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EDI
TORIAL

¢Quién dijo crisis?

Francisco J. Cornejo
fjic@Qus.es

Cuando bancos y paises entonan a diario la letania de la amenaza
de la quiebra econémica; cuando los poderosos corren a ofrecer
en sacrificio al omnipotente dios Mercado el bienestar de sus
pueblos; cuando, de golpe y sin anestesia, se cierra el grifo de las
ayudas y subvenciones culturales; cuando los titiriteros desper-
dician su tiempo haciendo cola ante la ventanilla de "Pagos" de
los Ayuntamientos y otras instituciones abonadas al Vuelva usted
mafana ; entonces, un afio Mas —y ya van seis— vuelve a ver la luz
otro numero de Fantoche, arte de los titeres. Y viene cargado de
nuevos colaboradores y de renovadas energias. Ante la presencia
pertinaz de la "crisis", Fantoche responde incrementando la ilusién
en todo lo mucho que queda por hacer; celebra la colaboracion
generosa de todos los que hacen posible esta realidad; insiste

en buscar la forma de persuadir, por la via de los hechos, de la
importancia de este lugar de encuentro y de debate; y agradece

a UNIMA Federacion Espana la posibilidad de su existencia, asi
como su compromiso para mejorar la distribucion de la revista.
Cuando la palabra "corrupcion" resuena como el bajo continuo
de las noticias de cada dia; cuando se proclama la competitividad
salvaje y el "todo vale" como fundamento y principio de nuestro
mundo globalizado; cuando sentimos que nuestra razéon y nuestra
inteligencia es insultada sin cesar por aquellos que se pretenden
nuestros lideres; cuando en las pantallas del televisor se alternan
con impudica indiferencia los derroches multimillonarios de fastos,
eventos y saraos variopintos, con hambrunas, guerras y desastres,



casi siempre evitables; entonces, los que hacemos Fantoche nos
proponemos que nuestro modesto trabajo en la revista defien-

da vy se fundamente en los principios éticos de la democracia, la
tolerancia, la solidaridad, la justicia y la practica de la autocritica.

O de otra manera: respeto por las ideas ajenas, respeto por los
hechos demostrables y, sobre todo, respeto a los lectores.

Cuando e/ arte de los titeres se hace divergente y muchos exploran las
posibilidades de las nuevas tecnologias; otros vuelven su mirada al pasado
buscando las raices seguras de la tradicion; en la escena conviven actores
y mufiecos, y jmilagro! objetos cotidianos cobran vida; cuando la identidad
del titere de nuestro siglo sigue siendo una incognita que nada en un océa-
no de ricas experiencias... Entonces, Fantoche vuelve a ofrecer sus paginas
alareflexion, a la variedad de puntos de vista y de experiencias, al debate
serio y multidisciplinar, como la mejor manera —estamos convencidos—

de ayudar a aquellos que sufreny disfrutan de este arte extraordinario.
Apenas hace seis afios que el articulo editorial del nimero O de Fan-
toche autodefinia a la recién nacida revista como "Una ilusién hecha
realidad"; hoy esa realidad sigue nutriéndose de aquellas mismas ilu-
siones iniciales: defender y difundir de manera seria y rigurosa el arte

de los titeres con toda la complejidad de sus variantes, profundizar en

su conocimiento v, todo ello, con una manifiesta vocacion de apertu-

ra a otras culturas, sobre todo iberoamericanas. Fantoche celebra el

éxito de su normal existencia —bajo diferentes direcciones de UNIMA
Federacién Espafia; con los lbgicos cambios que el tiempo provoca

en su equipo de Redaccion—vy se felicita por las decenas de personas

que desde el primer momento, y cada vez en mayor nimero, se han
sumado con sus notables colaboraciones, escritas o en imagenes, al
esfuerzo de la revista por llegar a esos cientos de lectores (queremos
suponer) que son la causa v la finalidad de nuestros esfuerzos.

Son malos tiempos —no solo para la lirica—, pero no de-

jan de ser buenos para la reflexién y el conocimiento;

por eso es esperanzador decir: “Y Fantoche va...”

Francisco J. Cornejo,
miembro del equipo de Redaccion



ENTREVISTA

E N de titiriteras

CUENTRO

ROSA DIAZ (LA ROUS)

MARISO GARCIA (PERIFERIA TEATRO)

Rosa Diaz
rosadiazmf@gmail.com
Mariso Garcia
periferia@periferiateatro.com

Nos encontramos en Granada, en casa de Rosa. Es uno de los primeros dias de primavera
y tengo la suerte de conducir practicamente sola por la carretera... Buena musica y tiempo

para pensar run,run,run...

Al llegar veo enfrente Sierra Nevada, estamos en el Parque Natural de Huétor y con este
paisaje espectacular de fondo, mirando a través del cristal del sal6n, comenzamos nues-
tra charla. Tenemos mucha curiosidad e interés por conocernos e ir desgranando, poco a
poco, cOmo experimentamos y vivimos esta méagica profesion de titiriteras.

Centramos nuestra entrevista en dos bloques principales: como son nuestros pro-
cesos creativos y en manos de quién estéa la programacién de artes escénicas para

nifos y ninas en este pais.

LOS PROCESOS CREATIVOS

Nos ponemos a dialogar sobre cémo hemos
afrontado y realizado los proyectos de "La Casa
del Abuelo" "y "Guyi-Guyi" 2.

ROSA: Entodos los procesos de trabajo que he
realizado hasta ahora, he partido de cosas que
suceden a mi alrededor, que me preocupan,
me afectan o que, de alguna manera, me tocan
personalmente. Cuando me pongo a crear nun-
ca pienso en edades, ni en qué tipo de publico,
ni para quién voy a realizar el espectaculo, aun-
que logicamente el espectaculo va dirigido al

publico, a las personas. El punto de partida es
qué quiero contar y como lo quiero contar.
Este es el primer trabajo que hago concebido
exclusivamente para titeres. Es la primera vez
que no estoy en el escenario Unicamente como
actriz. En "La casa del Abuelo" estoy como con-
tadora de una historia a través de los titeres.

“El abuelo” habla de una muerte muy cercana,
como fue la de mi padre. El dia que murid, esa
misma noche, me puse a escribir y la dejé guar-
dada. Fue algo que me impacto, no por lo tragi-
co, sino sorprendida por la tranquilidad con la
que recibi su muerte.



Cia. La Rous, "La casa del Abuelo" (foto Pepi Diaz)

Esto me abrié una ventana que me hacia pre-
guntarme por qué no recibimos la muerte de
un ser querido con naturalidad, en vez de vivir-
la de una manera dramaética, apartando a |@s
nif@s de este hecho.

Recuerdo que mi padre se fue poquito a poco,
le tenia agarrada la mano... es como si me hu-
biera esperado para despedirse: el dia que lle-
gué él murié.

¢Como escribir un guion que hable de lamuerte
y pueda ir dirigido a todos los publicos? ;Como
hablar de un tema tan tabd, tratado con tanto
miedo, del que no se suele hablar en la escuela,
en la familia...?

MARISO: Con "Guyi-Guyi" empiezo a plan-
tearme qué es lo que me gustaria contarle a un
nifio o nifia, qué es lo que me gustaria decirle,
qué es aquello que puede ser interesante para
comunicarle. No siempre hemos empezado
por lo que queriamos contar, en "Pingtin", por
ejemplo, hicimos primero las marionetas y des-

pués vino la historia. Asi que me hice una lista
y empecé a buscar cuentos ya escritos que pu-
dieran coincidir con algunos de los temas que
me interesaban.

Hasta ahora, en los procesos anteriores, habia-
mos escrito siempre la historia desde el princi-
pio, pero este trabajo nos habia llevado a que el
tiempo de creacion fuera muy largo. Decidimos
partir de algin cuento o idea que ya estuviera,
por lo menos, esbozado.

Cuando encontramos “Guyi-Guyi”, el libro nos
llamo la atencidn porque contaba, de una ma-
nera muy sencilla y con pocas palabras, un
tema tan complejo como es la identidad, el
sentirte diferente, el no saber quién eres, el no
ser ni de aqui, ni de alli.

“Guyi-Guyi” es un cocodrilo que al ser criado
por patos, no sabe quién es. Ademas, tiene un
conflicto vital entre comerse o no a su familia,
porque los cocodrilos comen patos, lo cual lle-
vaba a un drama que nos ayudaba a soportar
parte de la accion de la historia. Ese ser nuevo
que crea el cuento, un “‘cocopato’, inclasificable
y mezcla de ambas naturalezas, me emociono.
Estos pocos y claros elementos nos servian
para esbozar una historia con diferentes nive-
les de lectura, lo cual nos ayudaba a crear un
espectaculo que no soélo fuera dirigido a los ni-
flos, sino también a los adultos que van con los
nifos al teatro.

ROSA: El titere-abuelo se construyo a partir del
abuelo que aparece en el libro de Isidro Ferrer
“Una casa para el abuelo’, que es una fuente
de inspiracion continua para mi. Empezamos
a trabajar con un artista cubano, Ariel Garcia,
a partir del libro. Este personaje tardd en cons-
truirse unos tres meses.

MARISO: Nosotros queriamos realizar la es-
cenografia y las marionetas con muy pocos
elementos, al igual que con la historia, buscéa-
bamos el menos es mas. Primero decidimos el
material: la madera, nos daba una calidez que
se acercaba al tono del espectaculo. Alfredo
Guillamén y Juan Manuel Quifionero disefiaron
y construyeron los mufiecos y la escenografia.
También queriamos que patos y cocodrilos,
aunque son diferentes, tuvieran en el disefio
algunos trazos en comun. Realizamos los cuer-
pos de ambos con formas muy parecidas, aun-
que en distintos acabados.



Paralelamente Dora Cantero y yo hicimos la
adaptacion dramatica del cuento. La historia
nos sirvi6 de muy buena base, pero cambia-
mos por completo el final. En el original los
patos y Guyi-Guyi les rompen, con piedras, los
dientes a los cocodrilos. No queriamos hacer
dafio a unos personajes, que por su naturaleza
se comen a otros animales. Asi que buscamos
un final diferente... como Guyi-Guyi.

ROSA: Hay un mundo alrededor del Titere, del
objeto, que me parece fascinante. Con cada es-
pectaculo tenemos el privilegio de poder inves-
tigar y sumergirnos en estéticas muy distintas.
Llevo afios, en los que me he dado cuenta, que
me interesa mucho mas el teatro que se esta
haciendo de titeres y objetos, que el teatro al
uso. Cada vez me interesa mas la mezcla e in-
vestigacion de los titeres con otras artes.
Cuando me preguntabas cual fue mi primer
contacto con el mundo de los titeres, creo
que cuando tenia tres afios o cuatro. En casa
no habia juguetes, éramos muchos de familia.
Mi madre decidié meter todos los zapatos en
un cajobn, y esos eran nuestros juguetes. Los
zapatos eran nuestros personajes, de ahi vino
la inspiracion para un espectaculo que hicimos
en el afio 2000: “Zapatos". Cuando los nifios
no tienen nada, se lo inventan.

Cia. Periferia Teatro, "Pocosuerio" (foto Juan M. Quifionero)

MARISO: En micaso, llego al titere por casuali-
dad. No tuve contacto con una marioneta hasta
los 20 afios. Estudiaba interpretacion en la Es-
cuela de Arte Dramatico de Murcia y un titirite-
ro, Luis Ferrer, me llamé para que le ayudara en
su espectaculo. Me ensefié unas marionetas
preciosas, construidas por Pedro Galvez. Sélo
las movia, no hablaba, pero no se me olvida-
ran nunca, sobre todo una princesa construida
con cristales rotos, como su corazon... Después
conoci a Juan Manuel Quifionero y con él llevo
20 aflos trabajando como titiritera.

Con el tiempo, a veces me pregunto por qué
elijo contar historias con marionetas. Creo que
es porque el titere es metafora pura en movi-
miento. Pienso que tenemos algo, desde nifios,
que nos hace conectar con ese juego metafo-
rico que la marioneta plantea. Por eso el teatro
de titeres gusta a todos... también a los nifios
ja, ja, ja.

ROSA: Hay algo que he observado siempre en
los viejos titiriteros. No sélo estan haciendo un
trabajo precioso para que la gente lo vea, sino
que ademas estan jugando, estan disfrutando
con lo que hacen, con lo que son.

Tengo la suerte de estar 30 afios en esta profe-
siony seguir emocionandome con lo que hago.
Con “El abuelo’, es la primera vez que hago la




prueba de poner un libro para que el publico,
después del espectéculo, escriba en él. Y esta
siendo muy gratificante.

Hay algo que me pasa en los procesos creati-
VOS - me imagino que no es a mi sola -y es que
tengo miedo. Miedo de lo que estoy haciendo,
miedo a estrenarlo, a si gustard. No necesito
tanto que me den la palmadita en la espalda
de qué bien lo has hecho, cobmo sentir que en
el espacio que estoy actuando se genera algo.
Esa sensacion de que estas compartiendo algo
que a nivel emocional llega mucho més allad Y
eso me he pasado sobre todo desde que estoy
en el mundo del titere.

LA PROGRA,MACI(')N DE LAS
ARTES ESCENICAS PARA
NINOS Y NINAS EN
NUESTRO PAIS

Seguimos hablando sobre la necesidad de
crear desde la libertad, de poder plasmar en el
escenario la vision del mundo del creador, por-
que estamos preocupadas por lo que se deci-
de programar o no en teatro para la infancia en
Espafia.

MARISO: Creo que en algiin momento del
proceso creativo, aparte de las necesidades
econdmicas, tipo de publico al que te quieres
dirigir, formatos, etc., debemos poner la nece-
sidad de contar, qué es lo que queremos decir
y como, intentando ser lo mas fieles a nosotros
mismos.

ROSA: La verdad es que tenido mucha suerte
de poder decidir en cada momento qué es lo
queria hacer, sin fijarme en el mercado. Lo Ulti-
mo que he realizado, "El Refugio"®, ha sido una
apuesta arriesgada. He apostado por este tra-
bajo, no sélo por la necesidad que tenia de ha-
blar de un tema que me estaba tocando como
es el de la guerra, sino porque es el momento
adecuado y me he dado el regalo de permitir-
me hacer lo que quiero. Es verdad que todas
las compafiias de teatro estamos expuestas al
mercado, pero si tenemos que dejarnos llevar
por las exigencias del mismo, al final te encuen-
tras en un punto en el que te sientes cohibida,
vetada y coaccionada.

MARISO: Es muy bueno crear desde la liber-
tad, aunque después, a posteriori, busquemos
determinados formatos que nos permitan ex-
hibir el trabajo en un mercado concreto, 0 a
diferentes publicos, o de diferentes maneras.
Aparte de la necesidad de contar, también esta
la necesidad de exhibir, en qué lugar o lugares
y de qué formas queremos mostrar una crea-
cion. Pero la semilla de un espectaculo, en mi
caso concreto, nace de ese deseo de contar.
ROSA: Si, necesidad de contar algo. Siempre
digo que se nota la diferencia entre un trabajo
por encargo y otro en el que por el estbmago te
corren mil hormigas.

MARISO: Ahi es dénde vamos. Cuando termi-
nas el proceso de creacion y lo quieres mostrar,
porque el teatro sin publico no existe, jqué
pasa después? ;Qué es lo que sucede en las
representaciones? ;Qué es lo que tu crees que
queda? ;Qué se recibe?

ROSA: Hablaba con Llanos Campos, la direc-
tora de “El Refugio’, de lo vulnerables que so-
mosy la fragilidad con la que salimos a exponer
nuestros trabajos. Creo que es importante que
los profesionales que nos ven, tengan en cuen-
ta esto, cuando van a visionar, analizar o criticar
el trabajo de una compafiia. Sobre todo de las
que llevamos tiempo en esto, que pienso esta-
mos doblemente expuestas, porque siempre
se espera algo mas, o mejor, y por eso vamos
con mas miedo que no inseguridad

MARISO: Si, estaria bien que a lo largo de una
trayectoria tuviéramos el derecho a equivocar-
nos, un poco. Si Nos equivocamos mucho esa
es ya otra cuestion.

ROSA: Que se nos permita, que no se nos ana-
lice o visualice cobmo seres que tenemos que ir
cada vez a mas.

MARISO: Es que la presion cuando llevas una
larga trayectoria es més fuerte. Esta claro que
no se juzga de la misma manera a una compa-
fifa que muestra su primer trabajo, que a otra
de la cual ya se conocen espectaculos anterio-
res. Siempre hablando de los profesionales de
este oficio, el publico es otra cuestion.

ROSA: Partiendo de esta base, entrariamos en
el analisis de, qué hacen los técnicos de cultura
que vienen a ver tu trabajo. Si es bueno o malo
y sobre todo para que edades es, que eso es o



Cia. Periferia Teatro, "Guyi-Guyi" (foto La mujer tranvia)




que mas me preocupa ¢En manos de quién es-
tamos?

Hay otro peligro grande: si expones una obra
en una feria y ese espectaculo no gusta, se te
terminé el trabajo.

MARISO: Es muy arriesgado presentar un
trabajo en una feria. Primero porque deberian
existir mas ferias dedicadas al sector infantil,
diversificandose en cuanto a contenido, espa-
cioy tiempo. Segundo porque estaria bien que
hubiera una formacion mas especifica de los
responsables de programacion. No es bueno
que la programacion de teatro infantil depen-
da, en buena parte, de la politica. El técnico de
cultura, al igual que el creador, también nece-
sita de una cierta libertad, es un artista de la
programacion.

ROSA: La palabra técnico de cultura, creo que
es una palabra muy seria y se les deberia exigir
que tuvieran un minimo de capacidad de an&-
lisis a la hora de visualizar un trabajo. También
creo que es muy peligroso lo de adjudicarse al
pUblico como suyo. Esa es una frase que se usa
mucho entre los programadores: "mi publico".
MARISO: Seria muy bueno para el Arte Escé-
nico potenciar las asociaciones de espectado-
res en este pais, para conocer mas los resulta-
dos del trabajo, tanto el de los programadores
como el de las compafifas. Que el publico pu-
diera participar de una manera mas activa en
lo que quieren ver, cuando van al teatro, seria
muy interesante.

ROSA: Me da mucha pena que las personas
que compran y venden teatro en Espafa, no
puedan ver los espectéaculos en las condiciones
que lo tienen que ver, por ejemplo: ver un traba-
jo de teatro para nifi@s, sin niN@s, o en espacios
que no estan preparados para la exhibicion de
ese espectaculo respetando el formato.
MARISO: Si, o tener que ver muchos especté-
culos en un dia y al final te cuesta mucho emo-
cionarte, o te dejas llevar por la opinion de los
demas, porque no tienes tiempo material de
ver lo que te gustaria. También quiero hacer
una reflexion sobre el trabajo que hacemos las
compafiias, creo que en tiempos de crisis de-
bemos intentar ser lo mas certeros posible, afi-
nar mejor nuestro oido y no bajar nuestro nivel
de exigencia.

Si hacemos concesiones a la calidad, o al rigor
con el que realizamos nuestro trabajo, estare-
mos tirando piedras sobre nuestro propio teja-
doy no creo que podamos permitirnoslo.
ROSA: Bueno Mariso, ha sido un placer tener
esta charla contigo ¢TU crees que llegara a
buen puerto?

MARISO: Pues no sé si conseguiremos llegar
a buen puerto, pero si estoy segura de que nos
ayudara a seguir navegando...

Seguimos hablando de cémo conseguimos
conciliar nuestra vida laboral con el hecho de
ser las dos madres. Como llevamos la aforanza
cuando tenemos que estar muchos dias fuera
de casa, quién cuida de nuestros hij@s cuando
no estamos, coémo les afecta nuestra traba-
jo en su vida cotidiana, en fin, de todas esas
pequefias cosas con las que tienen que lidiar,
dia a dia, la mayoria de la madres trabajadoras
de este pais.

Yava cayendo la tarde y aunque nos quedamos
con ganas de seguir compartiendo mas, me
tengo que marchar. Antes de coger de nuevo
el coche, veo una mariposa blanca y como me
dijoIris, la hija de Rosa, pido un deseo

Mariso Garcia
Domingo, 20 de marzode 2011

[1]La obra “La casa del abuelo” de La Rous, fue
galardonada con el Premio al Mejor Espectacu-
lo Feten 2009.

[2] La obra “Guyi-Guyi” de Periferia Teatro, fue
galardonada con los premios: Mejor Especté-
culo de Titeres Feten 2010, Mejor Espectacu-
lo para Nifos y Mejor Interpretacion en la Fira
de Lleida 2010.

[3] La obra “El Refugio” de La Rous, ha sido ga-
lardonada con los premios: Mejor Espectaculo
y Mejor Actrizen Feten 2011

La Rous Teatro, Premio Nacional de Artes Escé-
nicas para la Infancia y la Juventud 2011
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On the mask effect in the manipulation
of puppets Sobre el efecto de la masca-
ra en la manipulacion de titeres

Stephen Mottram
stephen.mottram@virgin.net
Traduccién: Nadia McGowan

We must have knowledge about what the audience sees when we do things
with the puppet and we must also have the inspiration which is the gift of a good
puppet to its performer. Really we need to consciously learn about puppet move-
ment and expression and about audience perceptions of puppets. Then we need
to become completely at ease with this knowledge, so that our intuitive approach
to puppet manipulation actually contains reference to it every time we touch a

puppet

Debemos saber qué es lo que el espectador ve cuando interpretamos con la ma-
rioneta y también debemos mantener la inspiracion, el regalo que hace un buen
titere a su manipulador. Realmente, necesitamos aprender conscientemente so-
bre el movimiento de los titeres y su expresiéon y sobre la percepcion que el publico
tiene de ellos. Entonces, tenemos que apreciar este conocimiento para que sirva
de referente de nuestro enfoque intuitivo cada vez que toquemos un titere.



Finding a hidden voice or a second ‘centre’ is
a peculiar aspect of working with puppets. It's
as if the puppet sucks another version of the
actor out and expresses this second self by
whatitdoes and says. I've seen rational people
become highly irrational as soon as they put
on a mask, —and this applies to puppets too
- as if the character of the mask itself domi-
nates over any conventional rules which the
performer usually adheres to. | remember one
particular instance at a mask workshop in the
eighties, where a biggish actor, always gentle
and considerate with the people around him,
was given a character mask which suggested
a fairytale ogre. He wore the mask for a few
seconds only before he snatched up one of his
female colleagues and to our horror, held her
above his head and threw her to the ground,
where she lay hurt and extremely shocked.
Afterwards this actor was also deeply affected
by his departure from acceptable behaviour
even within the anything-goes context of a
professional performance workshop. But all
puppeteers know what it feels like to be taken
over by the puppet and many are attracted to
the art-form because of this element in it. Be-
cause there is no doubt; the mask effect is ma-
gical, and when it does work with puppet per-
formance, something valuable and primeval
happens. Not for nothing did so many forms
of the mask and puppet find their way into the
world’s tribal religions.

However, whether we find it cathartic or not to
have the usually hidden parts of our personali-
ties set free by puppets or masks is a separate
issue to the question of whether an audience
watching this process will always find it inter-
esting.

My own feeling about this is that with masks,
the performer generally has their own normal
body to work with and not too much physical
impediment to a clear expression of the ‘self’
of the mask they are performing. So the detail
and inspiration which the trance like effect of
the mask brings out, does actually manage to
become readable, special and valuable to the
audience. There is a double act of allowing —
the mask allows the new personality to reach

Encontrar una voz oculta o segundo “centro”
es un aspecto especifico del trabajo con ti-
teres. Es como si la marioneta extrajera otra
version del actor y expresara su otro yo me-
diante lo que hace y dice. He visto a perso-
nas racionales convertirse en altamente irra-
cionales en cuanto se colocan la mascara - y
esto se aplica también a los titeres - como si
el caracter de la mascara predominara sobre
las normas convencionales a las que el artista,
por lo general, suele adherirse. Recuerdo un
caso concreto en un taller de méscaras en los
ochenta, cuando a un actor bastante grande,
siempre amable con la gente de su entorno,
se le dio una mascara que sugeria a un ogro
de un cuento de hadas. Llevaba la méscara
s6lo unos segundos antes de coger a una de
sus compafieras, alzarla por encima de su ca-
beza y lanzarla al suelo, donde yacié dolida y
extremadamente conmocionada. Mas tarde,

"Los portadores de semillas" (foto James Lewis)




consciousness and the trained body of the
performer allows a full expression of it.
However, where this same ‘mask’ effect is asso-
ciated with puppeteers, | think often the physi-
cal limitations of the puppet itself become a ba-
rrier to the transmission of much of this magic
to the audience.

Where puppet performance is concerned, |
think that even if it is the puppet which draws
amagical other self from the performer, it is not
automatic that the puppeteer can express that
other self with enough precision to transmit it
faithfully to the audience. The detail and truth
of the performance which the puppet itself ins-
pires from deep within the actor, often seem to
get lost. This can be because the puppet isn't
adequately performable due to its design or
construction. Or because the puppeteer is not
adequately skilled at manipulating the puppet
to really carry the detail of expression which is
necessary to convey the magic to the audience.
Of course what puppeteers find themselves
saying with their voices, when they are per-
forming a puppet is not usually limited by the
puppet’s body, so one often does hear inspired
spoken improvisation from puppeteers which
is truly magical. But at the level of movement

este actor, también se sinti6 profundamente
afectado por haberse desviado de un compor-
tamiento aceptable, incluso dentro del con-
texto del “todo vale” de una dramatizacion en
un taller profesional. Pero todos los marione-
tistas conocen la sensacion de que el titere te
domine, y les atrae este arte porque este ele-
mento es intrinseco a él. Porque no hay duda,
el efecto de la méascara es magico y cuando
trabaja a favor de la interpretacion con titeres,
algo valioso y primitivo sucede. No es casual
gue tantos formatos de méascaras y titeres en-
cuentren su espacio en las religiones tribales
de todo el mundo.

Sin embargo, si consideramos catartico, o no,
que las partes generalmente ocultas de nues-
tra personalidad sean liberadas por titeres o
mascaras, es una cuestion distinta de que lo
consideren interesante los espectadores que
ven el proceso.

Mi opinidn sobre este tema es que, con las
méscaras, el actor cuenta con su propio cuer-
po para trabajar y pocos impedimentos fisicos
para expresar claramente el “yo” de la mascara
que interpreta. Por lo tanto, el detalle e inspira-
cion que el trance como efecto que la méscara
lleva a cabo, se convierte realmente en legible,

"In suspension" (foto Simon Annand)
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and physical expression, the mask effect seems
often not to deliver in puppet theatre.

| think that puppeteers should be wary of intui-
tive handling of puppets. My opinion is that bet-
ter results in puppet performance come from a
clear and conscious movement technique. The-
re are so many parameters for each gesture and
change of position which we can learn to exploit
as puppeteers. Movement elements relating to
mood like openness and closed-ness, tightness
and relaxedness, forward and backward; things
to do with an expression of weight like counter-
balance; the information about size carried in
simple pendulum actions; changes in behaviour
due to medium —, drag in water, lift in the air and
shifts in apparent gravity; friction; qualities of
movements such as heavy, light, fast and slow;
things to do with consciousness like focus — see-
ing, looking, hearing and listening; animal cha-
racteristics like heartbeat and breathing; mime-
like tricks such as illusions of muscle strength
— pushing and pulling for example; chain reac-
tions and movement sequences in the bodly.
These things offer reliable tools for the puppe-
teer, which permit a verifiable expression of all
things animal and human. Consciousness of the-
se things allows the performer to decide what to

especial y valioso para el espectador. Hay un
doble efecto de permitir: la mascara permite
que la nueva personalidad se vuelva conscien-
te y el cuerpo entrenado del artista, intérprete
0 ejecutante permite su plena expresion.

Sin embargo, cuando este mismo efecto de la
mascara se asocia con los titeres, creo que, a
menudo, las limitaciones fisicas de la propia
marioneta se convierten en una barrera a la
hora de transmitir gran parte de esta magia al
espectador.

Cuando hablamos de espectéculos de guifiol,
pienso que aungue el titere produzca un otro
yo magico en el actor, no es automatico que
el artista, intérprete, o ejecutante, pueda ex-
presar ese otro yo con la suficiente precision
como para transmitirselo al espectador. El de-
talle y la credibilidad de la interpretacion que
la propia marioneta inspira desde lo mas pro-
fundo del actor a menudo parece perderse.
Esto puede ocurrir porque la marioneta no se
puede manejar adecuadamente por su disefio
o construccion, o porque el titiritero no tiene la
habilidad adecuada para manipularla y sacar
alaluz los detalles expresivos necesarios para
transmitir esa magia al espectador.

Por supuesto, lo que los marionetistas cuentan
al manipular un titere no suele estar limitado
por el cuerpo de la marioneta. Con frecuencia
uno puede oir improvisaciones verbales ins-
piradas realmente mégicas. Pero en cuanto
a movimiento y expresion fisica, el efecto de
la mascara, a menudo, no se transmite en el
teatro de titeres.

Creo que los titiriteros deberian ser cautelosos
con el manejo intuitivo de marionetas. Opino
guelos mejoresresultados en lainterpretacion
de titeres vienen de una técnica de movimien-
to, claray consciente. Hay tantos parametros
para cada gesto y cambio de posicion a los
que podemos aprender a sacar partido como
titiriteros. Elementos de movimiento relativos
al estado de &nimo, como aperturay cerrazon,
tension y relax, hacia delante y hacia atréas;
aspectos relacionados con la expresion del
peso, como el contrapeso; informacion sobre
el tamafio en acciones pendulares; cambios
en el movimiento causados por el medio, re-



show and what not to show and to stay in con-
trol of the information going from the stage to
the audience. This in turn should lead to better
reading of the movement of the puppets. It also
makes the audience feel they are being treated
as intelligent viewers. It also — by the cutting and
pasting of new blends of these movement ele-
ments-opens up the arena for beautifully simple
and strong visual tricks and illusions based on
the puppet object.

Of course, if there is a mismatch between inspi-
ration from the puppet and the ability to express
it, where the mask effect in puppetry is concer-
ned, a solution would be to advocate far more
demanding training in manipulation skills for the
puppeteer. Then presumably the puppeteer’s
performance ability with any given puppet
would be up to the task of allowing the puppet to
speak for itself. Then the inspired other self could
theoretically transmit to the audience without
hindrance via the instrument of the puppet.
Theissueis complicated though, because infact,
manipulation of puppets depends on knowled-
ge as well as inspiration. The intuitive approach
to manipulation often falls short of its mark be-
cause what we think we are making our puppet
do is not necessarily what the audience percei-
ves it to be doing. And we have all seen puppets

sistencia del agua, volar en el aire, cambios de
gravedad; friccion; cualidades del movimiento
como pesado, ligero, rdpido y lento; aspectos
relativos al consciente como la concentracion,
ver, mirar, oir, escuchar; caracteristicas anima-
les como el latido del corazén y respirar; trucos
mimicos como la ilusion de fuerza muscular,
tirar y empujar por ejemplo; reacciones en ca-
denay movimientos secuenciales del cuerpo.
Esto nos ofrece una gama de herramientas
fiables para el titiritero que permiten una ex-
presion verificable de lo animal y lo humano.
La conciencia de estos elementos le permite
al artista intérprete o ejecutante, decidir qué
mostrar y qué no mostrar y mantener el con-
trol de la informacién que se transmite desde
el escenario hacia el publico. Esto, a su vez,
deberia llevar a una mejor lectura del movi-
miento de los titeres. También hace sentir al
puUblico que le tratan como un espectador
inteligente. Mediante la combinacion y super-
posicion de estos elementos de movimiento,
se abre un abanico de posibilidades para crear
todo un muestrario de trucos visuales, maravi-
llosamente simples y contundentes, de ilusio-
nes basadas en los titeres.

Por supuesto, sihay un desajuste entre la inspi-
racion que ofrece la marioneta vy la capacidad
de expresarla, si tenemos en cuenta el efecto
de la mascara, la solucion seria abogar por
una formaciéon mas exigente en las técnicas
de manipulacion del titiritero. De esa forma
presuponemos que la habilidad interpretativa
con cualquier marioneta estaria a la altura de
las circunstancias y permitiria al titere hablar
por si mismo. El otro yo inspirado podria, te6-
ricamente, comunicarse sin trabas con el es-
pectador a través de la marioneta.

El tema es complicado porque, de hecho, la
manipulacion de las marionetas depende del
conocimiento y también de la inspiracion.
Una aproximacion intuitiva a la manipulacion
suele quedarse corta, porque lo que creemos
gue estan haciendo nuestros titeres no es ne-
cesariamente lo que el publico percibe. Todos
hemos visto a marionetas mover la cabeza
demasiado rapido, o saltar de arriba a abajo
sin ningln sentido al moverse. Estos son dos
ejemplos de manipulacién intuitiva que no



being made to move their heads too quickly, or
to bob up and down meaninglessly when they
move about. These are both examples of intui-
tive manipulation letting the puppeteer down.
But if we make the whole process a completely
technical — albeit competent — exercise, we will
probably lose the magic which we want to retain
atall cost.

So we must have knowledge about what the au-
dience sees when we do things with the puppet
and we must also have the inspiration which is
the gift of a good puppet to its performer. Really
we need to consciously learn about puppet mo-
vement and expression and about audience per-
ceptions of puppets. Then we need to become
completely at ease with this knowledge, so that
our intuitive approach to puppet manipulation
actually contains reference to it every time we
touch a puppet. This is exactly the training pro-
cess for classical musicians. And in classical mu-
sic it is generally acknowledged that although
there does need to be real talent and inspiration,
itis only with a great deal of hard won technique,
acquired over a long period that this talent can
ever be perceived by an audience.

funcionan. Pero si convertimos el proceso en
puramente técnico -aunque sea adecuado- es
probable que perdamos la magia que quere-
mos mantener a toda costa.

Asi pues, debemos saber qué es lo que el es-
pectador ve cuando interpretamos con la ma-
rioneta y también debemos mantener la inspi-
racion, el regalo que hace un buen titere a su
manipulador. Realmente, necesitamos apren-
der conscientemente sobre el movimiento de
los titeres y su expresion y sobre la percepcion
que el publico tiene de ellos. Entonces, tene-
MoSs que apreciar este conocimiento para que
sirva de referente de nuestro enfoque intuiti-
vo cada vez que toquemos un titere. Este es
exactamente el proceso de entrenamiento
de los intérpretes de musica clasica. Y es en
la musica clasica donde suele reconocerse
que, aungue sea necesario el talento y la ins-
piracion, es sélo con una gran cantidad de téc-
nicas aprendidas duramente y adquiridas a
lo largo de un amplio periodo de tiempo, que
este talento puede ser percibido siempre por
el publico.

"Los mares de Organillo" (foto Mottram)
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Titiritero
por error burocratico

Texto: Santiago Ortega
www.micabezaquehabla.blogspot.com

Todo estaba dispuesto para que Stephen Mottram fuera contable,
siguiendo la tradicion familiar: su bisabuelo habia sido contable, su abuelo
era contable, su padre era contable, el joven Mottram se dirigia a Suecia
para estudiar ciencias politicas y continuar con la saga de hombres de
provecho. Su suefio, sin embargo, era ser pintor, lo deseaba desde nifio; su
abuelo materno era artesano de la madera; él sabia que habia otras mane-
ras de entender la vida. Mas su padre no lo tenia tan claro. Preocupado por
los problemas que pudiera tener el chico, si se dedicaba al arte, le per-
suadio6 para que aspirara a una vida mas estable. Con la concesion de una
beca de estudios, solamente faltaba formalizar la matricula... y empezaria
su camino en el mundo de los adultos.



En ocasiones el destino juega malas pasadas, o buenas, segun por don-
de se mire... al presentar sus papeles le informan, apesadumbradamen-
te, de que el plazo de matriculacion en ciencias politicas ha terminado
hace dias: le ha llegado la carta con retraso. No puede cursar. Si bien
puede conservar la beca, siempre que inicie otros estudios en Suecia.
Y sin necesidad de pensarselo Stephen se matricula en arte. Comienza
una época feliz en la que estudia pintura y fotografia, asi como escul-
tura con un escultor que también construye marionetas, con el cual
empieza a aprender el arte de los titeres. Aunque terminara su carrera
de ciencias, licenciandose en relaciones internacionales, ya nunca
abandonara el arte, haciendo de él un modo de vida y convirtiéndose
en uno de los artistas mas personales en el mundo de los titeres de las
Ultimas décadas.

Stephen Mottram es también un gran timido, acostumbra mirar al
suelo, habla bajito, en tono agudo cuando se expresa en espafiol, grave
cuando usa su inglés natal y se relaciona mejor con pocas personas
delante. Cuando juega en los ejercicios de calentamiento, en sus clases
de manipulacién, es imparable corriendo y saltando para alcanzar el
primero la silla vacia. Le gusta conocer a la gente, le gusta el caracter
latino, de hecho su primer matrimonio fue con una brasilefia y actual-
mente esta casado con una italianay situviera que cambiar de pais, a
Stephen le gusta Espafia.

Algo que le caracteriza es sin duda la pasion por el trabajo. Por eso
acepta desafios y busca soluciones que le llevan a repetir los mufiecos
hasta tres veces... a investigar e inventar. Asi llega a ideas como la de
mover la cabeza con dos hilos que parten de la coronillay se cruzan an-
tes de llegar al mando, permitiendo el giro sin tener que bajar la mirada
y ganando de ese modo en credibilidad. Cada marioneta la disefia para
realizar un movimiento concreto: saltar, volar, gatear... alejadndose de la
caricatura, para profundizar en la teatralidad. De ahi su necesidad de
realismo y control, que lleva al espectador a ver pequeios seres vivos
en escena.

Asistir a un espectaculo del marionetista inglés es visitar fugazmente su
alma: Un universo con un ritmo propio, plagado de misterio e imagenes
oniricas, cercanas a la instalacion artistica, que nos hablan de la con-
dicion del ser humano. Su estilo es idoneo para tratar temas como la
muerte, el nacimiento, la concepcioén... Con su peculiar combinacion de
mufiecos, autbmatas y la manipulacion a la vista crea imagenes que re-
cuerdan a la ciencia-ficcion, dentro de un espacio atemporal y poético.
Mottram no emplea su minucioso estudio del movimiento, seguramen-
te legado de su paso por la escuela de mimo de Decroux, para contar
historias con argumento, ni hacer muestras de virtuosismo, sino para
infundir dignidad y credibilidad a los mufiecos, consiguiendo que nos
identifiquemos con ellos, no como personitas con conflictos similares a
los nuestros, sino como seres vivos con el gran conflicto de estar vivos.
En esa busqueda, no suele construir personajes definidos o caracteri-
zados y vestidos, sino que, con las articulaciones y la madera a la vista,
o pintados enteros de un color brillante, se convierten en metéaforas del
ser humano; con una vida fisica, mas que interior. Son



"Los mares de Organillo" (foto David Fisher)




pequefias criaturas y no sabemos lo que piensan, si es que a caso pien-
san, trascendiendo de este modo a un plano més universal, con aires de
existencialismo.

El proceso creativo de Stephen Mottran

Cuando reflexiona sobre su proceso de creacion, descubre que este
estd cambiando porque ahora tiene nifios pequefios. “Antes empleaba-
siempre una idea que venia de la escultura. Empezar a hacer una obra
de arte es muy dificil, porque (qué espectaculo hacemos? Pero si me
tomo el lujo de trabajar en el taller durante seis meses, si cada dia he
hecho exactamente lo que queria hacer, al final de este tiempo, tengo
una pazy una obra, sin haber tratado de crear una obra. Es sorprenden-
te que funcione asi.

De este modo construia objetos y marionetas en el taller y tenia la
posibilidad de ver probablemente diez objetos que ya tenia terminados
y después de un periodo, estaba claro la historia que queria contar.
Porque si tengo diez objetos o marionetas que hablan de la muerte,

es obvio que la muerte es una preocupaciéon importante. Asi ocurriod
cuando realicé la obra “The Seed Carriers”, todo hacia referencia a la
muerte. Reflejaba la muerte de mi padre. Estas imagenes no son toda-
via un espectéaculo, son solo iméagenes que me liberan.

En este momento del proceso Stephen entra en contacto con Glyn Pe-
rrinel, compositor, normalmente de musica electroacustica y discuten
ampliamente sobre el objeto y cuales son sus posibilidades.

"Muchas ideas vienen del compositor. Finalmente conseguimos

juntar ideas visuales con titeres y maquinas e ideas teatrales con ideas
musicales. La filosofia de estos espectaculos con este tipo de musica es
dar al compositor la posibilidad de ser, no visible, pero si audible para

el publico, que este salga del teatro hablando no sélo de los titeres,
sino también de la musica. Siempre incluimos momentos que estan
vacios, desde el punto de vista visual, pero que son muy amplios desde
el estimulo del audio. Esto es interesante, por que existe una tendencia
a pensar que la musica, en el teatro, es solo un motivo que suena de
fondo. Después de un periodo de uno o dos afios tenemos la musica
preparada y montada un poco como si fuera una pelicula, en pequefias
series que van juntas cerca de la accion.

Trabajar con imagenes es también trabajar con ideas. Una idea podria
ser, (esto es sblo un ejemplo) podria pensar: caminar con una marione-
ta es mecénico, porque sabemos que es una secuencia de movimien-
tosy si sabemos cual es la secuencia, /por qué no hacer una maquina
que camina? Ah es un robot. Pues no, es una marioneta que camina,
pero camina sin manipulador. Podria pasar una semana tratando de
hacer una marioneta que camina sola. Y si un dia descubro la manera
de hacerlo, yo podria pensar: si, pero un ejercito de marionetas robot
caminando por la escena seria una imagen muy, muy fuerte. Y después
tengo otras opciones: ya tengo 20 robots como soldados que caminan
(yo vimuchas imégenes de la guerra en Libia) y eso me da la idea de



hacer otra cosa, podria hacer la escultura de un casco... y después de
dos afios, con sorpresa veo que tengo un espectaculo sobre la guerra
en Libia. Es un ejemplo".

Durante el proceso del trabajo siempre usa un gran espejo que tiene en
el estudio. “Paso horas delante del espejo y verifico si lo que yo pienso
que es interesante es efectivamente interesante, asi continuo y eso me
da otras ideas; tenemos que probar y descubrir cosas que son intere-
santes. Es la Gnica regla: no tiene que ser aburrido.

Cuando manipulas un mufieco de hilo, es imposible tener certeza de lo que
esta viendo el publico, por eso trabajo con espejos y grabaciones y siempre
tengo un director que me dice lo que se ve desde fuera.

Las marionetas son finalmente un objeto que el actor usa para captar la
atencion del publico, pero lo importante realmente es el mensaje del actor."

"L os portadores de semillas" (foto Simon Annand)




Con este método, espectaculos como The Seed Carrier (Los portadores
de la semilla) pueden llevarle tres afios de trabajo.

Pero no todo se reduce a la soledad del taller y las giras como solista,
con las que ha visitado ya mas de 40 paises, al creador de Oxford
también le gusta compartir y colaborar con otros artistas. En los Gltimos
tiempos recibe peticiones de grupos de teatro para que vea y comente
sus trabajos, o les dirija. También esta su labor como docente, impar-
tiendo cursos de construccién y manipulacion de marionetas, que em-
piezan a tener cada vez mas seguidores en numerosos paises... De su
experiencia delante de las camaras, como manipulador, en television y
en cine, se queda con el cine, pues en el cine se busca hacerlo lo mejor
posible y le encanta formar parte de un equipo con esa mentalidad. Y
claro esta ahora también intenta compartir su tiempo con su familia 'y
sus hijos, prescindiendo un poco de los largos viajes y sesiones de taller
y ensayo de antafo, de hecho después de esta charla, marcha en busca
de un souvenir para los nifios. Para si mismo, este titiritero viajero, ya
cuenta con otro jaboncito de hotel para su coleccion de jabones de
hoteles del mundo...
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Stephen Mottram, artista, artesano y titiritero residente en Oxford, es reconocido, a nivel
mundial. por su virtuosismo en la construccion y manipulacion de marionetas de hilo. En 1980
se une a la compafiia de Eric Bramall de marionetas tradicionales inglesas. En 1982 gana una
beca del Arts Council, que lo lleva a la Escuela Estatal de Teatro de Titeres de Budapest. Bajo la
influencia de los hermanos Quay, Tadeusz Kantor, Hieronimus Bosch; su estilo se basa en la ob-
servacion aguda de los detalles del movimiento humano. Desde 1988 viene desarrollando un
lenguayje teatral inico que explota la relacion entre la musica electro-acustica y la imagen-movi-
miento. Su montaje solista “In suspension”ha girado por todo el mundo. Con “Los portadores
de la semilla” ha viajado a mas de 18 paises y ha ganado tres premios internacionales.

Stephen también ha trabajado en varias peliculas como: “La tienda de los horrores”(Warner
Bros, 1986), “Cuentos del Decamerdn”(Channel 4, 1987)y fue uno de los artistas intérpretes
de "Plomo en las cuerdas” (Dinamarca 2004), una pelicula de marionetas que se estrend en el
Reino Unido en mayo de 2005.

Mottram ha realizado talleres de movimiento en e/ Centro Cultural de Oswald Andrade, en Sao
Paulo, Brasil: cursos en la Escuela de Teatro de Titeres de San Martin, Buenos Aires, Argentina;
para el Teatro Juvenil de Hanoi, Vietnam. Ha dirigido talleres en Chile, Indonesia, Suiza, Irlanda,
Portugal y Esparia y en el Instituto Internacional de la Marioneta de Charleville-Mezieres, Fran-
cia. En el Reino Unido, ha ensenado en el Holborn Centro de las Artes Escénicas y la Central
School of Speech and Drama.



sUSPEN MOV
MIENTO.

Texto: Ramon del Valle
Fotografia del espectdculo “In suspension”
de la Cia. Stephen Mottram's Animata: David Burns

Esta imagen en movimiento representa la esencia del movimiento
mismo y también una sublime espiritualidad. El talento y la técnica al
servicio del arte.

Todos los enigmas de este mundo se descifran desde la fisica y la
metafisica, desde postulados divinos o humanos. Esta figura simbdlica
transmite un fuerte impacto fisico - porque la imagen sirve para ilustrar
un tratado completo de dinamica -y también sugiere ciertas connota-
ciones sagradas: si observamos detenidamente, se adivina una atmos-
fera suspendida que trasciende a la materia y que se eleva ingravida
por encima de ella.

La imagen redundante del titiritero, a modo de secuencia de foto-
gramas de cine mudo, evoca el espiritu del arte y también el instante
preciso en que el alma del titiritero abandona la carcel del cuerpo, lo
transciende para hacerse eternay acabar fundiéndose con el titere.

El cuerpo invisible y fantasmagorico del titere, transmutado en el alma,
sustenta unas extremidades que se asemejan a las arcaicas ofrendas
de cera que pendian de los altares de las iglesias. Votos de promesas
cumplidas a cambio del favor del dios-titiritero que le da la vida.

Pero por encima de todo, esta figura ilusoria, amalgama ideal del titere
y del titiritero, es absolutamente real y verosimil y sirve para constatar
que la magia del arte existe y que reside en las manosy en el espiritu de
Stephen Mottram, un maestro virtuoso de las marionetas. Para cer-
ciorarnos, s6lo necesitamos fijar intensamente la mirada en la imagen
—como lo hariamos con un holograma—y ponerle una musica evocado-
ra e imaginaria.
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de movimiento en Laguardia:
un tesoro patrimonial

Texto: Maryse Badiou
Fotografias: Jesus Atienza

Conducia el coche Adolfo Ayuso. Al lado suyo Pilar, su compaiiera, nos iba guiando.
Atras, con la cAmara siempre presta para disparar se encontraba el fotografo Jesus
Atienza y, sofiando a través de la ventana, yo, con la mirada puesta en esas hecta-
reas de viiedos, cuna de tierras famosas en el mundo por la riqueza de sus vinos.
Bajo la luz de un frio invierno, en el coche que dejaba al sur la margen izquierda del
Ebro, contemplaba hacia el norte la blanca sierra de Cantabria, intentando imaginar
los perfumes de tomillo, de espliego, salvia y romero que, segun se dice, arropan el
lugar cuando el sol se muestra mas insistente. Avanzando por el corazén de la Rioja
Alavesa, los cuatros amigos estdbamos pendientes de descubrir lo que nos habian
cualificado de tesoro: el belén de Santa Maria de los Reyes, en Laguardia, que se
estaba recuperando de un peligroso estado de muerte anunciada.

La ciudad de Laguardia nos aparecio6 regia y
sefiorial, con una arquitectura de gran unidad
formal y monocroma, con el color beige de
la piedra arenisca, a la vez tierna y resistente,
que sirve para sus construcciones. Edificada
en el siglo X para guardar y defender Nava-
rra de los moros y castellanos, Laguardia nos
reveld, este 29 de enero, el fondo protector
de su alma genuina cuando pudimos conocer
algunas de las personas que contribuyeron a
salvar su Belén, una joya popular que hoy en
dia cumple 250 afos.

Queda vivo el recuerdo de todos los que nos
acogieron con simpatia y generosidad. Agra-
decemos las atenciones tanto de Maite Ayala,
de la Asociacion responsable del Belén, como
delos historiadores Clara . Ajamil y F. Javier Gu-
tiérrez que nos regalaron sus imprescindibles
explicaciones, magnificamente desarrolladas
en el libro de ambos, £/ Belén de Santa Maria
de los Reyes de Laguardia, editado por la Aso-
ciacion Belenista de Alava (2004). Y, como no,
queda inmensamente rica la experiencia de
descubrir uno de los pocos belenes de movi-



miento que existen en el mundo, nacido en la
época barroca como expresion de la espiritua-
lidad.

La iglesia de Santa Maria de los Reyes aco-
ge el Belén parroquial, documentado desde
1749, durante el ciclo litdrgico navidefio que
se inicia en la Inmaculada (6 de diciembre) y
acaba en la Candelaria (2 de febrero). En el
curso de estas fechas, se representan las es-
cenificaciones de £/ Nacimiento, La presen-
tacion del Nifio en el Templo, La adoracion
de los Magos'y La huida a Egipto, encima del
tablado montado delante del altar de la capilla
de la Inmaculada que antiguamente servia de
escenario a la dramatizacion de la Natividad,
la dramatizacion mas recreada en la tradicion
occidental, que en el proceso mitoldgico cris-
tiano se elabora a partir de una realidad sub-
yacente basada en creencias y costumbres
paganas muy anteriores.

De la mitologia a la iconografia
cristiana

Desde el punto de vista de la plastica cristiana,
gue muy probablemente se dibujé cuando la
religion empezo6 a difundirse a través del Im-
perio Romano, la Iglesia, en su intento de edu-
cary de explicar la nueva doctrina, adoptd una
actitud reservada delante de unas formas de
representaciones que consideraba demasia-
do realistas.

Asl, se opta por la sugerencia sin llegar a ma-
terializar la efigie que encarna la inmaterialidad
deldogma. Triunfa entonces la segunda dimen-
sién: la obra pictoérica vy el teatro de sombras,
capaces de proyectar una imagen de naturale-
za abstracta y simbdlica iniciadora de la nueva
sensibilidad.

Sin embargo, apoyandose en el arte popular, el
equilibrio se va constituyendo entre el mundo
sensible y el inteligible para progresivamente
llegar a una iconografia del Belén que debid
comenzar muy probablemente en el siglo IV,
cuando se desarrollan las lenguas vernaculas y
los elementos de raices autéctonas.

Bajo este impulso imparable la Iglesia da un
giro todavia inédito legitimando, en el afio
692, lasrepresentaciones antropomorficas de
las figuras sagradas. Esta posicion favorece, sin
duda alguna, la eclosion de laimagen corpérea
en el drama religioso que, con el tiempo, se ira
desarrollando en el interior de las iglesias, in-
corporandose en un proyecto de arquitectura
mitica llena de significado.

En este intento de elaborar una escenografia
del espacio mitico se organiza el conjunto de
la cueva con Jesus en el centro. Dentro de este
intento se sitla también Francisco de Asis a
quien algunos estudiosos atribuyen el origen
del belén por haber hecho revivir el nacimiento
del nifio Jesus, imaginando un Belén naturalis-



ta en la ciudad de Greccio, durante la misa de
Nochebuena, en el afio 1223.

Paralelamente, en toda Europa, la blUsqueda
del movimiento destinado a animar las abstrac-
ciones del dogma, conduce, con el desarrollo
de la filosofia franciscana, al paso del drama
litirgico al drama sagrado, llegando asi a la re-
cuperacion de una iconografia de la estatuaria
movil que, gracias a sus mecanismos simples o
complejos, es capaz de dar la 6ptima impresion
de vida en el drama religioso.

Esta tradiciéon alcanza su apogeo con la llegada
del Renacimiento y del Barroco que expresan
la fuerza de la unidad religiosa cristalizada en
una maquinaria teatral, a veces muy refinada y
de gran plasticidad. En Espafia, en particular,
se reviste de una extrema solemnidad religiosa
y festiva a la que se incorporan elementos pro-
fanos que favorecen la eclosion de un sincretis-
mo popular, en ocasiones irreverente aunque
muchas veces tolerado, como en el resto de los
paises de Europa.

Sin embargo, esta corriente se interrumpe
con la llegada de la Contrarreforma catélica

instaurada como respuesta ante la Reforma
protestante de Lutero. La reaccion de la Iglesia
de Roma desembocara en el famoso Concilio
de Trento (1545-1563) que impone de forma
dréastica la renovacion espiritual de todos los
fieles. Entre otras muchas medidas, prohibira
cualquier tipo de representaciones dentro de
las iglesias. A partir de este momento, la aven-
tura del teatro tendra lugar en el seno de la so-
ciedad civil.

Considerando la aventura lenta y agitada del
proceso de elaboracion de la iconografia del
drama sagrado ha producido en todo el mundo
cristiano unas ricas y a veces prestigiosas tra-
diciones de Belenes animados. Reflexionando
sobre este teatro de marionetas religiosas que
fue adquiriendo, fuera de las iglesias, un carac-
ter cada vez mas profano, modificandose con
el inevitable contacto de otras formas de expre-
sién artisticas. Conociendo, por supuesto, la es-
casez de Belenes que han sobrevivido, parece
imposible no ser extremadamente sensibles al
hecho excepcional de poder presenciar, toda-
via en el interior del recinto sagrado, un Belén
barroco en movimiento de la pureza del de La-
guardia.



Un altar por escenario

Cuando, después de la misa, uno se sitla en
frente del altar de la Capilla de la Inmaculada
de Santa Maria de los Reyes para ver el Belén,
al estar inmerso en la comunidad de sus parro-
quianos y atravesados por las oleadas energi-
zantes que nos comunican, podemos entender
la significacién de este momento de excepcion
en donde la esperanza se regenera anualmen-
te de ciclo en ciclo. Comprendemos entonces
esta fuerza benefactora del ritual, profunda-
mente enraizado en la historia del ser humano,
que nos da la posibilitad de revivir, y a la vez de
renovar, como un hecho de magia, el tiempo
mitico.

Dentro de la tradicion, el tiempo del mito navi-
defio se dramatiza a través de un espacio es-
pecifico que el Belén de Laguardia comparte,
dentro de su estética barroca, con otras mario-
netas de origen religioso en el mundo. En este
universo espacial, dos dimensiones opuestas
se cruzan, entrando asi en una relacion seman-
tica dinamizadora del rito. Al fondo, la dimen-
sion vertical acoge la parte sagrada, siempre
sobrealzada, ocupada por los &ngeles musicos,

el niflo Jesus, Maria y José. Més arriba de todo
resplandece el Espiritu Santo, representado
por una paloma con las alas explayadas, tallada
en madera, dorada y policromada, a la que se
le han afnadido unos rayos metalicos que salen
de su cola. Hasta la mitad del siglo XVIII se re-
presentaba, en Laguardia, solamente la parte
sagrada con las tres figuras de Maria, José y el
nifio Jesus.

A partir de entonces, se afadio el contrapunto
que se despliega horizontalmente en el primer
plano. Se trata de la parte profana, simbolo de
la tierra, donde se encuentran los personajes
populares: los humildes pastores y labradores
y los ricos Reyes Magos. En este lugar terrenal
se encuentra, cComo no, un nuMeroso bestiario
compuesto de carneros, buey, mula, ovejas,
corderos y gallinas, todos jubilosos de celebrar
el acontecimiento.

En este tiempo ritualizado, lo divino y lo huma-
no conviven en un equilibrio perfecto envuel-
tos por un decorado silvestre, reminiscencia de
los antiguos ritos precristianos del solsticio de
invierno. El espacio dramético que ocupa toda
la capilla se convierte asi en un bosque de mus-



go, corcho, bojy serrin que hacen mas préximo
el paisaje natural de Laguardia, difundiendo
sus perfumes vy sus colores auténticos. Pero, el
elemento que refleja la identidad colectiva del
pueblo, marcando su territorio, es la muralla de
Laguardia, con la Sierra de Cantabria resplan-
deciente de nieve, ambas pintadas sobre el te-
|6n que enmarca el Belén.

La celebracidon comienza escuchando una voz
en off, la voz de la narradora, Maite Ayala, que
introduce la dramatizacion siguiendo los textos
de los evangelios candnicos. Esta lectura se
considera que posee la elocuencia suficiente
para no necesitar la incorporacion de un guiéon
especial en vista de la escenificacion. Asi, en
sus recorridos, las figuras se mueven en el si-
lencio de la palabra, en la inmaterialidad del
discurso mitico, descartando la fuerza concreta
y temporal del didlogo.

La magia de la celebraciéon
Los textos sagrados se animan, sin embargo,

con el impacto extraordinario que suscita la
aparicion de las figuras. Son ellas las que permi-

ten la mutacién del texto en imagen vy las que
hacen vivir el misterio en la pura emocion.

La entrada de Maria, del angel, de José, en el
espacio sagrado y ver al niflo JesUs en su cuna,
despierto y desnudo, es un verdadero momen-
to de gracia. La delicadeza de estas figuras, de
unos setenta centimetros de altura, esculpidas
por artistas del barroco en madera policroma-
day con ojos de cristal, las convierte en obras
singulares del arte religioso. El simbolismo de
su vestuario, especialmente el color, nos indica
la condicion del personaje, de la misma mane-
ra que el movimiento de su cuerpo nos habla
de su edad y de su estado animico. Todo el re-
finamiento puesto en la profundidad de la con-
cepcion de estos iconos irradia en la expresion
maravillosa del mundo celeste que los habita.

Mas de 70 figuras se relevan en el curso de
estas dramatizaciones navidefias. Deslumbran
los Reyes Magos por la suntuosidad de sus ves-
tidosy la policromia contundente de sus rasgos
étnicos deseosos de diferenciar las distintas ra-
zas. Llegan precedidos de sus pajes ataviados
con turbantes, botas, zaraguelles y chaquetillas







adornadas con ribetes y alamares. En comitiva,
con sus caballos y dromedarios que en la repre-
sentacion del dia de Reyes portan unas alforjas
de tela cargadas de regalos. Todas estas piezas
fueron confeccionadas en el siglo XVIll o en la
primera mitad del siglo XIX en madera policro-
mada la mayoria, otras en papel encoladoy pin-
tado, con aditamentos de cuero, crin, plomo y
cintas textiles.

Se incorporan, también, figuras de carton-pie-
dra y siluetas de tabla pintada, como los con-
juntos de los soldados de Herodes y de las cen-
turias romanas. Existen también animales de
tabla recortada, como el gato, el jabali, el tigre,
las siluetas de aves con las alas extendidas y las
palomas blancas, que en la actualidad no par-
ticipan en la representacion. Todo un mundo
que no podria llegar al encanto que se apodera
de los feligreses sin la cualidad de la rudimen-
taria pero efectiva manipulacién de un equipo
de, por lo menos, seis animadores, todos ellos
miembros de la Asociacion de Belenistas de La-
guardia. Un equipo que sigue la tradicién trans-
mitida por Faustino Ayala Lépez, animador del

Belén de 1954 a 1995 vy que él mismo debid
de recoger de una memoria colectiva deposita-
da en tiempos mas lejanos, cuando los sacris-
tanes eran los que manipulaban ayudados por
los monaguillos.

La manipulacion de las figuras santas necesita
la excelencia de la técnica ya que no resulta
facil mover unas tallas de madera cuyo peso
ronda los 20 Kg. Se produce desde abajo del
retablo, en el cual se han fijado unos tablones
de obra que permiten deslizar por ellos las fi-
guras del Belén, asida la pequefa peana de la
base de las figuras por las fuertes manos de los
animadores. Asi, los fieles pueden contemplar
unos personajes que van deslizdndose con len-
titud, con pequefios desplazamientos muy pre-
cisos y sincopados, infundiendo la solemnidad
a los personajes sagrados que tienen un estar
hieratico por no tener resortes de movimiento,
un hecho que obligd a rehacer el brazo de Ma-
ria para adaptarlo a la necesidad dramatica de
algunas escenas que requieren que la Virgen
sostenga al nifio JesUs envolviéndolo en sus
brazos.



Por el contrario, las figuras terrenales poseen
mayor o menor capacidad de movimiento. Al-
gunas son hasta protagonistas de una de las
atracciones mas esperadas: la de los pastores
danzantes en su rueda. De una altura de unos
50 centimetros, estos cuatro pastores del si-
glo XVIII, restaurados en los siglos XIX y XX,
no son obra de escultor pero testimonian de la
habilidad popular por un trabajo artesano que
sabe diferenciar los rostros mediante el color,
la cantidad del cabello y la forma de la barba.
Sus cuerpos estan constituidos por pequenas
piezas de madera unidas por unas tiras de
cuero que permiten los desplazamientos de
las piernas y de los brazos, del todo liberados
cuando se mueve el eje. Con su vestuario tipi-
co, los pastores movidos por el mecanismo de
una rueda y de dos listones situado en el mis-
mo eje, se ponen a bailar locos de alegria en el
anuncio culminante de la Natividad. Se ponen
a girar como embriagados, girando en circulo
y chocandose por parejas segun el ritmo de la
dulzaina que transmite la felicidad general has-
ta a los carneros barrocos, de madera maciza
policromada, que de repente se ponen tam-
bién en movimiento: se enfrentan y se levan-
tan, dando a su manera la bienvenida al nifio
JesUs. Hacen chocar sus cabezas, logrando asi
un eficaz efecto sonoro mediante el golpe de la
madera y el tintineo de las esquilas.

La musica tiene, sin duda alguna, una funcién
primordial para llevar la celebracion al culmen
de su intensidad. Hasta finales del siglo XIX la
Capilla de MUsica de Santa Maria de los Reyes
fundada en el siglo XVII ha sido la intérprete
de unas partituras, compuestas para el ciclo
navidefio, que inclufan instrumentos hoy en
dia descartados, como el arpa. El rigor musical
y el compromiso con la tradicion se manifies-
tan todavia en el entusiasmo de los responsa-
bles musicales del Belén. Asi, han incorporado
grabaciones de piezas navarras del siglo XVIII,
otras del XIX'y del XX, sin faltar a una coheren-
cia que no impiden los sonidos de la gaita y de
los villancicos que colorean y ambientan las
escenas.

Se aprecia el papel fundamental de la musica
en particular en la secuencia del Milagro del
trigo, una leyenda del siglo Xlll que se integra
en el episodio de La huida en Egipto cuando
ésta se incorpor6 al Belén a finales del siglo XIX.

Se trata de un momento cumbre en la drama-
turgia, ya que del milagro del trigo depende la
salvacion del nifio JesUs condenado a muerte
y perseguido por los soldados de Herodes. La
escena es de un efecto visual y auditivo lleno
de encanto por el ingenio, la agudezay la capa-
cidad de maravillar a niflos y mayores.

Asi, el campo que acaba de sembrar el labra-
dor no tendra que esperar dos meses para la
cosecha. Segun lo predice San José el trigo es-
pigara al amanecer del dia siguiente. El tiempo
dramatico es asi suspendido por el milagro: es
el tiempo solemne de una noche de espera. Un
humo blanco aparece como para envolver de
misterio esta accién sobrenatural y la musica,
tal como un agente que actla en nombre de
Dios, se convierte en un hilo cautivador e hip-
notico que conduce a los fieles a presenciar al
milagro. Parece que tararean interiormente la
musica cuando al amanecer el trigo empieza
a salir de la tierra, cumpliendo asi el deseo de
Dios. De manera abstracta, la musica levanta el
alma de la comunidad reunida vy teje sus lazos
con el mundo divino.

El trigo crece temblando bajo las oleadas del
viento y mientras el campesino lo siega se
oyen los tambores que anuncian la llegada de
los soldados de Herodes. Toda la asamblea
se sumerge entonces en un bafio ardiente de
emociones, mientras que la musica, como en
el momento culminante del Nacimiento, se
mezcla con una banda sonora muy cuidada
que enriquece la ambientacion de un universo
donde lo real y lo irreal se fusionan permanen-
temente: el perro ladra, los truenos anuncian la
tempestad, pero los pajaros también cantan el
milagro —la salvaciéon del nifio Jests— del mis-
mo modo que la fuente que gotea de la roca
susurra de felicidad. Todo resplandece bajo los
focos de las luces que puntualizan y optimizan
los momentos dramaticos vividos por los per-
sonajes, infundiéndoles su respiracion y sus
sentimientos.

Delante de esta expresion de maxima alegria
espiritual, delante de lo que nuestros historia-
dores califican de verdadero auto, entendemos
el valor de este género tan didactico, fundado
sobre temas extraidos de la tradicion teatral de
la liturgia cristiana y que florece de forma espe-
cial en Espafia del siglo XVl al XVIII. En la Penin-



sula Ibérica, es famoso el auto readaptado de
la Tia Norica de Cadiz y el de los Bonecos de
Santo Aleixo en Portugal. A nivel de la técnica
de estas marionetas ‘deslizantes’, de esta ma-
nipulacion efectuada desde abajo, podemos
encontrar puntos de convergencia con el Belén
de Tirisiti, en la ciudad de Alcoy. Igualmente,
fuera de la peninsula ibérica, su filiacion parece
imponerse con otras tradiciones, a veces de ori-
gen desconocido como, por ejemplo, el Belén

francés de Verviers, documentado en 1627.

Todos estos belenes, con su presencia todavia
dindmica en los momentos importantes del
afno, nos dan a entender que, a pesar de su
progresiva laicizacion, quedan enmarcados en
un ritual indisociable de un contexto festivo de
origen religioso y nos demuestran, con creces,
la absoluta y armoniosa insercion del teatro en
la vida social y cultural de los pueblos.
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“¢Sabes de donde viene esta genialidad? Viene del hecho de que este titere no es un
automata; que obedece mi capricho, mi inspiracion, mi espiritu. Viene del hecho de
gue sus movimientos son el resultado de las ideas que se me ocurren y de las pala-
bras que le dicto — del hecho de que esto soy yo, es decir, un ser, y no un muieco”.

Tengo una lista. Una cuartilla con un
montdn de nombres anotados a mano
y rayas que enlazan con fechas, ciuda-
des u otros nombres. Todos ellos son
nombres de artistas que desarrollaron
su trabajo en lo que todos conocemos
como La Vanguardia; y todos ellos guar-
dan un denominador comun: el titere.
He ido anotando sus nombres uno tras
otro. A veces los he encontrado junto
al de otros artistas, otras los persegui
por cierta intuicion; y alguna mas apa-
recio por sorpresa. Ahora he tenido que
elegir un solo nombre para escribir un
articulo. ;Como elegir un solo nombre
entre tantos que han creado tan intere-
santes proyectos? Por discriminacion,

George Sand

no me queda otra opcidn. Asique de un
vistazo rapido lo he rescatado: Alexan-
dra Exter; ese es el nombre que he dis-
criminado de la lista. ;Por qué? Porque
siempre la encuentro citada, en articu-
los que recogen el arte con mayusculas
y el arte del titere, como una artista de
la vanguardia rusa que disefo ftiteres;
pero apenas veo datos que me dejen
profundizar en su trabajo; y también, lo
reconozco, saber que esta grandiosa
artista acabd sus dias abandonada en
la pobreza vy el olvido en un suburbio
parisino, me ha causado cierta debili-
dad en mi criterio.

Collage, cartdn, madera, algodon, hilo,
cobre, lentejuelas, clavos, alambre, la-
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tas, recortes publicitarios, tachuelas,
ojales... todos los materiales encuen-
tran su lugar en la marioneta de Alexan-
dra Exter.

Sobre mi mesa me aguarda el catalogo
delaexposicionde 1975 enlaleonard
Hutton Galleries de New York: “Alexan-
dra Exter. Marionettes. Created 1926".
Abro sus paginas y encuentro una foto-
grafia al azar. Entonces me detengo en
elladurante unos minutos e intento ave-
riguar por qué tiene esos colores, esa
forma, ese acabado; o por qué la artista
utiliz6 esa combinacién de materiales
y no otra. No obtengo una respuesta
Unica; asi que me entrego al ejercicio
una y otra vez. Posiblemente escribiria
una y otra vez este articulo buscando
las variables y constantes, pero no soy
Sisifo, asi que en alglin momento he de
abandonarlo. Entremos pues, con pru-
dencia, en materia.

El citado catalogo recoge veinte foto-
grafias de marionetas que Exter cred
en 1926 en la ciudad de Paris para un
film del danés Peter Gad que no llegd
arealizarse. No era la primera incursion
de Exter en el cine, en 1924 ya habia
realizado unos figurines, marionetas sin
hilos, que sustituirian a los actores enla
pelicula “Aelita” de Yakov Protazanov.
Este film, "Aelita”, iba a realizarse en
blanco y negro y sin voces; asi que lla-
ma poderosamente la atencion cdmo
Exter supo jugar con los colores y su
forma de reflectar la luz y producir bri-
llos, pensando que el acabado filmico
convertiria todo en una escala de gri-
ses, asi como las posibilidades de mo-
vimiento y expresion que ofrecen. Este
film cuenta la historia de un joven inge-

Arlequin negro

niero ruso que suefa que viaja a Marte
en una nave espacial y ayudaban a los
habitantes a derrocar a sus gobernan-
tes tiranicos y establecer un gobierno
del pueblo. Pero las marionetas de este
catalogo son otras; son marionetas con
hilos imaginadas y creadas, desde la
pintura y el disefo, para un proyecto
sin actores; ;o tal vez fueron pensadas
para un espectaculo de marionetas
posterior? Empecemos por enunciar,
que noresolver, las dos principales inte-
rrogantes que ciernen sobre las mario-
netas de Exter: 1-;Cuantas marionetas
construyd Exter? 2-iPara qué fueron
disefladas?

1) El catdlogo de la exposicion cele-
brada en 1975 en la Leonard Hutton
Galleries, asi como el catalogo de la
Galeria Der Sturm de la exposicion de
1927, recogen un total de 20 piezas;
aunque Louis Lozowick se atreve a de-
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cir que originalmente eran 40 piezas y
que serian destinadas para una repre-
sentacion auténoma, fuera del film de
Peter Gad. El embrollo sobre el nime-
ro total de piezas se enrosca sobre si
mismo con la afirmacion en el catalogo
“Alexandra Exter: Marionettes and tea-
tral designs” de 1980; que el nimero
de piezas alcanzaba a sesenta.

2) Como enunciaba al principio de este
articulo, las marionetas que Exter di-
sefid y construyd en el Paris de 1926
estaban destinadas a ser utilizadas en
un film de Peter Gad; esta es la version
mas extendida, pero esta no es la Unica
teoria al respecto. Lozowick sostiene
que estaban realizadas para un espec-
tadculo en el que Punch y Colombina
serian los protagonistas de la historia,
en la ciudad de Nueva York. Punch aca-
bara siendo detenido por la policia, No
existe material grafico, ya sea publicita-
rio o fotografico, o resefia alguna de la
representacion de este posible espec-
taculo; asi que la interrogante queda
abierta; pero a mi juicio, tampoco seria
demasiado descabellada la idea.

Exter, como artista, paso a través del cu-
bismo de Picassoy Braque, el futurismo
de Marinetti y Soffici, el suprematismo
de Malevich y acabd convirtiéndose
en una referencia del constructivismo;
junto a Popova, Vesnin, Rodchenko
y Sthepanova (huelga decir desde la
muestra “bxb=25") Tal vez fuese este
Ultimo movimiento de vanguardia el
que mas caracteriza su obra; en parte
porque aborda este movimiento cuan-
do ya ha alcanzado su madurez artisti-
ca mas extensa, y en parte porque este
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movimiento se nutre y engloba, excepto
con el suprematismo o mas bien excep-
to con la figura de Malevich, a todos los
anteriores. Este recorrido, y esta forma
de absorber la esencia de cada uno de
los movimientos a los que se adscribid
reservandose su forma de personalizar-
los, son latentes en las marionetas que
nos ocupan; que se separan del “infan-
tilismo” ya que no poseen inocencia, ni
simpleza, ni estado fisico ni psicoldgico.
“ElHombre reclamo” lleva lasimagenes
de los payasos americanos Emmett Ke-
lly y Burson Arthur, los anuncios de neu-
maticos Goodrich y la linea de aviacion
de Estados Unidos que hacen una invi-
tacion al viaje. “El Hombre Sandwich”
por su parte pregona la publicidad de la
leche Xarnation y la Exposicion Interna-
cional de Teatro celebrada en el palacio
de Steinway de Nueva York en 1926
que incluy6 obras de Exter. Ambas pie-
zas estan claramente influidas por el fu-
turismo y su pasion por el movimiento,
el viaje y el conocimiento de lo nuevo.

En el resto de las figuras podemos per-
cibir destellos del cubismo (“Bailarina
espafiola”); pero mas profundamente
del constructivismo. Es posiblemente
desde este movimiento, el construc-
tivismo, de donde se desprende que
la obra de arte (la marioneta) esté en
comunicacion con el espacio que la
circunda y penetra, cuya estructura
invisible se materializa en ella y que la
obra se abra por todas partes hacia el
espacio y conste de elementos geomé-
tricos, lineales y planos que buscan
valorar la simultaneidad del espacio,
el tiempo v la luz. Las figuras, con una

estética familiar a la comedia del arte,
mantienen una tensién constante en-
tre la construccion y la destruccion
gracias a la apuesta que realiza Exter
colocando los planos de color vy deli-
nedndolos y sumandoles una distor-
sion y fragmentacion. ;Van a romperse
estas marionetas al ser manipuladas?
¢Se puede domar su movimiento libre?
Deleitémonos en su observacion, y que
cada uno intente buscar su respuesta y
nuevas interrogantes. Y para ayudar, o
al menos almacenar mas constantes y
variables, hagamos un somero repaso
al contexto socio-cultural de la Mario-
neta y la relacibn que mantiene Exter
con esta alo largo de su carrera.

Sinos situamos en la Rusia de vanguar-
dia, entre 1914 y 1924; de una forma
rapida podemos encontrar que la gran
revolucion artistica y cultural gira en
espiral sobre el teatro y lo convierte en
el catalizador de todas las demas artes:
pintura, escultura, ballet, arquitectura...
Muchos de los artistas de la vanguardia
veian en el teatro el punto de unién de
las artes, el espacio para la interdiscipli-
nariedad, el laboratorio donde se podia
llegar a crear y encontrar la cohesion
y el enlace comUn de todas las artes;
una primitiva obra de arte total que ya
habian buscado Wagner y Baudelaire.
Ya fuese en teatros experimentales o
laboratorios repartidos por Moscu, San
Petersburgo o Kiev muchos de los mo-
vimientos de vanguardia, en especial
el constructivismo, encontraron en el
teatro y por extension el teatro de ma-
rionetas; el canal y el soporte para de-
sarrollar algunos de los proyectos mas
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arriesgados de lavanguardiarusa. Artis-
tas como Malevich, Exter Rodchenkoy
Vesnin; que “provenian” de la pintura,
utilizaron el teatro para este objetivo.
Otros como Kalmakov, Somov, Popo-
va y Tauber-Arp experimentaron con
el teatro de titeres para llegar al mismo
objetivo.

Entendamos que el teatro, en este mo-
mento y espacio, esta viviendo su pro-
pia revolucion: el enfrentamiento con
el realismo, imperante hasta la fecha,
de Stanislawski. Asi, directores como
Tairovy su teoria del superactor; con un
estilo mas dirigido al entretenimiento
y un repertorio clasico; o de otra parte;
Meyerhold con un estilo mas radical y
un publico mas elitista; estan transfor-
mando la escena teatral rusa.

El teatro de marionetas también vive
y desarrolla su personal revolucion: a
partir de 1916, la titiritera Nina Simo-
novich-Efimova, reinventa la tradicion
profesional del titere con sus teorias y
proyectos; como ‘el arte de jugar” acer-
ca del gesto vy el ritmo. Otras teorias,
como las enunciadas por la creativa
Maria Vassilief que consideraba la ma-
rioneta como una forma plastica de la
escultura; o los trabajos de Kalmakov y
Somov realizados en 1916 para el Tea-
tro de Titeres organizado por el grupo
World of Art; o la produccion de Tauber-
Arpen 1918 en Zurich, nutren esta me-
tamorfosis del panorama de la mario-
neta en Rusia. Pero sin duda, el capitulo
gue nos merece especial interés en el
articulo que nos ocupa es la invitacion
que Alexandra Exter recibid en 1920
para trabajar en el Laboratorio por el
Teatro de Marionetas de la seccion del
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Teatro para Nifios TEO de Norkampros,
dirigido por Natalia Satz. En este labo-
ratorio de la marioneta, Exter tiene la
oportunidad de entrar en contacto con
las teorias de Efimova y con el trabajo
que esta desarrollando Ljubov Popova;
quien junto con Exter seria una de las
amazonas del constructivismo, en base
a una produccion de estilo folklérico-
cubista para el espectaculo de Puskin
“La fabula del perro y de suamo ciego”.
Es, al menos, curioso comprobar que
estas dos artistas, Popova y Exter, se
conocieron gracias al trabajo con la
marioneta. Y menciono que es curioso,
porque ambas desarrollaron su pro-
yecto y forma de entender la marione-
ta desde una vanguardia casi comun,
pero desde angulos diferentes; como
también se demuestra en sus trabajos
teatrales, Popova con las produccio-
nes del director Meyerhold a partir de
19221 y Exter con las deTairov entre
1916-19. Y reitero una vez mas que
al menos es curioso, porque segun la
critica de la época, estas fueron las Uni-
cas artistas capaces de mantener los
principios teatrales enunciados por Lev
Bakst para transcender el hecho pic-
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totico y crear formas que interactlen
con el espacio. El critico Yakov Tugen-
dkhold escribiria a proposito de la co-
laboracion que Exter desarrollé con
el disefio de vestuario y escenogra-
fia para las producciones de Tairov:
“El uso dinamico de la forma inmoé-
vil”. Esta sentencia requiere que nos
dentengamos un momento en ella.
Aunque se refiere a elementos esce-
nogréaficos y de vestuario, ino podria
también aplicarse a la marioneta? Los
materiales que Exter utiliza en sus ma-
rionetas son materia y forma inmovil,
pPero que con Su uso y conjugacion
se convierten en movimiento. ;No es
esto la esencia de la profesion del titi-
ritero; dar movimiento-vida a lo inmo-
vil-muerto? Exter decia a propdsito de
sus trabajos escénicos que su objeti-
VO era encontrar “el movimiento libre;
el elemento fundamental de la crea-
cién teatral”. Y siempre postuld el uso
interactivo de los diversos elementos,
de modo que la energia de cada color
se imbrique en una construccion en
la que cada elemento esté vinculado
organicamente a los demas.

CATALOGO: “ Alexandra Exter. Marionettes created 1926 Leonard Hutton Galleries, 1975.
Incluye los articulos: “Alexandra Exter s Marionettes” de Louis Lozowick; “The Marionet-
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La coleccion de Joaquin Hernandez

“En un mundo que esta a un paso de convertirse en una vasta cantera, el coleccio-
nista se transforma en un personaje consagrado a una piadosa tarea de rescate.
Puesto que el curso de la historia moderna ya ha socavado las tradiciones y res-
quebrajado las totalidades vivientes donde antes encontraban su sitio los objetos
preciosos, el coleccionista puede ahora dedicarse sin remordimientos a excavar en

busca de los fragmentos mas escogidos y emblematicos”.
Susan Sontag

Punch inglés

Hace unos cuantos afios, Joaquin me gand la mano. Anddbamos en
unas jornadas formativas y habia un expositor con libros a la venta.
Joaquin agarrd unos segundos antes que yo el iinico ejemplar que
quedaba del libro “Strings, hands, shadows. A modern puppet history”
editado en Detroit por el Institute of Arts . Unos afios después me vol-
vid a ganar la mano de nuevo. Esta vez anddbamos husmeando en una
conocida libreria de arte de Madrid. Los dependientes nos indicaron
donde podia haber “libros de titeres”; y alli nos lanzamos los dos. De
repente, noté que Joaquin se separaba y se iba directo a una estanteria
que estaba unos metros mas alla (fuera de la zona titeres). Joaquin
mird un poco y decidido agarré el lomo de un libro de gran tamafio.

Le di unos segundos y me acerqué para curiosear. En sus manos tenia
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“Assian puppets theater”, un libro casi al completo de fotografias de una
calidad con mayUsculas. Pregunté al dependiente y este me comento lo
que me esperaba: “No quedan més ejemplares. Pero podemos pedirle
otro, aunque tardara unos meses”. Bueno, pienso, hay que rendirse a la evi-
dencia; estoy ante alguien que posee un instinto especial para encontrar
titeres, alguien que sabe husmear y seguir las pistas, alguien que entre
tantas otras luces atractivas puede percibir los reflejos que emanan del
titere. Si no puedes vencerlos, Unete, 0 al menos no estorbes.

Tal vez esta capacidad de encontrar y atesorar le venga de su infancia,
cuando habia poco o nada, y un objeto podia ser un tesoro, méas cuando,
como él me comenta, se trataba de un libro. Modelar esas capacidades
para orientarlas y apuntar al titere seria un trabajo de la juventud. Sin duda
el primer paso en su andadura es el afio 1981, cuando Joaquin toma

su primer contacto con el teatro de calle y animacion y también cuando
empieza, dicho con carifio, a acumular objetos teatrales. Cinco afios
después, Joaquin ya tiene claro que lo suyo son los titeres, lo que le llevaria
a montar con otro compafiero la primera compafia “Titeres de las nubes”
que tendria un corto recorrido pero que le dejaria un buen tesoro, ya que
la disolucién de esta compafiia nutriria a Joaquin de un buen nimero de
titeres, los que se habian creado para los espectéaculos que representaban.
Dos afios més tarde, en 1988, nace su propia compafiia, “Tragaluz” que
tendra su primer estreno en 1989. Estos afos son ademas los de forma-
cion titiritera. Joaquin va alli donde haya un curso relacionado con titeres,
y de paso siempre compra libros que recojan la profesion y le sirvan para
documentarse. Son también los afios en los que compra sus primeras
marionetas.

Varios afios después, en 1993, llegaria la primera exposicién. Con motivo
de la visita de un hermanamiento que la localidad de Nava mantenia con
Cloars-Carnoet de la Betrafia Francesa; Joaquin monta una exposicion
que presenta al titere. Después de esto tendrian que pasar diez afos hasta
que se decidiese a montar una nueva exposicion, dentro del | Encuentro
de Titiriteros de Corvera (Asturias), esta vez de carteles de espectaculos,
compafiias y festivales de titeres, conformando un total de 60 ejemplares.
Dos afios més tarde, en el 2005, la idea de crear un taller-museo del titere
en Pola de Siero (Asturias) que pueda albergar todo el material que ya po-
see, asi como parte del material que Joaquin produce en su Taller del Sol y
el nuevo que vaya adquiriendo, empieza a dar vueltas en su cabeza. Esto le
lleva a empezar una nueva coleccion, la de sellos de marionetas, asi como
a adquirir mas marionetas. Pero este también es el momento de buscar
informacioén; informacién sobre la creacion de espacios expositivos; y aqui,
por increible que parezca, entra en juego Le Corbusier.

Joaquin visita Madrid en 2007 y aprovecha para deleitarse con una
exposicion que se muestra en el Museo Centro de Arte Reina Sofia: “Le
Corbusier. Museo y Colecciéon Heidi Weber”. Joaquin sale de la exposi-
cion fascinado, no solo por los cuadros y esculturas, sino por el estudio y
distribucion del espacio expositivo. Como era de esperar, Joaquin compra
el catalogo para su mejor estudio y profundizacion; y le mereceria la pena,
pues en este catalogo encontraria unas palabras que se convertirian en
una de las maximas de su taller-museo:



“El montaye (de la exposicion) ha pretendido reflejar las ideas de
Le Corbusier en cuanto a la exhibicion de las obras de arte, en un
campo en el que reivindicaba huir del monumentalismo de los
museos y recuperar algo de la escala doméstica, contemplando
las obras en ambientes mas intimos y a una altura menor de la
habitual.”

Esta escala doméstica de la que hablaba Le Corbusier estd méas que conse-
guida; en el talle-museo de Joaquin uno no entra en un edificio frio en el
que tiene que hablar bajito para no molestar a los sefiores muertos que
pintaron los cuadros que cuelgan de paredes blancas; todo lo contrario,
uno entra en la casa de Joaquin, donde puede decirle con carifio que a
uno le entran ganas de robarle todo lo que alli tiene. Parece que estaba
escrito que Le Corbusier y sus palabras se cruzasen con Joaquin. Estas
palabras, benditas palabras, fueron las que le animaron a sentarse y dise-
far el espacio vy el edificio al completo unay otra vez. Bocetos, noches en
velay mas bocetos; ahora esto aquiy ahora no, esfuerzos y frustraciones
que resolver, y de nuevo bocetos y disefios que se enfrentan a lo que las
empresas constructoras dan al uso. Materiales ecol6-
gicos, cubierta de madera, mucha luz y un porche
orientado hacia el oeste; todo un quebradero
para los constructores y todo un quebradero para
quien lo disefia y tiene que luchar por defenderlo
(suerte que cuenta con el apoyo inigualable de su
pareja, Isabel, que también esgrime con maestria).
Dia tras dia a pie de obra repartiendo
directrices 1, que suenan extrafas; y dia
tras dia encalleciéndose
las manos (ambos)
con ventanas, suelos,
ma-  derasyremates. Al final
el resultado es la representacion
tridimensional y material de lo que
Joaquin ha disefiado unay otra vez en
su cabezay sobre el papel; un edificio
de casi 300 metros que alberga una sala
Museo y sala Taller. Salas vy talleres he visto
muchos, pero aseos que me llamen la
atencién no tantos, y me es imposible no
destacar que el aseo de este taller-museo es
original en su decoracién ya que esta alica-
con azulejos que el mismo Joaquin disefid

Sombra china

B \
¢ < AN

tado ——

(previa idea de Isabel) y que recogen la palabra titere
oeltipo 5 concreto de titere de un pais en un
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o el esperanto “Pupo”.
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Siguiendo con el continente, el edificio se rea-
lizb pensando en la posibilidad de ampliar el
espacio expositivo si fuese necesario median-
te un corredor que recorriese el perimetro de
la Sala Museo y se comunicase con el Altillo.
También, dada la altura del edificio, hay opcion
a sacar un doble nivel en el almacén. Lo que
significa que la idea de seguir buscando-en-
contrando material sigue latente en Joaquin;
esta no es una coleccioén acabada, es una
coleccion viva que uno deberia visitar afio tras
afio para encontrar nuevos tesoros. Me vienen
ala cabeza, y no puedo dejar pasar, unas pala-
bras de Hannah Arendt que ahora me parecen
escritas para Joaquin:

‘En el hombre, la alteridad y la dis-
tincién devienen unicidad, y lo que

el hombre inserta con la palabra y la
accion en la sociedad de su propia
especie es la unicidad. A dicha inser-
cién no nos obliga la necesidad (..) es
Incondlicionada, su impulso surge del
comienzo que entré en el mundo cuan-
do nacimos y al que respondemos
comenzando algo nuevo por nuestra
propia iniciativa’

Como es logico, el sentido del continente se
completa con el contenido; y a ese entramos
ahora.

El museo-taller recoge una coleccion de unas
quinientas marionetas de todos los rincones
del mundo y un niimero similar de libros
dedicados a este arte y profesion; ademas de
una coleccion de carteles de espectaculos,
festivales y muestras y una coleccion filatélica
con unas cuatrocientas piezas. Y para postre,
lo mejor, o al menos lo que a un servidor que
escribe este articulo le parece que distingue
la coleccion de Joaquin de otras colecciones;
un nimero incuantificable de objetos que
recogen lo que yo bautizo como ‘el reflejo del
titere”: Pins, posavasos, cartas, recortables,
etiquetas, vitolas, tarjetas, tapas, cajasy un
larguisimo etcétera de objetos que han sido
disefados vy utilizados para imprimir la figura
del titere. Las palabras de Joaquin exponen el
sentido de este apartado en su coleccion:









‘No me gusta la palabra merchandaising. A mi me gusta el diserio;
YO recojo cosas y objetos que nos gustan y atraen a los titiriteros y
que estan alrededor del titere”

Y recogen su reflejo, aflado yo.

Para muestra, no uno, sino tres botones que me llamaron poderosamente
la atenciéon cuando visité el taller-museo 1-Unas cajitas de cerilla que se
despliegan y montan con sus dobleces y pestafias hasta conformar un

ADVERTISEMENT pequeno teatrillo de marionetas. 2-Una cajita
19205 metalica, un pastillero, de color negro sobre
el que se ha impreso laimagen del teatrillo
que Punch y Judy representan. 3-Una ajaday
desgastada cajita de cartén duro que cabe en la
palma de una mano; un teatrillo victoriano del siglo XIX que haria las delicias
de los mas pequefios.

Personalmente me gusta conservar esa cualidad que todos teniamos
cuando éramos nifios; la cualidad de asombrarse; pero los estimulos
actuales solo consiguen ofrecerme un asombro fugaz, caduco y vacuo que
rara vez perdura en mi memoria. No puedo decir lo mismo de lo que en
este taller-museo he visto; desde las marionetas chinas de cuatro cabezas
alas sombras de wayang; de los libros descatalogados a los sellos espec-
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taculares; de los cromos de serie de television a las tapas de tarrina de
leche; en definitiva, desde el titere hasta su reflejo; todo queda en mi
memoria y miretina, no me hace falta revisar lo que mi cdmara fotogréa-
fica ha capturado-robado, ¢por qué sera?

Después de tantos afos de esfuerzos, por fin en los primeros meses del
2012 se abrira el taller-museo del titere; todo un acontecimiento que
promete no defraudar y que uno no puede dejar pasar si se considera a
si mismo amante, curioso o seguidor de los titeres. Y ahora, a las puer-
tas de esta apertura, es el momento de aterrorizar mas la cabeza de
Joaquin. Ni corto ni perezoso, me encumbro como psicologo-periodista
y le pregunto: “Si hubiese una catastrofe natural que arrasase todo lo
que has levantado y s6lo pudieses rescatar una pieza de tu coleccion,
;Qué aferrarias con tus manos y protegerias con tu pecho?”

-A Karin. (Una marioneta que él mismo creo)

-¢Por qué?

-No sé. El dia anterior al estreno, justo en el Ultimo ensayo final, se
rompid. Entre mis manos pude sentir como la cabeza se soltaba de su
cuerpo y sus piernas se quedaban encogidas. Desde ese momento se
ha fraguado un carifio especial, una compafiia necesaria, un... es una
nifa casi real.

Ahora entiendo porqué Karin nos espera en el taller-museo, acomoda-
da sobre su sillon de terciopelo rojo, colocada en un rincén desde el que
observa a sus compafieros y da la bienvenida al visitante.

Asi es el Talle-Museo del Titere. Asi es Joaquin Hernandez. Asi es la
marioneta Karin.
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-Pero Juancito (No vas a hacer nada?
iEstoy harta de nuestras condiciones laborales!

Ya, ya, ya, tranquila, en cuanto me descuelgue... jhago una sentadal!
iPero Maria... los cabellos!



ESTUDIO HISTORICO
MEXICO

COMEDIAS
DE MUNECOS

en Nueva Espana durante el siglo XVIII

Rey Fernando Vera Garcia

Los textos en los que se basa esta investigacion fueron localizados en tres ramos del Archivo
General de la Nacion de la Ciudad de México. La mayor parte se encuentra en General de Parte,
el fondo donde se encuentran todas las actas producidas a raiz de las peticiones y reclamaciones
de instituciones y particulares relacionadas con las disposiciones y érdenes virreinales. Este gru-
po documental lo conforman las quejas, demandas, etcétera, que se presentaban al virrey o a la
Real Audiencia, por escrito, con el fin de que se dictara una resolucién. Tan pronto se terminaba el
tramite, dichos asuntos eran asentados en actas por un escribano real.

Algunos documentos de vital importancia fueron encontrados en Media Anata, el grupo docu-
mental donde se encuentran las actas redactadas por el escribano real o de Audiencia a propésito
del impuesto que se pagaba por cualquier tipo de beneficio econdmico recibido por algin parti-
cular o institucion. El pago del impuesto era registrado por los alguaciles de la Contaduria Mayor y
Real Hacienda. Por Ultimo, los restantes textos fueron hallados en el ramo Indiferente Virreinal, un
grupo de documentos referidos a asuntos comunes y corrientes de la vida novohispana, en gene-
ral actas y reales cédulas que carecen de fecha o de indices y que estan en notable desorden.

La naturaleza de las marionetas volvia complicado encontrar los textos de las comedias. Varias
razones influyen en esto: existe la idea de que los cdmicos que las montaban eran analfabetos,
por lo que las obras eran aprendidas de manera oral y no era necesario fijarlas por escrito; sin
embargo sabemos por las noticias que da Juan Manuel de San Vicente al publico del Coliseo Real

7 Las ilustraciones que acompafian a este articulo muestran titeres de los fondos de Rosette Aranda (siglos XiX y XX)
en el Museo Rafael Coronel, de Zacatecas, México; institucion a la que agradecemos su amabilidad por habernos facilitado
las imagenes y el permiso para reproducirlas (Nota del Ed.).



a finales del siglo, que las marionetas representaban las mismas comedias que se montaban con
personas, hecho que nos hace creer que las comedias para mufiecos se valian de los mismos
libretos; no obstante, segun se puede apreciar en las dos obras que John Earl Varey dedicara a los
titeres en Espafa, muchos de los comicos escribian o adaptaban obras para marionetas. Ademas,
durante el siglo XVIIl en Nueva Espaiia, el asentista llevaba un registro de lo que se presentaba en
el Coliseo, de modo que deben existir noticias sobre las obras que los comicos de la legua monta-
ban con titeres y, también, algunos libretos. Seguiin lo que descubri al paso, toda esta informacion
deberia encontrarse en el Archivo Historico del Museo de Antropologia e Historia en el ramo Hos-
pital de Naturales y Colegio de San Gregorio. La falta de tiempo me impidi6 ir a cerciorarme de
esto, pero no dudo un sélo momento de que sea verdad.

Debido a la ausencia de los libretos, podria ser objeto de reproche la importancia que podria tener
mi estudio. A favor sélo puedo decir que la importancia de este trabajo consiste en el hallazgo de
poco mas de una docena de documentos referentes a un tema que ha sido poco estudiado, y al
decir poco, me refiero exclusivamente al Unico estudio comprometido que existe hasta ahora, la
tesis doctoral de Yolanda Rojas Jurado. Por lo que a mi caso atafie, creo que esta investigacion
bien puede contribuir a la historia y critica de nuestra literatura dramatica dieciochesca. Ademas,
permitira a futuros investigadores valerse de mi trabajo para emprender nuevos estudios o, en el
mejor de los casos, refutar este mismo.

Ahora bien, por una parte he utilizado la palabra marioneta, muriecoy titere de manera indistinta,
pues segln los documentos hallados estas palabras se refieren al mismo objeto. Por otra parte,
empleo las palabras diversion, y espectaculo referidas a las marionetas de manera arbitraria. Aun-
que existe una diferencia de caracter social entre ambos términos, debido a las caracteristicas
propias de las marionetas, ambas palabras terminan por ser lo mismo en este estudio. Finalmente
uso arbitrariamente las frases mdquina de comedias, maquina de comedias de muriecos, ma-



quina real, maquina real de comedias de mu-
Aecos, para referirme al espectaculo de mario-
netas, ello debido a que en las actas aparecen
esas frases usadas de manera indistinta para
referirse al mismo fenémeno, las obras teatra-
les representadas con marionetas.

Ahora bien, debido a las limitaciones informati-
vas de las actas encontradas, se ha optado por
utilizar un método historico para la presentacion
de las mismas. Se describié de manera puntual
la informacion mas importante de cada docu-
mento, afadiendo datos Utiles obtenidos de las
fuentes secundarias, con el fin de lograr una vi-
sion global del espectéaculo que nos ocupa.

A lo largo de esta investigacion, nunca se ha
dudado que las comedias de mufiecos forma-
ron parte del teatro que se realizd en México
durante el siglo XVIIl y por lo tanto, estaban
delimitadas por las tendencias de la época, asi
pues no creemos que haya sido atrevido tratar-
las en relacion con el teatro de grandes propor-
ciones. En lo que respecta a las caracteristicas
generales del espectaculo de mufiecos, éstas
han surgido de la lectura atenta que se hizo de
las actas de cabildo. Lo que no han arrojado los
documentos, se obtuvo de otras fuentes, es-
pecialmente de los estudios de Jonh E. Varey,
Yolanda Rojas Jurado y German Viveros (véase
Biblografia).

Pues bien, se parte de la idea de que el teatro
cumple con la obligacion social del entreteni-
miento y que, como un hecho comercial, sélo
puede darse en un &mbito urbano. Ahora bien,
surgido en su esencia espectacular, de la fiesta
barroca, el teatro del siglo XVIll tiene por objeto
maravillar al espectador. Debido a esto, fue el
siglo de las 6perasy las zarzuelas, pero también
de los acrébatas y seudocientificos charlatanes
y, por supuesto, de las comedias de mufiecos.
Todos ellos espectaculos totales o, mejor dicho,
completos que incluian musica, bailes, fuegos
de artificio, magia, etc.

Dada la complejidad escénica de la comedia
de mufiecos, las autoridades virreinales vieron
en ellas un buen negocio y un medio de suplir
la falta del entretenimiento que existia en las
regiones alejadas. Aunque, debemos destacar
que generalmente las compafiias de marione-
tistas por lo regular se presentaban en las ciu-



dades o barrios prosperos y casi nunca en las zonas marginadas, ello debido al hecho de que
formaban parte de ese nuevo teatro comercial.

La gran fama que obtuvieron los mufiecos se debid a que eran un reflejo de lo que acontecia en
el Coliseo Real de México. Los comicos de la legua montaban las mismas comedias y los mismos
espectaculos, ademas con las marionetas iban musicos, magos, acrébatas y demostraciones ex-
traordinarias de mil tipos. Y pese a que las autoridades del Coliseo llegaron a alegar el gran per-
juicio que estas figurillas les causaban, el Virrey siempre se mostrd sensible con los cémicos de
la legua, pues reconocia el gran beneficio que obtenia la corona por concepto de las licencias y
porque era manifiesto que las comedias de mufiecos era un teatro para el populacho.

No obstante que se reconoce a los mufiecos como un teatro popular, debemos sefalar que du-
rante el siglo XVIII, esta manifestacion dramatica opero6 en dos niveles. Tanto en el teatro culto que
se presentaba en Coliseo, como en las variopintas calles de las distintas intendencias de Nueva
Espafa. Esto debido, como ya se sefialo, por su complejidad escénica tan gustada por ricos y
pobres.

* ok ok

Ignoramos qué haya sido el Teatro del siglo XVIll en Nueva Espafia. A juicio de casi todos, fue una
prolongacion del teatro barroco del siglo precedente, del que, sin embargo, tampoco conocemos
mucho. Aunque se hayan encontrado en los Ultimos afios varios textos de comedias diecioches-
cas, éstas no forman un corpus representativo de la tendencia dramética de la época. A juicio del
doctor German Viveros la falta de piezas draméticas es lo que imposibilita un estudio de conjunto.

Y sin embargo, durante la época hubo una actividad teatral inconmensurable. Las temporadas del
Coliseo Real de México reconstruidas por Leonard Irving, los trabajos de recepcion de las obras
de autores espafoles representados en la Ciudad de México y las investigaciones sobre la im-
portancia de los Coliseos en Nueva Espafia, asi como los estudios sobre las caracteristicas de la
dramaturgia dieciochesca son claros ejemplos de la intensa produccion dramética mexicana de
entonces.?

A pesar de la extensa bibliografia que existe sobre el tema, no se ha prestado interés a las manifes-
taciones dramaticas menores. El objetivo de los estudiosos siempre ha sido el teatro de grandes
proporciones y parecen haber olvidado que durante el siglo XVIIl mexicano hubo una produccion
muy grande de géneros chicos, por llamarlos de algin modo, y diversiones populares. Y estas
Gltimas eran consideradas verdaderos espectaculos dramaticos, muchas veces oponentes del
teatro de titulo.®

Las actas de cabildo que contienen noticias sobre las comedias de muiecos

Una de las tantas facultades del Virrey de la Nueva Espafia era la de dar solucion a las quejas y
peticiones que el pueblo expresaba por escrito ante la Real Audiencia. La jurisdiccion privativa
del virrey era delegada a un oidor que, envestido de la autoridad real, se encargaba de resolver
cada peticion y asentarla por escrito. En el caso de las manifestaciones dramaticas de la época,
las peticiones para montar diversiones en las calles del reino fueron frecuentisimas durante todo
el siglo XVIIly principios del XIX. Entre tales peticiones figuran aquellas que se pedian para montar
Maquinas Reales de Comedias de Mufiecos.

El 6 de octubre de 1715, se firma la licencia que permitiria realizar un espectaculo de marionetas
a Gabriel Angel Carrillo en el barrio de San Angel (?). Las maquinas reales, durante los primeros
afios del siglo XVIIl eran frecuentes en Palacio y en gran medida el pago de las entradas se que-

2 Véase al respecto el apartado de Bibliografia al final del articulo.

3 El tnico trabajo que ha llegado a mis manos sobre los géneros menores del teatro dieciochesco mexicano ha sido el
de Alejandro Ortiz, “Esplendor de las formas comicas breves en el teatro novohispano... [en linea], en Humaniverso, n° 1,
Queretaro, 2007 <http://www.tribunalqro.gob.mx/humaniverso/leeDoc.php?nid_articulo=1244> [29/09/2010]



daba en manos de la Corona. Sin embargo, no parece haber beneficiado a Gabriel Angel Carrillo
esa situacion, pues suplica al Virrey le sea concedido el permiso para salir de la Ciudad de México,
con la finalidad de montar en el barrio de San Angel (?) su diversion de mufecos. Con frecuencia
los manipuladores de marionetas estaban cargados de familia, por lo que la busqueda de nuevos
lugares para ejecutar la diversion se hacia recurrente. Dado que por entonces habia llovido con
gran abundancia®, las personas preferian no salir de sus casas, lo que afectaba directamente el
espectaculo. Carrillo, entonces, se vio obligado a dejar la Ciudad de México con el permiso del
Virrey para que ninguna autoridad le pusiera embarazo alguno, es decir, que lo dejaran montar la
maquina real sin ningun impedimento.

Esto indicaria que durante los primeros afios del siglo XVIII bastaba que el manipulador de ma-
rionetas entregara una parte de las ganancias obtenidas por la representacion en Palacio como
pago por el permiso para trabajar fuera de la Ciudad de México. Las autoridades veian de buena
manera el espectaculo de marionetas, por ello, el duque de Linares, virrey de la Nueva Espania
ordena que con ningtn pretexto le impidan a Angel Carrillo “exercitarze (sic.) en la maquina real
de comedias de mufiecos de que usa por ser ocupazion (sic.) en esta de ningln perjuicio.”®
Durante la primera mitad del siglo XVIII se puede decir que los comicos dedicados a la diversion
de la Maquina Real alin conservaban cierta espontaneidad y nomadismo sin reglas de los anti-
quisimos juglares. No parecian sujetos a una reglamentaciéon ni debian ofrecer un pago por el
derecho a trabar en las calles. Practicamente todas las ganancias iban a sus bolsillos. Asi, por
ejemplo, cuando el 9 de enero de 1716, Gabriel Angel Carrillo regresa a la Ciudad de México,
pide nuevamente una licencia para laborar por las calles de la ciudad. Como sabe que las autorida-

4 Para la situacion del drenaje y el agua en la Ciudad de México del siglo XVIII véase Alain Musset, , £l Agua en el
Valle de México: Siglos XVI-XVIII, México: Centro de Estudios Mexicanos y Centroamericanos, 1992
5 (General de Parte, vol. 23, exp. 302, f. 218)



des estan enteradas de su famay su buen trabajo
se compromete dar 20 pesos anuales a la Real
Hacienda como tributo por dejarlo laborar con
entera libertad. Se lamenta, el manipulador, en
este sentido, de no poder ofrecer méas dinero a la
Real Hacienda por no tenerlo, pero el que piensa
donar, lo hara cada afio por adelantado.
En este sentido, debemos anotar que era obliga-
cion de los autores de companias de mufiecos
presentarse a las autoridades de la localidad en
la que tuvieran intencion de representar con
el fin de que éstas verificaran la honestidad vy
rectitud del espectaculo. No han sido encon-
trados los documentos que nos confirmen que
las compafifas de mufiecos cumplian con este
requisito. No obstante, sabemos bien, por las
actas presentadas (en especial Media Anata,
59, sin folio, Fs 146-163) que con frecuencia
tal obligacién era olvidada por los autores. No
obstante, existieron otros que no pasaban por
alto las leyes del Virrey.
Ejemplifiquemos la cuestion de los pagos de de-
recho con el caso de Antonio Trujano. El 29 de
noviembre de 1737, el sefior Antonio Trujano,
originario de la Capital, fue a entrevistarse con
el cabildo de la Villa de San Felipe del Real con
el propdsito de obtener el permiso para montar
una maquina real y representar en ella comedias
de mufiecos. Delante de los “justicias” alegd que
un mandato del virrey lo obligaba, en la Ciudad
de México, a dar 25 pesos para el mantenimien-
to del Hospital Real de Naturales, de modo que,
en atencion a las 6rdenes reales, prometia dar la
misma cantidad “para propios desta villa"®
Contrario a la idea de que las Comedias de Mu-
flecos estaban en el margen de la actividad dra-
mética de la época es el hecho que dentro de la
Ciudad de México representaban facilmente tanto en el coliseo real como en las calles y en dias
especificos impuestos por las autoridades virreinales. Prueba de ello es el permiso solicitado por
nuestro Antonio Trujano en el que, después de ofrecer los 25 pesos que siempre ha pagado, se
puede leer:
Por horden de suma que ds gde ms as que eran 25 ps para el mantenimiento del Hospital
real de los yndios los g hofresco dar consediendome la lisencia q llevo pedida con la misma
propiedad qe se egecutnan en dicha ciudad de mexico son los domingos de fiestas de
guardar con lunes y juebes de la semana por lo que A VS pido y suplicole prover y determi-
nar como pido q en haserlo recivier merced. Con justicia juro en forma y en lo nesesario’”

6 Indiferente Virreinal, 2230, 12
7 Ibidem



Alno encontrarimpedimento alguno a esta peti-
cién, el 29 de noviembre de 1737, el cabildo de
Villa San Felipe del Real, compuesto entonces
por Juan de Orranate, Alejandro de Bustaman-
te, Antonio de Santa y Eugenio Ramirez Calde-
ron, todos ellos alguaciles, conceden la licencia
para representar comedias de mufiecos como
se ha indicado en la solicitud del demandante.
Sin embargo, trasgrediendo las leyes®, en vez
de 25, exigen a Antonio Trujano 50 pesos de
depbsito que, al parecer, el autor pagd sin obje-
cion alguna.

En relacion con los pagos que se hacian a la
Real Hacienda por concepto de comedias de
mufiecos, es interesante sefialar que a finales
del siglo XVIII existia una preocupacion de las
autoridades por el estado de la Real Hacienda.
Como sabemos, las reformas borbénicas tenian
por objetivo recaudar fondos para subsanar la
crisis econémica que la corona tenia. A raiz de
eso, no es dificil imaginar que a las autoridades,
antes de la calidad escénica o la honestidad de
los espectéculos, les interesase el beneficio eco-
ndémico que obtenian de ellos. Sélo de este modo se podrian explicar las circulares que envio el
gobierno virreinal a los encargados de las distintas intendencias con la orden de que no se dieran
licencias para hacer comedias de mufiecos, ni diversiones de titeres ni maromas sin que los inte-
resados hubiesen cubierto el impuesto de media anata. Asi mismo, se sefiala que no se permita
en ninguna intendencia la representacion de titeres, ni maromas, ni maquinas reales sin que los
ejecutantes presenten la licencia correspondiente. La medida tenia por objeto evitar perjuicio a la
Real Hacienda en el cobro de Media Anata.

Si el autor de una compariia de marionetas no hubiese pagado el impuesto de media anata al
momento de representar en alguna de las intendencias del virreinato, los “justicias del distrito,
tenian la facultad suficiente para reclamar el pago. Asi, por ejemplo, el 21 de mayo de 1794, el
intendente de Oaxaca responde que cumplird con el arreglo de no dar licencia ni permitir que se
representen comedias de mufecos sin la licencia correspondiente y, ademas, promovera toda
accion que beneficie a la Real Hacienda.

De manera similar, los intendentes de Guadalajara y de Yucatan respondieron que prevendrian a
las autoridades civiles de sus intendencias para que no permitieran el ejercicio de las representa-
ciones de comedias de mufiecos, cuya compafiia no mostrara lalicencia del superior gobierno.Y
silos comicos de la legua carecieran del permiso correspondiente, el intendente podria reclamar
el pago del impuesto de media anata, para con ello, evitar cualquier perjuicio a la Real Hacienda. °
Por otra parte, una de las preocupaciones de las autoridades civiles y de los asentistas del Coliseo
Real era si las diversiones de marionetas provocaban algin perjuicio a las entradas del teatro de
titulo, que era decir, a los fondos del Hospital Real de Naturales.

8 A proposito de la tasa fijada por derecho de media anata para representar comedias de mufecos en la Ciudad de Méxi-
co y otros lugares de la Nueva Espaiia véase Archivo General de la Nacion, Ramo Media Anata, Volumen 59, S/F, 146-163
9 Media Anata, 59, sin folio, Fs 146-163



Ejemplo de ello es el caso de José del Rincon,
administrador del Hospital Real de Naturales vy
Coliseo Real de México. Los primeros locales
para la comedia se establecieron por mandato
de la corona espafiola dentro del Hospital de
Naturales de la Ciudad de México'®. Con la me-
dida se intentaba recaudar fondos para la aten-
cibn médica tanto de los espafioles empobreci-
dos como de indios. En un principio, una parte
del dinero que se pagaba por cada entrada era
destinado al Hospital y el resto se repartia entre
los miembros de la compaiiia. Sin embargo, in-
cendios, malentendidos entre los autores y los
mayordomos del hospital y la brutal demanda
de entretenimiento, provocaron que finalmente
el teatro se separara del hospital, pero mante-
niendo una relacion de sometimiento econdmi-
co promovido por las autoridades virreinales.
En efecto, para librarse del mantenimiento del
Hospital, el virrey, a imitacién de lo que ocurria
en Espafa, decidié poner en renta el Coliseo
Nuevo. Asi pues, en una de las clausulas del
contrato de arrendamiento se exigia al asentista que pagara al Hospital la cantidad necesaria para
que éste se sustentara. Debido a esto, no es nada extrafio que los asentistas del coliseo y mayor-
domos del hospital vieran con malos ojos el creciente desarrollo de los espectaculos y diversiones
populares que se efectuaban en las calles y no dentro del Coliseo.
De acuerdo con la clausula quinta del contrato de arrendamiento, dentro del coliseo se podian lle-
var a cabo conciertos, titeres, maromas, juegos de manos, comedias de mufiecos y otras diversio-
nes, siemprey cuando fuera en los dias que no habia comedia, es decir, durante la Cuaresmayy los
lunes, jueves y domingos de cada semana, segiin podemos inferir de una lectura detallada a las
temporadas de teatro reconstruidas por Leonard Irving.!" Ademas, la sexta clausula del contrato
exponia que no era posible montar espectaculos de ninguna clase fuera del coliseo:

Clausula 6°: sexta: que estas diversiones y otras que de nuevo puedan inventarse no se

puedan hacer en la calle por ninguna persona que lleve estipendio por ellas y[...] sien el

coliseo se da cuenta del asentista.
Es muy probable que la presion econdmica del asentista del Coliseo, lo haya llevado hacia finales
de 1793, ha recordarle al virrey las disposiciones en las cuales se habia llevado el contrato de
arrendamiento del Coliseo Real. Las clausulas 52y 62 del contrato permitian expresamente que el
Coliseo poseyera un poder absoluto sobre los espectaculos y diversiones, es decir que mantuviera
una hegemonia sobre el entretenimiento que se daba en la capital de la colonia.'?

70 Véase al respecto Antonio Zedillo Castillo, Historia de un hospital. El hospital de Naturales, México: IMSS, 1995; y
Juan Pablo Viqueira Alban, ;Relajados o reprimidos? Diversiones publicas y vida social en la ciudad de México durante el
Siglo de las Luces, México: FCE, 1987

77 Leonard Irving, “The 1790 theater season of the Mexico City coliseo”, Hispanic Review, 19, pp. 104-120; “The theater
season of 1791-1792 in Mexico City”, The Hispanic American Historical Review, 31: 2 (May), pp. 349-364. Véase también
Archivo General de la Nacion, Ramo Indiferente Virreinal, 2230, 12; “La temporada teatral de 1792 en el Nuevo Coliseo de
México”, Nueva Revista de Filologia Hispanica, 5, pp. 394-410.

72 Indiferente virreinal, 1262, exp. 12, foja 10
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Enuna circular fechada el 18 de noviembre de 1793, las autoridades civiles responden al asentis-
ta que conocen muy bien las clausulas bay 6a del contrato de arrendamiento, por lo que siempre
han tenido presente que las diversiones de la capital debian hacerse exclusivamente dentro del
coliseo y por cuenta del asentista. Ademas, hacen saber al quejoso que el virrey es consciente de
que la administracion del Coliseo corre a cuenta del mayordomo del Hospital de Naturales, por lo
tanto atenderan la demanda de que sean suprimidas la comedias de mufiecos que se realizan por
las calles, siempre y cuando esto fuese del superior agrado del sefior virrey:
Es muy debido q se observe en los propios terminos, la expresada condicion en las actua-
les circunstancias de hallarse el coliseo pr administracion de cuenta del hospital rl y en
esta parte ha sido justo el reclamo del mayordomo.
V.E se servira mandar si fuese de su superior agrado se observe dha prohibicion de no
poderse hacer tales diverisones en el casco de esta capital sin anuencia del administra-
dor del coliseo y q se le haga saber la determinacion pa q vea si hay en la actualidad
algunas de ellas en cuyo caso lo represente pa que se tomen las providencias oportunas
a efecto de suprimirlas.’”?
El 20 de noviembre de 1793, el fiscal de lo civil redactd un documento por el cual ponia al tanto
alvirrey sobre el reclamo que habia hecho don José del Rincén, administrador general del hospital
de naturales y del Coliseo Real, sobre que se suprimiesen las licencias a los comicos de la legua
debido a que las representaciones que ejecutaban por las calles de la Ciudad de México eran
perjudiciales a los intereses del Teatro:'
El documento llega a manos del virrey el 31 de enero de 1794, en él el fiscal expone que desde
1792, afo en que la Ciudad quedd a su cargo, habia pedido que las diversiones de maromas y
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comedias de mufiecos que se realizaban en ‘el casco’ de la ciudad, no se llevaran a acabo sin el ex-
preso consentimiento de los asentistas del Coliseo Real. El interés de que todos los espectaculos
se montaran dentro del recinto teatral regio no era otro sino garantizar a los paupérrimos autores
y compafiias de titulo su Ginico medio de vida.
Al parecer, en un primer momento el virrey fue conmovido por la certeza de las clausulas del con-
trato de arrendamiento y, debido a ello, calificé como justo el reclamo del fiscal, de tal suerte que
mando se prohibiesen las diversiones que no fueran aprobadas por el administrador del Teatro
Real. Y en caso de que existieran algunas compaiias trabajando al momento de la publicacion
de la orden, les fuese impedido representar, tomando las medidas necesarias para suprimirlas del
todo.
Esta orden, segun el fiscal de lo civil era sumamente necesaria, pues las compafias de comedias
de mufiecos hacia 1794 eran tan numerosas que despojaban al Coliseo de los necesarios espec-
tadores:
Son tantas las que hay en el dia g se hace increible el que no hayan dejado mas de lo que
se ha notado las entradas del coliseo: y para no errar en el numero de ellas omito seria-
larlas suplicando a V.E. Se instruya por medio de imforme del sefior corregidor de cuya
orden las exersen y a quien se dignara V.E comunicar de dha sup® resolucion de 23 de
noviembre para que con arreglo d ella retire las licencias que se haya dado y suspenda la
concesion de otras para en adelante o lo que fuere del superior adreado de V.E
Don José del Rincdn, el 17 de abril de 1794, continGia su denuncia en contra de los cémicos de
lalegua. En un oficio enviado al sefior virrey, dice que ha sido el interés de todos los asentistas del
Coliseo quitar las diversiones publicas de las calles de la Ciudad de México, pues segn consta
en el contrato de remate y arrendamiento del Coliseo es obligacion del asentista reclamar que
se supriman las licencias a las personas que hacen comedias de mufiecos, maromas y demas
suertes semejantes.
A través de la preocupacion del asentista José del Rincon, podemos comprobar que para finales
del siglo XVl las compafiias de marionetistas y acrobatas eran abundantes en la Ciudad de Méxi-
co. Representaban dentro de las calles principales (el casco de la ciudad) y conseguian el aprecio
y la aprobacion del pueblo. Debido a esto, segtin nos cuenta Del Rincon, los “productos” que se
ofrecian dentro del Coliseo en la Ultima temporada de 1794 bajaron considerablemente, y en
Cuaresma apenas hubo cierta concurrencia. En definitiva, las Comedias de Mufiecos y demas di-
versiones satisfacian de tal manera al pUblico novohispano que sencillamente dejaban de acudir
al teatro.'® Y no era para menos, pues, la esencia de las diversiones populares de la época consis-
tia en la innovacion y el asombro. Curiosamente empleaban los mismos recursos escénicos que
se utilizaban en las producciones musicales y fantasticas'®. Maravillas y proezas eran el principal
atractivo de las Comedias de Mufiecos, por la simple razén de que lo que no podia hacerse en
escena con personas, las marionetas lo lograban sin mayor problema. Ahora bien, es necesario
llamar la atencién sobre la sensibilidad de la época: en 1794, las comedias con marionetas resul-
taban atractivas y novedosas y no estaba restringidas, en lo absoluto, a un publico infantil, sino
que gozaban el aprecio general por la mayor parte de la poblacion'.
En este sentido, para las autoridades virreinales, la fama de las comedias de mufiecos, se traducia
en ingresos por concepto de pagos a la Real Hacienda. Las abundantes actas, aqui presentadas,
sobre permisos concedidos a compafias de la legua asi los demuestran. Una vez efectuado el
pago por derecho de media anata, el virrey no tenia ninguna objecion contra los marionetistas.
De este modo se explica que la queja de José del Rincon, finalmente se haya pasado por alto. Si
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bien el virrey se habia puesto del lado de los asentistas, se reservo la obligacién de cumplir con
sus exigencias de manera total.
En consecuencia, durante el mes de abril, a través de la facultad del corregidor de la Ciudad de
México, el virrey contestd de manera definitiva a José del Rincon de siguiente modo:
sobre que se impida a las comparias de maromeros y autores de comedias de muriecos
y personas travajar en esta capital por ser perjudicial al hospital real esta especie de di-
versiones que minoran los productos el teatro de ... expediente en el qual he determinado
que VS "cuide de que con ningun motivo ni pretexto se empiesen dhas diveriones des-
pues de la oracion que en las casa en donde se executen haya la iluminacion competente
para evitar desordenes y qe con el mismo fin se le el respectivo alcalde de barrio con la
exactitutdy vigilancia qe corresponde el buen orden del concurso sin que se supriman las
licencias a las compariias por ge la clase de gente ge concurre a maromas y comedias de
muriecos no es de lo comun de la que nicas de la diversion del coliseo por consiguiente
no ceden en perjuico de este quellas recreaciones lo que participo a V.S su inteligencia y
cumplimiento"’®
Al respecto de la atencion que habia manifestado tener el Virrey, en un principio, hacia la queja
de José del Rincon, el corregidor de la Capital dice que no ha sido de su agrado retirar la licencia
a ninglin comico de la legua, antes bien sefald los siguiente (Indiferente Virreinal 1262, 12, 18,
el subrayado es mio):
En el expediente instruido a representacion de [...]"° de 29 de enero ultimo he determi-
nado que el sor corregidor de esta capital cuide de que con ningun motibo ni pretexto
empiesen las maromas y comedias de muriecos despues de la oracion que en las ca-
sas en donde se executen estas diversiones haya la iluminacion competente para evitar
desordenes y que con el mismo fin cele el respectivo alcalde de barrio ¢ on la exactitud
vigilancia qe corresponde [...JF° "el concurso sin suprimir a las compariias las licencia pa
travajar en consideracion a qe la gente que concurre a esta especie de representaciones
no es pro lo comun a la que frecuentan el teatro y por consiguiente no puede disminuir
Su producto".
Asi pues queda cerrado el caso de la queja de José del Rincon. El 19 de abril de 1794, el virrey
ordena al corregidor de la Ciudad de México que sea estricto sobre las condiciones que se han
puesto a las compafiias de marionetistas y acrobatas: deben terminarlas antes de las oraciones
y en todo momento deberan manifestar un honesto comportamiento. En atencion al Virrey, el
corregidor responde que
Aun antes que reciviera el oficio del 6 del corriente relativo al buen orden que se le debe
observar a la compariia de maromeros, autores de comedias de muriecos y de personas
y alos que se encuentren a verla tenia por mi parte fundadas las providencias correspon-
dientes al mismo fin a que confirman las impresiones de V.E ecepto la parte de la hora de
que entendido vigilare sobre su puntual cumplimiento.?’
De este modo, advertimos que los manipuladores de marionetas, cargados de familia, pobres y
trotamundos, no representaban ninglin inconveniente para el Hospital. Antes bien, sus especté-
culos eran aplaudidos por el pueblo y promovidos por la autoridad. Ejemplo de ello fue la com-
pafila de Gabriel Angel Carrillo, una de las mas famosas de la primera mitad del siglo XVIII. Su
espectaculo, segun palabras del autor, era demandado por un pablico nutrido que, no obstante
sus errores, lo llamaban y lo pedian con mucho gusto.
El éxito de las compaiiias de marionetas durante el siglo XVIIl fue desbordante. Y durante los pri-
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meros afos parece haber habido mucha com-
petencia en las calles de la Ciudad de México.
Cuando demanda su licencia, Carrillo exige de
las autoridades la facultad de poder impedir, si
los encontrar por su camino, a otras compafiias
el ejercicio de la Maquina Real de Comedias de
Mufiecos. Esto nos sugiere que en los primeros
afios del XVIII, en cuanto al espectaculo de ma-
rionetas, tenia preferencia aquel que voluntaria- |
mente pedia un permiso y donaba cierta canti- |
dad a las arcas de la Corona. Siempre y cuando
las autoridades se vieran beneficiadas no tenian
ninguna objecién de licencias a las compaiias.
De este modo, al saber que Gabriel Angel Ca-
rrillo esta a punto de entregar los veinte pesos
prometidos, firman la licencia y la entregan para
que pueda montar la Maquina Real en toda la
gobernacion sin que ninguna autoridad u otra
compaiifa de marionetas puedan impedirselo.??
En cuanto a esta Ultima obligacion de las autori-
dades, durante la primera mitad del siglo XVIII,
se hacia multar con 200 pesos a la persona que
impidiera a un autor con licencia el ejercicio de la Maquina Real de Comedia de Mufiecos. Asi
aparece en el acta que fue redactada el 6 de marzo de 1744 por el conde de Guevara a proposito
del permiso que pidiera al Virrey el sefior Antonio Meneses para montar una Maquina Real de
Comedias de Mufiecos en las calles de la Capital y demés barrios del reino. Los autores de maqui-
nas reales, durante los primeros afios del XVIIl, no estaban obligados a pagar un impuesto fijo a
las autoridades virreinales por el ejercicio de su profesion, sino que ofrecian cierta cantidad anual
para que la Real Hacienda resultara beneficiada. Asi, por ejemplo, Antonio Meneses entregd a
las cajas reales 25 pesos. Y desde 1723 habia entregado cada afio la misma cantidad con el fin
de que las autoridades no le impidieran trabajar como manipulador de marionetas. Junto con su
esposa, Nicolasa Gonzélez, se habia dedicado a manipular marionetas desde los primeros afios
del siglo sin que en ello hubiera el menor reclamo ni por parte de las autoridades civiles, ni de las
personas del Coliseo Real, antes bien, el corregidor de la Ciudad de México le otorgé la facultad de
impedir que los marionetistas sin licencia pudieran actuar. Una vez que fue certificado el pago de
25 pesosy en vista de la buena conducta de Meneses, el Conde Guevara firma el permiso por un
afio para que Meneses monte Comedias de Mufiecos en la Capital de la Nueva Espafia y demas
demarcaciones del virreinato.?®

A partir de la segunda mitad del siglo XVIII, las autoridades vieron en los espectaculos populares
un negocio que no podian rechazar. Las demandas de permisos se hicieron mas recurrentes y
éstas venian no s6lo de comicos profesionales, sino también de personas ajenas al teatro que, sin
embargo, veian en la manipulacién de marionetas una forma de obtener recursos y solventar su
estrecha existencia.

El primero de septiembre de 1775, se le concedio licencia a Francisco Cortés, para que en la Villa
de Atlisco montara su espectaculo de marionetas. En los Gltimos afios del siglo, las autoridades
civiles regulan de cierto modo los espectéculos callejeros, condicionando la entrega de licencias
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a ciertas reglas. Por ejemplo, debe evitarse cual-
quier tipo de exceso y debe informarse a las
autoridades del lugar donde representaren, asi
como la obligacion de comenzar la temporada
del espectaculo la segunda semana de Cua-
resma y terminarla por las mismas fechas del
siguiente afio.

Para conceder licencia de Comedias de Mu-
flecos, el manipulador debia acudir a las auto-
ridades civiles con un escrito en el que diera
testimonio de su buena conducta y explicara
el motivo por el que necesitaba valerse de la di-
version. Francisco Cortes, a proposito, dice ser
un honrado y respetable labrador de la villa de
Atlisco que, aprovechando las fiestas proximas
intenta montar su espectaculo de marionetas
para librar a las personas del perjudicial ocio.
Ayudado de algunos colegas, a quien él llama
republicanos, recurre al virrey para suplicarle le
sea concedido una licencia para que en esos
dias de fiesta pueda montar Comedias de Mu-
fiecos dentro de una casa de la calle principal
que ha sido adaptada para tal caso con las de-
vidas atenciones a la gente” para evitar ‘escuras
de escandalos y pecados.” 24

Segln se desprende de su testimonio, la casa
seria usada durante todo un afio y confia que le sea renovado el permiso para sucesivos afios. Con
el fin de que las autoridades acepten, Francisco Cortes promete entregar a la Hacienda Real vein-
te pesos y quedarse para si el pago de las entradas. Todo esto estara a la vista de las autoridades
que informaran sobre la renta y demas gastos concernientes a su espectaculo.

Una vez leido el documento que presenta Cortés, el oidor resuelve expedir la licencia. Cortés de-
beré pagar los veinte pesos prometidos en los tiempos propuestos. De este modo, el Virrey Bu-
carelli concede permiso de que monte Comedias de Mufiecos en la Villa de Atlisco y regiones
colindantes siempre y cuando éstas sean honestas y no provoquen ningun desorden.

Tiempo después de que le es otorgada la licencia a Francisco Cortes, las autoridades son avisadas
por los curas de la region de que en la casa donde se representan las Comedias de Mufiecos se
han cometido excesos y faltas graves a la moral cristiana. Enterados de esto, las autoridades co-
mienzan la investigacion correspondiente. Labrador de la Villa de Atlisco, Francisco Cortes habia
prometido veinte pesos a la Real Hacienda por concepto de la licencia que le permitia realizar
comedias de mufecos los dias de Fiesta. En efecto, el dinero lo entreg6 a tiempo y pidi6 otro
permiso para representar marionetas en un paraje cercano. Sin embargo, los curas de la region
observaron que dentro de las casas de representacion, debido a la pobreza y mala educacion de
los asistentes, pero sobre todo porque las representaciones se ofrecian por la noche, ocurrian
faltas y excesos.

Fuera del alcance de las autoridades, Francisco Cortés hacia peleas de gallos y otras cosas que no
estaban cubiertas por los veinte pesos que contemplaba la licencia. Ademas, terminadas las fies-
tas, el labrador continuaba con las representaciones, cosa que iba en contra del acuerdo al que
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habia llegado con las autoridades. Debido a esto, el gobierno le retira la licencia.

Para defenderse de esas acusaciones, Cortes apela a la honestidad de su persona, desligdndo-
se de los descalabros que se hubieron dado en su casa de representacion. Si ha representado
por la tarde e inclusive por las noches, como afirman los curas, ha sido porque los asistentes lo
demandaban de ese modo. Tanto mujeres y hombres que concurrian por las noches a su casa,
demandaban un espectaculo frenético y ruin, debido a su mala educacion y rusticidad. A pesar
de que Cortés separ6 a mujeres de hombres y los hizo sentar a cada uno en lugares alejados, no
consiguioé evitar que se juntaran y se hablasen. De modo que él hizo cuanto estuvo en sus manos
y no es responsable de los escandalos cometidos.

Sin embargo, las autoridades no parecian conformes con la respuesta de Cortes. Es verdad, decia,
la deshonestidad resulta del mal ocio de los concurrentes, sin embargo, el manipulador de ma-
rionetas habia promovido eventos que no figuraban en su licencia. Quiza los curas exageraban,
pero no podia perdonarse que las representaciones de marionetas se hayan dado durante la tarde
y parte de la noche. Ello era una falta grave, pues significaba un perjuicio al orden real. Aunque
no parece justa la remocion de la licencia, pues no parece acertado que debido a las perversas
conductas de unos cuantos se privara del espectaculo de marionetas a toda la Villa de Atlisco, las
autoridades prefirieron suprimir la licencia de Cortés, con el fin de promover la moderacion entre
los pobladores.

Las autoridades civiles fueron muy precisas en el caso de Atlisco. Todas las representaciones de-
beran darse los dias de fiesta y a horas regulares, es decir, antes de las oraciones, de modo que se
siguiera lo que se habia acordado con el consejo del curato: dar dos representaciones en invierno
y otras cuatro en verano que podian acaban antes de anochecer, para que los concurrentes se
retirasen a sus casas alin con luz de dia para evitar los infortunios que ocurren por las noches.

En otro sentido, las autoridades recomendaron a los manipuladores de marionetas evitar el tam-
bor que se utilizaba para anunciar las funciones, pues causaba mucho escandalo. Ademas, las
localidades debian estar perfectamente separadas por sexos a modo de evitar tentaciones y des-
avenencias. Y, por Ultimo, ordenan que nunca deje de haber luz en el interior y que la salida se
haga por puertas distintas.

Por otra parte, debido a que el Cabildo reconocer la pobreza del lugar, hace caso omiso de la
demanda del asentista de gallos, el duefio del palenque en el que se liaban estos animales, que
alegaba haber tenido graves perjuicios por las peleas clandestinas que organizaba Cortes. A éste
se le ordena que en lo sucesivo se restrinja a hacer lo que su licencia indica.?®

Las autoridades virreinales nunca vieron en las Comedias de Mufiecos un peligro para los ingre-
sos del Coliseo Real. Antes bien, dicha diversion era promovida y aceptada, pues no sélo el pago
delimpuesto de Media Anata que hacian los comicos de la legua era benéfico para la Real Hacien-
da, sino que las marionetas cumplian con la dificil tarea de llevar el teatro a las localidades en que
no habia o bien, ofrecer una diversion sanay noble a las personas que no podian pagar su entrada
en los Coliseos Reales. De tal suerte, el 14 de noviembre de 1795, el conde del Valle de Orizaba
firma la licencia que permitiria a Juan Antonio Zarate montar titeres y maromas en los barrios de
la Ciudad de México vy el resto de las intendencias del Virreinato.

A proposito de esta licencia, el asentista del Coliseo alegd que tanto él como sus antecesores
hubieron demandado que cualquier tipo de actividad dramatica se desarrollara exclusivamente
dentro del Coliseo Real para evitar cualquier perjuicio al hospital de naturales, asi como para evi-
tar los excesos y crimenes que se han cometido en las representaciones callejeras. Ademas de
esto, hacen constar al Virrey que los titeres y mufiecos, asi como las maromas y demas suertes de
diversiones son gravosasy perjudiciales a los autores de las compafiias de titulo. Debido a esto de-
mandan que la licencia de Zarate se le conceda bajo la condicién de que no puede representar
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en las Calles de la Ciudad de México. El documento lo firmoé el 17 de septiembre de 1795 José
Bernabé de Yuita.
A su vez el fiscal de lo civil, pese a las supuestas pruebas contundentes que presenta el asentista
Yuita, no encuentra reparo alguno en conceder a José Antonio Zérate la licencia que solicita para
hacer maromas y titeres en la Ciudad de México y demas intendencias de Nueva Espafia, con la
condicion de que sea por un aflo comico, que sea liquidado en impuesto de Media Anata y que
muestre, antes de cada representacion, la licencia concedida a las autoridades correspondientes
a fin de que hagan constar que el espectaculo es honesto y justo.?®
Ahora bien, en los territorios de Nueva Espafia habia grandes compafiias de marionetistas espa-
fiolas que se habian avecindado en el virreinato por razones desconocidas, pero que podemos
inferir: los comicos de la legua, como parte de la vida trashumante y siempre buscando nuevos
terrenos en los que su arte no estuviera agotado, se aventuraban en lugares lejanos. Sabemos
que durante el siglo XVIIl, una gran oleada de compafiias emigraron a América en busca de nue-
vas oportunidades.?’” Conviene sefialar que a diferencia de las compafiias de ocasioén, como la de
Francisco Cortés, estas compafias extranjeras eran complejas: poseian una composiciéon seme-
jante a la de las compafias de teatro del Coliseo, lo que les permitia mostrar espectaculos méas
Vvistosos.
En 1795, José Sanz (apécope de Sanchez) pide permiso al superior gobierno para ejecutar la
diversion de Comedias de Mufecos por los lugares en donde se encuentre con la condicion de
respetar en todo momento las buenas costumbres. Como era habitual, para que la peticion se
formalizara José Sanz presenta un escrito en el que detalla su conductay la razén por la que desea
ejercitarse en la Maquina Real.
Desde pequefio José Sanz se dedico al ejercicio de las marionetas y no parece saber hacer otra
cosa. El documento sugiere que el autor poseia una gran cantidad de figuras, las necesarias, junto
con los muebles y demas utensilios con que montar las Comedias para gusto de las personas.
Ha llegado a tal maestria su arte que tanto en las localidades pequefias como en las grandes
ciudades en las que se ha presentado con su compafia ha sido bien recibido. Incluso, llega a
afirmar, que en la Ciudad de Veracruz lleg6 a tal grado la aceptacion del publico que fue causa de
que el vecindario se decidiera a construir el Coliseo de Teatro en 1785. Qué tan cierto haya sido
esta afirmacion, no lo sabemos, pero nos habla, sin duda, de la fama y gloria que las Comedias de
Mufiecos tuvieron por entonces.
Al momento de solicitar el permiso, José Sanz presento las constancias correspondientes a cada
lugar en el que se ha presentado, con lo que intenta dar testimonio de su buena conducta y de la
manera en que ha sido recibido. Muchas veces los marionetistas apelaban a la piedad del virrey,
mostrandose empobrecidos y cargados de familia o, bien, enfermos como lo hizo nuestro autor.
Llevaba varios afos invalido, ademas tenia dos nifias pequefas y mujer. En tal situacion, espera
del bondadoso virrey la licencia para ejecutar las Comedias.
Enterados de la situacion de Sanz, las autoridades le demandan una lista de las personas que tra-
bajan en su compaiia. La lista que ofrecié el comico es un testimonio fidedigno de la complejidad
que podian alcanzar las Maquinas Reales. Los colegas del autor eran trece personas: 5 mujeresy
7 hombres. Cada individuo realizaba un papel especifico en las comedias, tal como lo demuestra
la lista presentada:

Comparnieros de José Sanchez, Autor, Gracioso:

Galan 1°: Atanacio Ceballos

Dama 1%[..]%8
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Galan 2°: Francisco Espindolla

Dama 22 Ana Maria Manola

Galan 3°: Francisco Saldafia

Barba 1°: José Manzano

Dama 32 Maria Alcantara

Barba 2°: Luis Rios

Criada 22 Ana Vocando

Cantarina: Agustina Otanez

Galan 40: Juan Hernandez

Tambor: Alejandro Barbosa

El autor de la compafiia de marionetas se hacia

responsable de cada uno de sus colegas. Afir-

maba que ninguno de ellos estaba inculpado

de delito alguno o ni tenfa mala conducta. A su

vez, los miembros de la compafiia aseguraban

no estar impedidos de ninglin modo para seguir

al autor.

Por su parte, las autoridades acreditan que toda

la informaciéon que ofrecié Sanz es fidedigna,

por lo tanto, todos los sujetos que le acompa-

fian “por los pueblos [sic] pa el exercisio de co-

medias de mufiecos y cuya lista tiene prestada

no son viciosos y si de una conducta honesta.” Derivado de esta certificacion, el virrey aprueba la

licencia bajo las siguientes condiciones:
se presente a los justas de los territorios a q tende q teniendo conocimiento de su perso-
nay sus comparieros, certifiquen de su conducta qda paren de unos de otros parajes y
de que la 2a semana de quaresma han de entrar el autor con toda su compariia en esta
ciudad para mostrarles al asentista del coliceo ge debe tomar razon de la comparia qe
sale con lic? a fin de ge pueda escoger las havilidades qe hallare ser utiles pa el teatro de
la Capital a lo ge no podran escusarse en|...] de ge para refrendar la lic® ha de comprovar
también el autor con las certificaciones haver cumplido la indicada condicion de cuyo
cumplimiento estan a la mir? de los justicias.?’

En otro sentido, los documentos que contienen informacién acerca de las Comedias de Mufecos,
muchas veces arrojan datos sobre la vida de los marionetistas, ademaés, tocan cuestiones inte-
resantes sobre la manera en la que se constituian los espectaculos dramaticos de la época. Por
ejemplo, el permiso que pide el 13 de septiembre de 1798 Josefa Morales para que su hija, Ma-
riana Gonzalez pueda representar comedias de mufiecos por los barrios de la Ciudad de México.
En 1780, Mariana Gonzalez era torcedora de puros en la Real Fabrica de Puros y Cigarros de la
Ciudad de México y parece ser que poseia un gran talento y habilidad para el baile y el canto.
Enterado de ello, el asentista del Coliseo, Martin Mayorga, solicito al virrey una orden por la cual
pudiera enajenar en beneficio del Teatro de México las aptitudes de Mariana Gonzélez. La crecien-
te demanda de espectaculos nuevos, movi6 a las autoridades virreinales a aceptar la demanda
del asentista. De este modo, la torcedora de puros trabajé en el Coliseo Real como cantarina y
graciosa por dos afios.

En 1782, segun el escrito de Josefa Vargas, el Coliseo de la Ciudad de México cerrd. A conse-
cuencia de esto, Mariana Gonzélez emigré al Teatro de Puebla. Alli laboré como danzarina y can-
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tadora y fue muy estimada. Tiempo después, regres6 a la Ciudad de México, pero ya no pudo co-
locarse dentro del Coliseo Real debido a problemas con algunos “malquerientes, sin embargo de
ge jamas ha dejado de cumplir con exactitud y eficacia los referidos destinos a ge se le aplicaba,
manejandose como es constante con arreglada conducta.”
Despojada de su trabajo como torcedora de puros y sin empleo como bailadora en el Coliseo,
Mariana Gonzalez y su madre tuvieron que vender sus vestidos y las pocas alhajas que llevaban,
de modo que se vieron reducidas a un miserable estado. Debido a esto, Josefa Vargas suplica al
Virrey

se sirva conceder a mi expresada hija Mariana Gonzalez su superior lizencia par qe pue-

da hacer comedias de muriecos en los lugares que le acomoden fuera de esta capital.

obligandose a ge la compariia sea de las circunstancias requirientes a observar la mejor

conducta en sus operaciones y las disposiciones y providencias qge se han dictado de el

particular librandosele a este fin (si V.E se digna de referir a su solicitud) el competente

recado para ge no se le ponga embarazo alguno por los respectivos justicias.
Hacia la segunda mitad del siglo XVIll las autoridades, movidas en gran parte por las reformas po-
liticas de los borbones, pusieron mayor empefio en intentar regular y controlar las actividades pu-
blicas. La medida, como podia suponerse, tenfa por objeto captar recursos para la Real Hacienda.
Ello sugeriria que antes de la construccion del Coliseo Nuevo, en 1752, las diversiones publicas
no pagaban ningun tipo de impuesto y podian representarse gracias a la benignidad del virrey.
Las dolorosas peticiones de los autores de comedias de mufiecos, hacia la segunda mitad del
siglo, formaron parte del formalismo burocrético que debian seguir para obtener la licencia. Sin
embargo, para entonces las compafiias de marionetistas habian adquirido un gran prestigio y se
habian conformado en verdaderos empresarios del espectaculo y la diversion. A pesar de esto,
supongo que la manera en que vivian, acechados por los peligros de una vida trashumante, les im-
pidié convertirse en un gremioy crecer econoémicamente. Siempre fueron personajes marginales,
constructores de una Nueva Espafia de la que sabemos muy poco.
Asi pues, como era costumbre en la solicitud de licencia, las autoridades civiles ordenan a Josefa
Vargas que certifique la buena conducta y honradez de su hija, asi como de las personas que la
acompafan. Para cumplir con el requisito, Josefa Vargas se vale de tres testigos que afirman que
tanto Mariana Gonzalez como las personas que la acompanan son honradas y no han sido deteni-
das por delito alguno. Acto seguido se entrega la lista de actores que componen la compaiiia:
Lista de los actores para las Comedias de Mufiecos pertenecientes a Da Josefa Morales.

Hombres:

Viudo, José Carvajal, Galan

Casado, José Aragoén, segundo Galén

Soltero, José Martinez, Tercero Galan

Soltero, José Antonio Flores, Gracioso

Casado, José Bolafios, Barba

Casado, Manuel Beltran, quarto galan

Mugeres

Viuda, Mariana Gonzalez, Dama

Doncella, Tomasa Carbajal, segunda dama

Casada, Rosa Berdesa, Cantarina

Viuda, Josefa de Jerusalem, Graciosa

Doncella, Mariana Jerusalem, tercera dama
Como hemos sefialado, las autoridades virreinales comenzaron a regular las diversiones calleje-
ras con el objeto de obtener recursos para la Real Hacienda. De este modo, en el caso de Josefa



Morales, los ministros de Hacienda certifican que han expedido un billete que comprueba el pago
del derecho de Media Anata. “La media anata era el impuesto que se pagaba por el ingreso de
cualquier beneficio eclesiastico, pension o empleo, y correspondia a la mitad de su valor durante
el primer ano.”*° El pago del impuesto hecho por Josefa Morales quedo6 certificado en la hoja 593
del partido 2529 del Manual. El costo por derecho de media anata era de 17 pesos vy tres reales,
ademas de 6 pesos mas si el marionetista montaba comedias fuera de la Ciudad de México.
Tan pronto el oidor del virrey tiene noticia del pago de derechos de Josefa Morales, no tiene mayor
objecion que entregarle la licencia para que su hija, Mariana Gonzélez, pueda hacer Comedias de
Mufecos en
los lugares ge le acomoden fuera de de esta capital baxo condicion de ge antes de esecu-
tar en cada uno de ellos la referida diversion se presente la nominada Mariana Gonzalez
con su compafiia a los justicias de los territorios a fin de ge teniendo conocimiento de su
persona y sus compafieros certifique de su conducta quando pasen de unos a otros pa-
rajes y de qe la segunda semana de quaresma ha de entrar con dicha compariia en esta
ciudad p? pesentar al asentista del coliseo ge debe tomar razon de las ge sale con licen-
cia a fin de qe pueda escogerlas havilidades qe hallare se utiles al teatro de esta capital.
alos g no podran escuzarse en/[...] de q p? refrendar esta lic? la g debera ser concluida el
afio comico [...] el autor con el correspondiente certificado haver cumplido la nominada
Mariana Gonzalez con la indicada condicion de qe procuraran imponerse los justicias
por donde transite a quienes mando no pongan embaraso den la execusion de las dichas
Comedias de Murfiecos a menos ge de motivo para ello la mala conducta de los actores o
haya algunos particulares que lo impidan.®’
Los documentos que poseemos dan cuenta de la manera en que procedian las autoridades al
momento en que era solicitado un permiso para montar comedias de mufiecos en la Ciudad de
México o cualquier otro lugar del virreinato. Asi, por ejemplo, el 2 de octubre de 1798 se le con-
cedio la licencia a Josefa Vargas para que durante 6 meses hiciera Comedias de Mufiecos en los
barrios de la Ciudad. Semejante a los casos anteriores, la autora presenté una lista de las personas
que la acompafian:
Lista de los sujetos ge ha ocupar la compaiia y maquina de comedias y es como sigue
Mugeres
Josefa Vargas, primera dama
Manuela de la luz Montesinos, segunda dama
Marfa Rita Moreno, Tercera Dama
Hombres
Juan Nepomuceno Vargas, hermano de Josefa Vargas y marido de Rita Moreno, primer
galan
Luis Dios, segundo galan
Manuel Vargas, tercer galan hermano de Josefa Vargas y de Juan Nepomuceno Vargas
Manuel Pifia, Gracioso
Donaciano Vargas, quarto galadn y hermano de Josefa Vargas y los antes dichos Vargas.
Pedro Acevedo, quinto galan
Componese esta lista de |ll mugeres todas hermanas y de 6 hombres, tres son hermanos
y los otros tres extrafios, pero de arreglada conducta.
2 de octubre de 1798
Aungue sabemos que los autores de las compafiias eran personas empobrecidas y humildes, ello
no significaba necesariamente que usaran la manipulacion de marionetas como un medio des-
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esperado para sobrevivir. Todo indica que eran
profesionales del espectéculo. Incluso los asen-
tistas del Coliseo llegaban a sentir comprome-
tidas sus ganancias al enterarse que una com-
pafila de marionetistas se encontraba cerca.
La mayoria de las veces no existia un perjuicio
real sobre las entradas del Coliseo, sin embargo,
para evitar confrontaciones con las autoridades
del Teatro Real y como una garantia de que la
licencia fuera aprobada, se pedia permiso para
realizar las Comedias en los lugares distantes
al Coliseo. De este modo, Josefa Vargas apela
ala piedad del Virrey y le pide que le conceda su
superior permiso para trabajar como manipula-
dora de marionetas.

El oidor del Virrey manda que se investigue a
la interesada, con el fin de corroborar su buena
conducta, su honradez y la veracidad de lo que
ha expuesto. El alcalde del cuartel asegura que
Josefa Vargas es de arreglada conducta y hon-
radez y que nunca ha dado ni una nota leve de
mala conducta o proceder injusto. Finalmente,
para liberar la licencia se verifica que Josefa
Vargas haya realizado el pago por derecho de
media anata. Esta vez ha sido por 13 pesosy ha
quedado asentado en la pagina 500 en la parti-
da 2560 del libro de la Real Hacienda, por José
Maria Lazoy José de Vilozola, ministros de las Reales Cajas.

Con el pago hecho, el virrey otorga su superior permiso a Josefa Vargas para realizar comedias de
mufecos en los barrios de la Ciudad de Méxicoy fuera de ella por un lapso de 6 meses. Y le recuer-
da que deberé presentarse la segunda semana de cuaresma al asentista del Coliseo Real con el fin
de que éste disponga de las “hablidades” (sic.) de la compaiia para beneficio de la Corte.32

Las licencias que se otorgaban a los autores duraban un afio comico, es decir, comenzaban en la
segunda semana de Cuaresma y terminaban por idénticas fecha del afio siguiente. De este modo
en la Capital del Virreinato no dejaba de haber entretenimiento ningn dia del afo. Sabemos que
en la Cuaresma las actividades dramaéticas se suspendian, pero esto sélo con respecto a la Come-
dia, porque los mufiecos asi como los otros géneros menores se representaban sin restriccién
alguna. De ahi que fuera una condicién para el refrendo de la licencia que los cOmicos de la legua
encargados de manipular marionetas debeieran representar en Coliseo durante la segunda se-
mana de cuaresma.

De este modo, el 28 de marzode 1799, al entregar la licencia a Mariano Malpica para que pueda
hacer Comedias de Mufiecos en los barrios de la Ciudad de México se le recuerda que debe pre-
sentarse la segunda semana de cuaresma al asentista del coliseo, a fin de que este pueda escoger
a los individuos de la compafiia que mejor convengan para el espectaculo. Esto significaba que
el asentista del coliseo podia enajenar arbitrariamente a cualquier miembro de la compafiia para
que laborara en el Coliseo, sin que hubiera protesta alguna. El éxito que obtenian los comicos de la
legua con las Comedias de Mufiecos permitia soportar tales abusos. Asi lo confirma, por ejemplo
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el hecho de que durante afios Mariano Malpica haya refrendado su licencia y, en consecuencia,
haya estado sujeto a las mismas leyes. Por este documento sabemos que desde 1792, Malpica
ha refrendado su licencia.
Finalmente, hecho el pago de 17 pesos por derecho de Media Anata el Virrey concede licencia el
27 demarzode 1799:

En esta atencion he resuelto conseqte a mi dec® espedir el presente p” el q doy y concedo

licenza a Mariano Malpica p? que por el termino del afio comico execute comedias de

muriecos y otros juguetes de esta clase en los barrios de esta capital con la calidad de ge

cumpdo este term® si

José Ygnacio Negreiros y Sozia

V.E. Concede licencia.®?
Las Comedias de Mufiecos se representaban durante el siglo XVIIl en las principales ciudades del
Virreinato, lo que hacia del espectéculo una de las manifestaciones dramaticas mas importantes.
Seria justo seguir creyendo que la existencia de esta diversion publica significaba algiin problema
para los asentistas del Coliseo. Pero todo indica que no causaban el menor problema, antes bien
eran aceptadas y promovidas. Sabemos por los documentos que se podian encontrar maquinas
reales con mucha frecuencia en los barrios de la Ciudad de México, incluso cerca del Coliseo
mismo. Tal era la competencia que habia por entonces que muchos de los marionetistas se reser-
vaban la oportunidad de trabajar dentro de la Ciudad, aunque ello significara pagar 4 pesos mas
para una licencia, digamos foranea.
El caso de Mariano Malpica ejemplifica lo anterior. Este autor de Comedias de Mufiecos y otros
juguetes de la misma clase, tal como él se presenta ante el Virrey, fue licenciado el 17 de marzo de
1799. Segun su relato, ha trabajado como manipulador de marionetas desde 1792, afio en que
se obtuvo su primera licencia. Desde entonces,
no ha cometido acto que amerite la suspension
del derecho para trabajar, por lo que suplica al
Virrey le permita montar Comedias de Mufiecos
durante un afio.
La Ciudad de México y sus barrios aledafios
estaban abiertos para las representaciones,
sin embargo, debido a la constante actividad
y a la competencia, los autores preferian salir
de la Capital a probar suerte en otras regiones.
Entonces, ademas de los 13 pesos por derecho
de media anata, debian pagar 4 pesos mas para
laborar fuera de la Ciudad de México y 6 reales
por cargos administrativos. Asi pues, una licen-
cia constaba 17 pesos con 6 reales. A mi juicio,
era una suma considerable, pues sitomamos en
cuenta que con un solo peso se podia comprar
poco mas de dos kilogramos de carne, pan vy
cereales,®* entonces la cuota anual por licencia
nos sugiere que los Autores de Comedias de
Mufiecos obtenian los recursos suficientes para
vivir del arte.
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Ademas de la acostumbrada investigacion acerca de su conducta y la de las personas que lo
acompafan, la solicitud de Malpica posee un interesante dato. Se ha pedido al Asentista del Coli-
Seo que otorgue su consentimiento por escrito, para que Malpica puede montar las Comedias de
Mufiecos. Y éste contestd que no hallaba ningin impedimento para que el demandante ejecutara
las famosas Comedias de Mufiecos, toda vez que habia cumplido con el pago del impuesto de
Media Anata.
De este modo, los ministros de la Real Hacienda y los Intendentes Generales certificaron que Mal-
pica habia dado 17 pesos 6 reales a Don José Amirna Campos, encargado del ramo de Media
Anata como pago por la Licencia para ejecutar por un afio Comedias de Mufiecos y otras juguetes
de estaclase. Asuvez, el Virrey ordena que la compafiia del autor debe presentarse en la segunda
semana de Cuaresma al Coliseo, con objeto de representar para que el asentista pudiera elegir a
los artistas que mejor acomoden para el teatro regio. Asi pues, el virrey otorga la licencia.®®
El 6 de abril de 1799, se le concede nuevamente licencia para hacer Comedias de Mufiecos en
los barrios de la Capital a Mariana Gonzélez, la famosa torcedora de puros. El permiso arroja no-
ticias de gran interés. Desde la Ultima vez que le fue otorgado un superior permiso, La Gonzalez
no ha dado motivo para que las licencias le sean canceladas. Es mas ha entrado en los parajes
y regiones con gran beneplécito de las autoridades y gran gusto de las personas que iban a sus
espectaculos.
En la Cuaresma de 1798, regreso a la Ciudad de México, una vez concluida la temporada, para
actuar con sus compafieros dentro del Coliseo Real, con el fin de cumplir con el requisito para el
refrendo de la licencia y para que el asentista del Coliseo tomara para si algiin cobmico que le fuera
de utilidad. Segun el testimonio de Mariana Gonzalez, las compafiias de marionetistas se iban
descomponiendo en el camino, de modo que nunca eran los mismos:
Me he regresado a esta corte, concluido la pasada temporada y aunque no con todos los
yndividuos de la compafiia por haverseme estraviado alguno en el camino me presento
con lo que quedan al Asentista de este Real Coliseo, quien ha hallado alguno entre ellos
que le adapte.
Las compafias de marionetistas recorrian las principales ciudades del virreinato, de ahi que se
les llamara cémicos de la legua, es decir, cbmicos del camino que no tenian residencia fija en
ninguna parte. Tal hecho mermaba considerablemente sus ingresos, sobre todo era perjudicial al
autor que ademas de pagar los sueldos de las personas que lo acompafiaban, debia velar por su
familia. Fue el caso de la Gonzélez quien ha tenido que representar fuera de la Ciudad de México,
cosa que ha puesto en peligro de muerte a su madre y en ocio perjudicial a su familia. Debido a
esto, apel6 a la piedad del virrey para que durante el aflo de 1799 pudiera realizar su trabajo en
las calles de la Capital del virreinato:
En cuyos terminos a V.E rendidamente suplico se sirba concederme su superior licencia
para continuar en dicho exercicio dignandose ampliarmela parqg que pueda hacerlo en
Jos barrios de Esta Capital en los terminos devidos en obvio de los perjuicios que llevo
expuestos, juro en formay lo reservo a Vuestra Exelencia. 3°
Por su parte, las autoridades civiles no encuentran impedimento alguno para refrendar la licencia
a Mariana Gonzalez. Los ministros del Ejército y Real Hacienda de la Tesoreria General testificaron
que se habia hecho el pago de 17 pesos 6 reales del derecho de Media Anata. En consecuencia,
el virrey concede el superior permiso para que la autora ejecute las Comedias de Mufiecos en las
calles de la Ciudad de México, con la condicion de que la segunda semana de Cuaresma del afio
siguiente se presente con su compafia al Asentista del coliseo, con el fin de que éste elija a los
individuos que mejor le acomoden. Ademas de esto, el virrey hace saber a los justicias y demas
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autoridades que no deben impedir el gjercicio de Mariana Gonzalez, a menos que diera especial
motivo para ello. Este documento fue firmado por el oidor Azanza, mandado por José Ignacio
Negreirosy Soria el 6 de abrilde 1799
Conforme el siglo avanzaba, el espectaculo de marionetas se hacia mas complejo y dindmico.
Muchas compafiias de marionetistas incluian diversiones ajenas a la Comedia de Mufiecos, pero
visualmente sorprendentes y agradables, como fue el caso de las acrobacias de juegos de presti-
digitacion. Asi por ejemplo, el 22 de marzo de 1802 se le concedié licencia a Pedro Morales para
que realizara habilidades de maromas vy titeres en las intendencias del virreinato. No sabemos en
gué momento la palabra titere y mufieco llegaron a significar la misma cosa, es decir, una figura ar-
ticulada puesta en una situacion dramatica. Lo que si sabemos es que la voz titere con frecuencia
se ligaba a las diversiones de acrobacia y prestidigitacion, a diferencia de la voz murieco que era
utilizada para referirse a representaciones dramaticas sobre un pequefio escenario en miniatura.
El caso del Pedro Morales, a diferencia de los permisos presentados hasta ahora, carece de la
arenga que se hacia para mover a piedad al Virrey. Sencillamente en el acta s6lo se tratan asuntos
comerciales, relacionados con el pago del derecho de media anata, lo que nos hace pensar que
durante los primeros afios del siglo XIX, el tramite de la licencia era mucho mas agil, debido a
la profesionalizacion de las diversiones populares. Ademas, tampoco se le exige a Morales que
regrese durante la segunda semana de Cuaresma a la capital a fin de representar en el Coliseo, y
tan solo se le recomienda que se dirija con orden y honestidad.
Finalmente, luego de pagar 18 pesos con 6 reales, a Pedro Morales se le otorga el superior permi-
so para hacer habilidades de equilibrios, maromas y titeres en las diferentes intendencias del vi-
rreinato por un periodo de 2 afios. El acta fue firmada por un oidor a las 6rdenes de José Ignacioa
Negreiros el 22 de marzo de 1802.%7
El escribano don Feliz de Marqueria fue el encargado de asentar por escrito el acta del permiso
que se le concedié en 1802 a Juan Josefa Vargas para que pudiera montar comedias de mu-
flecos en los barrios de la Ciudad de México. La autora de la compafia manifestd que debido a
su viudez y estrecha condicidon econémica, no tenia otro medio con qué procurarse el sustento
diario, sino con las comedias de mufiecos. Cuando su esposo vivia, el sefior Bruno Florido, anti-
guo regente urbano de caballerias de la corte, solia ejecutar esta diversion fuera de la Capital, sin
embargo, muerto su marido y cargada de familia, suplico al Virrey le permitiera hacer uso de sus
mufiecos por las calles de la Capital.
Como prueba de su honestidad y rectitud, afirma que el virrey Miguel José de Azanza, duque de
Santa Fe, se ha servido en concederle la licencia en 1800, y por ello mismo suplica que de nueva
cuenta le sea otorgado el superior permiso para montar comedias de mufiecos. La autora prome-
1i6 que los actores serian de honrada conducta, que las comedias serian representadas a horas
regulares y que sus temas serian Utiles y honestos.
En atencion a la solicitud de Josefa Vargas, las autoridades se ven obligadas a investigar la vida y
costumbres de la autora, asi como de las personas que la acomparfian. Ademas, exigen que sean
presentados tres testigos que certifiquen ante el sefior José Arues Villafafie, oidor real, la buena
conducta de la expresada Josefa Vargas y que se muestre la lista de las personas que trabajan
con la autora:
Lista de sujetos qge han de ocupar la compa y Maquina de Comedias de Muriecos y es
Como sigue:
Mugeres: Josefa Vargas, primera dama y autora; Maria de la Luz Montesinos, seqgunda
dama; Maria Rita Moreno, tercera dama.
Hombres: Juan Nepomuceno Vargas, hermano de Josefa Vargas y Marido de Rita Moreno,
galan primero; Luis Rios, segundo galan; Manuel Vargas, tercer galan, hermano de Josefa
Vargas y de Juan Nepomuceno Vargas; Manuel Pifia, gracioso; Dalmasio Vargas, cuarto
galan y hermano de Josefa Vargas y los anunciados Vargas; Pedro Acevedo, quinto galan.
Compone esta lista tres mugeres todas hermanas y de los 6 hombres tres son hermanos
y los dichos tres estrafios pero de arreglada conducta.
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Segun se cuenta en el acta, se ha concedido licencia a Josefa Vargas desde 1799.Y como en
esa ocasion fueron presentados los documentos necesarios y fueron cumplidos los requisitos
exigidos por las autoridades, se le permite continuar con las representaciones de Comedias de
Mufiecos:
Exmo Sor. El Asesor gr’ no halla embarazo en ge V.E. se sirva conceder su superios
licencia a Josefa Vargas previos los requisitos de estilo p? qge pueda hacer comedias de
muriecos en los barrios de esta cap’ respecto a qe de la informacion resivida p” el sor al-
calde del crimen dn Jose Arias Villatarie resulta ser de una rregalda conducta y sostener
con [..J°¢ a su familia.
Para que le fuera expedida la licencia en el aflo de 1802, Josefa Vargas pagd a la Real Hacienda
18 pesos con 2 reales por concepto de Media Anata y cargos administrativos. El pago quedo
asentado en el billete nimero 2977 vy fue certificado por José Maria Lasso y José Vildosola,
encargados de las cajas reales.
Finalmente, a las autoridades civiles le recuerdan a la autora que para poder hacer las comedias
de muefiecos, antes habra de
manifestar este Despacho al sor Dn Jose Arias Villafarie y a su civil y asesor gra’ del vi-
rreynato en sus insertas exposiciones y la de ge la sequnda semana de cuaresma la a de
presentar tambien al asentista del coliceo de esta cap' para que pueda escoger las habi-
lidades ge hallare p" utiles al Teratro y lo que no podran escusarse en inteliga de ge para
refrendar esta licencia a de comprobar la expresada Josefa Vargas con el certificado co-
rrespondiente hacer cumplido con lo qe se le presione y[..] alos sres jueces y juisticias
de esta capital no pongan embaraso niimpedimento a esta interesada en la execusion
de dichas comedias a menos de qe den motivos p? ello la conducta y mal manejo de los
Actores o haya algun otro particular ge lo impida. Mexico a 23 de octre de 1802. Marqui-
na. Por mandato de su excelencia. José Ignacio Negreiros y Soto. %°
Cuando las Maquinas Reales de Comedias de Mufecos se presentaban en el Coliseo Real, lo
hacian en la parte del mosquete, es decir, en la zona de menor precio, ocupada generalmente por
las plebe y demés personas del estamento bajo. A pesar de que las autoridades reconocian a los
Mufiecos como una diversion honesta, no dejaban de verlos como un entretenimiento propio de
las personas de infima condiciéon y debido a esto, no figuraban como una amenaza a las entradas
del Coliseo ni a los recursos del Hospital Real de Naturales.
Ejemplo de ello es el acta que se redactd a propdsito del permiso concedido a Juana Josefa Var-
gas en 1806 para montar Comedias de Mufiecos en los barrios de la Ciudad de México. Como
requisito para que el virrey aprobara la licencia, se le pidi6 a la autora que fuera a visitar al asentista
del coliseo y al administrador del Hospital de Naturales, a fin de que ellos decidieran si era con-
veniente dar la licencia. Al confirmar que no existe ningun perjuicio en contra del Coliseo ni del
Hospital Real de Naturales y habiéndose efectuado el pago del impuesto de Media Anata, el virrey
concede su superior permiso por un afio a la autora:
En esta atencién he resuelto como delegado del exmo sor virrey de este reyno espelir el
presente p’ el ¢’ doy y concedo lic?. a Juan Josefa Vargas para ge con arreglo a mi dto.
Insererta pueda en el resto de este afio comico y el prox® venidero de 1807 hacer co-
medias de Muriecos en los Barrios de esta cap'. Siendo obligada dha interesada a cuvrir
antes con este dep® al sor juez mayor del respectivo cuartel en ge haya de ejecutarse la
expresada diversion pues a los indicados en mi citado d®°. Mexico 21 de Nvre de 1806.
Manuel Castillo y Negrete. Por mandato del sor Regte de esta R’ Aud? Delegado de S.E.,
José lgnacio Nirey?®

38 Ininteligible en el texto
39  General de Parte , 78, 108, 165-166v
40  General de Parte, 80, 154, fojas 208-208v



El acta del permiso concedido a José de Arana para realizar comedias de mufiecos en la Ciudad
de Zelaya, no es muy distinto de las anteriores actas. Contiene una arenga al virrey, la respuesta de
éste, la investigacion acerca de su buena conducta y las recomendaciones y condiciones de uso
de lalicencia, etc. No obstante que es muy parecida a las actas anteriores, la de José de Arana nos
ofrece un dato sumamente importante: la famosa ley de las cinco leguas.

Segun los estudiosos del teatro del siglo XVIII*', las Comedias de Mufiecos y demas diversiones
populares de la época no podian representarse cerca del Coliseo de la Ciudad, esto es, debian
estar alejadas de la Ciudad por lo menos b leguas. Como sabemos, la legua era una medida algo
arbitraria y bien a bien no podemos decir a cuantos kilbmetros equivalia. En el antiguo sistema es-
pafiol cada legua equivalia aproximadamente a b572.7 metros, lo que significaria que los mario-
netistas debian estar alejados poco menos de 28 kilbmetros de la ciudad, lo que ha decir verdad
parece absurdo, si tommamos en cuenta que por entonces las ciudades eran notablemente peque-
flas*?, pero sobre todo, si aceptamos que el teatro comercial, en donde esté incluida la comedia
de munecos, sblo puede existir en un medio urbano.*® Ademaés de esto, conviene recordar que en
todos los permisos concedidos para representar comedias en la Ciudad de México, nunca parecio
interesarle al oidor real que éstas se llevasen a cabo cerca o lejos del coliseo, lo que le preocupaba
era que el impuesto de media anata fuera cubierto. De este modo, queda en duda si las comedias
de mufiecos representaron una verdadera competencia para los coliseos.**

47  Me refiero especialmente a German Viveros Maldonado, Manifestaciones Teatrales en Nueva Esparia, México:
UNAM, 2005; y a Yolanda Jurado Rojas, Comedia de muriecos, circo y teatro en las ciudades de México y Puebla. 1770-
1830; 1870-1910, Tesis presentada para obtener el grado de doctor en Historia, inédita, Puebla: BUAP, 2008

42 Sobre las caracteristicas geograficas de las ciudades de Nueva Espafia véase Manuel Mifio Grijalva, £/ mundo novo-
hispano: poblacion, ciudades y economia. Siglos XVII-XVIII, México: FCE/COLMEX, 2001

43 Aproposito de esto véase German Viveros Maldonado, Dramaturgia novohispana del siglo XVII1, Teatro mexicano,
historia y dramaturgia 9, México: CONACULTA, 1996, libro que resume espléndidamente las ideas de René Andioc sobre el
teatro del siglo X VIIL

44 General de Parte, 45, 207, fojas 236v-238
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TEXTO/OBRA

OTELO

adaptacion para titeres

Claudio Hochman
hochmanclaudio@gmail.com
El dibujo de la imagen es de Jodo Vaz de Carvalho para el cuento Saudade

Claudio Hochman nace en la Ciudad de Buenos Aires en el
mes de diciembre del afio 1958 bajo el signo de Sagitario
(pies en la tierra cabeza en la luna).

De pequefio no jugaba a disfrazarse ni a hacer teatro con
los objetos que encontraba en su cuarto.

De adolescente si se metid en un grupo de teatro pero con
el iinico objetivo de conseguir novia.

Alas novias les empez6 a escribir poemas. Después quiso
publicarlos pero ninguna editorial estaba interesada. Con
esos poemas hizo su primera obra. Después no pard mas.
De escribiry de hacer obras. De Argentina se fue a vivir a
Portugal pero trabaja un poco por todos lados. Toco casi
todos los géneros: opera, musicales, teatro de objetos

y muchos etcéteras. Ya le dieron muchos premios y sus
obras andan solas por todo el mundo.

Esta adaptacion formo parte del espectaculo “Os Contos de Shakespeare” estrenado en el afio
2005 en el Teatro Nacional Doria Maria Il de Lisboa. Dicen que el padre de Shakespeare tenia
una fabrica de guantes, por eso este montaje se hizo utilizando solamente diferentes tijpos de
guantes.

Otelo: ¢Yago.... Yago...Yago?

Yago: iSi, mi general Otelo!

Otelo: ¢Donde estabas?

Yago: Estaba lavandome las manos.

Otelo: jQué gracioso! ;Donde esta Cassio?

Yago: No sé mi general.

Otelo: ¢No lo has visto?

Yago: No sefior. Ya sabe como es... Nunca esta donde es

necesario.



Otelo:
Yago:
Otelo:
Yago:

Cassio:

Otelo:

Cassio:

Otelo:

Cassio:

Otelo:
Todos:
Otelo:

Cassio:

Otelo:

Yago:
Emilia:

Yago:

Emilia:

Yago:
Yago:
Emilia:
Yago:
Emilia:
Yago:

Emilia:

Yago:

jCassiol...

(Entra Cassio.)

iS1, mi general Otelo!

;Doénde estabas?

Estaba buscandolo, sefior.

Ahora ya me encontraste.

iS1, mi general Otelo!

iFirmes!

ilzquierdo, derecho, izquierdol!... jAlto!

Los he reunido aqui porque quiero elegir a uno de
ustedes como mi asistente. (Otelo hace un juego de
azary eljje a Cassio.)

Gracias, mi general. Era exactamente lo que queria.
Vamos a festejar.

(Salen Otelo y Cassio.)

Estamelavana pagar...jEmilia!

(Entra.) ;Si, querido?

Quiero que me consigas el pafiuelo que Otelo le regald a
su esposa Desdémona.

;Y para qué lo quieres?

Para sonarme mejor. jDesaparece!

(Sale Emilia.)

iPara sonarme mejor! jJa, ja, jal

(Vuelve Emilia.)

Aqui tienes el pafiuelo que Otelo le regald a Desdémona.
iDamelo!

¢Para qué lo quieres? /No sera para hacer una de tus
maldades?

No cuchicuchi... (Se /o roba.) jAhora vetel Ve a la camita
gue yo ya voy.

Te espero...
(Emilia sale.)
Ahiviene Cassio. Voy a dejar caer aqui el pafiuelo...

(Yago sale y entra Cassio.)



Cassio:

Yago:
Otelo:
Yago:
Otelo:

Yago:

Otelo:
Yago:
Otelo:

Yago:

Otelo:

Desdémona:

Otelo:

iQué lindo pafiuelo! Se lo voy a regalar a mi novia...
(Sale Cassio y entra Yago.)

Esto esta listo. jGeneral Otelo!

(Entra.) ;Qué pasa Yago?

Nada... nada, mi general.

iCoémo nadal jExplicate!

Me parecio ver a Cassio con el pafiuelo que el general le
regald a su esposa.

iNo puede ser!

Pregunte, pregunte si quiere saber.
Iré. TU, espérame aqui.

(Otelo sale.)

Otro que cay0 en la trampa.

(En otro lugar.)

Desdémona, esposa mia, ;donde esta el pafiuelo que te
regalé?

(El pafiuelo? Espera...No lo encuentro.

iBuscalo!



Desdéemona
Otelo:
Desdémona
Otelo:

Desdémona

Otelo:
Desdémona
Otelo:

Desdémona
Emilia:

Desdémona

Emilia:

Emilia:

Yago:
Otelo:
Yago:
Otelo:
Yago:
Otelo:

Cassio:
Otelo:

Cassio:
Otelo:
Cassio:
Otelo:
Cassio:
Otelo:

: Espera... suénate con este.
iNo sirve!
: Entonces con este.
Tampoco sirve. Quiero el que yo te regalé.

: ;Para qué lo quieres si me lo regalaste? Los regalos no se
devuelven.

Quiero saber si todavia lo tienes.
: {Claro que si, miamor! Déjame buscarlo.
iSerd mejor que lo encuentres!
(Otelo sale.)
: iEmilial
(Entra.) iSi, sefioral

: Emilia, ¢has visto el pafiuelo que mi marido me regalé?
jOtelo esté trastornado! Y si no lo encuentro, se pondra
todavia més irritado.

Vamos a buscarlo.
(Desdémona sale.)

Asi son los hombres, primero con ansia nos devorany
luego, satisfechos, nos vomitan.

(Sale Emilia. Entran Otelo y Yago.)
Entonces, ;Desdémona tiene el pafiuelo?
No.

Yo le dije...

Si, me lo dijiste, y ahora iqué hago?
iQuitele a Cassio el cargo que le has dado!

jHum! jBuena ideal... jCassiol... jCassiol... jCassiol...
jCassiol...

(Entra.) iSi, mi general Otelo!

Estuve pensando, a partir de ahora, Yago sera mi nuevo
asistente.

Pero ¢por qué?

jPorque sil

jPorgue si no es una respuestal

¢Por qué no?

jPorque sil

iAhljAh! iTe agarré! Estas despedido. Bye-bye.

(Cassio sale.)



Otelo:

Yago:

Otelo:
Cassio:
Desdémona:
Cassio:
Yago:

Otelo:

Yago:

Cassio:

Desdémona:
Cassio:
Desdémona:
Cassio:
Yago:

Otelo:

iYago! A partir de ahora seras mi asistente.

iChiu! jAlli esta Cassio hablando con Desdémonal
iOh no!

jAtchim!

jJesus!

Gracias.

iAhora se esta sonando con su pafiuelo!

iOh no, qué horror!

iEs increible, mi sefior!

Querida Desdémona, te pido que le pidas a Otelo que
me restituya en el cargo.

Haré todo lo que esté en mis manos, querido amigo.
jAtchim!

jJesus!

iGracias!

iEsta otra vez sonandose con su pafuelo!

iAh! iMaldito!

(Cassio sale.)



Otelo: jAh!'iMaldita! {Yo ya desconfiaba que me
estabas engafiando!

Desdémona: jNo! {No! Yo no...

Otelo: iDiste a Cassio el pafiuelo que yo te regalél (/a
estrangula.)

Desdémona: |Yo no se lo dil

(Desdémona grita y muere. Entra Emilia.)

Emilia: ¢/Qué gritos son estos?... jSefiora, mi sefioral... Mi
sefiora estda muerta... (4 Otelo) jFuiste tl que la
mataste!

Otelo: iElla me engafiabal

Emilia: iEs mentira, ella era una santa!

Otelo: iLe dio a Cassio el pafiuelo que yo le regalé!

Emilia: iEs mentiral jFue Yago que me pidi6 que se lo

robase a Desdémonal

(Entra Yago.)

Yago: iAh, traidoral (la mata.)
Otelo: iYagol! {Traidor! (luchan.)
(Yago sale.)
Otelo: Soy un tonto. Crei en todo lo que me dijerony

quedé como una marmota. jYa no merezco vivir!
iAdiés mundo cruell (muere.)

(Entra Cassio.)

Cassio: iOh! Todo esto porque no escuché los consejos
de mi madre: “No levantes cosas del suelo”
IAtchiml...

Emilia, Desdémona y Otelo:

(Resucitando por un instante) jJesus!

Cassio: ¢Dbnde esté mi pafiuelo?
(Sale Cassio. Entra Yago.)

Yago: iVictoria, victoria! Soy el Unico vivo en el final de
esta historia.

(Vuelve a entrar Cassio.)

Cassio: Yo también estoy vivo

Yago: ¢Ah si? jEstabas! (Yago mata a Cassio.) jAhora si
soy el Unico vivo en el final de esta historial (sale
riéndose.)
FIN

Para hacer una puesta en escena de esta adaptacion pedir autorizacion a Claudio Hochman.
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