TITERES EN MEXICO:
ESCENARIO DE AUIOMMAS, OFICIO DE MANIPULADORES

- EZEQUIEL MALDONADO*

Para Rosario Castellanos, Petul
ylos compas de la Zora Norte

INTRODUCCION

n el presente ensayo se aborda una fase del tea-
tro de titeres en México desde la perspectiva li-
teraria o de autores que incursionaron tanto en
titeres como en literatura, cuyo ejemplo principal son los estri-
dentistas; se realiza una crénica parcial de la labor familiar de
Rosete Aranda en Huamantla, Tlaxcala, en menesteres titeriles,
asi como un recorrido panoramico de esta dramaturgia en Méxi-
coy la experiencia del autor en varias comunidades indigenas.
Los titeres mexicanos han alcanzado un elevado nivel de
maestria, tanto en su confeccién como en su representacion dra-
matica. Desde mediados del siglo XIX y bajo el magisterio de los
Rosete Aranda, deslumbraron a propios y extrafios, y el titere
logréd celebridad por puestas en escenas imaginativas donde la
trama, el manejo y la plasticidad de los muiiecos adquirieron
dimensiones estéticas insospechadas. Los Rosete Aranda nun-
ca sospecharon que su labor pionera trascenderia los siglos veni-
deros. A pesar del sofisticado Ambito tecnol6gico de los medios

* Profesor-investigador, Departamento de Humanidades, Area de Literatu-
ra, UAM-A.
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masivoscomo la television, los titeres mexicanos se han adecua-
do a las circunstancias, no compiten con la tele o la computado-
ra, su oficio reside en la representacion dramatica de temas que
rebasan el didactismo o infantilismo. En la mayoria de espec-
taculos, ya no impera la chabacana y esquematica anécdota de
los buenos frente a los malos en eterna pugna o las aventuras
intrascendentes. Tampoco se apuesta por los superhéroes o la
irracional violencia hoy en las pantallas chicas. Todo 1o contra-
rio. Se inventan historias con contenidos profundos y constructi-
vos que propician reflexion sobre problemas vitales y sociales.
En e] México actual, en pleno siglo XXI, ain subsisten comuni-
dades indigenas en precarias condiciones sociales y ios titeres
son una apuesta formidable para encauzar imaginacién y creati-
vidad en esas poblaciones

EL MUNECO PETUL: PROMOTOR INDIGENISTA

En su época como periodista, Rosario Castellanos escribid una
nota en el periddico Excélsior sobre la redaccién de textos civi-
cos y diddcticos para su representacion en teatro guifiol: “Traba-
Jadbamos entonces (en 1955) manejando un teatro ambulante al
gue habiamos puesto el nombre de su personaje principal: el
mufieco Petul. Sus aventuras de indio en trance de aprender los
modos de vida de los otros mexicanos servian de diversion y de
aleccionamiento a sus comparieros de raza a quienes visitaba-
mos, hasta en sus parajes méas remotos, en los Altos de Chiapas™.!

! Rosario Castellanos, “Incidente en Yalentay”, en £/ uso de la palabra.
México, Excélsior, 1974, pp. 181-184. En el Prélogo de este texto, José Emilio
Pacheco destaca: Rosario Castellanos “regalé a quienes las trabajaban las
tierras que habia heredado y fue a colaborar en el centro coordinador del Insti-
tuto Indigenista en Chiapas. Durante mucho tiempo recorri6 aquellos territo-
rios de miseria. Escribié obras didacticas de teatro guifiol, un resumen de la
Constituci6n para que los indios conocieran sus derechos y un libro de lectura
para los nifios recién alfabetizados”, p. [ 1.
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Efectivamente, Rosario Castellanos regresa a su terrufio, el es-
tado de Chiapas, donde colabora con el Instituto Nactonal Indi-
genista,? IN1, escribiendo breves dialogos, pequefios libretos so-
bre agricultura y educacién, medicina y civismo, insertando en
las tramas dosis propagandisticas en tzeital y en tzotzil para los
indigenas de la zona.

La presencia de esos mufiecos trascendia los fines que el INI
de la época se habia propuesto, ya que Petul, una celebridad
entre las comunidades indias, desarrollaba una enorme simpatia
al grado de que nifios y ancianos “se acercaran a ofrecerle una
naranja para la sed del camino o lo invitaran a alojarse en algin
jacal o le solicitaran el honor de apadrinar a algun recién naci-
do”.? Es decir, la relacién de Petul con la pequefia tzotzil o el
tzeltal se establecia de igual a igual: vestimenta similar, lenguaje
idéntico, modos y actitudes muy parecidos. Por ello era posible
establecer vasos comunicantes mediante el dialogo, la cordiali-
dad, la simpatia del titere. Sin embargo, no era una labor muy
sencilla, a decir de Rosario Castellanos, porque “la mentalidad
del indigena en la que la magia tiene un sitio tan especial, se vio
conmovida por la repentina aparicion de estos nuevos seres, con
aspecto y voz humana pero estatura inverosimil, protagonistas
de enrevesadas peripecias y reacciones incomprensibles”.*

2 Oscar Bonifaz. Rosario. México, Presencia Latinoamericana, 1984. Para
Rosario Castellanos el INI de esa época representaba una opcién civilizatoria
para el indigena mexicano: “Quienes hemos visto de cerca la labor del NI
podemos atestiguar que e} mero establecimiento de un Centro Coordinador
cambia la fisonomia regional. No sé]o porque abre caminos, construye clinicas
y escuelas, mejora los cultivos, redistribuye la tierra y asegura su posesién
pacifica. Sino, ante todo, porque modifica la conciencia que el indigena y el
blanco tienen de si mismos y de su relacién. El doblegamiento servil y el
ejercicio del poder arbitrario... se ha resquebrajado...”, R. Castellanos, “Teoria
y practica del indigenismo”, op. cit., pp. 130-134.

3 R. Castellanos, “Incidente en Yalentay”, op. cit., p. 182.

4 0. Bonifaz, Rosario, op. cit., p. 37.
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En esas andanzas, al final de una de las funciones del guifiol,
una joven de la comunidad chamula Yalentay se acercé a Petul
y le pregunto si podria ella ser admitida como alumna en el inter-
nado que el INI tenia establecido en San Cristébal. El mufieco
Petul repuso que iba a informarse y pronto responderia. Dicha
peticion cred multiples expectativas en Rosario Castellanos y
narra codmo volvieron, ella y un escéptico funcionario del INI, a
Yalentay, donde la muchacha les esperaba ansiosa y engalanada
para ese encuentro pero, un tanto cuanto, decepcionada ante la
ausencia de Petul.

El padre de esta joven, un viejo chamula, hostil y desconfia-
do, argumentd que no daria su hija a unos desconocidos que la
pervertirian y la volverian ladina. Hubo la posibilidad de un arre-
glo: que el IN1 le pagara unos mil 0 500 pesos y se podrian llevar
a a chica. “Nos negamos. Todavia se oyeron amenazas del pa-
dre y el llanto desconsolado de esta joven que nos increp6: jPor
qué no trajeron a Petul?, nos reprochaba. El era el inico que
podia haber convencido a mi padre”.

10S AUTOMATAS DE ROSETE ARANDA:
ENTRETENIMIENTO PARA GENTE DECENTE

El teatro de titeres mexicano ya se representaba en la época
independentista. Femando Benitez comenta que entre las diver-
siones modemmnas resaltaban las sombras chinescas: proyeccio-
nes luminosas en un telén hechas mediante el hébil juego de
linternas. Los nifios-bien juegan al trompo y a las canicas, mien-
tras los hijos de los 1éperos jugaban rayuela. “Para los primeros
existian las funciones de titeres y las horas de juego en La Ala-
meda bajo la vigilancia de sus ayas o nanas...”.3 Sin embargo,

5 Femando Benitez, Historia de la Ciudad de Meéxico, vol. 5, México, Salvat
Mexicana, 1984, p. 82.
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es posible certificar su acta de nacimiento formal en el afio de
1835 en Huamantla, estado de Tlaxcala.® Ahi, la familia Aranda
impulsa la dramaturgia titeril: confecciona mufiecos o monigotes
con trapos, pasta y madera y los transforman en marionetas.
Crea sencillas obras, cuadros civicos y dramas religiosos, que se
escenifican con vecinos, parientes y en festejos oficiales. Con la
celebridad a cuestas se trasladan, con monigotes y teatrino, a
San Agustin de {as Cuevas, hoy Tlalpan, para estar a un paso de
la capital:

“La cosmopolita México, encandilada por la Ciudad Luz, dejé a un lado su
exquisitez parisina para disfrutar, ingenua, la gracia y viveza de los titeres
de los Aranda. Con el tiempo, la familia fue creciendo tanto en mufiecos
como en parentela, ya que Maria de Luz Aranda casé con Antonio Rosete,
quien se sumo al arte titeril. Pronto se volvié administrador del negocio,
dando nacimiento a la famosisima “Compafiia de Autématas Rosete Aranda”.
LY por qué “de autdmatas”, si los mufiecos no se movian solos...? Quiza
para aumentar su magia con esta idea, quiza por lo que quedaba ain de la
competencia entre el Teatro de Titeres y el Retablo Mecénico...”.

En 1880, con un pais desmembrado por la intervencion norte-
americana, asonadas y bandidaje de militares,? turbulencia so-
cial, poblaciones hundidas en la miseria econémica, moral e inte-
lectual, carentes de luz y servicios basicos, los Rosete Aranda
deambulan por ese territorio mexicano con su universo de magia
y fantasia. Pero también celebridades como Santa Ana y Benito
Juarez, cada uno por su lado, admiran los prodigios de los auté-
matas: marionetas manejadas por hilos. Para 1990, la compaiiia
cuenta con 5,104° marionetas que la configura como el teatro de

6 Jestis Calzada, “La compaiiia de Titeres de Rosete Aranda. Los origenes”,
en Titeres. Cia. Rosete Aranda, México, Ollin Yoliztli, 1989, p. 3.

7 Loc. cit.

8 Véase Julio Guerrero, La génesis del crimen en México. México, Conaculta,
1996, pp. 177-179.

9 Titeres Cia. Rosete Aranda, op. cil., p. 4.
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titeres mas notable en la historia de México y en la dramaturgia
mundial. Los mufiecos pioneros median de 30 a 40 centimetros de
altura, moldeados en pasta, posteriormente “se fueron convir-
tiendo en prolijas tallas en madera, de 80 cm. o0 mas, magnifica-
mente vestidos por sastres y costureras; en cuanto al tinglado,
se adorno con bellos decorados en trompe [’oeil, al gusto de la
época, y el espectaculo era amenizado por una orquesta en
vivo”.!0 Las escenas circenses de equilibristas, acrobatas y pul-
sadores seguramente cautivaron a las familias “decentes” que
acudian a las tandas de los Rosete Aranda.

En esa época, Manuel Gutiérrez Najera pretextando una esce-
nificacion teatral'! habla de los mas diversos temas, de sus afi-
ciones por las pequefieces mundanas como los 0jos y nariz de
una dama, el sombrero de ala corta, los poemas breves; también
alerta sobre teatros infectos y pésimas representaciones o es-
pectaculos de sainetes y zarzuelas donde “el observador sensato
no atinaba a decidir qué era mds asqueroso y repugnante, si el
descaro y desverglienza de las que estropeaban el tablado (bai-
larinas de can-can) o el cinismo y brutalidad de los espectado-
res”.!2 En su resefia le dedica tres breves parrafos al oficio de
titeres “... con escenas toscamente urdidas, y por medio de figu-
ras o mufiecos, puede dar idea de las que el tal pueblo tiene para
dedicarse a las especulaciones de la fantasia y para la fabrica de
estatuas o esculturas”.'? Al final de su nota destaca el deterioro
de las costumbres populares y la necesidad “de irse a los titeres,
que son su ultimo atrincheramiento. Los titeres del Seminario
con su paseo en Santa Anita y sus luces de La Merced, son los
Unicos titeres posibles. Las marionetas de Chiarini y los autéma-
tas que cantaban grandes 6peras en un teatro de la Plaza, hace

10 Loc. cit.

1" Manuel Gutiérrez Néjera, “Teatro de titeres”, en Obras I1l/ crénicas y
articulos sobre teatro-1 (1876-1880), México, UNAM, 1974, pp. 311-3135.

12 1pid., p. 313.

13 Ibid., p. 314.
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nueve afios, son falsificaciones de los titeres”.'* El cosmopoli-
tismo de la época campea junto al resguardo hacia costumbres y
valores, asi como la descripcién de escenas moralizantes del fin
de siglo.

En el mismo escenario, el teatrito de América, en los altos del
antiguo seminario, pero tal vez en circunstancias diferentes a las
descritas por Gutiérrez Najera, y posiblemente en contradiccion
con éste, Ignacio Manuel Altamirano describe poseido las fasci-
nantes escenografias, la prodigiosa actuacién de los titeres de la
Compaiila Rosete Aranda. Con la emocién y el sentimiento de
haber contemplado una obra de arte, Altamirano convoca a Swif
y a Fielding, a Gohete y Byron, a Voltaire y Nodier, admiradores
de la dramaturgia titeril, para que acudan al teatrito de Seminario
y se regocijen con los autématas. Acto seguido resefia la repre-
sentacion de los diversos cuadros: la pelea de gallos, escenas
campiranas, la procesién. Esta 0iltima le merece una descripcion
circunstanciada: una aldea en las montafias de Puebla, casas
rdsticas adormadas con plantas y arboles; en una humilde choza
un indigena espera la visita de la Purisima Concepcién, adorna
un altar con ramilletes y candelabros, mientras la mujer riega
flores en el camino. Llega la proceston “el indigena no cabe en si
de dicha, se arrodilla, besa 1a tierra, ayuda a colocar la virgen en
el altar y saluda cortésmente al cura y a sus conocidos... Des-
pués vuelve a rezar pladosamente delante de la virgen... trae el
popoxcontli o su sahumador para incensar el altar y enciende
las velas, lo cual es admirable en un titere...”.!?

Llegan los musicos entonando sones populares y aparece en
escena una comitiva que persigue al torito, con sus cohetes; con
una lumbre, el indigena prende fuego al torito que lanza una va-
riedad de luces coloridas, persigue a nifios y jovenes que gritan y

14 Ibid., p. 315. Sobre estas “falsificaciones de Titeres™, El Duque Job, tal
vez se refiere al teatro de los Rosete Aranda que en una etapa dramatizé las
éperas en boga de fin del siglo XIX.

'S Titeres Cia. Rosete Aranda, op. cit., p. 6.
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corretean por el escenario. Finaliza Altamirano: “Baste decir que
este cuadro de costumbres mexicanas se representa con tal na-
turalidad que es dificil sospechar que esté uno viendo autéma-
tas... El que reproduce esta escena con tal propiedad y con un
sentimiento estético admirable es un artista: un pintor de género
quedaria abajo del asunto, porque sus figuras carecerian de mo-
vimiento”.!® Estos cuadros campiranos escenificados en la na-
ciente metropoli fascinan y arrebatan a Altamirano: es el asalto
a la gran ciudad por artistas, musicos y su frouppe de autématas
directamente de la provinciana Huamantla: hazafia que glorifica
el escritor.

“EL TEATRO DE TITERES COMO FACTOR £DUCATIVO”

Una fecha emblematica para el capitalismo es 1929 a escala
universal: es la primera crisis en forma generalizada sobre la
produccién industrial. Las repercusiones inmediatas son la caida
de los precios en el mercado mundial y la concentracién de capi-
tales. Para América Latina es una de Jas etapas de mayor auto-
nomiarelativa, que le permite organizarse politicamente, producir
en el mercado interno y exportar a los centros dominantes. Fue
una coyuntura excepcional que favorecié el desarrollo del llama-
do populismo. En México se manifiestan asonadas militares y se
funda el PNR, antecedente del PRI. Martin Luis Guzman publica
la Sombra del caudillo y Andrés Henestrosa Los hombres que
disperso la danza.

Ese afio también es una fecha clave para la dramaturgia titeril
mexicana, pues Bernardo Ortiz de Montellanos crea y dirige El
Periquito, teatro infantil que se escenifica en parques infantiles y
jardines citadinos. “En pequerios teatros transportables Chupamir-
to, Mamerto, Mutt y Jeff, nuevos personajes de la farsa infantil,

16 Loc. cit.
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acompaiiados del diablo tramposo y el Perico Decidor, repartie-
ron su alegria entre los nifios de la ciudad de México™.!”

Es en el afio de 1932 cuando se consolida un grupo de intelec-
tuales y artistas en torno del teatro de titeres. German y Lola
Cueto logran el milagro al convocar a diversas personalidades
de la plastica como a Ramon Alva de 1a Canal, Leopoldo Méndez,
Angelina Beloff y literatos como Lizt Arzubide, musicos de la
talla de un Silvestre Revueltas y los teatreros Elena Huerta
Muzquis, Enrique Assad, Graciela Amador, Roberto Lago que
se reunian en “un bodegdn himedo y maloliente a sabandijas, en
las calles de Mixcalco nimero 12, el teatro guignol de figuritas
sin pies”.'8 Bermardo Ortiz de Montellano, Acevedo Escobedo
(creador de Gorgonio Esparza) son otros intelectuales que escri-
ben guiones para titeres.

En esta época, y con un Estado surgido de la revolucién, los
titiriteros desarrollan multiples presentaciones en patios de es-
cuelas primarias, en teatros y se dan tiempo para giras al interior
de México y al exterior: han simplificado la parafernalia titeril:
titeres de guante, escenografias que se enrollan o que se disefian
in situ, teatrinos cada vez mas sencillos. Ademas de las funcio-
nes impulsaron una extraordinaria labor docente en jardines de
pifios y guarderias infantiles: “los nifios hacen los muiiecos, crean
las tramas de sus propias obras y dan las representaciones. Sir-
ve también el guignol para trasmitir a los pequenines y hacerles
mas objetivas ciertas nociones, € inicia su educacion literaria'y
artistica”.!® Esta actividad fue posible gracias al apoyo guber-
namental y al vinculo con el iNBA de esa época.

Fue importante la presencia en el extranjero de grupos de
titiriteros como Lola Cueto y Roberto Lago por medio del teatro

17 Revista Pulgarcito, junio-julio de 1931, cit. por Roberto Lago. Teatro
Guignol mexicano. 2a. Ed. México, edicidn Roberto Lago, 1973.

18 Roberto Lago, op. cit., p. 35.

19 Ibid., p.41. Véase Nadia Gonzalez Davila, £/ titere un teatro vivo (Tesi-

na) México, UNAM-Filosofia y Letras, 1993.
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guifiol El Nahual. Por ejemplo en una larga gira por Venezuela
en 1947 ofrecieron 76 funciones a casi 100 mil espectadores y
un curso de guifiol 2 mas de 45 profesores. En una resefia se
comenta sobre el significado del arte popular en titeres mexica-
nos, manejados con una técnica magistral, voces adecuadas y
un movimiento escénico espléndido:

“Constituyé una verdadera revelacion, de las extraordinarias posibilidades
del guignol, la versién dramatica del corrido jYa viene Gorgonio Esparza!
Es algo de un efecto sencillamente asombroso. El realismo y el color en los
diversos momentos de la vida y la muerte del héroe legendario del Bajio; el
movimiento escénico de los personajes, | a ejecucion acabada de | os
caricaturescos titeres, los decorados modernos, todo en fin, contribuye a
hacer de esta pieza una pequefia obra maestra del tabladillo guignotesco[...]
(hay una parte espectal) Me refiero a la escena de la noche de aquelarre en
que las brujas ensalman y presiden el nacimiento del demoniaco Gorgonio.
En ella, el efecto logrado al sugerir serpientes con las manos simplemente
enfundadas y animadas de movimientos ondulantes, es estupendo” 20

EL NUEVO ESCENARIO TITERIL:
GROTESCO Y TRASGRESOR

Una reciente investigacién sobre el teatro de titeres?! recoge
diez puestas en escena durante los afos ochenta y los noventa
del siglo pasado. Son obras que rebasan el didactismo primario
del teatro infantil y se proyectan para la recreacion de un publico
no solamente adulto sino inteligente. Los teatreros resefiados
salen del reducido escenario e invaden novedosos espacios o
comparten uno u otro escenario con el titere. Los creadores y/o
manipuladores ya no se ocultan tras el titere sino que dialogan
con él y surelacion, no sélo fisica sino existencial con el mufieco,

20 Op. cit., R. Lago. p. 13. Resena de Héctor Guillermo Villalobos.
21 Luis Martin Solis (seleccién e introduccion), Teatro para titeres, México,
Ediciones El Milagro, 2004.
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trastoca la antigua y tradicional manipulacién. Hay un cambio de
papeles en esta renovacién de la escena: “El titiritero se vio obliga-
do a asumir roles del actor, y el actor los del titiritero. Ambos se
dieron cuenta de sus insuficiencias: los titiriteros de la pobreza
de su formacion actoral, la falta de trabajo fisico y de voz, mien-
tras que los actores, de la dificultad para expresarse por medio
del objeto, protagonizando de tal forma, que terminan por nulificar
la presencia del mufieco”.?? El conocimiento de diversos len-
guajes artisticos serd vital en esta renovacién de la escena.

Un ejemplo de esta genuina revolucion dramdtica es la obra
de Hugo Hiriart Minotastasio y su familia. La puesta en escena
retoma el mito del minotauro de Creta, monstruo que habita en
un laberinto donde se hacen ofrendas de came humana hasta la
aparicion de Teseo que lo mata. Hinart transforma el laberinto
en una enorme casa que se expande con desmesura, habitada
por la familia de Minotastasio y un doctor. E] personaje del mito
se transforma en Minotastasio, monstruo nifio que vive en la
inconsciencia de su condicion, resguardado por su madre Pasifae.
Como en el mito, el destino se cumple en forma cabal: Ariadna,
hermana del monstruo, introduce a Teseo a la casa y le da una
arma para segar la vida del infante. El mito se trarfsforma en
fabula. Amén de la alucinante anécdota, la puesta en escena es
extraordinaria: Hugo Hiriart emplea titeres de diversos tamafios
que a los ojos del espectador le permite percibir tres y hasta
cuatro dimensiones en escena. Los animales son miniaturas, la
mano de Minotastas es gigantesca, la desmesura campea en los
diversos escenarios. Bien sefala el creador de la obra:

“El modo mas directo, elegante y gozoso de resolver estos problemas
escénicos es empleando titeres de diferentes tamafios, de acuerdo con la
siguiente convencidn: el escenario se dividira en tres planos o rompimientos
progresivamente alejados del espectador. En el mas distante se emplearén
titeres muy pequefios, tan reducidos como sea necesario para trasmitir {2

22 1bid., p. 15.
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impresion de desmesura y enormidad; en el segundo, medianos, es decir que
lleguen hasta larodilla de un hombre normal, y en el tercero, el mas cercano
al espectador, representaran los actores. Por supuesto que se trata de los

-mismos personajes de diferentes tamafios, por lo que el titere se movera

como actor y el actor como titere”.23

Un acierto de estas puestas en escena o mas bien de su ex-
presividad plastica lo constituye la parte demencial, irracional y
anarquica de este universo y que de forma excepcional han sa-
bido explotar estos nuevos oficiantes: la trasgresion de esta dra-
matica se manifiesta, por ejemplo, cuando titeres personificando
a bandoleros sefialan: “No vamos a dejar titere con cabeza” (La
muerie no mata a nadie de Antonio Avitia); en una escena de
guifioles, 1a mamé de Tom, un detective privado, lo reprende:
“;Qué paso con la bufanda que te regalé? Acomaddate bien la
cachucha, bolea tus zapatos...” a lo que Tom responde: “Pero
marma no tengo pies”. En la misma historia se presenta la acota-
cion: “Entra un cantinero desplegando escenografia de cantina y
cargando la barra, la coloca y va por un borracho 2 quien deja
encima de la barra” (Informe negro de Francisco Hinojosa); en
Pandemonium de Carlos Converso, la escenificacion es en un
cabaret y el strep-tease de una vedette: “Es una mufieca suma-
mente sensual... Comienza una masica apropiada... Ja vedette
ira guitindose las prendas que lleva: un vestido largo y con gran
escote, una faldita muy pequefia y un brasier. Sobre los senos
tiene las clasicas estrellitas y en Ja entrepierna un corazén...”
Manos enguantadas de diferentes colores la acarician, la tocan,
la aprietan y, en el frenesi de la lujuria, terminan desgarrando y
destrozando a ]a vedette,

El camino transitado por estos titiriteros no tiene retorno: un
nuevo sendero de exploracién, renovacion de escena, titeres como
humanos y humanos como titeres, trasgresion plena de formas y

23 Hugo Hiriart, “Minotastasio y su familia. Fantasia para titeres y actores
en catorce escenas”, en Teatro para titeres, op. cit.,p. 111.
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contenidos, enmarca esta dramaturgia. ;Cuél es el problema?
Luis Martin Solis plantea una serie de inquietudes:

“El teatro mexicano actual tiene una deuda con los titeres. Durante afios,
éstos han sido menospreciados o ignorados, privandolos de un sitio impor-
tante en las artes escénicas. Esta actitud se debe, en buena medida, a que se
desconoce su historia y sus alcances artisticos. La pemiciosa idea de que los
titeres estan destinados exclusivamente a los nifios estd muy difundida. Lo
cierto es que mediante la historia, los titeres han expresado preocupaciones
politicas, sociales, erdticas y religiosas de un universo adulto. Han sido el
vehiculo para la creacién metaférica y han estado cercanos a las vanguardias
plasticas del pasado siglo (Dad4, Bauhaus, Futurismo, Surrealismo, etc.).

Por elio, cuando aparecen espectaculos que reflejen ese universo adulto,

répidamente encuentran respuestas favorables”.24

PETUL [1: DEL ASFALTO A LA TIERRA PRIMORDIAL

El estado de Chiapas se convirti6 en un campo de experimenta-
cién guifiolero. Roberto Lago comenta varias anécdotas durante
1953 y 1954, cuando Ricardo Pozas era director del INI en San
Cristébal: “se ofrecié una funcién —como experimento y para
estudiar sus reacciones— a los habitantes del paraje Amatenango
del Valle, todos indigenas tzotziles que no hablan espafiol, con
resultados insospechados, porque la poblacion integra siguié con
vivo e ininterrumpido interés las peripecias de las sencillas far-
sas”.23 R. Lago narra el didlogo entre el sefior guignol, por su-
puesto hablante de tzotzil y varios de los espectadores ante el
regocijo generalizado del poblado. Ello impulsé la creacién de un
centro coordinador guifiolero con la produccién de teatrinos, la
elaboracién de mufiecos y el montaje de obras como la fabula

24 | uis Martin Solis, op. cit., p. 11.

25 Roberto Lago, op. cit., p. 40. Seguramente R. Lago conté con el apoyo de
su célebre grupo “El Nahual”. En Tuxtla Gutiérrez y en San Cristébal colabo-
raron los maestros tzeltales José Diaz, Mario Garcia Gonzalez, Maria d el
Refugio Ramirez y Ma. Elena Canessi.
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del coyote y el conejo. Ante tal experiencia y otras similares en
el campo mexicano, podriamos aseverar que efectivamente los
titeres, en este caso el guifiol, no trascienden el espacio rural y
que son primordialmente para un pitblico infantil. Por fortuna, los
titeres mexicanos han superado tales predicciones.

Hoy tenemos la certeza de que el proyecto de Roberto Lago
en Chiapas tuvo una enorme aceptacion y que, a dicha iniciativa
con el aval del INI, se integré posteriormente Rosario Castella-
nos en el afio de 1955. Rosario relegd momentdneamente su
obra literaria y, siendo maestra, prepar6 pequefias obras teatra-
les que llevaban como personaje principal a Petul. Fue su trabajo
como dramaturga lo que impulsd nuestras primeras representa-
ciones de teatro guifiol entre los choles de la zona norte de Chiapas,
municipio de Tila, los aftos 1999 y 2000. Para ello contamos con
el apoyo y solidaridad del Comité de Apoyo a la Zona Norte del
estado de Chiapas, sin este comité no hubiese sido posible tal
presencia. Rosario Castellanos fue nuestra guia espiritual en las
primeras representaciones?® que realizamos en las comunida-
des choles.

Posteriormente a la experiencia chol, nos propusimos impul-
sar un taller guiriol donde la participacién de nifias y nifios seria
esencial. Si bien por medio del curso se tes ofrecen instruccio-
nes sobre Ja hechura de un mufieco, el pintar la escenografia o el
representar sus propias historias, los nifios decidiran el tipo de
obras a escenificar, los mufiecos apropiados, la escenografia,
etcétera. Es decir, a diferencia del proyecto Castellanos-INI, nues-
tro taller pretendid orientar a los nifios los pasos o secuencias
para armar y desarmar un teatrino y decidan, motu proprio, el
destino de sus obras. Para ello requerimos e) concurso de sus
maestros, de sus padres. Asi, en el pasado mes de mayo impar-

26 En esas primeras representaciones, fue importante el apoyo de Gauguin
Cabello en la confeccidn de mufiecos guifioles como el diablo, o shiba entre Jos
choles, un hermoso lagarto y un simio que causaron honda impresién en escena.
El teatrino fue una contribucién de Victor Jiménez.
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timos?’ un taller de teatro guifiol en la comunidad tojolabal: Napité

a 30 kilémetros de Comitan, en Chiapas. Aqui resefio esa expe-
riencia artistico-educativa en &mbitos otrora inaccesibles y que,
gracias al levantamiento zapatista de 1994, hoy se abren canales
que propician el afiorado vinculo social campo-ciudad con la pre-
sencia de citadinos en comunidades chiapanecas.

Estos tojolabales, en forma similar a los que habitan en las
Margaritas, Altamirano u Ocosingo, se denominan a si mismos
tojol ‘'winik, hombres legitimos o verdaderos. Por esta denomina-
cidn se les considera intolerantes “al sentirse superiores a otros
grupos indigenas y a los mestizos” No es superioridad, si una
certeza: el tojolabal no nace, se hace. ;Cuéntos indios aprove-
chan sus circunstancias y cumplen con su vocacién de ser ge-
nuinos tojolabales? Dice Lenkersdorf: “Lo tojol sefiala un reto
en tiempo determinado y ninguna propiedad disponible o estati-
ca. Los que perciben el reto y se comportan en consecuencia
van por el camino de los tojol. Es el comportamiento de rectitud
que se puede lograr y se puede perder”.?® Carlos Lenkersdorf
ejemplifica con un objeto-sujeto: una tojol tortilla—o tortilla ver-
dadera— es una tortilla caliente que acabamos de sacar del comal.
Es pues, una tortilla como debe ser: suave, sabrosa, apetitosa,
olorosa, en su punto para comerse y no en otro.

Con la onda expansiva que provoco el levantamiento zapatista,
estos napitefios expropiaron terrenos y la antigua hacienda: des-
pués de un tortuoso litigio, se levanté un acta en abril de 1994,
fecha con doble simbolo, en que el Tribunal Superior Agrario del
estado de Chiapas concedi6 a la comunidad Napité 531 hecta-
reas de terrenos. En ese inicio de una nueva historia tojolabal se
alzaron voces exigiendo la demolicién a marro limpio de la ha-
cienda, cual simbolo opresivo, y su transformacién en terreno

27 | os profesores Cuanhtémoc Salgado de Ciencias y Artes para el Disefio
de la UAM-A, Daniel Lépez Tobdn y quien escribe.
28 Carlos Lenkersdorf, Los hombres verdaderos. Voces y iestimonios tojo-

labales, México, Siglo XXI-UNAM, 1996, p. 23.
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agricola. Otras voces pedian mesura y reflexion ante el destino
de la finca. De ese coro, principalmente masculino, destacé la
voz de 1a profesora Roselia Jiménez, escritora en lengua tojolabal,
argumenta la rehabilitacion del inmueble y su conversién en un
centro cultural:

“Fueron las manos de nuestros abuelos las que cimentaron cada una de las
columnas de lo que seria 1a Casa Grande de los patrones, lugar en donde
nuestro pueblo tojolabal vivio la época mas cruel del despojo y la humilla-
cion de su historia: el Baldio, explotacién de |a fuerza de trabajo indigena
sin pago alguno, con lo cual sometié a los indigenas al grado de servidum-
bre. Sin embargo, ia fuerza espiritual emanada de aquellos principios
milenarios, anclados filoséfica y cosmogdnicamente, hizo que Jos tojola-
bales convivieran hermanados en el espacio que les fue arrebatado y que
para ellos seguia siendo sagrado, resistiendo profundamente en el stlencio
sin renunciar a nuestra identidad. .. la Jucha continda por lareivindicacién
cultural y social motivindonos a la bisqueda de una nueva vida con
justicia y dignidad™.2?

En el marco de ese Centro Cultural y sus diversas activida-
des, la profesora Roselia Jiménez nos invité con la finalidad de
impulsar un Taller de Teatro Guiriol dirigido a las comunidades
de Napité y Bajuci. Alli acudimos con un proyecto artistico-
cultural. El arribo del teatro guifiol a tierras tojolabales fue un
acontectmiento cultural pues nifias y nifios leyeron cuentos y
relatos en tojolabal y castellano? y, posteriormente selecciona-
ron uno por equipo para su adaptacion a libreto teatral. En esta
tarea, la adaptacién, colaboramos directamente los maestros, pues
era la fase mas complicada del taller. De ahi, confeccionaron
muriecos a base de papel maché y vestuario tradicional tojolabal,

29 Roselia Jiménez. “Centro Cultural El retofo de nuestra palabra™, texto
manuscrito, octubre de 2002.

30 Efectivamente, se leyeron dos libros de cuentos bilingiles de Roselia
Jiménez: Ja yal alaji’. La milpita, Tuxtla Gutiérrez, Chiapas-México. Escrito-
res en Lenguas Indigenas, 2000; y K ak ‘choj, Chiapas-México, Consejo Esta-
tal para la Cultura y las Artes de Chiapas, 2000.
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pues son pueblos de bordadoras ¢ iniciaron el disefio de su esce-
nografia, todo acorde al libreto teatral. Por tiltimo, ensayaron la
obrita y su representacion en el teatrino que llevamos desde el
Distrito Federal. El tltimo dia del taller se representaron dos
obras en castellano y otra en tojolabal ante un publico de napitefios,
madres y padres, que se congregd en la ex finca y ahora centro
cultural para aplaudir a los pequefios.

En este taller, constatamos la importancia de vincular saberes
académicos con practicas campesinas, acercar el asfalto al te-
reno pedregoso, y asumimos como alumnos profesores y vice-
versa. Por ejemplo, valorar el bilingiiismo de nifios que transitan
sin problema alguno del tojolabal al castellano, o al revés, y dejar
al catedratico, a nosotros, al margen de tonos y cadencias, de
inflexiones y modulaciones de una lengua viva como el tojolabal.

Impartimos otro Taller de Guifiol en la Comunidad Monte Sinai,
en el municipio de Las Margaritas, Chiapas, ya.sin la presencia
de profesores que me acompafiaron en Napité. Sin embargo, la
maestra Roselia Jiménez y el profesor Juan Cruz, mentor de esa
comunidad, apoyaron de tiempo completo la realizacion del cur-
so-taller. Un aparente obstaculo lo constituia nuestra presencia
en una comunidad evangelista en su totalidad, donde presbite-
nanos y adventistas, han tenido problemas religiosos muy agu-
dos en Chiapas y el que hombres blancos y barbados como yo
estuviesen por vez primera en Monte Sinai. No hubo conflicto
de ninguna especie y si un trabajo gratificante.

En el auténtico Monte Sinai —montafia donde Moisés recibid
de Yahvé las tablas de la ley— el monticulo mas elevado de esta
comunidad tojolabal y donde se ubica la escuela, el maestro Juan
Cruz convoca a sus estudiantes, de primero a sexto afio, me-
diante “La culebra”, cancién de moda en Chiapas. Un altavoz
propaga esta musica que hace las veces de campana escolar
pero bajo los acordes de la marimba. De acuerdo al humor o
gusto del maestro Juan, los estudiantes acudiran a la escuela al
escuchar “El rascapetate”, “Las chiapanecas™ o hasta “La del
mofio colorado”, a ritmo de cumbia.
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Por medio de una dinamica, similar a la utilizada en Napité, se
desarrolld el curso-taller: lectura bilingiie de cuentos, seleccion de
los mismos en equipos, su adaptacion a libreto teatral, dibujo
de personajes, disefio y caracterizacion de los mismos a través de
latécnica del papel maché, la elaboracién de vestimenta tojolabal
para los muiiecos y la representacion, al final, de tres obras, dos
en castilla y una en tojolabal. Es importante destacar dos acier-
tos: la profesora Roselia Jiménez tradujo el libreto teatral Las
viboras al idioma originario y, ademas, logré que diecisiete nifias
y tres nifios, un auténtico coro tojolabal, cantaran K’oyola, La
cigarra, o la libélula, como le llaman en Chiapas:

K’oyala k’yola
k’ela wan ja’
malauxa k’oyola
taj ni yatalaxa
lomb’ioj ch’akauja
k’oya la

nutsab’aj.

Esta cigarra chiapaneca, cabeza ancha, ojos saltones, cuatro
alas membranosas y donde los machos son la voz principal a
través de un sonido chirriante, es el elixir de los desheredados.
Las pequeiias entonaron k’oyala sin el sonido estridente que pro-
duce el macho. Segtin la melodia, no es una vibracién monétona,
todo o confrarto, es un canto que acompafia a la hora del descanso
y arrulla el dulce suefio de las comunidades. Genuina hazafia en
pequeiias que con demasiada timidez, asi como dificultades en el
manejo del castellano al preguntar por Carmelina, Victoria o Flor
de Maria, se miraran entre si y la nombrada fuese incapaz de
pronunciar el clasico: “presente”; o “aqui” o “yo soy”.

En Monte Sinai obtuvimos resultados muy satisfactorios: tra-
bajamos en la modulacién de voz con nifias cuya entonacién era
apenas audible en el saldn de clases, auspiciamos aspectos $o-
bre el desarrollo de su personalidad en una comunidad cerrada y
sumamente religiosa, promovimos la participacién de pequefias
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en una novedosa experiencia artistica, aludimos a la urgente ne-
cesidad de una mayor interaccidn social de las pequefias y, entre
otras cuestiones, incentivamos el desarrollo de una cultura
tojolabal, mediante sus propias historias y el canto La cigarra.
La creatividad de las pequeiias se manifesté en diversos cam-
pos, destacando la elaboracién de prendas de vestir para sus
mufiecos con el sello de la vestimenta tradicional.

En el disefio del rostro de los guifioles, las nifias utilizaron una
variedad de semillas: frijoles, dientes de maiz, habas sustituyeron
a ojos y nariz. Para el cabello se acudié al fino pelambre que
cubre el elote y las orejas se representaron mediante sopa de
pasta de caracol. La tojolabal Roselia Jiménez con su fina intui-
cidén promovid la utilizacidon de estas semillas sin tener idea de
que similares materiales sirvieron a sus ancestros, campesinos
mayas, en la confeccidn de un mufieco guardian de sus milpas:
“Después de fabricado el muiieco, se le colocan los ojos, que
son dos frijoles; sus dientes son maices y sus ufias, ibes (frijoles
blancos); se viste con holoch (bracteas que cubren las mazor-
cas)”.3!

Es fundamental destacar la presencia solidaria del maestro
tojolabal Juan Cruz, sin cuyo concurso dificilmente habriamos
tenido éxito. Juan atiende a 17 nifias y tres varones mediante la
educacién bilingiie bicultural y se desplaza en su deteriorada
camioneta desde Las Margaritas atravesando caminos de terra-
ceria hasta Monte Sinai donde permanece toda la semana y atiende
a las nifias en turnos matutino y diumo. En plano similar y con

31 Roberto Lago, £/ teatro guignol en México, México, ed. de Roberto Lago,
1973, p. 23. Este muiieco, llamado por los mayas Canacol es un antecedente,
afirma Roberto Lago, del guifiol: no sdlo contemporéaneo sino que se remontaa
la época prehispanica: “Esta hermosa leyenda maya ilumina con claridad sor-
prendente todo el horizonte de nuestro pasado y adn proyecta su luz al presen-
te, pues también nuestros mufiecos tienen alma... Desde antes det arribo de los
conquistadores se conocian ya los titeres en América. Existen varios ejemplares
de estatuillas de barro articuladas, de diversas culturas prehispanicas, en el
Museo Nacional de Antropologia”™, p. 24.
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otras aptitudes, la presencia de 1a maestra Roselia como anima-
dora, traductora, cantante y, en suma, una genuina artista de la
cultura tojolabal, fue pieza clave en el curso que se impartid.

En esta experiencia nos propusimos una serie de objetivos
como la adaptacidn de cuentos a libreto teatral con didlogos,
monologos, canciones, poesias; la elaboraciéon de mufiecos; ta
confeccion del vestuario; el disefio de escenografias; los varia-
dos ensayos de las obras y la representacion final. Lo mas dificil
fue la adaptacién de las obras: tuvimos que apoyar esta tarea
que para los tojolabales resultaba muy complicada. Por ejemplo:
ya escrito el libreto con didlogos y acotaciones, les parecia de lo
mas natural dramatizar tanto los didlogos como las acotaciones:
éstas se convertian en un apuntador involuntario. La elaboracién
de mufiecos resultd ludica, pues contamos con un maestro que
les ensefio a modelar el guifiol en barro y de ahi la envoltura
mediante el maché. Siendo un pueblo de costureras, la confeccion
de trajes fue de lo mas sencilloy se lograron trajecitos espléndi-
dos. Unicamente ensayamos dos o tres veces y falté mucho
trabajo de manipulacién del mufieco, de ejercicios para soste-
nerlo y que no se les desmayase en el escenario. Una falla tre-
menda se verificé en la modulacién de la voz: nunca logramos
que elevaran sus voces y resultasen claras a la hora de dramati-
zar la obra. Es decir, faltd compenetracion con su personaje, tal
vez nunca se apropiaron de la personalidad del mufieco. Por lo
tanto, los tiempos y movimientos en escena se trastocaban o no
imperaba la sincronizacién de éstos. Ante este tipo de proble-
mas, la improvisacién era una salida, pero para ello también se
requiere de mayor experiencia en tablas escénicas.

En otro tipo de objetivos, culturales, nos propusimos impulsar
tradiciones orales choles y tojolabales; la generacién de una con-
ciencia ante la valoracidn positiva de sus culturas; impulsar el
universo imaginativo de promotores y nifios para que, posterior-
mente, ellos pudiesen recrear sus propias historias, de acuerdo a
su cosmovision, sus personajes y sus escenarios e impulsar una
memoria testimonial de todos estos eventos, como parte de su
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historia reciente. Considero como una gran dificultad la valora-
cidn de tales objetivos ante 1a enorme carga subjetiva que lleva
consigo. Sin embargo, un aspecto fundamental fue la lectura de
relatos en chol y en castilla, en tojolabal y en castellano. Ello
motivé un intercambio de experiencias y el propiciar el que ellos
también pudiesen elaborar sus propios relatos, sus testimonios:
estas comunidades tienen muchas historias que contar pero son
sumamente dolorosos: desplazamientos de sus lugares de ori-
gen, muertes y asesinatos, violaciones a sus derechos mas ele-
mentales, hambre y desnutricion. Tal vez no tuvimos sensibilidad
para encauzar ese tipo de testimonio o mostramos incapacidad
de crear un ambiente propicio para ello. Es una proxima tarea.

Estos problemas no se adjudican mecanicamente a promoto-
res 0 a nifias y nifios que han puesto su mayor esfuerzo. En
primer lugar, esta nuestro monolingliismo en comunidades donde
los nifios se desenvuelven en chol y castilla o tojolabal y castella-
no. También la ausencia de profesionalizacion: tanto para lle-
var una o dos obras montadas como el ser un grupo sélido,
compenetrado con el teatro guifiol. Un equipo que ensaye, se
prepare y ofrezca un teatro de 6ptima calidad en las comunida-
des. Como en casi todas las actividades artisticas, el teatro gui-
fiol resulta una actividad secundaria o de entretenimiento: se for-
ma el grupo con jovenes que no realizan labores sustantivas:
educacién o primeros auxilios. Los que no poseen estas habilida-
des son candidatos a formar parte del teatro guifiol. Asi, el pro-
ducto que ofrecemos a las comunidades es obra de la esponta-
neidad, de la buena voluntad. Son nuestras primeras experiencias
en el terreno artistico tan complejo.

OBSERVACIONES FINALES

El teatro de titeres mexicano ha alcanzado una notable madurez
en los ultimos afios. De ser considerado un teatro para menores,
se ha perfilado como un teatro de elevados vuelos con tramas

Ezequiel Maldonado 2 93



fuera de serie como Minotastasio, otras de corte popular como
“La muerte no mata a nadie”, hasta el caso de un thriller comico
mexicanizado: “Informe negro”. Este teatro transito por una ni-
flez y una adolescencia o tres etapas medianamente definidas:
Los Rosete Aranda que abarca desde finales del siglo XIX hasta
los afios veinte y un “segundo aire” por los afios cincuenta. To-
man la estafeta los teatreros de Mixcalco niamero 12 bajo la
batuta de Lola y German Cueto por los afios treinta en un fruc-
tifero periodo hasta 1954-1955 con variadas giras al extranjero y
con la presencia de Roberto Lago. Una ltima generacién de
teatreros o lo que se le 1lama renovacion de la escena, un teatro
que rompe esquemas y rebasa el didactismo tradicional, hace su
aparicion a finales de los afios setenta hasta 1992-1995,

En una primera etapa, los Rosete Aranda y sus cuadros
costumbristas maravillaron por medio de autdmatas y delicadas
escenografias: titeres para toda la familia: entretenimiento popu-
lar en el que todo mundo conocia las farsas o tramas y lo nove-
doso era la fascinacion ante la maestria de titiriteros reiterando
hazafias de equilibristas, cornidas de toros o peleas de gallos. En
otra época y otras circunstancias, los Cueto, Roberto Lago, los
estridentistas, y otra pléyade de intelectuales, relegaron los cos-
tosos montajes y enormes automatas y optaron por los pequefios
titeres de guante o guifioles: dramaturgia especializada en es-
pectaculos infantiles que adapté fabulas y narraciones de la lite-
ratura universal. Titiriteros pedagdgicos es la caracterizacién para
una dramaturgia que aposto por un México alfabetizado median-
te el recurso del guifiol. También, a diferencia de sus anteceso-
res, existio una mayor division del trabajo con escendgrafos, crea-
dores de titeres, manipuladores, disefiadores y el grupo de
intelectuales que se comprometid en esta tarea creando libretos
especificos para este arte.

En otra etapa de esta dramaturgia, los titeres mexicanos tras-
. cienden atmésferas familiares e infantiles. El costumbrismo y
didactismo, apoyados por una cultura estética y dramatica, son
recreados y dinamizados mediante novedosas propuestas dra-
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maticas: lo absurdo y lo grotesco, al ser los titeres remedo de lo
humano, seran inherentes al lenguaje de estos seres animados.
La metafora y e] simbolo alcanzan una enorme expresividad ante
el comportamiento irracional de estos muifiecos: seres que pier-
den la cabeza y la recuperan, mufiecas que son despedazadas
en un frenesi sexual o guifioles incapaces de bolear sus zapa-
tos. Novedosa dramaturgia que avizora la descomposicion y
detenoro sociales sin complacencias de ninguina especie con un
espacioso camino por explorar y/o recrear sus enormes posibili-
dades expresivas.

Por wltimo, para quienes hemos participado aun de manera
precaria en el fabuloso universo de los titeres requerimos el co-
nocimiento de una historia en miniatura, que posibilite el transi-
to a nuevos retos en el campo de la expresién y que impida el
retroceso a practicas que fueron itiles en tiempo y espacio pero
hoy ya resultan obsoletas. Por ejemplo, en la experiencia con
comunidades indigenas y mediante el reencuentro con su me-
moria histérica, sus luchas pasadas y recientes, su presencia
como actores ya no objetos, sera de gran utilidad el manejo de
metaforas y simbolos que la dramaturgia mexicana ha utilizado
con enorme éxito. Son campos adn por explorar, muchos de ellos
inéditos: genuinos retos para quienes creen posible un universo
donde quepan los mundos de fantoches y guifioles... de trans-
gresores.
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