
alumnos del maestro, llegados de otras partes del mundo, atraidos
por su fama, ni siquiera hablaban castellano. El Institut del Teatre de
transicion hizo una apuesta clara por la recuperacién de la lengua
catalanay por eso les facilité una grabacion con las voces de profeso-
res como Josep Montanyeés o Lluis Pasqual, voces emblematicas que
ahora conservamos en el museo.

En consecuencia, y por recomendacién de Jesus Atienza, nos pusi-
mos en contacto con Susanna Rubio que, ademas de titiritera, es lo-

Mikel Fernandino, Raquel
Batet, Laura Cortés y
Susanna Rubio devuelven
las marionetas de Tozer a su
escenario, mayo de 2024.
Foto: Jesus Atienza.



Titiriteros de todo el
territorio y todas las edades
acudieron a la primicia

de La mongetera mdgica.

El reenactment. Institut

del Teatre, mayo de 2024.
Foto: Museu de les Arts
Escéniques.

La mongetera magica. El
reenactment. Institut del
Teatre, mayo de 2024.
Foto: Jesus Atienza

cutora y tiene una amplia ex-
periencia en ambos campos.
Era el encaje perfecto. Por
un lado, porque es titiritera
y conoce bien el oficio. Entre
muchos otros proyectos, tra-
bajé durante anos con Santi
Arnal, discipulo y miembro de
la compania Tozer. Por el otro,
porque la voz en directo no
solo enriquece la escena, sino
que permite que la funcién
siga tanto el texto de Fernan-
dino como el tempo de Batet
y Cortés y sus marionetas,
que podia variar en cada funcion.
La ultima pieza del rompecabezas fue el mismo dramaturgo, ya que
Fernandino se ofrecié desinteresadamente a formar parte de la com-
pafia mediante el acompafamiento musical en directo. Y asi se com-
pletd el grupo, cuatro titiriteros a escena para un viaje Unico: dos ma-
rionetistas sobre los puentes de Tozer, acompafiando sus marionetas,
y lavoz de los personajes y el musico abajo, acomparnando al publico.

La version contemporanea

Fernandino trabajo en el texto con la ayuda de sus companieras para
adaptarse a las necesidades dramaturgicas de las marionetistas y
la narradora. Y ademads le afadié sonido y musica. Lo cierto es que

el presupuesto y recursos del museo no nos permitian pedirle este
ultimo trabajo, pero se presenté voluntario para participar en la re-
presentacion, armado con sus instrumentos. Lo mismo pasé con los
esfuerzos de ensayo y preparacion de las otras titiriteras que, aunque
nosotros no podiamos pedirles mas, se entregaron de forma altruista
para recuperar la memoria de Tozer. Por todo ello, les estamos espe-
cialmente agradecidos. El proyecto es nuestro, pero la obra es suya.
La nueva version es una carta de amor a la profesién que, a través de
los personajes y la historia de Las habichuelas mdgicas, nos explica
la trayectoria vital y profesional de Harry Vernon Tozer. Pasando por
las funciones en la ventana de casa durante la guerra o los hitos hu-
manitarios de Wanda Morbitzer, su mujer, la obra cuestiona por qué
explicamos siempre las mismas historias y cdmo nuestro contexto
afecta sus significados. Podéis recuperar la funcion completa en Es-
cena Digital de Catalunya.

El estreno mundial

y la recepcion del publico

El estreno mundial de La mongetera mdgica. El reenactment fue en
realidad el ensayo general del 17 de mayo, en el cual invitamos a la
profesion. Titiriteros de toda Cataluiia se acercaron para ver el truco
de magia del museo: resucitdbamos las marionetas de Tozer en su
teatro original.” Fue un encuentro emotivo entre amigos, compafie-
ros y admiradores del maestro marionetista y su obra, unos titeres
gue muchos llevaban cuarenta afios 0 mas sin ver, y que los mas jo-
venes no habian podido llegar a conocer. Incluso aquellos que ha-
bian llegado a verlos algun dia en nuestros almacenes no los habian
conocido como ahora: personaje y figura con movimiento y alma.
Las emociones estuvieron a flor de piel, la funcion arrancé muchas
carcajadas y algunas lagrimas. La representacion ante el publico se-
lecto ayudd a calmar los nervios de la compafia 'y a ver como, por fin,
tomaba forma todo el esfuerzo, el proyecto que tantas manos habian
movido. El oficio felicitd a la joven compafia tanto por devolver las
marionetas a la vida, como por hacerlo a través de un homenaje al
titiritero y al esfuerzo y distincion que otorgé a la profesién. Pocos
meses antes de su muerte, el periodista Arturo San Agustin pregunté
aTozer donde deberian estar sus marionetas:

«En un teatro estable de marionetas. En Barcelona, le repito otra vez,
deberia existir un teatro estable de marionetas. Mis marionetas de-
berian estar trabajando, interpretando obra. Me preocupa que la hu-
medad las pueda dafiar».

El 18 de mayo de 2024 se hicieron oficialmente cuatro funciones de
Lamongetera mdgica. El reenactment con las marionetas originales de

7 Destacamos al respecto el detallado articulo de: Rumbau, T. (2024, Mayo). “Operacié Tozer al
MAE per la Nit dels Museus: representacié de La Mongetera Magica”. Putxinel-li. https://www.pu-
txinelli.cat/2024/05/19/operacio-tozer-al-mae-per-la-nit-dels-museus-representacio-de-la-mon-
getera-magica/




Cristina Tozer y su marido
con la companiay la
conservadora del museo,
Laura Ars. En manos de la
hija de Tozer, la marioneta de
Juanito construida en 1936,
mayo de 2024.

Foto: Jesus Atienza.

Tozer, de 1936, encima de
su teatro de doble puente.
La obra fue un éxito entre
el publico, que aplaudié
con fuerza la innovadora,
intima y singular puesta
en escena. Todos aquellos
que conocieron de cerca
al maestro estaban con-
vencidos de que era lo
que él deseaba, que sus
marionetas siguieran ac-
tuando y contando cuen-
tos.
Entre los espectadores de
la obra, hace falta desta-
car la visita mas emotiva:
Cristina Tozer, hija de Harry Vernon Tozer y Wanda Morbitzer, vino ex-
presamente desde Madrid para asistir al revival de las marionetas con
las que se crio, y se trajo a toda la familia para presentarles la historia
familiar.

Y todo aquello que hemos

aprendido...

El museo no puede darles a estas marionetas un teatro estable, pero
procura que ni la humedad ni ningun otro factor las dafe. Y que no
se olvide que estan vivas. Hay alguna cosa en los originales, en estos
titeres que han pasado una guerra civil, una transicién democrética,
la recuperacion de una lengua, las vicisitudes propias y las de otros,
desde la inactividad en el Pueblo Espanol hasta el traslado de alma-
cén en almacén del museo, la educacion de decenas de titiriteros, o el
cambio de siglo, y que han llegado hasta nuestros dias para explicar-
nos las historias de siempre sobre vacas viejas y habichuelas mégicas,
que va mas alla de los cuentos de hadas. Mas alla de las leyendas y
del destino.

El museo preserva las marionetas para que las futuras generaciones
puedan conocer los pilares que las sostienen, sobre las cuales se le-
vantan. Por ello no es su objetivo promover funciones regulares con
estos objetos histéricos, porque ahora pertenecen a la sociedad y a su
futuro. Sin embargo, permitirles ser marionetas y actuar, poniéndolas
en accién en ocasiones especiales para asegurarnos que se preservan
todas sus partes y todos sus usos, es también esencial. Con esta nue-
va linea de reinterpretacion, de reenactment o recreaciéon, el museo
espera abrir nuevos caminos a una preservacién mas consciente de
la faceta inmaterial y efimera de las artes escénicas, en la cual recae el
nucleo real de la performatividad.

Titeres desde el pulpito
LOS sermones como

‘espectaculo”

Francisco J. Cornejo-Vega
Titiritero y profesor jubilado
de la Universidad
de Sevilla
fic@us.es

Existe un género de teatro de objetos o de titeres, hoy en desuso, que se prac-
ticaba desde las alturas del pulpito de los templos. Es verdad que no todos los
predicadores practicaban este arte; unos porque no reunian las dotes actora-
les necesarias, otros porque, aunque las tuvieran, no les parecia bien aplicar
estas artes profanas a los asuntos de Dios.

Este subgénero dramatico, que hunde sus raices en tiempos medievales, se
desarrollé en Espafia durante los siglos XV y XVI; aunque alcanzé su plenitud
y termino convirtiéndose en algo muy habitual y casi sistematico durante los
siglos XVII y XVIII, especialmente durante determinados periodos, como la
Cuaresma, o determinadas actividades proselitistas, como las Misiones.



Filippo Passarini, Tres disefios
de pulpito barroco con
crucifijo. Aguafuerte, 1698.
Rijksmuseum, Amsterdam,
RP-P-2015-55-6-11

Me refiero a los sermones dramatizados que con la ayuda de
objetos e imagenes practicaban con eficacia algunos predicadores.
Estos objetos debian de estar cargados de significacion simbdlica
(calaveras, sogas, cadenas) o eran, directamente, imagenes sagradas
o alegéricas (crucifijos, el alma salvada y el alma condenada, el Ecce
Homo, la Virgen, la Magdalena, el pafio de la Verénica... y todo
aquello que fuese conveniente para la finalidad de la prédica). Como
seird viendo, esta practica convertia a los predicadores en verdaderos
“titiriteros a lo divino’, segun el término que a ellos dedicaban sus
criticos.
En muchos escritos sobre las vidas de los santos se cita el uso de
este tipo de objetos por parte de reconocidos oradores sagrados;
entre los espafioles estaria San Vicente Ferrer, al que no es raro verlo
representado predicando con un crucifijo en la mano. A ello se referia
uno de los grandes defensores de esta practica:

...no es cosa nueva valerse los Predicadores zelosos, y varones Apostélicos

de estas santas invenciones, pues sabemos, que S. Patricio, S. Bernardo, y

S. Bernardino de Sena, usaron de ellas en su Predicacion...!

Fray Benito de Valencia, en 1498, utilizé en un mismo sermon, hasta
dos veces, una imagen de “la Verénica” —entiéndase, el pafio de la

Santa Faz- de modo que:
...siendo todos juntos, el dia sefialado al sermén del sancto, e inflamados

1 Martin de Naja, El misionero perfecto: deducido de la vida virtudes, predicacion y missiones del...
Padre Geronimo Lopez, de la Compaiia de lesus..., Zaragoza: Pasqual Bueno, 1678, p. 564.

maravillosamente en el amor de Dios, fueles mostrado otra vez en el fin del
sermon, la sobredicha Verdnica, clamando todos y con muchas lagrimas
pidiendo al Sefior misericordia, y pidiendo perddn de sus pecados...2

San Juan Grande (Carmona, 1546-Jerez de la Frontera, 1600), conocido

en su tiempo como Juan Pecador, realizé en su hospital de Jerez esta

singular performance sacra con calavera y crucifijo:
..En todos los Viernes de Quaresma se predicava por la tarde en el patio
que tiene oy el Hospital; avia en él un pulpito de piedra y yesso en el
corredor que oy esta en el mismo patio, y se subia a él por la Enfermeria,
como estd oy: avia un aposento, cuya puerta salia al corredor, un poco
desviado del pulpito al lado izquierdo, y aviendo una tarde mucho numero
de gentes mugeres, y hombres, traxeron también las mugeres de la casa
de la mancebia, y las pusieron junto a la puerta, cerca del pulpito; predicé
en esta ocasién un Religioso Agustino, que se llamava el Padre Esquivel, y
estando predicando, se oyé una voz dentro del referido aposento, que dixo
muy dolorosamente: Penitencia, y luego otra voz, que repitié: Penitencia,
a lo qual se alboroté toda la gente que estava presente, y luego se oyd
tercera voz, que dixo; Penitencia. Abriose entonces la puerta del aposento,
y salié el siervo de Dios, luan Pecador, sin hdbito, con unos calcones de
lienco basto, y una ropilla a modo de escapulario, o sotanilla abierta por
los lados, y sin mangas. Su cabeca y rostro encenicado, y descalco, con
una imagen de lesu Christo en la mano derecha, y en la izquierda una
calabera, dando vozes, y diziendo: Hermanos, hazed penitencia, y se
hincé de rrodillas delante de aquellas mujeres perdidas. Ellas empecaron
a cubrirse, a llorar, y ponerse de rodillas delante del siervo de Dios, y se
convirtieron, y salieron del pecado en que estaban siete, u ocho, las mas
hermosas que avia entre ellas...2

Este tipo de sermones, dramatizados y usando objetos e imagenes,
solian predicarse en determinadas fechas (Cuaresma, Semana Santa),
campanfas de Misiones o cuando estaban destinados a un publico
muy especifico: como ocurria con el llamado Sermén de la Magdalena,
destinado a las “mujeres perdidas”, a las que se les obligaba a asistir
por Cuaresma todos los afos, durante el consiguiente cierre temporal
de las mancebias.

Lafinalidad de estos sermones con“santas invenciones”-asi se referian
a estos espectaculos- era, sobre todo, el “mover” a los fieles —aqui,
ademas de oyentes, espectadores— por encima del ensefar o deleitar.
Conseguir el mayor numero de confesiones, de reconciliaciones
entre enemigos declarados, de disolucion de amancebamientos o de
conversiones de moros, eran los objetivos principales de las Misiones
y sus resultados contables aparecen recogidos sistematicamente
en las relaciones que se conservan de algunos de los mas famosos
predicadores del siglo XVII*. Para alcanzar el climax patético que
posibilitara el cumplimiento de estos ambiciosos objetivos, el

2 Fray Marcos de Lisboa: Tercera Parte de la Chronicas de la orden de los frayles Menores del serdphico
padre sant Francisco, Salamanca, Alexandro de Cemova, 1570, f. 188v.

3 Gerénimo Mascarefias: Fray luan Pecador, religioso de la Orden, y Hospitalidad de San luan de Dios,
Y Fundador del Hospital de Xerez de la Frontera. Su vida, virtudes, y maravillas, Madrid, por Melchor
Alegre, 1665, ff. 85-86.

4 Elias Reyero, Misiones del M. R. P. Tirso Gonzdlez de Santallana, Xlll Prepésito General de la Comparia
de Jesus. 1665-1686, Santiago de Compostela: Tipografia Editorial Compostelana, 1913.
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predicador podia elegir, segun
correspondiera al tema del sermén,
entre todo todo un repertorio de atrezo
disponible para llevar a cabo su labor:
crucifijos, calaveras, pinturas varias, etc.
Esta practica fue habitual entre los
grandes predicadores de mediados del
siglo XVII; buena parte de ellos, jesuitas,
como el portugués Antonio de Vieyra
o el valenciano Jerénimo Lopez. Sin
embargo, también hubo quienes se
opusieron a estos sermones teatrales
defendiendo la retérica conceptista
frente al patetismo descriptivo. El
principaladaliddelsermén conceptuoso
fue, el también jesuita, José de
Ormaza (1617-1674), que no dudé en
enfrentarse a las ideas defendidas por
el P. Valentin de Céspedes (Valladolid,
1595-Burgos, 1668), también miembro
de la Compania°®. La respuesta rotunda
de Céspedes salia en defensa del
predicador como “representante a lo
divino”:
Nadie, si tiene juicio, puede negar que
la representacién es una de las mas
relevantes prendas del pulpito, y de
grande utilidad no sélo para deleitar,
sinoaun paramover.Verdad seaqueesta
algo infamada por algunos ignorantes
que la confunden neciamente con la
farsa, y en viendo al predicador con
viveza de acciones, que ponen delante
de los ojos lo que dice, le califican por
farsante y le ponen nombre de Arias,
Cintor, Osuna, Olmedo, etc. [actores célebres del momento]. Estos
son rudisimos calificadores, y es menester que entiendan que es
asi verdad que el predicador es un representante a lo divino y
debe serlo, y sélo se distingue del farsante en las materias que
trata, en la forma muy poco, y mudando materia, nadie puede
dudar que esos farsantes, dandose a la virtud, al estudio, al celo,
etc., fueran aventajadisimos predicadores.®

5 Paolo Tanganelli,”En la gloria en donde el lenguaje es ver' Algunas notas sobre las técnicas de
visualizacion en el sermén barroco’; Lectura y Signo, 7 (2012), pp. 107-120.

6 Valentin de Céspedes, Trece por docena [en linea], s.l., Presses Universitaires du Mirail [Anejos del
Criticon], 1998 [Azote I, 4], https://books.openedition.org/pumi/45779 [26/12/2022].

Los Espectaculos

Fue el jesuita Jerénimo Lopez
(Gandia, 1589-Valencia, 1658)
el que, a partir de su dilatada
experiencia como predicador,
definiera en su tratado Las
industrias  para direccién de
Misioneros el concepto de
‘Espectaculo’ aplicado al uso
de imagenes y objetos en los
sermones’. La base tedrica de
su predicacion se apoyaba en
la consideracion de que lo visto
produce un efecto mayor y mas
permanente que lo solamente

oido. Este era su pensamiento:

Somos tan rudos y materiales que

no nos contentamos [con] que los

desengafios de la Predicacion nos

entren por la puerta de los oidos, sino

también por la de los ojos, y es tan privilegiado el sentido de la vista, que no
solamente introduce en el alma més prontamente las imagenes sensibles, sino
que las graba y estampa mas firmemente.

O, en otras palabras:
...hay grande diferencia entre el Crucifijo oido y el Crucifijo visto, porque el
predicado entra por los oidos, el visto por los o0jos, y el objeto que entra por los
0jos mueve mas poderosamente que el que entra por los oidos...8

También destaca la dificultad y el riesgo de llevar a buen puerto las
sermones con espectaculo, ya que no todos los predicadores estan
igualmente dotados para ejecutarlos; a la vez que destaca como
cualquier espectéaculo no tiene por qué ser adecuado y pertinente
en un pulpito:
Pero es de advertir, que para que estas santas invenciones sucedan bien, es
menester que el Predicador sea fervoroso y de buen talento; y asi, en poblaciones
grandes, al que es frio en el decir no le aconsejaria yo que se valiese de estos
Espectéculos, porque estos pasos tragicos y extraordinarios, o salen muy bien, o
muy mal. Hay algunos espectaculos de que conviene huir, a titulo de que no son
decentes en lugar tan sagrado como el Pulpito; como es sacar espadas, o hacer
que toquen a las espaldas del Predicador una trompeta...

Por eso muestra el ejemplo de sus propios sermones con espectaculo,
que se vienen a reducir a tres tipos: el espectaculo con Crucificado, el

7 Buena parte de este texto, inédito, del P. Lopez, estd recogido en Naja, ob. cit., especialmente en
el Cap. XX. De los espectéculos que usaba el V. P. en el Pulpito, para mover, y convertir los pecadores
obstinados, pp. 563-577. El jesuita Jeronimo Lopez inicio su trabajo misional en 1618y lo desarrollo
durante cuarenta afios en las Corona de Aragén y Navarra, las dos Castillas y Murcia, especialmente
en el ambito rural; a la hora de su muerte calculaba que sus misiones no bajarian de 1.300. Véase
Luciana Gentilli, “El Padre Jerénimo Lépez, «Maestro y caudillo de misioneros»”, Lectura y Signo, 7
(2012), pp. 91-106.

8 Naja, ob. cit., pp. 563 y 564.
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de la calaveray el del alma condenada
(ver los ejemplos de estos sermones
en el Apéndice final).

El también jesuita y experto misionero
P. Miguel Angel Pasqual (1644-1714),
aporta una definicion del concepto
de espectaculo y previene contra los
que no saben hacer buen uso de los
mismos:

...los espectéculos, los quales no son otra cosa
que unas imagenes, en que se proponen a los
0jos, como en un retrato propio, las mismas
verdades que se propusieron al oido, para que
se introduzga por mas puertas y llegue a hazer
mas concepto de ellas nuestra alma. Mas porque
acerca de este medio ay varias opiniones,
creeré hacer a las almas un grande beneficio,
y un singular obsequio a la Magestad divina,
en inclinandome a la parte que los favorece,
por los grandes frutos que por medio suyo he
experimentado. Esto es de tal manera, que no
me puedo persuadir llegue a condenarlos sino
quién huviere visto lo mal que usan de ellos los
que por falta de espiritu, arte, y experiencia no
saben darles el punto y modo que para ello se
requiere.’

Asi mismo, recomienda hacer coincidir
el desarrollo del espectaculo con la
caida de la tarde, de manera que la oscuridad que comienza a reinar
contribuya al efecto dramético del mismo:
...y disponiendo que se entre en la Iglesia al ponerse el Sol, para que siendo poca
ya la luz campeen las pinturas, y sin detenerme mucho, para que sea aun de dia
quando se acabe, executo la platica y el Acto de el Perdon en la forma dicha [...]
dispongo entre la Procession en una plaza a tiempo competente, para que al
mostrar el Ecce Homo con las luzes sea ya escuro...10

El Cristo crucificado

El empleo de un Cristo crucificado desde el pulpito era la invencién
o espectdculo mas habitual entre los predicadores. Naja recoge
tres sermones diferentes en los que se muestra el espectaculo del
crucificado:
La imagen de Christo Crucificado, manifestada al pueblo desde el Pulpito, es
uno de los Espectaculos mas provechosos y poderosos de que puede valerse
el Misionero para despertar en su auditorio aborrecimiento y dolor de pecados
[...] Esta tan asentado y recibido en gran parte de Espafia el uso de este santo
y saludable Espectaculo, en el Sermén de la Pasién, el Viernes Santo, que si el

9 Miguel Angel Pasqual: EI Missionero instruido, y en él los demds operarios de la Iglesia, Madrid,
Juan Garcia Infancon, 1698, p. 249.
10 Pasqual, ob. cit., p. 291.

Predicador lo omite, lo censuran [...] N. V. P. en tiempo de Mision, casi en todos
los Sermones, mostraba al Auditorio la imagen de Christo Crucificado, persuadido
que su vista moveria a todos a mayor y mas doloroso arrepentimiento de sus
pecados... "

Pero, aunque su uso estuviese muy generalizado —el Papa Inocencio
Xl recomendd que en todos los pulpitos se colocase un crucifijo
para que los sermones pudieran terminar con su actuacién—, no era
conveniente emplearlo siempre. Este recurso, en el caso de tener que
predicar durante varios dias, como en Cuaresma o en las Misiones,
no debia practicarse desde el primer dia, porque, como decia el P.
Pasqual, “se supone que siendo ese dia no muy fuerte la materia,
y la gente poca, ha de ser también corta la mocién; pues mal se
puede encender un grande fuego, no aviendo mucha lefa junta..”;
y aconseja:
Algunos sacan el Santo Christo todo de repente, y aunque puede aver caso que
convenga hacerlo assi; pero mas conduce para la mocién irle sacando poco a
poco; porque de essa suerte se comprehende mejor cada parte de sus penas [...]
Si el Acto de Contricion, o sacar el Santo Christo, pudiera hacerse cada vez con
alguna novedad, en quanto a las razones, motivos, modo, y circunstancias, ayudara
mucho mas; porque la novedad sobre que deleyta, y atrae, inmuta, y mueve: pero
ya que no sea facil esto, hagase todas las veces que se pueda.'

Mas adelante el P. Pasqual nos ilustra de la variedad de usos que los

predicadores pueden hacer del crucifijo:
Ya sé que muchos por seguir esta instruccion suelen bolver el Santo Christo de
espaldas, dandolo a los oyentes, amenazéndoles que si no se convirtieren les
bolvera su Magestad el rostro. Otros llegan a tomarle de lo alto de la cabeca
de la Cruz, y le juegan, o vibran contra el Pueblo, al modo de una espada, para
moverles a temor; y no falta quien lo tiene prevenido con tal arte, que le haze
mover la cabega, u desclavar el brago, para manifestar afecto, u de piedad, u de
justicia: pero esto déxolo a la prudente consideraciéon de cada uno. Lo que a mi
me parece es, que puede aver en algunos de essos medios mucho inconveniente
y, mas, si no se executare con la Prudencia que es devida. Y no es de los menores,
el que el pueblo lo murmura [...] Lo que no escandesce tanto, es sacarle cubierto
con un velo negro, al modo que suele estar en la Semana Santa, para denotar
que los pecadores endurecidos no merecen ver su rostro por sus graves culpas,
ingratitud, y rebeldia; y excitarles con el motivo de lograr su amable cara, a que
hagan penitencia, y se arrepientan; y haziendo con ellos el Acto de Contricién,
y suponiendo que lo ha hecho bien, passar a descubrirlo, confirmandoles con
esso en el arrepentimiento, y alentandoles a conservar su gracia. También suelen
sacarle otros el dia ultimo, o penultimo de los Sermones cubierto con dos velos,
uno negro y otro colorado enzima, en forma de banderas o estandartes [...] Asi
mismo, otros lo muestran sin bandera alguna, después de aver traido el caso de la
hermosa Ruth, quando recogia las espigas y, sacando la Virgen, concluyen el Acto
de Contricion con el Santo Christo...

11 Naja, ob. cit., p. 567.
12 Pasqual, ob. cit., pp. 246 y 248.
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Y termina con estos consejos practicos:
Estos son los modos mdas comunes y los que se acostumbran practicar, sobre
que debe atenderse mucho que la Santa Imagen no sea muy pequefa, ni muy
grande, sino proporcionada, para que pueda moverla facilmente: como también
el que esté bien asegurada en la Cruz, no sea que a lo mejor se desenclave, o se
descomponga un brazo, que es a la piedad de mucho desconsuelo, y el Predicador
quede notado de poco advertido.”™

La calavera

El P. Naja introduce con estas palabras el uso que Jerénimo Lépez

hacia de la calavera en sus sermones:
Elmostraral Auditorio una Calavera, hablando con ellael Predicador, es Espectaculo
tan provechoso, que no solamente despierta mocién en los corazones, sino
también ataja abusos y escéndalos publicos, y aun reduce pecadores al camino
del cielo, como ensefa la experiencia [...] Quiere Dios N. Sefior que no solamente
los vivos prediquen desengarios de la muerte, sino que tal vez los difuntos hagan
este mismo oficio, para que verdades tan importantes queden estampadas en
la memoria [...] Mejor predica el cadaver de un difunto, callando, que muchos
Predicadores vivos hablando y gastando un almacén de palabras [...] y asi, en
el Sermdn de la Ceniza, cuando [el P. Lopez] predicaba Cuaresma, y en el de la
Muerte, en tiempo de Mision, se valia del Espectaculo de una Calavera [...]

Iniciaba su sermén el P. Lopez de esta manera:
Suelen algunos religiosos espirituales tener en su aposento una Calavera. Mas ;para
qué la tienen? Para acordarse de la muerte y guardarse de pecados [...] yo suelo
tenerla en mi aposento, y deseo, que lo que yo a mis solas pienso, pensemos aqui
todos. Saca la Calavera, y siguese el coloquio con que hablaba con ellael V.P.™

13 Pasqual, ob. cit., pp. 248-249.
14 Naja, ob. cit., p. 571.

Y, a continuacion, el sermén se convertia en un interrogatorio del
predicador a la calavera (Dime, Calavera ;de quién eres?; ...si estas
en el Infierno ;qué es lo que ves por estos 0jos?), ante un publico,
también continuamente interpelado (“Esta Calavera que aqui veis,
vivia, hablaba, miraba y oia como nosotros. ;Hay alguno que piense
que no pasara esto mismo por éI?”); ver Apéndice I.
En otras ocasiones la representacion podia enriquecerse con la
incorporacion de un nuevo personaje, al hacer su aparicion un Cristo
crucificado, como ocurrié en un sermoén del P. Gavarri: “Ahora sacard
un Santo Christo en la mano siniestra con tres luzes, y se quedard con la
calaberaen la otramano, y dird..." Ver Apéndice I:“Instruccién Quinta,
y Sermén de la memoria de la muerte”.
Otra variante del uso de las calaveras es el caso que recoge el P.
Martin de Naja, refiriéndose probablemente al llamado Sermén de
los enemigos, uno de los habituales entre:
...los Sermones de la Mision, y en uno de ellos sacé el Padre dos calaveras, y con
ellas en las manos, como si fueran dos cabezas de bandos encontrados, hablé con
tal espiritu y fervor que les ablandé los corazones..."

El retrato del Alma condenada

El tercero de los espectaculos utilizados por el jesuita Jerénimo
Lopez es el de la pintura que representaba a un Alma condenada
a las penas infernales. Como en el caso de la calavera, el sermdn se
convertia en un coloquio en el cual el predicador preguntaba a la
imagen para, acto seguido, advertir a los sermoneados sobre lo facil
que era caer en la condenacion eterna. Comenzaba asi su sermon del
Retrato del Alma condenada o, como dice el P. Naja, “...el horrible y
temeroso Espectaculo del Alma Condenada, animado con fervorosa
declamacioén y representacion del P. Misionero..."
Quiere Dios N. S. para afadir eficacia a la predicacion de los oidos, que también
entre por los ojos, y a asi, tal vez, se valen los Predicadores celosos de simbolos,
imagenes y figuras exteriores, visibles y sensibles. Deseo imitar algo de esto y,
asi, mostraré a mi auditorio el lienzo en que se ve pintada una Alma Condenada
a los calabozos del Infierno, para que os predique a los ojos, ya que no basta la
predicacion de los oidos para ablandar la dureza de los corazones. Muestra el
Retrato del Alma Condenada al auditorio y siguese el coloquio con que hablaba
conellaelV.P’¢

Sirva esta muestra para catar las caracteristicas del didlogo (que se
puede leer, completo, en el Apéndice I):

Predicador: ;Por qué estas aqui?

Alma condenada: Por amancebado; por deshonesto.

Predicador: Dime ;qué te parece de la manceba?

Alma condenada: Me parece un gran sapo, y sapo de fuego; maldita la hora en
que la vi; maldita la hora en que la hablé; mas pena me da ella que Lucifer. jOh,
locura de los enamorados! Por una gota de miel, padecen un rio de hiel.

15 Ibidem, p. 563.
16 Naja, ob. cit., pp. 574-575.
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El franciscano Fray José Gavarri en su tratado Instrucciones predicables
y morales no comunes, que deven saber los Padres Predicadores, y
Confessores principiantes (1673), que tanto debe a Las industrias para
direccién de Misioneros, de Jeronimo Lépez, presenta este espectaculo
utilizando una pintura, de doble cara, con las imagenes del alma
condenada, en el Infierno, y en su reverso la del alma salvada en la
Gloria. Esto se puede leer en su “Instruccion segunda...”:
Procura también llevar el Padre Misionero, un cuadro, que de una parte esté
pintado un feo Condenado, y de la otra una Alma en el Cielo, y ensefiarlas al Pueblo
en una plaza, y en dia de Fiesta, para que los del campo las vean, explicandoles,
como el Condenado esté en el Infierno por no haber hecho penitencia, &c. Y para
hacer grande fruto con el Condenado, pintarle en la cabeza un fiero dragén, como
que se la come; y en la boca, unas mordazas; y en las manos, unas cadenas; y en el
corazén, un sapo; y por todo el cuerpo, que tenga muchas llamas, y debajo unos
reales de a ocho pintados'’.

En este sermdn (véase en el Apéndice 1) se incluye, en contraste con
lo que era habitual en este tema y a modo de final esperanzador, la
presentacion del “Alma en el Cielo” que también sera interrogada y
puesta como ejemplo a seguir por los presentes.

Se conservan algunas representaciones, pintadas sobre lienzo y
escultéricas, con laiconografia del Alma condenaday el AIma salvada.
Su tamano, a menudo, suele ser el adecuado como para ser utilizadas
desde el pulpito™.

17 Fr. loseph Gavarri, Instrucciones predicables y morales no comunes, que deven saber los Padres
Predicadores, y Confessores principiantes; y en especial los Missioneros Apostdlicos, Sevilla: Viuda de
Nicolas Rodriguez, 1673, f. 21v . Se conocen seis ediciones - las primeras, andaluzas- de las Instruc-
ciones predicables...: Sevilla, 1673; Mélaga, 1674; Barcelona, 1675; Zaragoza, 1676; Barcelona, 1677
y Madrid, 1679. Sobre el P. Fray Joseph Gavarri, Predicador Apostoélico de la Religion de N. P. S. Fran-
cisco, de la Provincia de Aragdn, se sabe que comenzd su experiencia en Misiones hacia el afio 1658
(“con la practica de diez y ocho afios de Misiones”[...]“y en especial, las de esta Andaluzia’, se dice
en su Interrogatorio en forma de didlogo.. ., En Granada: Imprenta Real de Francisco de Ochoa, 1676).
18 Un ejemplo, en el Museo del Prado hay una pareja de lienzos titulados El alma en pena'y El alma
bienaventurada, de Francisco Ribalta, considerados de entre 1605 y 1610, con medidas de 58 x 46
cm (N.° de catdlogo P001064 y PO01063).

Las misiones de los jesuitas

El Concilio de Trento, entre tantas otras cuestiones, propuso la
necesidad de realizar misiones internas —es decir, dentro de los
propios paises catélicos- para que en las zonas rurales y alejadas de
las grandes ciudades, se propagase la doctrina cristiana y asi facilitar
la salvacion de sus habitantes. Estas misiones se basaban en una
intensa actividad de catequesis para mostrar a los fieles descarriados
el camino del Cielo, a la vez que los prevenia sobre los peligros del
Infierno. La base de su predicacion eran los Novisimos: muerte, juicio,
infierno y gloria. La compania de Jesus habia adoptado como propia
esta tarea desde sus comienzos y asi la desarrollé abundantemente
en su Provincia Bética (Andalucia, Canarias y sur de Badajoz).
Los jesuitas no eran los Unicos en la practica de las misiones; también
las realizaban otras érdenes religiosas. Sin embargo, destacaban
entre todas ellas por los resultados obtenidos, la fama de sus
predicadores e, incluso, como ya se vio, por los importantes tedricos
que trataron sobre las bases y técnicas de la predicacion. Téngase
en cuenta que todos ellos estaban obligados por su institucion a
predicar, al menos, una mision cada ano. La historia de las misiones
de los jesuitas en Andalucia es amplia y abundante de nombres
notables™. A continuacién, se tratara de como el famoso predicador
jesuita, P. Tirso Gonzalez de Santaella, empleé en sus tres campanas
de misiones en Andalucia las “invenciones sagradas” o Espectaculos
que habia aprendido con su mentor, el P. Jerénimo Lépez.
La misién, dependiendo del tamafio de la poblacién en la que se
hiciera, venia a durar entre cinco y doce dias, que se planificaban para
conseguir el maximo provecho. Procesiones, sermones, confesiones,
misas, reuniones con las monjas de los conventos, fundacion de
congregaciones piadosas..., actividades entre las cuales, sin duda,
destacaban los sermones con Espectéculo, segun repiten las crénicas.
El “coloquio con el Cristo”, con un Crucificado, servia para finalizar
bastantes sermones, como el llamado “sermén de enemigos’, cuya
finalidad era la reconciliacién entre bandos; otros Espectédculos se
reservaban para casos especificos, como la calavera para el “sermdn
de la muerte” o el retrato del Alma condenada para el “sermdn de
las penas del infierno” o el de un “sermén del lobo y de los gritos del
alma condenada”. He aqui una descripcién de su arte y cualidades
como predicador:
El talento, energia y espiritu, con que predicaba el P. Tirso, era vigoroso, eficaz y
persuasivo: proponia primeramente el asunto, después lo declaraba y distinguia,
después lo reclamaba con razones y con textos de la Escritura Sagrada, apoyados
en la interpretacion de los Santos Padres [...] para terminar el sermén, y mover
al auditorio, hacia algunas extraordinarias acciones, guiadas por el interno
movimiento del arte, para suspender al auditorio que temia, o esperaba alguna
novedad. Engrosaba entonces un poco mas la voz, y emitiéndola como un trueno,
que atemorizaba la gente, moviendo los brazos, y recogiendo las mangas del
roquete por una, y por otra parte, con un concertado desorden, y repitiendo de

19 Leonardo Molina Garcia, “Misiones populares de los jesuitas en Andalucia: de 1554 a la actuali-
dad’, Anuario de Historia de la Iglesia Andaluza, v. X (2017), pp. 73-147.
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repente, con la voz turbada, estas palabras: Pulpito, pulpito, y otras temerosas
palabras, golpeaba, con las palmas de la mano, el pulpito, repitiendo muchos y
muchos golpes, y vuelta la cara a la columna del mismo pulpito, daba una vuelta,
y con ella un vuelco a los corazones de los pecadores. De repente el nublado se
serenaba con el aparecer del sol de justicia, que era el Sto. Crucifijo, con el que
tomandolo en la mano hacia un devotisimo coloquio acomodado al asunto del
sermén. De todo este aparato y extraordinaria manera -mas maravillosa para
verse que para escribirse—, provenia el movimiento del pueblo, los suspiros, los
golpes de pecho, las bofetadas, los clamores, pidiendo en alta voz misericordia
y perddn de sus pecados, que lloraban con lagrimas y en dolorosos actos de
contriciéon detestaban?®.

Parece que a los misioneros gustaba especialmente el publico de

fieles andaluces, seguin recogen en sus memorias de las misiones:
La mocién exterior de lagrimas, suspiros, voces y gritos de arrepentimiento,
bofetadas y otras demostraciones, ha sido cosa muy ordinaria en las misiones de
Andalucia, por ser los naturales mas blandos y tiernos de corazén. El desmayarse
en los sermones las mujeres, ddndoles mal de corazén, por la mocién que
experimentaban, era cosa tan ordinaria, que por frecuente no causaba reparo. Lo
mas singular es que causase algunas veces esa inmutacion en los varones?'.

La primera campafia misional de P. Tirso en Andalucia se desarroll6
en los afos 1668 y 1669. Viniendo desde Extremadura, entré por
la Sierra Norte sevillana haciendo misién en sus poblaciones
y finalizando algunos sermones con los dichos Espectaculos:
Guadalcanal (“prediqué de las penas del infierno, sacando el alma
condenada”; “derramaron muchas lagrimas al oir el coloquio Ultimo
con el Sto. Cristo”); Cazalla (“De un sermén en que saqué la calavera,
salié la mujer tan movida que, arrodillandose delante de un Sto.
Crucifijo, le ofrecié el dividirse de aquel hombre, aunque se le partia
el corazén en dejarle”). Cuenta el P. Tirso como, en Constantina,
improvisé terminado un “sermén de los enemigos”:

20 Naja, ob. cit.,, p.619.
21 lbidem, p. 341

Rematé con un coloquio largo y muy tierno, con un Sto. Crucifijo en la mano [...]
Al fin del coloquio me movié Dios a que hiciese lo que no llevaba pensado: de
repente se me ofrecidé un pensamiento de retirar el Santo Cristo hacia la escalera
del pulpito, volviendo las espaldas de la imagen al pueblo. Yo no me acuerdo lo que
entonces dije; bien sé que me hallé movidisimo, y que en nombre de aquel Sefor
les signifiqué no habian de ver su rostro, si no dejaban los odios, y se reconciliaban
con sus contrarios?.

El resultado fue el deseado por los misioneros: “No quedd enemistad
en la villa que aquel dia no se ajustase”

Las dos primeras misiones andaluzas del P.Tirso Gonzélez se realizaron
entre 1668 y 1672, abarcando a numerosos pueblos y capitales de
todas las provincias, incluso Ceuta, con la excepcién de Almeria.
La tercera y ultima, durante la Cuaresma de 1679, fue solo para la
ciudad de Sevilla; la sequia, la grave crisis alimentaria y la amenaza
de la peste hizo que el arzobispo de Sevilla, Ambrosio de Espinola,
solicitase al reconocido predicador que hiciese misién en la ciudad
para que Dios se apiadara de ella. Como en ocasiones anteriores, la

mision se desarroll6é con grandes resultados:
Por el gran fruto que hizo, se cree haber sido resoluciéon muy acertada; pues
la blandura de los naturales sevillanos, abraza mejor las mas destempladas
medicinas. Y asi, en los ultimos tercios del sermén, en que sacaba el Sto. Cristo
y persuadia la enmienda de la vida, con aquel ejemplar de amor tan sin ejemplo,
eran tales las demostraciones de arrepentimiento y dolor que hacia el auditorio, ya
con sollozos, ya con bofetadas y penitentes alaridos, con que pedian misericordia
a Dios, que ahogaban la voz del orador, y parecia Sevilla una Ninive arrepentida®.

Pero el efecto principal de la misién fue la supresion de las comedias
en Sevilla. Paraddjicamente, los jesuitas, tan partidarios del uso
pedagdgico del teatro en sus colegios, o en el mismo pulpito,
batallaban en contra del teatro comercial que con gran demanda
popular se representaba en los corrales de comedias. Las criticas
contra el teatro —-al que acusaban de ser la causa de todas las
desgracias que Sevilla padecia- formaban parte del repertorio
habitual de los misioneros?*. En este caso, la unidad de accion entre el
arzobispo Espinola, el predicador Tirso Gonzalez y el Hermano Mayor
del Hospital de la Santa Caridad, Miguel Mafara, consiguié alejar el
teatro de Sevilla durante casi un siglo®.

Decadencia y fin de los Espectaculos

Durante buena parte del siglo XVIII convivieron el dramatismo cada
vez mas recargado -y popular- del barroco, con el racionalismo
ilustrado de las clases cultivadas y poderosas. Eso si, en un conflicto

22 Naja, ob. cit., pp. 162-163.

23 Ibidem, pp. 561-568.

24 Véanse algunos casos en ibidem, pp. 194, 218, 238y 252.

25 Ibidem, pp. 571-574. Véanse, Piedad Bolafios Donoso, “Intervencién de Miguel Mafara en la
clausura de los corrales de comedia sevillanos (1679), en José Fernandez Lopez y Lina Malo Lara
(eds.), Estudios sobre Miguel Manara. Su figura y su época. Santidad, historia y arte, Sevilla, Herman-
dad de la Santa Caridad, 2011, pp. 383-417 y Francisco J. Cornejo Vega, “De iconologia. El retrato de
don Miguel Mahara, por Juan de Valdés Leal’, en Postrimerias. Valdés Leal desde la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla, Sevilla: Universidad de Sevilla, 2022, pp. 91-105.



William Hogarth, dibujo y grabado, Credulidad, supersticién y fanatismo. Un popurri. Buril, 1762. Rijksmuseum, Amsterdam, RP-P-OB-18.771.

dialéctico en el que acabarian imponiendo su influencia poderosa los
partidarios de “las Luces”. Tal como ocurrié con las escenificaciones
procesionales de la Semana Santa o las danzas de gigantes y la
tarasca, o en la procesion del Corpus Christi, los sermones con
Espectaculo final acabarian desapareciendo. El logos se impuso al
pathos; lo apolineo triunfé sobre los dionisiaco.
Las criticas mordaces que el P. Isla puso en boca de Fray Gerundio de
Campazas vienen a reflejar las ideas imperantes en aquel momento:
Sélo en Espana se estila esta vergonzosa necedad; y aun en Espafia no se introdujo
hasta mas de la mitad del siglo pasado, en que comenzaron a profanar el pulpito
con estas ridiculas indecencias unos titeres o unos poetuelas en prosa, a quienes
la ignorancia del vulgo aclamé por grandes predicadores?.

[...] porque estos hombres tienen tan arrugado el gusto como la piel, y solamente
les agradan aquellos sermones que se parecen a los de los teatinos, infierno por
delante y Cristo en la mano?.

Finalmente, los mas firmes defensores del género del sermén
dramatizado con imagenes y objetos, los jesuitas, serian expulsados
de Espafia en el afo 1767y, cuando pudieron regresar en 1814, ya los
nuevos tiempos no estaban para Espectaculos.

26 José Francisco de Isla: Historia del famoso predicador Fray Gerundio de Campazas, alias Zotes, ed.
Enrique Rodriguez Cepeda, Madrid: Catedra, 1995, pp. 499-500.
27 lbidem, p.516.



Apéndice l. Sermones dramatizados con imagenes
animadas

La transcripcion de los textos se ha realizado actualizando la ortografia, acentuacion y
puntuacioén. La seleccién y disposicién de los mismos esta al servicio de su lectura como
textos dramaticos.

Los sermones del jesuita P. Jerénimo Lépez (21 octubre 1589, Gandia-2 febrero 1658, Valencia)
que utilizan dramaticamente objetos como crucifijos, calaveras o pinturas, fueron definidos
como ‘Espectaculos’ en su obra, manuscrita, Las industrias para direccién de Misioneros y
recogidos en el libro que sobre el mismo escribié el P. Martin de Naja:

Martin de Naja, El misionero perfecto: deducido de la vida virtudes, predicacion y missiones del...
Padre Geronimo Lopez, de la Compania de lesus..., Zaragoza: Pasqual Bueno, 1678.

CAP. XX. De los espectaculos que usaba el V. P. en el Pulpito, para mover, y convertir los

pecadores obstinados, pp. 563-577

[...] DEL ESPECTACULO DE CHRISTO N. S. CRUCIFICADO.

La imagen de Christo Crucificado, manifestada al pueblo desde el Pulpito, en uno de los

Espectaculos mas provechosos y poderosos de que puede valerse el Misionero para despertar

en su auditorio aborrecimiento y dolor de pecados [...] Esta tan asentado y recibido en gran

parte de Espaia el uso de este santo y saludable Espectaculo, en el Sermén de la Pasion, el

Viernes Santo, que si el Predicador lo omite, lo censuran [...] N. V. P. en tiempo de Misién, casi

en todos los Sermones, mostraba al Auditorio la imagen de Christo Crucificado, persuadido

que su vista moveria a todos a mayor y mas doloroso arrepentimiento de sus pecados..., p.

567

[...] Siendo pues tantos, tan provechosos, y tan notorios, los buenos efectos que se siguen

del Espectaculo de la imagen de Christo Crucificado, representada, mostrada y declarada

desde el Pulpito, copiard ahora, con las mismas palabras del V. P. el razonamiento que hacia
al Pueblo con el Santo Crucifijo en las manos al fin del Sermén del perdén de los enemigos...:

Predicador: Y si todo esto no basta, saquemos la pieza de batir los corazones y muros de
bronce y de diamante: el ejemplo del Hijo natural de Dios [...] Oh Christo, Christo, jcomo
guardas lo que mandas? No eres Tu de los que ponen cargas intolerables, y ellos no las
quieren mover, ni aun con la punta de los dedos. Mandaste amar al enemigo, y ;como lo
cumpliste? [...] Rogaste por ellos, y jcon qué palabras? [...]

Crucificado: Padre, perddnales, porque no saben lo que hacen [...]

Predicador: ;Sabes cémo estaba entonces, cuando esto dijo Christo? Estaba de esta manera
[...]1 El cuerpo, como el Cordero asado de dolores, con fuego de afliccién, en el palo de la
Cruz; la boca seca, sin agua de refrigerio, mas abrevada y amargada con hiel y vinagre de
ingratitud. Si se movia, los clavos le rasgaban pies y manos; si reclinaba la cabeza, mas se
le clavaban las espinas. Estarse quedo, y moverse, era tormento. Haz cuenta que le ves en
aquella postura lastimosa. Detente a considerar este retablo de dolores. Mira las carnes
desnudas del Hijo de Maria: cémo blanquea su pecho desnudo, cémo bermejean sus
espaldas azotadas, como estan estiradas sus secas entrafas, como estan oscurecidos y
eclipsados sus ojos hermosos, como amarillea su Real figura, cémo estan yertos sus brazos
extendidos, cdmo estan colgadas sus rodillas de alabastro, y como riegan sus atravesados
pies los arroyos de la sangre divina. Estando de esta suerte, se puso Christo a llorar, las
lagrimas le saltaron de los ojos, y para que ninguno pensase que lloraba por la fuerza de
los dolores (aunque eran grandisimos) dice [...]

Crucificado: Padre, perddnales, porque no saben lo que hacen [...]

Predicador: Tenia a los enemigos delante de si [...] acordabase de las injurias que le habian
estrellado en su cara [...] Sabia quienes eran los que habian dado voto contra él [P. 568]
[...] conocia a los que pasaban delante del Calvario y le blasfemaban. Veia el mal que le
hacian y el que le deseaban hacer. Descubri la rabia de los corazones de sus enemigos
y la sed insaciable que tenian de derramar, y aun de beber, su sangre. Tenia rayos para
arrojarle (si queria), legiones de Angeles a quién mandar, tenia Infierno a donde echarlos,
Demonios, y Verdugos a quien entregarlos. ;Cudl de estas cosas hizo? Nada de esto; antes
guardo la mejor ocasion para pedir mercedes para sus enemigos; porque viendo que la
vida se le acababa, con raro sentimiento hablé de esta manera a su Eterno Padre:

Crucificado: Padre, vuestro Hijo se os muere; ya la vida se me acaba, porque esta gente se
ha dado mucha prisa en atormentarme; yo la doy por bien empleada por ser en servicio
vuestro [...] mas yo os suplico, por el amor que me tenéis, no me neguéis esta merced [...]:
Aqui estoy humillado y afrentado, aqui estda mi Madre, que cuando veo lo que padece, el
corazdn me revienta; y todo lo paso por daros gusto. Pido este consuelo para alivio de
tantos duelos: perddnales, porque no saben lo que hacen.

Predicador: Oh Christo mio ;Pilatos no sabe lo que hace? ;Judas no sabe lo que hace?
¢Herodes no sabe lo que hace?

Y Christo prosigue clamando y rogando por sus Enemigos:

Crucificado: Padre, perdonadles estos pecados, porque yo soy el fiador, y son mias esas
deudas, pues salgo a pagar por ellas.

Predicador: Oh Sangre clamante, mejor que la de Abel, cantad Sefor en el tormento, que
todos cantan contra vos. Los enemigos dan voces: crucifige, crucifige [...]1Y las bovedas del
cielo retumbabany hacian eco respondiendo: Esto pide vuestro Hijo, esto pide quién nunca
os ofendio; esto pide mi sangre, esto mis clavos, esto mi cabeza coronada de espinas, esto
la desnudez que por ti padezco, esto la sed, esto pide la poca voz que me queda. Esto pide
el mejor Hijo al mejor Padre, y también lo pide a ti, Christiano, que perdones a tu enemigo.
Y ta ;qué respondes? Que me la ha de pagar; que no le he de perdonar [...] Si el que no
ama a Jesu Christo es maldito ;cémo no serd maldito el que no ama a sus enemigos y da en
esto gusto a Jesus? ;Cdmo no sera maldito el que no quiere ser perdonado de Jesus? [...]
Maldito el furor, y la pertinencia y rebeldia del que no perdona.

Aqui se manifiesta y saca el Santo Crucifijo y prosigue el razonamiento del V. P.:

[...] Ea, perdona por el Hijo de Dios, por el Hijo de Maria, por esta cabeza, por esta corona,
por estos 0jos, por estos clavos, por este costado, por estos azotes, por esta desnudez, por
este Dios que muere perdonando. Y en testimonio desto, diga cada uno en su corazoén,
conmigo, estas palabras: Sefior mio Jesu Christo, por mi crucificado y por mi muerto, desde
esta hora, desde este punto, delante del cielo y de la tierra, delante de Angeles y Hombres,
de veras, de corazdn, perdono a mis enemigos, y el bien que deseo para mi, ese les venga
[...] ;Qué respondéis Senor?

Crucificado: [...] que pues perdonan, perdono, y de hoy mas les doy mi corazén y mi amor, les
doy mi bendicién y mi gracia, y les prometo mi gloria.
Hasta aqui el primer coloquio. P. 569

[...] DEL ESPECTACULO DE LA CALAVERA.

El mostrar al Auditorio una Calavera, hablando con ella el Predicador, es Espectaculo tan
provechoso, que no solamente despierta mocion en los corazones, sino también ataja abusos
y escandalos publicos, y aun reduce pecadores al camino del cielo, como ensefa la experiencia
[...] Quiere Dios N. Sefor que no solamente los vivos prediquen desenganos de la muerte,
sino que tal vez los difuntos hagan este mismo oficio, para que verdades tan importantes
queden estampadas en la memoria [...] Mejor predica el cadaver de un difunto, callando, que



muchos Predicadores vivos hablando y gastando un almacén de palabras...

[...]y asi, en el Sermdn de la Ceniza, cuando predicaba Cuaresma, y en el de la Muerte, en

tiempo de Misién, se valia del Espectaculo de una Calavera [...]

Predicador [P. Jer6nimo Lépez]: Suelen algunos religiosos espirituales tener en su aposento
una Calavera. Mas ;para qué la tienen? Para acordarse de la muerte y guardarse de pecados
[...]yo suelo tenerla en mi aposento, y deseo, que lo que yo a mis solas pienso, pensemos
aqui todos.

Saca la Calavera, y siguese el coloquio con que hablaba con ella el V. P.

Esta Calavera que aqui veis, vivia, hablaba, miraba y oia como nosotros. ;Hay alguno que
piense que no pasara esto mismo por él? Clara estad que no, porque todos sabemos que
lo que ayer pasé por el vecino, amigo o pariente, manana pasara por mi, y me he de ver
como él se vio; y esta Calavera nos lo esta predicando y diciendo: [...]

Calavera: Ayer pasé por mi, maiana lo veras ejecutado en ti.

Predicador: Preguntale pues y dile: dime Calavera ;de quién eres? ;Eres, por ventura, de
algun hombre rico? Dime ;jqué se hicieron las riquezas, el oro, la plata, el censo, la casa, las
posesiones, las heredades? Mira lo que responde:

Calavera: Otros lo poseen, que de mi no se acuerdan.

Predicador: Dime Calavera ;de quién eres? ;Eres de algun hombre principal, cuyo linaje
bajaba de alta alcurnia de Césares y Alejandros? ;Qué se hizo la Nobleza? Mira lo que
responde:

Calavera: Servir a Dios es reinar y ser Rey.

Predicador: Dime Calavera jde quién eres? ;Eres de algin hombre valiente que se hacia
temer en pazy en guerra? ;Ddénde esta la valentia? Mira lo que responde:

Calavera: Toda carne es flor que se marchita y pasa presto.

Predicador: ;Eres, por ventura, de alguna persona hermosa? ;Dénde esta la cara, y el buen
talle, que te desvanecia?

Calavera: A la podre llamé madre, y a los gusanos, hermanos.

Predicador: Sefores, yo no sé si tengo en la mano una Reliquia o una caja de Demonios; si
el alma de esta Calavera, esta en el cielo, es una gran Reliquia; si esta en el Infierno, es una
caja de Demonios. Dime, si estds en el cielo ;qué ves por esos ojos?

Calavera: Veo el cuerpo de Christo N. S., la criatura mas hermosa entre las corporales; veo el
cuerpo de laVirgen, veo aquellos elementos puros, veo aquellos amenos jardines, vestidos
de flores eternas, que nunca se marchitan.

Predicador: ;Qué oyes con estos oidos?

Calavera: La musica de los Angeles, la melodia de la Capilla Real del Cielo.

Predicador: ;Qué hueles con el olfato?

Calavera: Las ropas olorosas del Esposo, los aromas del Cielo.

Predicador: ;Qué gustas con esta boca?

Calavera: Los platos y sabores regalados del Empireo, que no se hayan nialcanzan en la tierra.

Predicador: ;Qué es lo que tocas con tus manos?

Calavera: Los pies de Christo S. N. y aplico los dedos a las llagas de los pies, manos y costado,
mas hermosas que rubies, mas resplandecientes que estrellas y soles.

Predicador: ;Dime, qué moneda corre por alla? ;Qué moneda pasa de este mundo al Cielo?

Calavera: Una confesion bien hecha, es moneda bien recibida en todas las puertas del cielo.

Predicador: ;Qué moneda corre? ;Qué moneda pasa de este mundo al otro?

Calavera: Una Comunién devota, dando gracias después de ella, buen rato.

Predicador: ;Qué moneda corre?

Calavera: El perdén del enemigo, saludarle primero, y rogar a Dios por él, que fino doblon es
éste.

Predicador: ;Qué moneda corre?

Calavera: Dar limosna al pobre; quitarse el bocado de la boca por él; esta es moneda con que
mucha gente compra el Cielo.

[...] Predicador: Pero, si estas en el Infierno jqué es lo que ves por estos 0jos?

Calavera: Rios de fuego; abismos de fuego.

Predicador: ;Qué oyes por estos oidos?

Calavera: Silvos de serpientes, rugidos de leones, bramidos de toros, lamentaciones.

Predicador: ;Qué es lo que hueles?

Calavera: Hediondez.

Predicador: ;Qué es lo que gustas?

Calavera: Hiel y ajenjos

Predicador: ;Qué es lo que tocas?

Calavera: Dragones del abismo, sapos del Infierno, el horrendo Leviatan.

Predicador: Mas dime, si estas en el Infierno ;qué moneda corre por alla? ;Qué moneda pasa
de esta tierra a aquella Babilonia?

Calavera: Confesiones mal hechas, esta es una de las grandes rentas de Lucifer, porque
muchos se confiesan, que no dicen la verdad al Confesor; otros no tienen la intencién de
quitar la ocasién.

Predicador: ;Qué moneda corre en el Infierno? ;Qué moneda pasa de esta tierraa los abismos?

Calavera: Comulgar en pecado mortal, habiéndose confesado mal.

Predicador: ;Qué moneda corre?

Calavera: Blasfemias, juramentos falsos y escandalosos [...]

Predicador: ;Qué moneda corre?

Calavera: Enemistades, odios, rencores, maldiciones [...] Aun en el Infierno se dan de
martilladas y cuchilladas entre si los enemigos.

Predicador: ;Qué moneda corre?

Calavera: Haber hurtado y no haber restituido [...]

Predicador: ;Qué moneda corre?

Calavera: Murmuraciones; oh, cuantos van por el Infierno arrastrando la lengua, como una
gran serpiente, porque con ella a nadie perdonaban, sino que a todos mordian y lastimaban.

Predicador: ;Qué moneda corre?

Calavera: Deshonestidades, torpezas, canciones deshonestas, palabras lascivas, bailes
lascivos, pinturas deshonestas, libros deshonestos de comedias y novelas. Este pecado de
la deshonestidad, con que se quiebra el sexto y el nono Mandamiento, es la gran flota del
Infierno. Este es el mayor montén de lefia de aquel horno; esta es la carrera mas cursada de
perdicion; este es el despefadero mas universal; este es el monstruo voraz que mas traga;
esta es la peste que mas mata; el veneno mas cruel y mas disimulado; este es el anzuelo
de Lucifer, con que pesca; este es el reclamo con que caza [...] esta es la llama que quema
ahora las almas, y el dia del Juicio, quemara almas y cuerpos juntos.

Predicador: Esto predica esta Calavera, este consejo da esta cabeza muerta [...] A esta
Calavera pongo por testigo que os he predicado la verdad, clara y llanamente, y que no
tenéis escusa si no guardais la Ley de Dios y os condendis para siempre. No permitais,
Sefor, que ni uno de los que estan aqui se condene, por gran pecador que haya sido, confie
en la divina misericordia aunque tenga mas pecados que arenas hay en la mar, gotas en las
aguas y hojas en los arboles: arréjese a los pies de Christo &c.

Hasta aqui el coloquio con la Calavera. Pp. 571-573.

[...] ELRETRATO DEL ALMA CONDENADA

Predicador: Quiere dios N. S. para afadir eficacia a la predicacion de los oidos, que también
entre por los ojos, y a asi, tal vez, se valen los Predicadores celosos de simbolos, imagenes
y figuras exteriores, visibles y sensibles. Deseo imitar algo de esto y, asi, mostraré a mi



auditorio el lienzo en que se ve pintada una Alma Condenada a los calabozos del Infierno,
para que os predique a los 0jos, ya que no basta la predicacidn de los oidos para ablandar
la dureza de los corazones.

Muestra el Retrato del Alma Condenada al auditorio y siguese el coloquio con que hablaba
conellael V.P.

Predicador: Te espantas, Hermano, de ver esta figura temerosa, y te causa horror el ver este
Retrato; pues yo te digo que, si mueres en pecado mortal, tu eres éste. Preguntale ;por qué
estds ahi, desdichada? Mira lo que responde:

Alma condenada: Por callar un pecado mortal, por verglienza, en la Confesion. Oh,
desdichado de mi, cuan gran locura fue la mia, sabiendo que el confesor no me podia
hacer mal alguno. Por no padecer verglienza delante de un hombre, la padeceré delante
de todo el Mundo.

Predicador: ;Qué harias por salir de ahi?

Alma condenada: Yo publicaria y confesaria mis pecados con cajas y trompetas; yo los
pregonaria por las plazas y calles.

Predicador: No te pedia Dios tanto; sino que los dijeses a la oreja de un confesor, en un
secreto tan seguro, con propdsito de enmendarte y quitar la ocasién. Pregunto mas: ;Por
qué estas aqui, desdichado?

Alma condenada: Por no perdonar a mi enemigo.

Predicador: ;Qué harias por salir de ahi?

Alma condenada: Yo besaria los pies a mis enemigos, aunque estuviesen llenos de lodo, y
arrastraria la lengua por la tierra donde ellos pisan, aunque estuviera cubierta de espinas
y escorpiones.

Predicador: No te mandaba Dios tanto, sino que amases a tu enemigo, que no le hicieses mal,
que no escandalizases con tu odio y rencor. ;Por qué estas aqui, miserable?

Alma condenada: Por el vicio de la lengua, por jurar, maldecir y murmurar, decir palabras y
cantar canciones torpes.

Predicador: ;Qué harias por salir de aqui?

Alma condenada: Yo me cortaria la lengua y la freiria en una sartén, y la clavaria en el palo
de la horca.

Predicador: No te pedia Dios tanto, sino que no fueses jurados, ni maldiciente, ni murmurador,
ni cantases o dijeses palabras torpes [...] ;Por qué estas ahi?

Alma condenada: Por hurtar y no pagar lo que debia. Tenia para jugar, y no tenia para pagar.
Tenia para galas y vanidades, y no tenia para pagar los oficiales y jornaleros que trabajaron
paramil...]

Predicador: ;Qué harias por salir de ahi?

Alma condenada: Yo me moriria de hambre por no hurtar; me venderia por esclavo para
pagar.

Predicador: No te pedia Dios tanto, sino que cercenases y escusases gastos, que te estrechases
en tu parte, haciendo lo posible para pagar [...]

Predicador: ;Por qué estas aqui?

Alma condenada: Por amancebado; por deshonesto.

Predicador: Dime ;jqué te parece de la manceba?

Alma condenada: Me parece un gran sapo, y sapo de fuego; maldita la hora en que la
vi; maldita la hora en que la hablé; mas pena me da ella que Lucifer. jOh, locura de los
enamorados! Por una gota de miel, padecen un rio de hiel.

Predicador: ;Qué harias por salir de ahi?

Alma condenada: Yo me iria al cabo del mundo, me subiria a los altos riscos, habitaria en las
profundas cuevas, por quitar ocasiones de pecado.

Predicador: No te pedia Dios tanto, sino que te contentases con tu mujer; que no deseases la

gue no es tuya; y que en el mirar, hablar y tocar, fueras recatado, acordandote que habia
sexto y noveno Mandamiento.
Preguntemos mas. ;Qué llamas son estas que te rodean?

Alma condenada: Este es el fuego del que Christo dice: [...] De aqui a tantos anos como hay
hojas en los arboles, plumas en las aves, pelos en los animales, gotas en el agua y granos
en la arena del mar, durara este fuego; y mientras Dios serd Dios, me ha de estar abrasando
y atormentando, sin cesar [...]

Predicador: Y pues esto pasa asi ;habra alguno que quiera pecar? ;Qué gusano es este que
te roe y atormenta el pecho?

Alma condenada: Este es el gusano de la conciencia, este es un rabioso despecho que
me despedaza las entrafias y el corazén, acorddndome de la facilidad con que pudiera
haberme librado del Infierno y no quise [...]

Predicador: ;Qué Demonios son esos, y qué serpientes?

Alma condenada: Estos son los que me engafaron, el espiritu de la soberbia, el espiritu de la
lujuria, el espiritu de la avaricia, el espiritu de la venganza; y los demas monstruos infernales
son los que, con mascara de amigos, ddndome a entender que me daban regalos, honras
y riquezas, me han traido aqui y son ahora mis atormentadores y verdugos.

Predicador: ;Como te tratan los Demonios?

Alma condenada: Con crueldad me atormentan, me hieren, me muerden, me despedazan;
ni los verdugos se cansan de atormentarme ni yo, miserable, muero ni acabo en los
tormentos.

Aqui retiraba el V. P. el Retrato del Alima Condenada.

Predicador: Siendo pues esto asi jqué me respondes Hermano? Alguno me oye que quiza
ha de pasar por esto y se ha de condenar. Virgen Santisima ;hay aqui alguno que se haya
de condenar? No permitais, Sefiora, que entre en este Templo, ni oiga estos Sermones
persona alguna que se haya de ver en los Infiernos. TU que me estas oyendo, si por tu
desdicha bajas condenado a los Infiernos, cémo diras algun dia, lleno de desesperaciéon
rabiosa: jOh, loco de mil Ya me lo dijeron y me lo predicaron [...] jOh, Predicador, quién te
obedeciera! jQuién te creyera! [...] jOh, loco! jOh, tonto! [...] jOh, ceguedad! jOh, locura la
mia! Clamards y rabiaras, pero sin fruto; porque ya para mi se cerr6 la puerta del remedio
[...] porque ya se acabd el tiempo de la misericordia para ti.

Hasta aqui el razonamiento del Retrato del Alma Condenada. Pp. 574-575.

Fr. loseph Gavarri, Instrucciones predicables y morales no comunes, que deven saber los Padres
Predicadores, y Confessores principiantes; y en especial los Missioneros Apostdlicos, Sevilla: Viuda
de Nicolas Rodriguez, 1673.

Instruccion Segunda de las advertencias que deben saber los Padres Predicadores, y
también otros para que se las hagan a sus oyentes, ff.21v-22r.
Procura también llevar el Padre Misionero, un cuadro, que de una parte esté pintado un feo
Condenado, y de la otra una Alma en el Cielo, y ensefarlas al Pueblo en una plaza, y en dia de
Fiesta, para que los del campo las vean, explicandoles, como el Condenado esta en el Infierno
por no haber hecho penitencia, &c. Y para hacer grande fruto con el Condenado, pintarle en
la cabeza un fiero dragdén, como que se la come; y en la boca, unas mordazas; y en las manos,
unas cadenas; y en el corazén, un sapo; y por todo el cuerpo, que tenga muchas llamas, y
debajo unos reales de a ocho pintados. Y para explicar todo esto, decirles:
Predicador: Al Pueblo. Quiero preguntar a este Condenado me diga, por qué padece tan
singulares tormentos.
Al cuadro:

Dime Condenado, ;por qué tienes en tu cabeza este fiero dragon?



Al Pueblo:

Oid que dice.

Y sacando la mitad de la voz, dird fingiéndola algo, en nombre del Condenado:

Condenado: Has de saber, Ministro de Dios, que el dragén que tengo en la cabeza, es un
fiero demonio que me la estd atormentando, en castigo de lo soberbio que fui, y de los
pensamientos que tuve en ella consentidos de venganza, de sensualidad, &c.

Y luego dird al Pueblo:

Predicador: Y con razén, Cristianos, para que tu escarmientes con esto, no consintiendo
mas que querer pecar, con deseos feos de pensamientos consentidos de sensualidad,
o de vengarte, &c. porque tendras este mismo tormento, &c. sino antes bien,
deséchalos, &c.

Y después le dird:

Predicador: Y dime Condenado, ;jestas mordazas que tienes en la boca, por qué te las han
puesto?

Y responderd en nombre del Condenado diciendo:

Oid lo que responde

Condenado: Me las han puesto, en castigo de que callé pecados por vergilienza, cuando me
confesaba; y también en castigo por los juramentos que eché, y por las murmuraciones.

Entonces dird, y con razoén:

Predicador: Fieles, para que ahora también vosotros escarmentéis, en no callar pecados, por
que os pondran unas mordazas como a éste, si las callais, &c.

De manera que ird discurriendo:

Que por las cadenas de las manos -les dird—, que por haber trabajado sin necesidad en los
dias de Fiesta. Por el sapo sobre el corazén, por no haber perdonado a sus contrarios. Por
las llamas de todo el cuerpo, por haber sido sensual. Por los reales de a ocho, por no haber
restituido lo mal ganado, pudiendo, &c.

(Y es tan grande el fruto que se consigue por oir esto los oyentes, y ver el Condenado, que
muchisimos se confiesan, que no tenian dnimo de hacerlo.)

A la Alma en el Cielo también le preguntard, que:

Por dénde consiguié tanta gloria, &c.

Y luego dird:

Oid lo que dice.

Alma: Has de saber, Ministro de Dios, que yo fui muy mala, y muy dada a la profanidad de
galas, y de ir escandalosamente escotada; pero habiendo oido predicar [que] era pecado,
me lo cubri, y me vesti desde entonces con mucha honestidad, y perseverando en
penitencia me salvé, &c.

Y luego dird al Pueblo:

Predicador: Y con esto conoceréis vosotras que, si no os enmendais, dejando esos trajes, y
escandalosos escotados, no entraréis en el Cielo, ni seréis adornadas de la gloria [con] que
estd adornada esta Alma; y asi procure cada una enmendarse, y de considerar que ahora
tiene tiempo, y que no tiene mas que un Alma, &c.

Instruccion Tercera y Sermon, para enseiar a confesar, ff. 37r-37v.

Predicador: ...Y si acaso todo lo que me has oido, no te ha motivado a confesar, y mudar de
vida, este Sefor te motivara (Ahora sacard un Santo Christo con tres luzes, en las manos, y
pies) a que lo hagas; y asi mira que te lo pide con mucho encarecimiento, porque desea
perdonarte, y llevarte a su gloria. Motivete Christiano a no ofenderle mas, viéndole tan
llagado en esta Cruz. Mira que te dice y ruega, que basta ya el ofenderle. Mirale cual tiene
su cabeza con mil llagas, su cuerpo, &c. En sefial, pues, que todos proponéis la enmienda,
decid ahora conmigo con grandisimo dolor, el Acto de contricién siguiente: Sefior mio

Jesu Christo, Dios y Hombre verdadero, Criador, y Redentor mio, por ser vos quien sois, y
porque os amo sobre todas las cosas (Ahora levantard todo lo que pudiere la voz, y ddndose
una bofetada, para mover al auditorio que también se las dard, dird) me pesa Sefor. (Dase
otra bofetada, y repita) Pésame Sefor de lo poco que me pesa, de haberos ofendido (Ahora
volverd a su voz, que ha de ser muy poca la que saque para decir el Acto de contricion, y decirlo
con mucha pausa, y mirando al Santo Christo, y tal vez dird: Sefor, lo que yo entiendo de
muchos es que mds quieren a sus vicios y al demonio, que a vuestra Majestad, &c. (Y
proseguird como lo advierto en el sermdn de la muerte &c. y después proseguiralo diciendo:) Y
propongo la enmienda, y de nunca més pecar, &c. Y en concluyéndolo, volverd a levantar la
voz todo cuanto pudiere, y ddndose una bofetada dird: Pequé Seior, habed misericordia de
mi. Repetiralo tres veces. Y con esto concluird con la Oracion de la Sdbana Santa...

Instruccion Cuarta, y Sermon del temor de Nuestro Altisimo Dios, y Seiior, f. 47v

[Termina asi:]

Predicador:Y con esto sacara un Santo Christo para mejor moverlos, y con mucha pausa,
y sumisa voz, ira diciendo el Acto de Contricidon, como arriba dije, &c.

Instrucciéon Quinta, y Sermén de la memoria de la muerte, f. 56r-59v.

..También importard mucho que saque una calavera en el pulpito, porque mueve mucho; y

antes de sacarles dira:

Predicador: Y si todo cuanto os he predicado no os ha movido a la penitencia, y a enmendar
la vida, reparad [...]

Volviéndose ahora al Altar mayor, y dird: Seior omnipotente, supuesto que ay en este auditorio
un Alma tan mala que de todo lo que he predicado, no se ha movido a dejar su mala vida,
y a dolerse de sus muchos pecados, enviad pues Sefor un Predicador del otro mundo a
este auditorio, para que no sélo esta mala Alma que ay se convierta, sino también todas
las demas. Enviad, pues, luego un difunto, para que desde este pulpito les motive su vista y
predicacion a penitencia y lagrimas.

Volverase ahora al auditorio, y les dird: Ea, Christianos, ya dice el Sefior que envia un Predicador
del otro mundo, para confirmar todo cuanto yo os he predicado; y asi miradle aqui:

Ahora procurard que el compariero le dé, y le tenga prevenida una calavera, con unavela encendida
pegada a ella, y que salga de su boca, para que se vea bien, y dird:

Calavera: Memor esto mei, sic erit, et tecum; mihi heri; et tibi hodiae. Mirame hombre, mirame,
que cual ti me ves yo me vi, y cual yo me veo tu te veras. Mirame que me vi en préspera
fortuna, con mucha hacienda y criados, y ahora me veo sola, y desheredada de todos en
un rincon.

Predicador: Ahora mudard la voz, y dird: Quiero pues preguntar a esta calavera me diga quién
es, y qué estado tuvo, para que de ahi saquemos algun provecho para vosotros. ;Pero
si preguntandole que me diga quién es, me responde, tendréis vosotros animo de oirla
hablar? Yo porlo menos digo que si con la gracia del Sefior. Ea, pues, empiezo a preguntarle:
Dime, calavera ;quién eres? ;Y cudl fue tu estado? ;Eres acaso de algun hombre rico, lleno
de bienes, con muchos criados y ostentacion? Pero dime, dime, ;adonde estd ahora aquella
ostentacion y criados? ;Y qué te aprovechd, desdichado, tanta riqueza, si te llevaron al
Infierno? ;Es posible que tanta riqueza y criados venga a parar en tanta desnudez y pobreza?

Calavera: Si.

Predicador: Vuélvase ahora al auditorio. Para que entendais, Christianos mios, que si con esto
no escarmentdis, en no entregaros en adelante en esos bienes terrenos con tanto afan
y cuidado, estdis, y vivis ciegos. Consuélate tu también con lo que ves si eres pobre, y si
quieres ser mas rico que un Alexandro, sirve a Dios, y llena tu Alma de virtudes, y con esto
lo serds, &c.



Ahora volverd a preguntarle: Dime calavera, jeres acaso de algun hombre sabio, entendido,
destos que se tienen por doctos? ;Pero qué te aprovechd, desventurado, toda tu ciencia,
si con ella te has condenado?

Por esto dice el Espiritu Santo: Non glorietur sapiens in sapientia sua. lere. 9. Nadie se glorie
que sabe aunque sepa mas que Saloman, si se condena con ella. Y asi tu, pobrecita mujer,
y tu, hombre del campo, si quisieres saber mas que Aristoteles, sabe la Doctrina Christiana,
y guarda los Mandamientos, que con esto sabrds mas, y te salvaras.

Dime calavera, jeres acaso de algun valiente, y destos que le parece todo poco? &c. Pero
dime, jcdmo siendo tan valiente, fuiste vencido tantas veces por el demonio y de sus
pasiones?

Por esto dice la sabiduria, Cap. 6. Potentes, potentes tormenta patientur, que estos tales
cuando lleguen al Infierno, padeceran mas poderosos tormentos.Y asi, si quieres, Christiano
mio, ser mas valiente que un Hércules, procura vencer al demonio, no consintiendo en los
pensamientos que te trujere la sensualidad, la ira, &c. y con esto lo seras.

Dime calavera, jeres acaso de alguna dama destas bizarras, y que van llenas de galas,
vanidades y locura? Pues dime sefiora jen donde estd aquella madeja de su pelo, que
parecia a los rayos del Sol? ;En dénde aquella frente tan brufida, y blanca? ;En dénde
aquellas mejillas que cuidaste tanto dellas con arrebolarlas, y alifarlas? ;En dénde tus
labios de carmin, y tus dientes de marfil, y tus ojos tan hermosos?

Eccine, est ista lezabel? 4. Reg. 9. Si, ésta es, Christianos; ésta es aquella que tan bizarra
veiais ir adornada; en esta fealdad par6 su hermosura, y bizarria, y en ésta misma parara,
seiiora, y tu, mujer comun, la tuya; y a esta asquerosidad vendréis a parar, después de
tanto tiempo perdido que gastais en alifiaros, &c. Pues ;es posible que no acabéis de
conocer vuestra locura? &c. Aqui se podrd explayar contra los escotados, y el arrebolarse,
como le pareciere. &c.

Lo que digo, Christianos mios es, que no sé si tengo en mi mano algin demonio encarnado,
o algun condenado. Pero no es condenado, sino un Alma penitente que viene del otro
mundo a pedir perdén de sus culpas y tiempo para hacer penitencia; y asi postrada
delante deste divino Sefor (Ahora sacard un Santo Christo en la mano siniestra con tres luces,
y se quedard con la calavera en la otra mano, y dird:) quiere hablar dos palabras, y son las
siguientes:

Calavera: Peccavi, quid faciam tivi o custos Hominum? lob. Cap. 7 Seior. (Hablard con poca voz,

y lamentable.) Confieso haber pecado, y asi, deseosa de salvarme, quiero hacer mucha
penitencia; y asi servios de darme licencia para irme de un desierto, que ofrezco el estar en
él cien mil ahos, comiendo solamente yerbas, y beber agua. También quiero Sefior confesar
en publico en este auditorio todos mis pecados, y asi dadme licencia para decirlos. Mas,
ay dolor, ¢como podré confesar mis culpas, si ya no tengo lengua, y se quedo en tierra
podrida, y convertida en gusanos? Y como ya no tengo lengua, ya no puedo hablar.
Vuélvase ahora al Pueblo, y digale:: Y asi vosotros, Fieles, supuesto que tenéis lengua,
confesad todos los pecados con los confesores, sin callar ninguno por verglienza, porque si
no los decis todos, os condenaréis sin remedio alguno, aunque hagais mas penitencia que
hizo San Juan Baptista; que si yo la tuviera ahora, no me contentara con sélo confesarlos a
los pies de los pies de los confesores, sino que aqui en publico los confesara, no sélo una
vez, sino cien mil veces, supuesto que en cualquiera parte de Espafia os los absolveran, sin
que tengdis necesidad de ir a Roma para confesarlos. Pero habéis de saber, que no basta
el confesar tan solamente los pecados, sino también en tener dolor dellos, y llorarlos con
un sentimiento grande.

Y asi, (Volverd ahora a hablar con el Santo Christo) Sefior, yo quiero también llorar mis
pecados; pero ay dolor, jcomo podré llorarlos si ya no tengo ojos? Mis ojos se convirtieron
en gusanos, y en podredumbre, y ansi como ya no tengo ojos, no puedo llorar.

Vosotros, pues, que tenéis ojos, y podéis llorarlos, hacedlo luego, que si yo tuviera ojos,
los llorara cien mil aflos con grandisimo gusto. Pero también habéis de saber, que no
s6lo habéis de llorarlos, sino también tener un grande dolor en vuestro corazén de haber
ofendido a un tan grande Sefior; y asi Sefior, yo quiero también arrepentirme de todo
corazdn de haberos ofendido; pero ;como podré arrepentirme de corazén, si ya no tengo
corazdn? Porque mi corazon se quedd en tierra, y se convirtié en gusanos; y como ya no
tengo corazoén, no puedo dolerme de corazén. Pero vosotros, Christianos, si, y asi supuesto
que tenéis corazon, tened dolor, y llorad vuestras culpas con grande sentimiento de haber
ofendido a un tan gran Sefior, y que sea de todo corazén; que si yo pudiera, yo lo hiciera,
pero ya no puedo.

Predicador: (Ahora dard la calavera al compariero, y se quedard con el Santo Chisto en el

mano, y les dird en su voz natural) Ya habéis oido, Christianos, decir a la calavera, que si
tuviera lengua, confesara sus pecados en publico; y que si tuviera ojos, los llorara; y que
si tuviera corazon, se arrepintiera con todo él. Y supuesto que vosotros tenéis lengua,
0jos, y corazén, confesad vuestros pecados sin callar ninguno; supuesto que sin ira Roma
los podéis todos confesar acd, pues todos los pecados que en Roma os puede absolver
el Pontifice, os puede también absolver en este lugar, y en cualquier parte de Espaina
cualquiera confesor, o religioso, o clérigo, teniendo la Bula de la Cruzada, y aunque sean
de herejia, pues el docto confesor, pedira la autoridad al Santo Tribunal para absolverla;
porque si no los confesdis, os condenaréis, &c. Lloradlos también, y arrepentios de
corazdn, de haber ofendido a tan gran Sefior. Y en sefial que estais arrepentidos, y que
os pesa de haberle ofendido, postremos ahora delante de este Sefor, y decid conmigo
el Acto de Contricidn siguiente: Sefior mio, Jesu Christo, Dios y Hombre verdadero, &c. Y
vdyalo diciendo muy de espacio, y con su misma voz y lamentable; y en concluyéndolo, dird
en muy alta voz: Sefhor pequé, habed misericordia de mi. Repetiralo tres veces, ddndose
cada vez una bofetada, para mover al Pueblo; y tal vez les dird también: ;Es verdad de que
os pesa? ;Es verdad?

Oh, Senor (Vuelvase al Santo Christo.), que pienso que no es de corazén como dicen.
(Y:) Oh, Sefor, lo que entiendo de muchos de los que me oyen es, que mas quieren al
demonio que a vuestra Majestad; y que mas quiere el otro a su amiga, y el otro conseguir
su venganza, &c., que toda vuestra gloria.

Vuélvase al Pueblo. ;Es posible ingratos, que mas querdis a vuestros pecados, y a vuestros
gustos, que al hijo de Maria Santisima? (Y ahora también podrd coger el Santo Christo en la
mano derecha, y arboledndolo decirles:) ;Hay quien quiera al Hijo de Maria? ;Hay quien le
quiera? ;Hay quien le ame? Pues si lo queréis, ;como lo aborrecéis con vuestros pecados, y
con vuestros vicios, y queréis mas vuestros gustos que a este Senor? Ea, pues, si es verdad
que lo queréis, mudad de vida, y no le ofendais mas, que con esto os perdonara y gozaréis
su gloria, &c. Y asi, proseguid y decid conmigo: Sefior que me pesa, de lo poco que me
pesa, de haberos ofendido, &c. Y concluira el Acto de Contricidn.

Otras veces, usara de volverles la espalda del Santo Chisto, y como admirado hablarle y
decirle:

Predicador: ¢Qué es esto Sefior? ¢Pues las espaldas volvéis a este Pueblo cuando da

muestras de arrepentirse? Sin duda serd porque hay en este auditorio alguna persona,
que no quiere salvarse, ni mudar de vida. ;Pues no sabriamos quién es?

Ahora hablard con el Pueblo diciendo: ;Eres hombre, 0 mujer o demonio? ;Pues es posible
que tienes tan duro el corazén? Arrepiéntete, pues, desdichado.

Al Santo Christo volverd ahora: Ea, Sefior, ya dicen que se enmendaran, y asi volved la cara,
que dan palabra de enmendarse (Vuelva ahora al Pueblo) ;No es asi? Y con esto volverd la
cara del Santo Christo al Pueblo, y proseguird con alguna jaculatoria, &c.



Instruccion Séptima, y Sermon de los castigos, y penas del Infierno, f. 74v.

[Para terminar el sermon:]

Predicador: Y para motivaros, mirad a este Sefor, &c. Ahora sacard el Santo Christo, como en
los otros sermones, &c.

Instruccion Octava, y Sermodn de no dilatar la penitencia para maiana, f. 83r.

[Para terminar el sermén:]

Predicador: Y para que mejor te motives a esto mira a este Senor, &c. Ahora sacard el Santo
Christo, y concluird como ya se ha dicho.

Instruccion Veinte y Tres, y Sermén de la oracion mental y Pasion del Sefior, f. 136r.

[Para terminar el sermén:]

Predicador: Y para que vedis quanta verdad es todo lo que os he predicado, y os motive a
compasién, mirad este divino Sefor (Ahora sacard un Santo Christo) y considerarle cual
estd en esta Cruz, &c. e ird discurriendo por sus tormentos, y concluird como en los otros
Sermones se ha dicho, &c.

Instruccion Veinte y Cuatro. Y Sermén de la gravedad del pecado, f. 144v.

[Para terminar el sermén:]

Predicador: Y para que mas os motive a desecharlos, mirad a este divino Sefior, que os lo
pide, &c. Sacard un Santo Christo, y concluird como los demds Sermones.

Instruccion Veinte y Cinco. Y Sermén de la veneraciéon con que se ha de estar en las

Iglesias, f. 155r.

[Para terminar el sermoén:]

Predicador: ...y para que os motive a hacerlo, mirad este divino Sefor (Ahora sacard un
Santo Christo) al cual le pusieron tus pecados crucificado...

Saetas que podran is cantando los Padres Misioneros en las Processiones que haran
por los Lugares para convocar gente, fol. 165r-165v.

¢ De que te sirve muger te han de servir de degtiello.
llevar esos trages vanos, Essas pecheras malditas

si te an de comer gusanos? procura siempre escusar
¢Para qué quieres, profana, y dexaras de pecar.

usar de aqueste escotado, Essos capatos pulidos,

si para Dios, es de enfado? con polebi tan picados

Por tu escotado profano aumentan muchos pecados.
y por el trage que llevas, Essos casquillos de plata,

a un infierno te condenas. (fol. 165v)
ijO qudntas se han condenado y aquessas rosas tan buenas
por los trages, y escotados! te han de servir de cadenas.
sin llevar otros pecados. Considera muger mala

En ensefiando sus carnes que a Dios tienes irritado

las mugeres deshonestas con tus galas, y escotado.
llevan el demonio acuestas. Muy loco sera el marido

Las mugeres que los hombros si permite que en las Calles
muestran con su escotado de su esposa vean las carnes.
llevan en el hombro al diablo. Si los padres a las hijas

Las gargantillas de perlas les permiten escotados,

que traes puestas en el cuello teman de ser condenados.
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