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RELACION DE TEMATICAS
RELACIONES INDIVIDUALES

El amor es el estimulo en la mayoria de las comedias, el cual es un
tema literario que hace que se regulen las practicas amorosas
cotidianas. Muchas veces las relaciones se ven detenidas por la
pasion excesiva de la dama, ademas de otros conflictos como los
celos y lo religioso. La dama, en la cual lo que mas destaca son los
ojos y su belleza, es inaccesible, y se mantiene asi durante toda la
comedia del Barroco. El amor no va unido al poder, y se aparece
mostrando a un rey enamorado de una dama ya enamorada. Lope
soluciona este problema creando a un rey perfecto superandose a si
mismo haciendo que el amor sea el que gane. El fin principal de la
comedia, pero sin ser usado como tema principal, son relaciones
prematrimoniales, donde la figura del padre muestra un control
excesivo sobre la hija.

RELACIONES POLITICAS

La figura del rey se presenta indiscutida e indiscutiblemente; sélo
se critica a su figura en obras en las que se presenta como un
tirano. El rey es elegido por Dios y por ello es muy importante en la
comedia. Los vinculos que unen al rey con sus subditos van a ser
origen de conflictos: amor, temor y obediencia al rey. Las
caracteristicas del rey serian: no pide licencia a nadie, es absoluto
sefior, no puede faltar a su palabra, se presenta en soledad, su
figura se asemeja a un Jesucristo. En las comedias el rey sufre
penas de amor, se turba ante la dama y se rinde y humilla ante
ésta, sufre celos, sufre la competencia en amor, quiere ser amado
por sus virtudes de galdn y no por sus atributos de rey. Un
personaje que estaria relacionado come el rey seria el valido y en la
comedia se le destaca desde el punto de vista teatral con un matiz tragico, es una figura muy dramatica, gran
envidioso, avaro y ambicioso, aunque en algunos casos es honesto y se plantea la fidelidad al monarca en
cuestiones amorosas.

RELACIONES SOCIALES

En la comedia suele haber los siguientes personajes: los protagonistas, el indiano, el soldado, el escudero, el
sacristan, los estudiantes, poetas y artistas (aparecen poco), la figura del negro, los extranjeros, los comerciantes,
los judios y moriscos. El gracioso es otro personaje que suele aparecer y que se suele relacionar con el tema del
hambre, ya que esto causaba risa en el publico, con la lealtad, con la incultura, la groseria, originalidad.

Uno de los personajes mas importantes de la obra es la figura del
villano (del labrador). Noe Salomén trata la tipologia de villanos:
separa el labrador idilico del labrador digno. El idilico es aquel
que consagra el mundo natural frente a la artificialidad urbana, y
el digno seria el que valora su honor, aunque no sea noble, su
limpieza de sangre y el cultivo de la tierra. También distingue
entre el labrador rico (es el de mas importancia funcional, el mas
abundante y llega a protagonizar muchas obras importantes), el
honrado (se refiere a ser un cristiano viejo) y el ridiculo (se le
presenta como no-portador de las caracteristicas de la cortesania
(anténimo del villano rico) y se caracteriza por la groseria e
insensibilidad).

Los signos de estatus, los signos que diferenciaban a las clases
sociales y por ello a los personajes, eran el dinero (el mas
diferenciado), la casa (se decoraban segun sean de nobles o de
villanos), el coche, los adornos, regalos, las cacerias.
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LA ESTRUCTURA DRAMATICA
LOS CONFLICTOS

J Nosotros nos ocuparemos de los conflictos no tanto en su nivel literario
de existencia sino en su proceso de transformacion en actos reales y
f contradictorios entre dos o mas sujetos o, a veces, en su aparicion
; como conductas contradictorias en el seno mismo de un sujeto teatral.

Coincidiremos antes en considerar al conflicto como el choque o la
colisién entre dos o mas fuerzas, y no simplemente como una situacion
afligente o dolorosa. Expliquémonos. El actor, al acercarse a una
situaciéon dramatica y por ende conflictiva, tiende a describir el conflicto
y para ello se sitla fuera de él, adopta un punto de vista exterior que lo
abarca entonces como una totalidad unitaria. Entiende, por ejemplo, los
tormentos de Edipo, o la duda de Hamlet, las ve, es capaz de hablarnos
sobre ellas, incluso de caracterizarlas desde un punto de vista
psicolégico. Y esos tormentos y dudas aparecen en verdad como
situaciones dolorosas y lamentables. Pero este acercamiento, si bien
puede ser exacto, deja sin resolver el problema técnico que se le plantea
al actor para la solucidén de su tarea especifica en el escenario. ¢Cémo
procedera el actor para atormentarse, o para dudar?

Ya Stanislavski hablaba de la imposibilidad que tiene para poner frente a si los sentimientos como tareas ya que
aquellos tienen un origen involuntario. Y los conflictos, generalmente, cuando intentan ser descriptos desde afuera,
desde actitudes poco técnicas, tienden a aparecernos como sentimientos.

EL ENTORNO

Toda situacidon dramatica es concreta. "No hay acciones en general" decia
Stanislavski, lo que significa que toda accion se desarrolla necesariamente
en un cierto aqui y ahora determinado, aunque los actores no lo
consideren. La situacidon siempre reviste un caracter concreto, lo que
incide en la estructuracion misma de los comportamientos. La conducta,
descripta de un modo muy simplificador, es la frontera en donde chocan
una voluntad subjetiva transformadora y las posibilidades reales ofrecidas
por un cierto contexto histérico-material.

AUn en aquellas situaciones, propias las mas de las veces del teatro del
absurdo o del teatro fantastico, en los que se pretende sacar de un
contexto real a los personajes, esa falta de apoyo material en que los
sitlan actla como contexto real de sus comportamientos. Recordemos
"Esperando a Godot" de Becket. Los personajes habitan un paisaje (por asi
nombrarlo) totalmente carente de definicién histérico social: no hay nada en él mas que un arbolito escualido. Sin
embargo, los personajes que alli actian deben necesariamente, por ejemplo, sentarse en el suelo para sacarse los
zapatos ante la carencia de muebles o asientos. La concretes de la
escena es siempre el continente obligado de la accién que, en el
método de las acciones fisicas (y pensamos que en el teatro
esencialmente visto), no transcurre "en " la psicologia de los
personajes sino en la objetividad de sus comportamientos.

Pero antes que nada consideramos el entorno natural,
paradigmatico del teatro: el escenario, la escena en cualquiera
de sus modos histéricos de existencia la "Skené" griega, el palco
isabelino, el patio o corral renacentista o el escenario frontal a la
italiana. Siempre fue un lugar cargado de convencionalidad, es
decir, de acuerdo social, de significacién socialmente aceptada.

Se tratdé siempre de un lugar, que, al poder ser cualquier lugar,
no era ninguno, para utilizar una divertida, aunque exacta
definicion.
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Este doble caracter del escenario, a la vez cuatro tablas
(realidad fisica) y palacio (realidad convencional), le abre al
actor la posibilidad de actuar adecuando su conducta a
cualquiera de los dos sentidos: o bien puede usar las cuatro
tablas (esto es inevitable), o bien puede usarlas como palacio
(y esto tan solo posible).

El uso real de las cuatro tablas como tales no presenta
problemas técnicos. ¢Pero cdmo cobra existencia el espacio
convencional? ¢Como irrumpe en la realidad "lo imaginario” y lo
socialmente convenido?

No so6lo como escenografia situatoria ya que en muchas épocas simplemente no existié tal cosa, sino y
fundamentalmente porque el accionar del actor "crea" el espacio (convencional). Su comportamiento es lo que da
sentido a esa escisién fenoménica y lo convierte en un todo Unico y homogéneo. Lo real y lo figurado se funden por
la accién. Si un actor mira hacia "coté Jardin" porque se supone que alli estd el mar y acciona como si se
aproximaran unas naves, el mar comenzara a existir (teatralmente, con realidad convencional, con la realidad que le
es propia al género estético) para él y sobre todo para los espectadores. Pero si en cambio el mar se encontrara
figurado en la escenografia, reproducido en ella, pero si el actor no lo utilizara, no lo incorporara a su accién, no
ejecutara su tarea en una relacion modificada por el objeto pictéricamente presente, entonces el mar se desgajara
de la estructura dramatica y muchos espectadores ni siquiera lo veran realmente. Ese mar no cobrara verdadera
existencia teatral, es decir, no se integrara a la estructura.

LA ACCION

Iniciamos ahora el estudio del elemento estructural que permite que la
situacion devenga hecho correcto, que sea extraida de la pura
abstraccion. Se tratara del nexo vivificador por el cual las distintas
partes integrantes de la estructura dejan, en la practica, de ser
aisladas y, al ponerse en relacidn reciproca unas con otras, al
generarse entre si dramaticamente por intermedio de la accidn, cobran
cualidades inexistentes hasta el momento y debidas Unicamente a su
nuevo nivel: el de aparecer en sistema (o estructuradas).

Hablemos pues de la accion, fisica o escénica, o como quiera
llamarsela. La denominaciéon de accién fisica habia ya provocado
insatisfaccién en la época de este Stanislavski porque induce a
desconsiderar los componentes psicoldgicos indispensables de su
existencia. Si, de todos modos, el maestro ruso la adopté fue porque
quiso subrayar su caracter material y diferenciarla de los trabajos
notoriamente psiquicos con los que se habia manejado hasta entonces.

Es por la acciéon que lo pensado se convierte en real y por la que

se abandona el terreno de los objetos resultantes de la praxis
creadora, objetos en los que aparecen rasgos notoriamente
humanos. La estructura dramatica materializa objetivaciones
propias del hombre.

De la accidn surge ese objeto poli estructurado, complejo, el del
teatro en acto, de la situacibn dramatica temporal vy
espacialmente articulada, y que sirve luego al actor como criterio
para definir y adoptar con mayor y mejor conocimiento, los
pasos concretos a dar en la creacion.

Cabe aqui recordar la tesis de Marx: "El problema de si puede

atribuirsele al pensamiento humano una verdad objetiva, no es un

problema tedrico sino un problema practico. Es en la practica donde

el hombre debe demostrar la verdad, es decir, la realidad y el poder, la terrenalidad de su pensamiento. La disputa
en torno a la realidad o irrealidad del pensamiento -aislado de la practica- es un problema puramente escoléstico".
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Recordemos que la practica a la que tiende el método de las
acciones fisicas no es la creacidon del objeto estético en si mismo.
El método es una forma del analisis especifico del actor y su
producto es un criterio, un modelo para luego crear el objeto
estético. En este paso puede desecharse enteramente lo obtenido
en la investigacién, pero ésta habra servido de basamento
negativo, al menos, de la ulterior creacion.

éla teoria entonces, estaria de mas? Claro que no. Estamos
abogando por una teoria de, para, con la practica y tal postura se
sustenta perfectamente con el método de las acciones fisicas
entendido fundamentalmente en el sentido ya entrevisto por su
creador, de método de analisis.

Si el actor, munido de una correcta aproximacion tedrica a la accién fisica y a la estructura dramatica, asume y
desarrolla este modo del analisis concreto, ascendera a un conocimiento mucho mas complejo del objeto que busca
e imagina, lo podra analizar de un modo infinitamente mas variado y rico en significaciones y al que no podria llegar
de ninguna otra manera.

No hemos encontrado en las obras de K.S. Stanislavski que consultamos, ninguna definicién de la accidn, aunque de
su lectura resulta evidente el rol protagdnico y la utilizacion central que le otorga en sus sistemas, el maestro.
Fue Boris Zahava, eminente discipulo de Vajtangov, quien puso a nuestra disposicion el material tedrico clave que
contenia la definicion necesaria.

EL SUJETO

éCual es el sujeto real, presente, del arte teatral? Si es el actor:
écudl es su mundo escindido, contradictorio? ¢Cudl su identidad y
en qué nivel de existencia la ubicamos: éen el psicoldgico, en el
verbal, en el ideal, en lo fisico?

Hagamos una primera constatacion: el actor, en el momento de
comenzar su trabajo como tal, enfrenta un mundo no homogéneo:
por una parte, pisa un escenario, ubicado en una calle y en una
direccion de la ciudad que habita, su piso es de madera y resuena,

y por la otra, de enfrenta, por ejemplo, con el castillo de El sinore.

No es sencillo para el actor, ese ser real con nombre, apellido y
documento de identidad, resolver la alternativa: o bien pisa las
tablas, se basa en su buena voz y presencia y en la potencia de los
versos de Shakespeare en busca de un buen efecto "teatral"
(éacaso no es eso "hacer" Hamlet?) o bien indaga en la conducta del
principe renacentista ascendiendo a la torre en busca de su padre. Si se decide por este segundo camino, édonde
buscar la verdad de sus actos? ¢En la profundidad de su imaginacion, en la perfeccidon de un arte imitativo que copie
los movimientos vy las inflexiones de voz de ese ser imaginario, o en la creaciéon de una conducta, en parte real y en
parte convencional, que se apoye en una estructura dramatica que va creando a su paso?

Las alternativas enumeradas podran no ser aceptadas, como tales. Alguien objetara: Elsinore no existe por lo

tanto... Y nosotros podriamos responder: ¢y a qué viene entonces ese jubdn anticuado, recientemente

confeccionado? ¢A qué la espada y la escalera de la torre? Ellas si existen. éPero como!? Se trata de un grado de
existencia inferior, distinta por lo menos. éCual?

El caos de alternativas posibles podria crecer, y en igual medida crecen los
desconciertos técnicos del actor no preparado. Muchas de estas alternativas
quedan descartadas con la adopcidn de alguna "poética" teatral especial, pero
si lo que nos proponemos es la vivencia escénica, es decir, reproducir la
conducta humana "en las condiciones de la escena" el problema sigue
apareciendo como igualmente complicado.

Y enmarafiemos un poco mas las cosas: el sujeto de ese mundo escindido
también se nos aparece como doble. El sujeto de la accion, ées el actor o el
personaje?
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El actor entra al escenario, pero sin decidirse aun por ser él
mismo u otro.

El actor, en el teatro de la vivencia, es a la vez sujeto y objeto
de su propio quehacer. Es simultaneamente el instrumento vy el
instrumentista. Debe controlar, ejecutar y a la vez "sonar". No le
resulta accesible, posible, la contemplacién objetiva de la obra
realizada. No puede salirse de si mismo y contemplarse desde
otro angulo y otro momento. No. Se halla sumergido en su
propia creacion y justamente de esta identificacion depende la
creacion misma (de la vivencia).

En el teatro de la representacién quizas los instrumentos del
actor sean tan sodlo su voz y su cuerpo, y el sujeto sea su
personalidad psicoldgica que no puede confundirse con ellos. Lo
mismo ocurre con el bailarin o el cantante.

Pero esto no es asi para el actor que instrumenta el personaje con
su propia vivencia, con sus propios estados de &nimo, sus concepciones, su cultura, su ideologia, sus
condicionamientos. Cuando asistimos al trabajo de un gran actor de la vivencia no podemos separar al
instrumentista de su instrumento. Esta es su peculiaridad. Y la causa de tanto planteo metodoldgico confuso. Y la
formulacion de técnicas paradojales.

CREACION SOBRE UNIVERSO DRAMATICO

El espacio dramatico queda construido cuando se forma una imagen de
la estructura dramatica del universo de la obra: esta imagen esta
constituida por los personajes, por sus acciones y sus relaciones en el
desarrollo de la accion.

Si se especializan las relaciones entre los personajes, se obtiene una
proyeccion del esquema actancial del universo dramatico. El esquema
actancial se organiza alrededor de la relacidon sujeto que busca y
objeto buscado. Alrededor de estos dos polos gravita el resto de los
actantes, cuyo conjunto forma la estructura dramatica.

Lotman (1973) y A. Ubersfeld (1977), sefialan que este espacio
dramatico estd necesariamente escindido en dos conjuntos, dos
subespacios dramaticos. Aquello que describen a través de esta escision
no es mas que el conflicto entre dos personajes o dos ficciones, o entre el

sujeto que desea y el sujeto deseado. Todo se reduce, en efecto, a un conflicto entre dos partes, es decir, dos
espacios dramaticos, y toda narracion no es otra cosa que la sintagmatizacién (sucesion lineal) de estos dos
paradigmas.

Para que esta proyeccién del espacio dramatico se realice, no es necesaria ninguna puesta en escena: la lectura del
texto basta para darle al espectador una imagen espacial del universo dramatico. Este espacio dramatico lo
construimos a partir de las acotaciones escénicas del autor y de las acotaciones espaciotemporales con los didlogos
(decorado sonoro). Consecuentemente, cada espectador tiene su propia imagen subjetiva del espacio dramatico y
por ello no es nada sorprendente que también el director de escena sélo escoja una posibilidad de lugar escénico
concreto. Por esta razén, la buena puesta en escena no es — al contrario de lo que suele creerse - la que encuentra
la mejor educacién entre espacio dramatico y espacio escénico (texto y escena).

CONSTRUCCION DEL ESPACIO DRAMATICO

El espacio dramatico estad en perpetuo movimiento: depende de las
relaciones actanciales que necesariamente deben cambiar para que
la obra tenga un minimo de accién. El mismo sélo se hace concreto
y visible si una puesta en escena figura algunas de las relaciones
especiales que el texto implica.
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En este sentido, se puede decir que el espacio escénico y la puesta en escena siempre son tributarios, por una
parte, de la estructura y del espacio dramatico del texto: por mds imaginacion que tenga y se burle del texto que
quiere poner en escena, el director no puede ignorar totalmente la representacion mental que ha surgido en él
mismo al leer el texto.

El espacio dramatico es el espacio de la ficcion. Su construccién
depende tanto de las indicaciones que suministra el autor del texto
como del esfuerzo de la imaginacién del espectador.

Se construye y se modela a la manera del actor, sin que nunca se
muestre o desaparezca en una representacion real del espectdculo. ZR)
Esta es su fuerza y su debilidad, puesto que es menos visible al ojo que ¥
el espacio escénico concreto. Por otra parte, el espacio dramatico
(simbolizado) y el espacio escénico (percibido), se mezclan
constantemente en la percepcién, ayudadndose mutuamente a
constituirse, de tal modo que al cabo de un instante, ya el espectador
no sea capaz de discernir lo que nos ha sido dado y lo que hemos sido
capaces de fabricar por nosotros mismos.

‘k.‘

Julio Castro Jiméne: - 2012

Es en ese momento exacto cuando intervienen la ilusion teatral, la cual es del orden de la ilusion:

...nos persuade de que no inventamos nada, de que estas quimeras que se alzan ante nuestros 0jos y nuestra
mente son reales (denegacion).

RELACION ENTRE ESPACIO DRAMATICO Y ESCENOGRAFIiA

Para convertirse en lo concreto, un determinado espacio dramatico
necesita un espacio escénico que le sea Util y que le permita
proclamar su especificidad. Por ejemplo, para una estructura y un
espacio dramatico basados en el conflicto y la confrontacién, es
necesario utilizar un espacio que destaque esta oposicion.

Queda planteada aqui la eterna cuestion de procedencia entre la
escenografia y la dramaturgia (estructura dramatica). Es evidente
que una y otra se determinan reciprocamente; pero en primer lugar
surge, indudablemente, la concepcidon dramaturgica, es decir, la
cuestioén ideoldgica del conflicto humano, del motor de la accién, etc.
Sélo a partir de aqui el teatro escoge el tipo de espacio escénico y
dramatlrgico que mejor conviene a su vision dramatdrgica vy
filoséfica. Hay momentos en la historia teatral en que un determinado
tipo de escenografia ha paralizado el anadlisis dramaturgico, y por tanto la

representacion del hombre en el teatro. Pero la escenografia siempre se ve abandonada cuando no presta buenos
servicios; y entonces se adapta al movimiento ideoldgico y dramaturgico.

MONTAJE TEATRAL

El montaje de una obra de teatro comprende todas las actividades necesarias para que la obra se pueda poner en
escena. El montaje comprende:

La eleccidon de la obra a representar.

La seleccion del director.

La busqueda, seleccidn y contratacién de los actores

La obtencién de los fondos necesarios para poder representar
la obra.

La eleccién de la sala o teatro donde se pondra la obra.

La elaboracién y estudio de los personajes junto con los
actores, y definicidon de su maquillaje.

La practica del libreto.

La construccion de la escenografia y de la utileria a utilizar.

El armado y puesta a punto de los sistemas de luz y sonido.

AN NI NN

AN

ANANIN
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v La seleccion del vestuario.

v El ensayo de la elaboracién de los personajes.

v El ensayo de las posiciones y desplazamientos en el
escenario.

v El ensayo del uso de la utileria, luces y escenografia.

Para el logro de esta transmisidn del texto dramatico se hara
de acuerdo con tres férmulas:

a) El “Teatro tridngulo”. segln la presentacion grafica:

El director ocupa el vértice superior. En los dos inferiores
se colocan el autor y el actor. El espectador recibe el
arte de estos Ultimos a través del director. El teatro
triangulo guarda gran parecido con una orquesta
sinfonica en la que el director escénico ocupa el lugar del
director de orquesta. Este exige que sus actores sean
auténticos virtuosos y estén perfectamente disciplinados
para que sepan captar y ejecutar con justeza sus
directrices. Indudablemente, el actor del teatro triangulo
queda despersonalizado, y la funcién creadora, con el
texto del autor como materia prima corre por cuenta del
director.

b) El teatro de “linea recta”. la posicidon de los elementos
componentes de la creacion dramatica cambian, y se
ajusta a otro grafico:

El actor, que entra en contacto con el espectador, lo
hace tras haber recibido el arte del director al igual que
este lo ha recibido del autor.

El director, en un primer proceso, asimila al autor. El
actor acepta este resultado y a través del filtro de su
Personalidad se lo comunica al espectador. en este
segundo caso, la interaccién se establece entre los dos
elementos mas visibles de la creacion dramatica, el actor
y el espectador, pero esto no quiere decir que se
prescinda de lo demas, ni que se pretenda libertad
omnimoda del actor en la interpretacién del texto con
peligro de que las creaciones personales de cada papel
pongan entre dicho la creacién total, con el tono y estilo
propios, que forman parte de la tarea de coordinacién
que le corresponde al director.

c) Teatro de creacion colectiva. Este sistema de creacién artistica que sustituye a la tradicional figura del
director por una participacion de todos los componentes lo que supone mayor creatividad, ambiente
democratico, rechazo a jerarquias e individualismo y compromiso con el espectador a nivel estético e ideoldgico.

TITERES Y MARIONETAS

TITERES

Titeres o titere, en un sentido amplio, puede referirse a cualquier objeto que cumpla estos
dos requisitos:

Que sea movido con un objetivo dramatico o "en funcion dramatica". Es decir, todo titere
debe aspirar a convertirse en un personaje dentro de unatramay con una funcion
dramatica.
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Que su movimiento se realice ante y para un publico. Asi lo corrobord el norteamericano Bil Baird cuando en 1965
definid al titere como "figura inanimada que cobra vida gracias al esfuerzo humano y lo hace ante un publico".

El uso desde hace cuatro siglos del término "titere", exclusivo del ambito geografico y cultural de la lengua
espaniola, lo convierte en un tesoro linglistico que una vez mas habla en favor de la riqueza de este idioma.

ORIGEN

El Titere estd en el principio del teatro, pues titere son los simbolos figurativos
iniciales, las estilizaciones de los dioses o las fuerzas de la naturaleza, los primeros
disfraces de los hechiceros, las primeras mascaras.

Muchos son los visitantes que llegan a estas paginas en busca de informacién acerca
del origen de los titeres. Hoy os presentamos dos trabajos que desarrollan tal tema.
Han sido extraidos de “El rincon del vago”, y al final de estas lineas encontraréis los
enlaces para llegar a dichos trabajos en su desarrollo completo.

“Para estudiarla historia del teatro hay, pues, que estudiar, inevitablemente, la
historia de las religiones. Las primeras representaciones teatrales son las liturgicas,
pues teatro y religion van unidos en sus inicios. El primer sacerdote es el primer
actor, el primer escenario es el primer altar y los primeros fieles son los primeros
espectadores. Cuando ante el misterio de la naturaleza hay que crear una figura que
la represente, nace el primer idolo. El idolo no sdlo es la representacion del dios en la tierra: el idolo es la excusa
para que a su alrededor se monte un espectaculo, con luces, sus sonidos, sus declamaciones. Al nacer el primer
idolo articulado nacié el teatro de munecos. Pero hay que distinguir entre uno y otro, y no confundir idolo con
mufeco.

HISTORIA

Esta brevisima y personal historia del titere estd escrita por Maria Elena Camba y Cecilia Alejandra Ziegler.
Comienza a decir asi:” El titere surge con el hombre primitivo, cuando vio su sombra reflejada por las hogueras que
hacia en las paredes de las cuevas.”

“Entonces, al moverse, se movian esas imagenes y ahi fue donde surgié la necesidad de hacer esas figuras y las
hizo con la piel de los animales que cazaba. Eran planas, hechas de piel de animales. Fue la primera manifestacion
de titeres que existio, se crearon para el teatro de sombras.

El primer titere fue el plano. El mas antiguo que se conserva es de
Oriente, de la India, de Indonesia, de Birmania. .

Luego se expandieron por todos lados. Pasaron a Turquia, Africa y
después recién surge el titere corporeo.

Los primeros elementos para construir titeres fueron la piel y la madera.
Més adelante vinieron las figuras de bulto tallado en madera.
Posteriormente, empezaron a hacerlos con los elementos mas modernos:
con papel maché y luego vinieron los plasticos. El material evoluciona de
acuerdo a la evolucién de los elementos que se crean.

La figura del titere es anterior al teatro, es contemporaneo de los primeros
ritos, las danzas y los mimados de escenas religiosas o de llamados a la divinidad. Siempre son personajes que
tienen algo que ver con la religidn o con la tradicién de los héroes o de los dioses del lugar.

El Ramayama y todas las leyendas y filosofias orientales son los primeros textos que se conservan.

Su origen se remonta a los pueblos antiguos, China (2000 a.C.), India, Japdn,
Egipto, Grecia, Roma.

En la Edad Media lo usa la Iglesia para representar pasajes biblicos, se
hacian representaciones con titeres de los milagros, los misterios de la
virgen y se hacian hasta en las mismas iglesias. Pero como el titere puede
confundirse o ligarse con el idolo, fueron echados de la iglesia y ahi surgio el
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titere de plaza, el titere trashumante que es la tradicidon que siguieron los titiriteros. Después se populariza y aborda
historias de caballeros y relatos comicos y dramaticos.
TRADICION

Los titeres tan antiguos como el hombre lo han venido acompafiando a través
del tiempo. Los chinos conocen los titeres 2000 afios antes de Cristo.;

En Grecia ya se hablaba de photenius titiritero y actor, en la India existid
Viduska, personaje titere que expresa el sentir popular, a su vez da origen a
todos los personajes del teatro de titeres europeo, en Italia, Polichinela, en
Francia, Guifiol nacido en Lyon, en Inglaterra, Punch en Alemania, Kasper en
Rusia, Petruska en Espafia, don Cristébal a quien el poeta Garcia Lorca lo
presento en su deliciosa comedia, El retablillo de don Cristébal.

La América precolombina cuenta con numerosas evidencias de la utilizacién de
los titeres. Las culturas Maya, Azteca, Aymara, quechua, hace mas de dos mil
afios confeccionaban sus mufiecos de barro y madera.

MARIONETAS

Marioneta (palabra usada a menudo para nombrar al conjunto de la familia de los titeres, nombre espafiol del teatro
de mufiecos) es, en su definicion mas técnica e histdrica, una figurilla hecha de diversos materiales (madera, pasta,
trapo, metal, plastico, etc.) que manipulada gracias a un conjunto de hilos o cuerdas cobra movimiento.3 Esta
considerada por los profesionales, estudiosos y artesanos del ramo, el titere mas dificil de manipular y con una de
las técnicas mas antiguas, teniendo su origen en la marioneta de barra y a pesar de que "como mufieco totalmente
movido por hilos sélo aparece a partir del siglo XVIII".

ORIGEN

La palabra marioneta es de origen francés. Que da noticia de que «marionette» se llamaba
al clérigo (titiritero) que usando distintas voces, por lo general agudas, chillonas o
en falsete (simulando ser femeninas), daba voz a los mufiecos en representaciones
religiosas donde aparecia la virgen Maria; del mismo modo, cuando aparecian personajes
malvados y brutales usaba una voz grave pero igualmente falsa.

Por su parte, la palabra titere es onomatopéyica, y al parecer pudo tener su origen en el ti-
ti que hacian los actores con el peculiar tono de voz que da el uso de la lengleta o alguna
otra especie de pito durante las representaciones. Asi lo explicaba en 1611 Covarrubias en
su valioso y curioso diccionario:

Titeres son ciertas figurillas que suelen traer extranjeros en unos retablos que, mostrando tan
solamente el cuerpo de ellos, los gobiernan como si ellos mismos se moviesen, y los maestros
que estan dentro, detras de un repostero y del castillo que tienen de madera, estan silbando
con unos pitos, que parecen hablar las mesmas figuras; y el intérprete que esta aca fuera
declara lo que quieren decir, y porque el pito suena "ti ti", se llaman titeres.

HISTORIA

La técnica de mufiecos manipulados con hilos era comun entre los griegos,
que llamaban a esas figuritas neurépata, palabra que viene a significar
"objeto puesto en movimiento por hilos, expresando asi su
naturaleza. Aristoteles habla de ellos cuando dice que si "aquellos que
hacen mover figuritas de madera tiran el hilo que corresponde a éste o al
otro de sus miembros, éste obedece al momento, y se ve asi cdmo mueven
la cabeza, los ojos, las manos, de modo que parece una persona viva".
También, ya en la cultura romana, habla de ellos Horacio.

La presencia de mufiecos movidos con cuerdas en algunos
primitivos grabados europeos sugiere cierta posibilidad de transicién entre
las mascaras de las farsas atelanas de los romanos y la marioneta
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medieval. El erudito titiritero cubano Freddy Artiles menciona como uno de los mas antiguos, un grabado del siglo
XII del Cdédice Hortus Deliciarum (ca. 1150) del abate Herrad von Landsberg, en el que aparecen dos jovenes
jugando con marionetas de hilos simulando guerreros que pelean sobre una mesa en una justa imaginaria (una
puesta en escena grafica de la técnica de los bavastels). También menciona Artiles otro grabado que muestra el
taller de un titiritero fabricando los munecos y concluye que aquellas figurillas con el cuerpo entero y articulaciones
sencillas podian considerarse herederas de las marionetas romanas.

TRADICION

En los siglos XVIII y XIX el universo del titere se enriquecié con una nueva diversion:
espectaculos realizados con la linterna magica. Ello influyé sin duda en que el arte de .
marionetas y titeres mereciera una especial atencion entre escritores y musicos de ~

estratos cultos, que participaron en este mundo de mufiecos y le dedicaron su tiempo y su
trabajo, aumentando la fascinacion y el entusiasmo con sus fantasias. Entre los
abundantes ejemplos, pueden citarse:

v Al poeta y dramaturgo aleman Goethe (1749-1832), que publicdé 3
dramas con el titulo genérico Teatro moral y de marionetas recién
abierto.

v A los musicos Gluck (1714-1787) y Franz Joseph Haydn (1732-1809),
que compusieron en Austria varias obras para teatro de marionetas.

v' En el afio 1846, la escritora francesa George Sand (Amandine Aurore Lucie Dupin, baronesa Dudevant,
1804-1876), ayudada de su hijo Maurice, cred su propio teatro de marionetas en el castillo de Nohant, en
Francia (donde habia pasado su infancia). Entre los dos fabricaban
los mufiecos, Maurice esculpia las cabezas y la escritora
confeccionaba los vestidos. Llegaron a tener mas de 200.

Colaboraron en este entretenimiento los distintos
artistas Delacroix (pintor, 1798-1863), Honoré de Balzac (escritor,
1799-1850), y los musicos Georges Bizet (1838-

1875), Musset y Liszt. Paralela y simultaneamente fueron
surgiendo locales de los que quedan algunos documentados, como
los del barrio de Montmartre en Paris, Le Chat Noir (donde
trabajaban con sombras chinescas ) y el «Petit-Théatre» (con
marionetas de hilos). En algunos de ellos se llegaron a poner en
escena a autores de la talla
de Shakespeare, Aristéfanes y Cervantes.

v Por su parte, y ya en el siglo XX, Manuel de Falla compuso en 1923 El retablo de Maese Pedro (con titeres
y escenografia de Hermenegildo Lanzy la colaboracion de Manuel Angeles Ortiz); ademas de otras
colaboraciones con los titeres gaditanos de la Tia Norica, una de las mas valiosas colecciones de marionetas
de Espafia. Poco después, en 1930, culminando sus trabajos para los populares titeres de
cachiporra, Federico Garcia Lorca escribié el Retablillo de Don Cristébal.
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