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J :QUE ES EL ARTE EN GENERAL?

Menuda pregunta esta. Se dice que el arte es
entretenimiento, vocacion, un hobby, que no es
un trabajo, que produce dinero, o que no. Tam-
bién se dice que no es imprescindible, que se
puede dejar para después, que no es para todos
y mil cosas mas.

Es dificil empefar toda la vida en ser artista sin
tener claro que estamos haciendo y para qué
sirve.

Hay conceptos que son contundentes; el len-
guaje artistico es intrinseco a la condicién hu-
mana.

Una forma de comunicacién y de didlogo que
apela a mucho mds que a la dialéctica, es la
emocion, son todos los sentidos, es toda la me-
moria personal y colectiva, pero en particular
es el inconsciente que construye el fenémeno
artistico. Documenta la verdadera historia de la
humanidad y la proyecta hacia el futuro.

¢ENTONCES, QUE ES UNA OBRA DE
ARTE?

Precisamente una construccién, no importa la
rama: visual, musical, escénica, etc. Cualquiera
sea, tendra contenidos que ataiien a una comu-
nidad en determinado momento histérico.

Cuestionar, alentar al didlogo, intuir un futuro
mas justo y “humano” y generar caminos para
lograr estos objetivos.

No es arte el entretenimiento por el entreteni-
miento nada mas.

No es arte el mecanismo que tiene por objeti-
vo imponer ideas, sistemas politicos, prejuicios
y tantas cosas mas, eso es panfleto.

No es arte el que tenga como fin prioritario
producir dinero.

Sin la presencia del hecho artistico es imposi-
ble entender la civilizacion.

] SER ARTISTA.

Es un trabajo muy serio. Requiere voluntad
porque mas alla de la vocacién y las habilidades
que naturalmente nos acomparien, debemos
formarnos en lo que hacemos. Ademas esa for-
macién es permanente, no acaba nunca. Esta
condicién es quizas de las mds apasionantes de
nuestra profesion.

Los artistas tenemos derecho a vivir de nuestro
trabajo.

El musico de la luna




J| LAS ARTES ESCENICAS.

El abanico de posibilidades que nos ofrece el
arte esinmenso. Las artes visuales con todas sus
opciones, la musica con sus posibilidades infini-
tas, la literatura y las artes escénicas por supues-
to.

Dentro del campo de las artes escénicas habita
el teatro, la danza, la 6pera, el circo, los titeres y
sus posibles combinaciones.

La reflexién es: jqué principios basicos com-
parten los titeres con otras manifestaciones es-
cénicas y que nos diferencia?

En todos los casos es imprescindible actuar, es
decir representar una historia valiéndonos de
sus personajes. En el teatro necesitamos actores
para esa tarea, en el caso del teatro de anima-
cién necesitaremos titiriteros.

El manejo del tiempo y el espacio nos liga a la
danza, del mismo modo que la posibilidad de
representar a través de técnicas vinculadas a
habilidades fisicas nos vincula al circo. La musi-
calidad en un espectdaculo de titeres es esencial
y aunque suene redundante, nos vincula a la
musica.

Por supuesto la enorme diversidad de posibili-
dades que ofrecen los mufecos hace que estos

elementos de vinculacion con las otras artes es-
cénicas adquieran diferentes proporciones.

Ahora hablemos, de lo que a mi criterio es la
mayor diferencia entre el teatro de actores y el
de titeres.

Esa diferencia la podemos sintetizar con la pa-
labra“animacion”

;De qué se trata? Sencillamente de dar vida a
lo inanimado.

En el teatro de actores, el instrumento de ex-
presion es el propio cuerpo del actor, con él
construye los personajes que le permitiran re-
presentar la historia.

En el caso de los titiriteros ese instrumento son
los muriecos y los objetos.

Para que esos mufiecos y objetos se conviertan
en personajes debemos darle vida, precisamen-
te esa es la primer tarea del titiritero, brindarles
un alma; de ahi lo de teatro de animacion.

Cuando mas convincente sea la vivencia del
titere, mas desapercibidos pasaremos los titiri-
teros a la vista del publico.

Construyendo una historia




J| EL TiTERE.

Todos hablamos de titeres, pero en realidad,
iqué es un titere?

En principio podriamos decir que “titere” es
cualquier objeto que manipulemos en un espa-
cio escénico y lo transformemos en un persona-
je.

Pero esta definicion es insuficiente. El titere
como objeto dramatico es una representacion
de algo o de alguien, ya sea desde el punto de
vista plastico con sus formas, colores y texturas
como del punto de vista escénico, con sus movi-
mientos e interpretacion.

Dicho en otras palabras el titere en definitiva
es un simbolo.

El titiritero cuando le da vida a un “titere” esta
proponiendo, sugiriendo, y es ahi cuando el tra-
bajo del espectador comienza, cargando a ese
objeto con sus ideas, experiencias y emociones,
entonces la construccién de ese personaje se
completa.

Es por eso que vamos a tener tantas interpre-
taciones de nuestro trabajo como cantidad de
espectadores lo vean.

Es parte del trabajo del titiritero decidir qué
mostrar y qué decir, para darle espacio a nuestra
audiencia a imaginar.

] SER TITIRITERO.

;{Qué materias son inherentes a la profesiéon
del titiritero?

La actuacion: con las particularidades que
enumeramos anteriormente.

La escritura: orientada a escribir o adaptar
textos para espectaculos de animacion.

El diseno: aplicado a muiecos, elementos y
escenografias.

La capacidad artesanal: para la construccién
de todo lo necesario para el espectaculo.

Hay otras materias como musica, diseno lu-
minico, audiovisual, gestion, promocidn, en-
tre otras, que suele ser mejor resolverlo con la
colaboracién de especialistas.

Lo importante es saber que la profesion de ti-
tiritero requiere de varios oficios, lo cual implica
aprender muchas cosas.

-

Hombremundo




J] ACTUACION.

Como la idea es referirnos al desarrollo de este
arte a partir de nuestra propia experiencia, hare-
mos un recorrido sobre el trabajo artistico reali-
zado por el grupo durante todos estos anos.

Cuando en 1973, con Ausonia decidimos em-
prender y aprender la profesion de titiritero nos
encontramos casi sin referencias. Uruguay no
contaba con escuelas de titiriteros de ningun
tipo. La informacién que conseguimos eran
unos pocos libros, muy rudimentarios y con
poca informacion.

Mi experiencia se reducia a una funcién de ti-
teres que organizamos con algunos companie-
ros cuando estaba en cuarto grado de primaria.
Construimos los titeres, ensayamos y luego la
representamos en el patio para toda la escuela.

Este hecho marcé mi vida ademas de dejarme
un bello recuerdo.

Ausonia, apasionada por las artes escénicas, se
formo en la Escuela Municipal de Arte Dramati-
co. Si bien su formacién era la de una escuela de
actores, tuvo la visién de comprender que para
ser buen titiritero primero hay que ser actor.

Durante un ano trabajamos en eso, en realidad
yo era el alumno y Ausonia la maestra. Todas las
noches se improvisaba, se actuaba e intentaba
preparar mi cuerpo.

Pero lo mas importante de todo esto es que
se disefio un proceso para comenzar a cons-
truir los personajes como actores y luego poco
a poco proyectar esa actuacién en los mufiecos
y objetos.

Este método ha sido pilar en nuestro trabajo, y
hasta el dia de hoy lo aplicamos.

Otro de los principios es no construir los mu-
fnecos hasta que el proceso de actuacién nos
permite interiorizar el personaje, debemos co-
nocerlo bien por dentro para después visuali-
zarlo por fuera.

PROCESO DE PROYECCION
HACIA EL MUNECO.

Esto no es sencillo, hay que hacer muchas elec-
ciones que pueden ser acertadas o no. Es un
proceso donde Ir un paso hacia adelante y lue-
go dos para atras es normal y el verbo “probar”
es la ley.

Como es loégico, los titeres tienen menos re-
cursos para expresarse que un actor. Hablo de
gestualidad, de expresién corporal, de sutileza
en la expresion facial. Visto de este modo los
mufiecos estan en franca desventaja, pero si lo
razonamos desde otro punto de vista podria-
mos decir que: “los titeres tienen posibilidades
diferentes a las del cuerpo humano para asumir
la representacion”.

Asumiéndolo de esta manera descubrimos las
infinitas posibilidades expresivas que nos pro-
porcionaban las distintas técnicas del teatro de
animacion.

El siguiente paso fue entonces investigar cada
técnica para tener claro sus posibilidades expre-
sivas. Luego, con el conocimiento adquirido es-
tariamos en condiciones de elegir que técnica
empleariamos en cada situacién y como estas
nos ayudarian a contar la historia. Estaba claro
que conocer en profundidad a las herramientas,
nos daria mayor libertad a la hora de la creacién.



| APRENDIENDO DE TITIRITERO.

Hay dos caminos para el aprendizaje, uno es el
curricular, estudiando en una escuela de titeres,
el otro es el autodidacta, basado en el ensayo y
error.

Una escuela de titeres podria estar inserta en
una escuela de artes escénicas, ya que la base
actoral es la misma, por supuesto que con las
materias especificas que la profesién de titirite-
ro requiere. En varios paises existe la posibilidad
de hacer estos estudios a nivel universitario.

Aprender al andar es como la mayoria de los
titiriteros adquirimos esta profesion. También
el convirtiéndose en ayudante de algin maes-
tros que en el devenir de ensayos y funciones,
transfieran los conocimientos necesarios al que
se inicia.

A modo de ejemplo. Ariel Bufano (fundador
del Grupo deTitiriteros del Teatro Municipal Ge-
neral San Martin), en su juventud, acompafié a
Javier Villafanez en sus largas giras por Argenti-
na. También puede ser una transmision genera-
cional de la profesién, como la del maravilloso
Yang Fen, cuya familia se ha dedicado al arte de
los titeres desde hace siglos y el conocimiento
se ha trasmitido por generaciones.

En nuestro caso fue producto de una decisién
muy consciente, a comienzo de los ahos 70,
cuando las dictaduras florecian en toda “Améri-
ca Latina”, habia necesidad decir cosas y pensa-
mos que los titeres era una buena herramienta
para comunicarnos. El dilema era, ;cémo hacer?

| EL MISTERIO DEL ARTE.

Antes de seguir adelante, me gustaria hablar
sobre un concepto que creo es esencial.

La “funcién’, con todas sus implicancias de ce-
remonia, donde publico vy titiriteros construyen
una experiencia artistica Unica, irrepetible e
inexplicable, es una ceremonia donde actores
y publico jugamos seriamente en procura de la
verdad.

Esta circunstancia echa por tierra todos los es-
fuerzos por explicar el fendmeno artistico, con-
virtiéndolo en una descripcion superficial que
no agrega nada.

Hay un concepto que para nuestra prepara-
cién como titiriteros es central: todo el entrena-

Hombremundo



miento que realicemos como actores es bienve-
nido, me refiero a todo tipo de construccion de
la actuacion, al manejo de la voz, al desarrollo
de nuestro ritmo interior, al entrenamiento de
nuestro cuerpo.

Pero debemos tener claro que esa preparacién
necesaria, es un acercamiento indirecto a la ex-
periencia artistica esencial que se experimenta
en la funcién. En ese momento el que manda es
el inconsciente, él se encarga de toda esa com-
plejidad que es la actuacion.

Tener una buena preparaciéon hara que noso-
tros como instrumento de expresion estemos
afinados.

| SALUD DEL CUERPO.

Quiero empezar por este aspecto que tiene
forma de consejo teniendo en cuenta los casi
cincuenta anos de trabajo de Cachiporra.

El trabajo de titiritero es exigente para el cuer-
po. No todo es igual, las técnicas en que los
munecos se sostienen por encima de nuestras
cabezas, como los titeres de guante o de vari-
lla, nos obligan a tomar posturas inadecuadas
durante mucho tiempo, generando problemas
6seos y musculares, en especial para la columna
vertebral.

—
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También depende de la cantidad de funciones

que se realicen.

Recuerdo que a finales de los afios ochenta tu-
vimos periodos de mucho trabajo. Junto a la In-
tendencia Municipal de Montevideo iniciamos
el proyecto “Teatro en el aula” con el cual visita-
mos todas las escuelas de Montevideo. Sumado
ademas de otras funciones en teatros, clubes y

eventos, en un afno registramos mas de quinien-
tas funciones.

Fue en esas circunstancias que experimenta-
mos la necesidad de realizar ejercicios de estira-
miento y relajacién como modo de preservar la
columna. No se debe escatimar tiempo a estas
practicas porque con el tiempo podemos ad-
quirir afecciones crénicas.

Recuerden también que salvo excepciones, los
titiriteros cargamos nuestro equipo, lo armamos
y lo desarmamos con el consiguiente esfuerzo
fisico.

J LA VOZ

El entrenamiento de la voz podemos adquirirlo
en cursos formales, quiero decir con la direccién
de profesionales o a través de la practica de la
profesion.

Hay que aclarar que el uso de la voz en los es-
pectaculos de titeres tiene sus particularidades.
El hecho de tener que representar todo tipo
de personajes, muchas veces mas de uno en el
mismo espectaculo plantea un gran desafio. La
necesidad de variar completamente los tonos,
recurrir a los falsetes y a todo tipo de recursos,
como por ejemplo la clasica lenglieta del Arle-
quin, requiere mucho entrenamiento vocal.



La emisién de la vozy su proyeccion es esencial
en esta profesién, recuerden que muchas veces
se estd detrds de un biombo y la tela absorbe
mucho del sonido que emitimos.

Por eso hay que practicar en ese sentido, gra-
barse y escucharse es un apoyo, cantar también
es buen ejercicio y enriquece nuestras posibili-
dades como titiriteros.

Esto me trae a la memoria tiempos en que el
uso de la amplificacién era poco menos un lujo
y todo dependia del volumen de nuestra propia
voz.

Hoy por hoy, afortunadamente la tecnologia
nos proporciona micréfonos inalambricos, que
nos permiten trabajar con mucha comodidad,
pues cuanto mas tengamos que elevar nuestro
propio volumen, mas dificil es trabajar sobre los
tonos, la modulacién y la sutileza de las inten-
ciones.

Por ultimo la voz es producto del trabajo de
todo el cuerpo, no permitan que los nervios lle-
ven toda la carga a la garganta, ahogandolos.
Todo nuestro cuerpo es emisor de sonido y caja
de resonancia.

La emisién se inicia en nuestros pies, precisa-
mente en los dedos gordos, una buena apoya-

tura en el piso es el impulsor de la proyeccién
de lavoz.

RELACION ENTRE NUESTRO
CUERPO Y LA MANIPULACION.

En primer lugar, cuando estamos actuando
a través de objetos o mufecos, todo nuestro
cuerpo debe estar comprometido en la inter-
pretacion.

Nuestro cuerpo debe actuar como un conduc-
tor eléctrico que encause la energia y la proyec-
te sobre el personaje inanimado para que cobre
vida.

Normalmente son nuestras manos el instru-
mento que transmite la vida al titere, al mismo
tiempo, nuestro cuerpo se sume en el anonima-
to. Aunque en ocasiones tenemos posibilidades
de manipular con los pies e incluso con otras
partes del cuerpo, la proyeccién de la actuacion
se debe mantener.

El propietario



Otro tema a tener en cuenta son los despla-
zamientos, sobre todo en espacios reducidos.
Cuando detras de un biombo trabajan varios
companeros, mas alla de lo que ocurre en el es-
pacio escénico donde actuan los titeres es nece-
sario resolver la evolucién de los titiriteros, evi-
tando molestarse mutuamente y adquiriendo
las posturas adecuadas para la manipulacion.

Cualquier situacion que ocurra aun fuera de la
escena, va a tener su consecuencia negativa so-
bre el espectaculo.

Respecto a las posturas de manipulaciéon haré
un par de precisiones:

a. Procurar que nuestro cuerpo esté relajado
al momento de actuar. Las contracturas
son malas para la salud y para los perso-
najes que manipulamos.

b. Como la mirada es el fino hilo que nos
relaciona a nosotros y por supuesto tam-
bién a los titeres, tenemos que posicio-
narnos de manera que siempre veamos
sus ojos, intentando que nuestra mirada
se refleje en los ojos del personaje como
si se tratase de un espejo.

c. No quedar atrads de nuestro personaje en
los desplazamientos, porque ademas de

no verle los ojos, nuestro titere ird por de-
lante arrastrandonos sin control.

Trabajar sobre nuestra habilidad de manipula-
cion es similar al entrenamiento que un musico
realiza para dominar su instrumento. Por esa ra-
z6n es imprescindible practicar.

LA ESCRITURA DE GUIONES
PARA TITERES.

Este es el tema menos resuelto de nuestra pro-
fesion.

La escritura de obras para titeres es escasa y
muchas veces no funciona dentro del montaje.

Esto ocurre principalmente porque quienes las
escriben, no tienen un conocimiento profundo
de las posibilidades expresivas y técnicas de
este arte.

Talentosos dramaturgos de teatro de actores
han incursionado en la escritura para titeres y
han fracasado, sencillamente porque estaban
escribiendo para actores y no para mufecos y
objetos.

Les agradezco reflexionemos juntos, porque
este no es un tema sencillo:

Dificilmente lograremos un espectaculo bien
resuelto, si el punto de partida es un guién que
flaquea, este es el primer paso y lo tenemos que
asumir.

Entiendo que no es posible que todos los titi-
riteros nos convirtamos en escritores, no es la
idea.

Pero si tenemos que tener a la hora de hacer
una puesta en escena, criterio para elegir un
texto que valga la pena.

Cuando lo hayamos elegido seguramente ten-
dremos que adaptarlo, quitar algunas cosas y
agregar otras, elegir que parte del mismo puede
ser sustituida por escenas visual, en definitiva,
cémo llegar a una sintesis.

;CON QUE HERRAMIENTAS
EXPRESIVAS CONTAMOS?

El teatro de animacién cuenta con una serie de
“técnicas” que son las herramientas que pode-
mos elegir a la hora de dar forma a nuestros es-
pectaculos. Las mas conocidas son los titeres de
guante, los de vara, la manipulacién directa, el
teatro de sombras, el teatro negro, las marione-
tas de hilo y todas las combinaciones posibles
entre ellas, incluso la posibilidad de integrarlas
al teatro de actores, a la danza o a la épera.



Como ven un enorme abanico de posibilida-
des casi infinita.

DESCUBRIENDO QUE LOS
TITERES SON ESENCIA.

Hablaré ahora del proceso que habitualmente
hace Cachiporra para construir sus espectacu-
los.

Seguramente existan infinitas maneras de en-
carar este trabajo, adecuadas a cada titiritero
0 grupo; todas ellas me inspiran respeto y les
pongo la mayor atencién; pero de lo que pue-
do hablar con propiedad es de lo que nosotros
hacemos.

Cachiporra nace de la militancia politica que
Ausonia y yo teniamos en los afnos 70, momen-
to donde Uruguay y en el mundo estaban con-
mocionados. Precisamente el grupo realizé su
primera presentacién en 1973, ano en que se
instaura la dictadura en Uruguay durante doce
anos.

Muy rapidamente comprendimos que el arte,
en particular los titeres, eran un excelente me-
dio para comunicar, para dialogar, para poner
sobre el tapete lo que habian prohibido. Tam-
bién entendimos que lo importante era tener

“que decir”y que lo que se dijese fuese de inte-
rés de la comunidad que integrdbamos.

Si la politica en su acepcién mas amplia es la
forma que una sociedad adopta para regular las
relaciones entre los individuos, la buena politi-
ca tiene que tener como objetivo acabar con la
injusticia, salvaguardar los derechos de todos e
instaurar la democracia en su total dimensién.

Recuerdo que los primeros textos para titeres
a los que accedimos fue una edicion del Club de
Grabados de Montevideo, tenia unas bellisimas
ilustraciones de Leonilda Gonzélez, su autor era
Otto Freitas, un reconocido titiritero y militante
de izquierda de la Republica Argentina. Tuvo
una corta vida, se dice que fue producto de las
reiteradas detenciones y torturas a la que fue
sometido.

Nuestros dos primeros trabajos fueron: “Bue-
nos vecinos”y “Pombero protector de los paja-
ros”, dos de sus obras.

“Buenos vecinos” era la historia de un zapatero
y un relojero, buenos amigos, que tenian sus co-
mercios uno junto al otro. Un tercer personaje,
Galerén urde una intriga para generar la des-
confianza entre los vecinos, hasta provocar su
enfrentamiento. Por supuesto su propdsito era
aprovechando la confusién para apropiarse de
la zapateria y la relojeria.

Otto Freitas era un titiritero del guante y de
teatro ambulante, las obras que escribia tenian
como primer propdsito representarlas el mismo.

El texto contemplaba la escritura apropiada
para el guante:

1. Presentacién, desarrollo y desenlace.

2. Personajes “tipo”, es decir simbolos repre-
sentantes de distintos estratos de la socie-
dad.

3. Estructura escénica austera y simple.

4. Ritmo y acciones propios del titere de
guante.

La estructura presentacidon-desarrollo-desen-
lace nos brinda a titiriteros y publico pautas por
donde correra la historia, se establece un acuer-
do implicito con el espectador donde quedan
claras las reglas de juego y por lo tanto se com-
parte un lenguaje.

Cuando decimos personajes “tipo”, nos referi-
mos por ejemplo que el relojero y el zapatero
son trabajadores, cumplen una funcién util para
todos, reparan los zapatos y los relojes. Galerén
por el contrario crea intrigas basadas en la men-
tira, para apropiarse de lo que no es de él.

Estos personajes son simbolos que represen-
tan a una parte de la sociedad.



Claro que cuando construyamos esos persona-
jes tanto plasticamente, como en su actuacién
debemos convertirlos en individuos creibles,
carnales y Unicos, como lo somos cada uno de
nosotros. Mas adelante veremos las particulari-
dades de la actuacion en este tipo de historias.

Cuando hablamos de austeridad, debemos de-
cir que la utilizacién de pocos elementos para
contar la historia y que estos sean suficientes es
un gran mérito del guién.

En el caso de “Buenos vecinos” necesitamos
cuatro personajes: zapatero, relojero, Galerén
y Galerona (por supuesto la mujer de Galerén).
Con ellos se establece el universo de relaciones
necesario, Galerona contribuye a acentuar lo
absurdo de priorizar la riqueza sobre todas las
cosas. Luego para entender las acciones basta
con dos fachadas con cartel, una dice Relojeria,
la otra Zapateria. La accién principal consiste en
que Galerdn invierte el lugar de los carteles, sin
ser visto. El Zapatero y el Relojero creen que es
su vecino quien hace la accién para perjudicarlo.

Esto es todo lo que necesitamos, el resto lo
construimos con el publico a pura imaginacion.

Una imaginacién abonada por el texto preciso,
el manejo del espacio escénico y la actuacion.

ga la albahaca ?

Este tipo de teatro de titeres popular, maneja
cédigos similares en su desarrollo.

Los personajes aparentemente mas fragiles
y bien intencionados, son doblegados por los
poderosos, sin embargo en el desenlace de la
historia, se hace justicia y los poderosos caen
casi siempre, merced a los golpes del garrote
justiciero.

El publico sabe que esto va a ocurrir antes de
que la funcién comience, el final no puede ser
otro. El disfrute del publico y los titiriteros esta
en transitar el camino de la historia juntos.

Quiero dar algunos ejemplos de textos, los in-
vito a que las lean, las analicen y de ser posible
intenten la puesta en escena.

Las obras de Javier Villafdfez son un clasico:
“Juancito y Maria’, “El Caballero de la mano de
fuego’, “El panadero y el diablo”y muchas mas.

Los mamulengueros del Brasil nordestino, cu-
yas historias no estan escritas, se basan en una
linea argumental sencilla que recorren el cami-
no de las reivindicaciones de las mayorias, son
adornadas por la impronta de la improvisacién
e intervencién del publico en el momento de la
representacion. Algunas pueden ser vistas en
you-tube.



Las distintas manifestaciones de los tradiciona-
les teatros europeos con sus héroes: el italianisi-
mo Arlequin, el muy bruto Cristobita en Espania,
Punk en Inglaterra, Guifnol en Francia y tantos
mas por el mundo, son los héroes que han cau-
tivado a chicos y grandes por cientos de afos.

Ninguno de estos personajes son un derroche
de virtudes, pero al fin y al cabo son honestos,
aman la vida y también el vino. Tienen un poco
de cada uno de nosotros, por eso nos represen-
tan tan bien.

Por ultimo respecto a este tema quiero recor-
dar la obra de Federico Garcia Lorca “El retablo
de Don Cristobal’, esa maravillosa creacion,
que sublima los recuerdos de Federico cuando
asistia a las presentaciones de los titiriteros po-
pulares en las plazas de su pueblo. Una sintesis
maravillosa de poesia popular y un gran desafio
para nosotros, los titiriteros.

DESCUBRIENDO OTRAS
FORMAS DE GUIONAR.

Luego de tres afios de explorar el teatro popu-
lar de titeres ambulantes, basado casi exclusiva-
mente en la técnica de guante, en 1976 decidi-
mos emprender otro proyecto diferente. Montar
un espectaculo que nos permitiera ahondar en

la angustiosa situaciéon que se vivia en esos mo-
mentos histéricos, que lograra sortear la censu-
ra y que estuviese concebido para presentarse
en una sala teatral.

Anteriormente cité la obra de Lorca “El retablo
de Don Cristébal”; resulta que Federico también
escribio, manteniendo la estructura argumen-
tal y los personajes populares otro texto cuyo
nombre es “La Tragicomedia de Don Cristébal
y la Sefd Rosita” Esta version es mas extensa,
incluye muchos personajes y las situaciones y
didlogos parecen concebidas para ser represen-
tadas por actores.

;{Qué encontramos en este texto? Evidente-
mente compartiamos los contenidos que Lorca
habia incluido en este trabajo y también, la con-
cepcién popular y poética del autor.

En cuanto a la forma no era posible represen-
tarla tal cual, habia demasiados personajes y el
didlogo era excesivo.

Entonces tomamos una decisién que marcé a
Cachiporra.

Nos tomamos la libertad responsable de ela-
borar un guién adecuado para ser representado
con titeres. Este es un proceso normal en el tra-
bajo de puesta teatral, en lo que tiene que ver
con el teatro de animacion puede ser mas radi-

cal, en funcién de las variadas posibilidades que
nos brinda las técnicas.

Los pasos que seguimos fueron:

1. Sintetizar los didlogos en funcion de lo
imprescindible.

2. Valernos de los personajes y las situacio-
nes que consideramos mas adecuadas
para contar la historia.

3. Crear equivalencias visuales de situacio-
nes dialogadas.

4. Internarnos en el interior emotivo de per-
sonajes como Rosita y Cocoliche a través
de técnicas como el teatro negro y el tea-
tro de sombiras.

Recuerdo que el montaje de La Tragicomedia
fue muy dificil. Ademds de concretar la adap-
tacion del texto, nos enfrentdbamos a un des-
conocimiento de las técnicas como el teatro
de sombras, el teatro negro y los munecos de
varilla. De modo que habia que aprender todo
junto, ademas de superar la carencia de dinero
para afrontar el montaje.

En lo que tiene que ver con el guién hicimos
un descubrimiento, que para nosotros fue de
gran ayuda en todos nuestros futuros montajes.
No resultaba suficiente escribir el didlogo y al-



gunas indicaciones sobre las situaciones como
habitualmente se hace en el teatro de actores.
Necesitabamos una escritura diferente, espe-
cialmente para los pasajes de sombras y teatro
negro, donde no habia didlogos hablados sino
acciones.

Fue entonces que empezamos a dibujar en
forma de historieta las acciones que queriamos
plantear. Hicimos el “storyboard” de nuestra his-
toria, una herramienta tan importante en el cine.

Esta forma de escritura nos permitia una lectu-
ra mas eficiente de la historia, porque nos obli-
gaba a tener una visién inicial del disefio estéti-
co y también nos permitia una lectura del ritmo
del espectaculo.

Aconsejamos trabajar con estas herramientas
que pueden ahorrarnos mucho tiempo y darnos
mas espacios para la creacién.

A esto conviene sumar la participacion de los
integrantes del grupo de trabajo en la concep-
cién, cada uno dentro de sus posibilidades. La
discusion y el intercambio de ideas suele ser el
abono imprescindible para el buen resultado
del proyecto.

Cachiporra ha montado varios textos “clasicos”,
en todos los casos armamos nuestra propia ver-

sion, la mas adecuada a nuestro criterio, siem-
pre respetando el trabajo del autor.

Algunas de ellas fueron: “Fuenteovejuna” de
Lope de Vega, “El Principito” de Saint-Exupery ,
“Prometeo” de Esquilo, “Ubu Rey” de Alfred Ja-
rry, “Don Quijote de la Mancha” de Cervantes.

Prometeo

ESCRIBIENDO NUESTRAS
PROPIAS HISTORIAS.

Hablemos de la aventura de escribir una histo-
ria original.

Es siempre un gran desafio y era ain mas difi-
cultoso al principio cuando no habiamos afina-
do nuestras herramientas para la escritura.

No hay férmulas magicas, hay muchas maneras
de encarar esta tarea, cada uno debe encontrar
la suya, que le resulte mas cdbmoda y productiva.

En esta larga experiencia de intentar escribir
guiones para Cachiporra me he topado con al-
gunos mecanismos que me han ayudado.

;De doénde sale el material para nuestras histo-
rias? De la imaginacion.

La imaginacion es un maravilloso procesador,
pero: ;Cudl es la materia prima?

La respuesta es sencilla: la realidad, lo que
acontece a nuestro alrededor. La vida y la histo-
ria de la inmensa cantidad de personas con las
que interactuamos de una u otra manera.

Los invito a estar atentos para recoger los com-
portamientos y las caracteristicas de las perso-
nas, de alli nacerdn nuestros personajes. Tam-



bién observar las situaciones de la vida real nos

ayudara a tejer nuestros argumentos.

Tenemos que construir un gran archivo en
nuestra memoria o, mejor todavia, recogerlo en
un cuaderno de notas. Lo que no podemos ha-
cer es andar por el mundo con los ojos venda-
dos, todo lo que pasa importa, aunque la rutina
lo disfrace de intrascendente.

Pero esa realidad de la que somos testigos no
la podemos reproducir tal como es en el esce-
nario. El objetivo del arte es recrear la realidad

de una forma estética, motivada por problemas
que nos involucran a todos.

:{COmo iniciamos nuestro trabajo? Lo primero
es elegir el tema, la idea sobre la que toda la pie-
za girara. Stanislavsky decia que debia ser posi-
ble expresarla en una sola frase.

En el texto “La madre de todos los animales”
la idea era: jQué sucede con los nifios que por
distintas razones no crecen junto a sus padres?

A partir de esa premisa se construyd la historia.

(Por dénde empezamos? A mi, me resulta atil
tomarme mi tiempo para jugar internamente
con todo tipo de posibilidades, personajes y si-
tuaciones.

No esperen que de primera se arme una his-
toria coherente. Ojald lo consigan, pero no es lo
habitual. Normalmente nos abruma una canti-
dad de imagenes y para no perderlas, porque la
memoria suele ser fragil, les aconsejo las vayan
anotando. La almohada suele ser una eficiente
companera de trabajo, muchas de las ideas que
consigo integrar a los textos, directamente las
sueno.

Cuando nos sintamos suficientemente moti-
vados y con un material inicial adecuado, de-
bemos emprender la construccién. Ahora si de-
bemos ordenar el desorden. No como una cosa
definitiva, sino como un esquema que nos per-
mita seguir adelante.

Hay que construir un mundo inexistente don-
de acontece la historia. Cuando me refiero a
crear el mundo donde acontecera la historia ha-
blo del espacio escénico. Podria ser la pequeia
ventana de un guinol o el escenario de un tea-
tro, los dos cumplen la misma funcién: delimitar
un espacio donde se contenga la accién. Y tam-
bién me refiero a lo que esta fuera de esa esce-
na, lo que a través de los didlogos y las acciones



de los personajes se sugiere, con el fin de que el
espectador lo recree.

Hay diferentes formas de caracterizar el espa-
cioy es licito que el autor describa en sus notas
lo que considera mas adecuado. Podria ser una
escenografia realista, por ejemplo telones pin-
tados. Otra opcién seria con elementos que su-
girieran, segun las situaciones, espacios diferen-
tes. La tercera posibilidad es el espacio escénico
vacio. Quiero extenderme sobre esta ultima op-
cién, porque en este caso el texto es el incentivo
mas eficiente para crear junto a la imaginacion
del espectador el universo mas adecuado para
la historia. Hace muchisimos afios con Ausonia
creamos una pequena historia llamada“Perico y
la luna”. Tiene dos personajes humanos: Perico y
el Rey Purapanza; luego hay una luna de cartén
y el gusano Cocoliche, que perdié su manzana.
Al final de la historia aparece Periquin, un caba-
llito, que ayudara a Perico a cumplir su suefo
de dar la vuelta al mundo. Creo que este texto
es un buen ejemplo de cémo sugerir lo que no
se ve. Al comienzo de la historia Perico describe
el castillo de donde escapd. No da muchos de-
talles, ya que esta urgido por huir del rey. En la
misma historia la luna de cartén se remonta has-
ta los ochenta centimetros de altura del retablo
y desaparece hacia arriba. El texto dice: “la luna
se duerme en una nube de algodoén”. Al finalizar
las funciones es normal dialogar con los espec-

tadores, sobre todo los mas pequenos. Siempre
nos cuentan sobre el castillo que vieron, el cielo
con sus estrellas y planetas y muchas cosas mas.
También nos piden entrar al retablo para poder
ver todo lo que segun su imaginacion hay, mas
alla de lo que permite ver la pequefia ventana.
Para nosotros estos momentos son extremada-
mente reconfortantes, por los cuales agradezco
siempre compartir esta profesion.

Este ejemplo que parece sencillo pero no lo es
tanto, se puede aplicar a otros proyectos de es-
critura mas complejos en cuanto a dimensiones,

La madre de todos los animales

cantidad de personajes y densidad de la trama.
Lo que importa es derribar las paredes del esce-
nario y salir al mundo.

Todo esto es posible porque los espectadores
también son creadores.

] PRESENTANDO LOS PERSONAJES.

Seguramente los personajes son los primeros
en asomarse a nuestra incipiente historia, pare-
cen ansiosos por entrar en accion.




Pero como apenas son un embrién, no pueden
moverse, relacionarse, hacer y deshacer como
nosotros quisiéramos.

Para seguir adelante debemos completar ese
esbozo de personaje, rotularlo con algunas ca-
racteristicas generales que lo ubiquen dentro
de un determinado grupo social. Un rey, un pi-
caro, un hada, un bebé, lo que sea.

La gran pregunta es: ;Nuestros personajes ya
estan listos para introducirlos en la historia?

Para nada, alin tenemos camino por andar.

Un personaje es Unico, como cada uno de no-
sotros. Con todas las complejidades propias de
los seres humanos. Asi que a nuestro personaje
hay que construirlo en cuerpo y alma, menuda
tarea.

Este proceso es largo y nada facil. Tampoco
acaba en la escritura, prosigue en la tarea del di-
rector y sobre todo de los actores.

Es fascinante, pensemos que diferentes resul-
tados pueden obtener del mismo texto distin-
tos equipos de puesta en escena. Y lo mas in-
creible es que a pesar de las diferencias, todos
los resultados pueden ser convincentes y vali-
dos, siempre y cuando conserven la esencia que
los generd.

Ahora es cuando debemos apelar al material
que hemos recogido de la vida real. Que este
personaje se parece a tal o a cual, hablara de
esta manera y caminara de esta forma. ;Y el ca-
racter sera como el de mi vecino o como de ese
politico que conociste a través del noticiario?

Asi de a poco se volveran palpables, conoci-
dos, irdn tomando cuerpo, con algunos simpati-
zaremos mas que con otros, pero a hinguno de-
bemos darle la espalda si queremos que hagan
su trabajo. No olvidemos que ellos son los que
entran a la canchay juegan el partido.

] COMO AYUDARNOS EN LA TAREA.

Les voy a hablar de algunos trucos que a mi me
han funcionado como ayudatareas.

El pizarrén. Un pizarrén estd bueno para visua-
lizar nuestra historia. Yo lo uso como un mapa,
donde los personajes evolucionan en el tiempo,
planteo los encuentros con los otros personajes,
las escenas son algo asi como cruces de camino
en el tiempo. El pizarrén es muy dindmico por-
que se puede borrar, reescribir, redirigir, cuantas
veces sea necesario.

Tener una visién simultdnea de la historia en
su totalidad y de los personajes nos permite ir

dosificando el ritmo y el tono de cada escena en
relacion a la totalidad.

También nos ayuda a no perder el control so-
bre personajes o situaciones, cosa que ocurre a
medida que la historia avanza y se complejiza.

Esta especie de juego de mesa, con avances
y con retrocesos, con personajes que salen y
entran, es precisamente eso: un juego que te-
nemos que dominar si aspiramos a obtener un
buen resultado.

Otro recurso: el trabajo en equipo. Si tenemos
la fortuna de trabajar integrados a un grupo,
como Cachiporra, es fundamental la opinién de
los demds integrantes. Pero recomiendo que si
arribaste a una propuesta de espectaculo, no la
presentes hasta que la tengas suficientemente
clara, esto es imprescindible para que los demas
lo entiendan.

A mi me ha ocurrido tener un trabajo que crei
suficientemente desarrollado y cuando lo plan-
teé a los demds no se comprendid, incluso para
mi era confuso. Es importante atender esta pre-
misa, porque quizas una propuesta con posibili-
dades podria naufragar en esta temprana etapa.

Otra maravillosa posibilidad que nos ofrece ser
parte de un grupo es la posibilidad de represen-
tar e improvisar sobre las ideas que plantea el



texto. Poder ver en escena lo que hasta ahora
estaba solo en nuestra cabeza es una gran opor-
tunidad.

Muchas veces descubrimos errores o lo invia-
ble de tal o cual escena y otras veces se abren
ventanas insospechadas que vienen a enrique-
cer lo que habiamos propuesto.

Es normal que esta forma de trabajo genere
discusiones propias de las diferentes opiniones;
si bien la discusion puede ser dificil de canalizar,
siempre sera positiva para mejorar el resultado
final del espectaculo.

El punto que voy a mencionar ahora es muy
importante, se trata de cuando podemos dar
rienda suelta al inconsciente para que haga
lo suyo. El inconsciente hard bien su trabajo si
previamente introducimos claramente la idea
central, tejemos la trama primaria, construimos
el espacio tiempo y hacemos tangibles a los per-
sonajes.

Sitodo estd mds o menos en su lugar la historia
comenzard a tener un funcionamiento organi-
co, independiente del pensamiento légico.

Si esta magia ocurre los primeros sorprendidos
seremos Nosotros mismos.

En sintesis, cuanto mejor preparemos el anda-
miaje 16gico, tendremos mas posibilidades de
trabajar en libertad.

principito

| LAS ADAPTACIONES.

Es este un tema importante ya que son fre-
cuentes las adaptaciones de textos de la narrati-
va, poesia e incluso de teatro para ser represen-
tados con teatro de animacion.

Una de las adaptaciones mas dificiles que en-
caramos como grupo fue la adaptacién del libro
“El Principito” de Saint-Exupéry, una ardua tarea
con un final feliz.

Sumariamente podemos decir que la narrativa
cuenta, lo cual nos ubica en acciones pasadas;

mientras el teatro tiene como impronta el pre-
sente.

Estoy hablando de generalidades, en el Prin-
cipito buena parte del texto esta resuelto en
didlogos, lo cual fue de gran ayuda para realizar
la adaptacion, pero también era imprescindible
tomar el contenido descriptivo y poético del
texto, para recrearlo en equivalencias visuales y
sonoras adecuadas al teatro de titeres.

En primer lugar teniamos claro que por la ex-
tensién del libro debiamos sintetizar nuestra
propuesta, pero para eso no hay otro camino
que llegar a la esencia.

Aqui apreciamos la importancia de tener claro
antes que nada, la idea-contenido que queria-
Mmos comunicar, eso nos permitié descubrir las
coincidencias con Saint-Exupéry.

Con estas herramientas seleccionamos esce-
nas, pasajes de la historia e incluso inventamos
algunos momentos que en el libro no estaban.

Si bien trabajamos en la escritura del especta-
culo, al mismo tiempo ya estdbamos disefian-
do los pasajes visuales que funcionarian como
equivalentes a los pasajes literarios que selec-
cionamos.

Creo que es importante agregar que el espec-
taculo estaba programado para presentarse en



el Teatro Solis. La sala recién remozada conta-
ba con una infraestructura técnica excelente,
lo cual permitia utilizar con la mejor calidad las
técnicas de teatro negro, sombras, manipula-
cién directa y otras.

Volviendo a la adaptacién digamos que la
adaptacion fue un largo proceso hasta el estre-
no, donde todos aportamos desde diferentes
Opticas.

Es comun que en los grupos cada uno de los
integrantes tenga su especialidad, es decir la
tarea que por vocaciéon o formacion realiza me-
jor; el que escribe, el que dirige, el que disefia, el
que mejor actua, el técnico, el constructor.

Si toda esa riqueza de recursos se armoniza co-
rrectamente seguro el resultado va a muy bue-
no.

[} OTRAS ADAPTACIONES.

Otra de las posibilidades de adaptacién es la
de tomar un texto teatral para realizar una pues-
ta de teatro de animacién. En este caso estamos
mucho mas cerca de nuestro objetivo, ya que
partimos de un texto dramatico para arribar a
otro texto dramatico. Perdonen la insistencia
pero recuerden que el arranque de todo esta en
convencernos que nuestra idea o problematica

central a plantear, coincide de alguna manera
con lo que motivo al autor a escribir determina-
do texto.

Transitar esta primera instancia con todos los
cuidados, determinard en buena parte el resul-
tado final.

Una adaptacién muy querida para mi se traté
de Ubu Rey de Alfred Jarry. Un texto considera-

do el primero de lo que se llama “teatro del ab-
surdo”.

Me costdé muchisimo descubrir la esencia sim-
bdlica de los personajes en toda su dimensién y
la sutileza de la trama oculta debajo de un hu-
mor aparentemente “facil”.

Con esta pieza decidimos sintetizar hasta lle-
gar a lo minimo imprescindible. Creo que fue




una buena idea para que el espectaculo fuera
mas contundente.

El trabajo no se limito a la adaptacion del texto,
sino que al mismo tiempo se delined la propia
puesta. Teniamos que elegir los mejores medios
técnicos que los titeres nos brindaban para op-
timizar el trabajo.

Por esa razén dispusimos de Padre Ubu y Ma-
dre Ubu fueran actores y el resto de los persona-
jes munecos de manipulacion directa.

Es decir los actores ademas de representar sus
personajes manipulaban el resto del elenco (los
titeres eran titeres planos y de disefio muy sim-
ple).

Este concepto de adaptacion tenia una justifi-
cacion muy clara, la idea del texto es mostrar la
insolente manipulacién del poder sobre los de-
mas y precisamente esto era lo que ocurriaen el
escenario.

Para mi este ejemplo muestra claramente po-
sibilidades que solo los titeres nos pueden brin-
dar.

Las ideas son lo esencial, los titeres son sola-
mente el medio.

] CONTANDO CUENTOS.

Quiero referirme a otra posibilidad que a los ti-
tiriteros se nos suele presentar. Se trata de con-
tar historias o cuentos utilizando titeres.

Esta reflexién es muy reciente y surgié ante la
urgencia de la pandemia del Covid-19.

No pudiendo actuar en vivo tuvimos que rea-
lizar una serie de videos dirigidos a los mas pe-
quenos, en los cuales un titere contaba historias,
de esta urgencia surgen estas ideas.

Quiero ser cuidadoso al referirme al trabajo
dirigido exclusivamente a los mas pequeios,
debido a los prejuicios que vinculan exclusiva-
mente los titeres a los nifios y nifas. Si bien es
verdad la afinidad en lo que tiene que ver con la
imaginacién y la libertad de crear, que los nifios
y niflas poseen naturalmente; siempre intenta-
mos montar espectaculos integradores de to-
das las edades.

De todos modos debemos considerar que para
los mas pequeios el juego es un asunto muy se-
rio; por lo tanto debemos extremar los cuidados
en lo que tiene que ver con los contenidos.




| LAS HISTORIAS Y SU CONTENIDO.

Los contenidos de los popularmente llamados
cuentos infantiles son a veces muy evidentes y
en otros casos dificiles de visualizar. Debemos
tomar en consideracion que los destinatarios de
estas historias son los mas pequefos, con una
gran sensibilidad y capacidad de absorcién de
la informacién contenida en las narraciones. Su-
cede a menudo que por costumbre o tradicion
se toman sin ningun reparo cuentos tradiciona-
les, o que por estar editados en un libro nos pa-
recen adecuados y los narramos sin antes hacer
un minimo analisis de su contenido.

Como ejemplo pienso en “Hansel y Gretel”, los
dos nifos abandonados en el bosque por sus
padres, argumentando que no tenian dinero
para darles de comer.

Es dificil pensar en una situacién mas angus-
tiante para los pequenos. Lo primero que nos
viene a la cabeza es cuestionarnos. ;Qué justifi-
cacion tiene relatar este tipo de historias?

Si consideramos necesario abordar situaciones
extremadamente conflictivas y dolorosas, de-
beriamos plantear en el desenlace de la histo-
ria, opciones razonables. No es el caso de este
cuento cuya solucién se da a partir del dinero o
tesoro que le quitan los nifios a la bruja. La mo-
raleja es “consigue bastante dinero y viviremos

juntos y felices”, y se podria agregar “...aqui no
ha pasado nada”.

Lo deseable es que pase algo, que se reflexio-
ne, que se avance, que se crezca.

Entonces el primer punto es analizar los cuen-
tos a utilizar y revisar su contenido. Esto no
quiere decir que las historias tienen que conte-
ner indefectiblemente una moraleja. De ningun
modo. Quiere decir que tiene que ser positivas
en el sentido de la formacién y disfrutables en el
contexto de la recreacion.

Los niflos y ninas naturalmente manifiestan
sentimientos positivos hacia las personas con
las cuales comparten su universo, hacia los ani-
males, hacia la naturaleza. Estd bueno que las
historias vayan en esa misma direccién.

¢QUE PUEDE APORTAR
UNA BUENA HISTORIA?

1. Ayudar a descubrir desde el relato lo que
no se conoce.

2. Plantear desde la sugerencia, espacios
para ser completados por los lectores u
oyentes a partir de su propia imaginacion.

3. Experimentar sobre la construccion y ex-
presién del lenguaje.

4. Generar mecanismos de comprension de
una situacion y las posibles soluciones. Si
lo transferimos a la dindmica del cuento,
las tres etapas serian: presentacion de la
historia, desarrollo y desenlace.

5. Disfrutar recorriendo juntos el camino
que la historia, los espectadores y los titi-
riteros van construyendo.

AJUSTANDO EL CUENTO
PARA SER NARRADO.

Si se trabaja sobre una narracién para contarla
usando de anfitriéon un titere u objetos no olvi-
demos que no es lo mismo leer que contar ac-
tuando.

La historia adquirira caracter de presente aun-
que estemos relatando hechos pasados. Nues-
tro personaje reaccionara a lo que esta contan-
do, verd, escuchard, se emocionard o sentird
temor. Tenemos que dar lugar a las reacciones
naturales de nuestro interlocutor.

Si concluimos que parte del texto se pueden
sugerir mejor a través de la actuacién, de la mi-
rada o del pensamiento del titere narrador, de-
jémosle hacer, seguro el publico serd seducido.



Intervenir el texto de la narracién se hara con
el criterio de traer al presente la mayoria de las
situaciones planteadas. El teatro tiene como
una de sus grandes fortalezas la acciéon desa-
rrolldndose en el presente, a través de los didlo-
gos de los personajes. Hagamos esa traslacion
en el tiempo cuando sea posible. Por supuesto
que buena parte del texto quedara en el modo
narrativo. Estemos atentos a la musicalidad del
texto, al ritmo, a los contrastes y quiebres.

Todos estos elementos de construccién nos
permiten armar una historia atractiva y atrapan-
te.

LA ACTUACION EN EL
TEATRO DE ANIMACION.

La actuacién es esencial para el desarrollo de
nuestra profesion de titiritero. Por esa razén mas
alla de las condiciones naturales que tengamos,
debemos dedicarle el tiempo y la atencién ne-
cesaria para optimizar nuestras posibilidades de
actores manipuladores.

A continuacién quiero explicitar el método
que Cachiporra ha utilizado desde sus comien-
zos para profundizar sobre la construccién acto-
ral de nuestros espectaculos.

Los Soplados

Esta metodologia consta fundamentalmente
de dos etapas, la primera tiene que ver con la
busqueda y construccion del personaje, asimi-
lable al trabajo del actor de carne y hueso vy la
segunda exclusiva del teatro de animacién.

Partimos del andlisis del texto y las sugerencias
del director. Cuando el personaje que debemos
interpretar estd suficientemente encuadrado
dentro de la historia y los objetivos de la misma,
comienza el trabajo de investigacion del titirite-

ro. Con la informaciéon que nos proporciona la
historia sobre nuestro personaje, construiremos
su historia en el tiempo y en el espacio, mas alla
de la participacion que el personaje tenga en el
espectaculo.

Le proporcionaremos una historia de vida, con
el propdsito de que el personaje se vuelva real
y unico.



Un ejercicio muy util para incorporar en noso-
tros el personaje es representarlo como actor.
Improvisar sobre situaciones, probar formas de
expresarse, posturas, en definitiva hacer todo lo
necesario para encontrarnos con él.

Esta interpretacién seguro no va a ser la que
a la postre utilicemos cuando estemos animan-
do un titere, pero va a contener la “esencia’, esa
esencia es la vida de nuestro personaje.

En la segunda etapa viene el momento de la
sintesis. ;De qué estamos hablando? De que
adecuaremos la actuacion a los recursos expre-
sivos de nuestro elemento a animar, ya sea mu-
feco, objeto o lo que sea.

Cuando pensamos en que transferiremos la ac-
tuacién y expresion corporal a titeres y objetos
buscando su equivalencia, tenemos por delante
una tarea delicada y fatigosa.

Los titeres tienen recursos diferentes al cuerpo
humano. Algunas técnicas se parecen mas a las
personas como el titere de vara o la manipula-
cion directa y otras mucho menos como el tea-
tro negro, el teatro de sombras o propiamente
los objetos, por ejemplo una pelota. El abanico
de posibilidades del teatro de animacién es infi-
nito, pero siempre debemos arribar a un mismo
puerto: la sintesis.

La elecciéon de las técnicas adecuadas para un
espectdculo va a estar determinada por la pues-
ta que se diseie, siempre teniendo como norte
comunicar de la mejor manera la idea central
que nos motivo.

REGLAS BASICAS DE LA
ACTUACION CON TIiTERES.

La mirada: Nuestros personajes deben mirar.
La mirada es la ventana de la vida, de modo que
esta condicidn para animar a nuestro personaje
es ineludible. ;Cémo hacemos? Sencillo, noso-
tros tenemos que ver a través de sus ojos. Para
eso fijaremos nuestra mirada en los ojos del per-
sonaje y como si se tratase de un espejo nuestra
mirada sera la de él. Para lograr esto debemos
estar siempre viendo el rostro de nuestro ser
animado, es decir no quedar a su espalda, por-
que de ese modo perderiamos el control de su
mirada. Fijar la mirada del titere con precisiéon es
basico. No olvidemos que el dialogo comienza
y acaba con la mirada. Este principio rige para
todo tipo de muieco u objeto, aunque se trate
de una pelota o una silla; si tiene alma necesita
mirar. Nuestro trabajo en esos casos es descu-
brir dénde estan los ojos del personaje.

La raiz: De nuestro cuerpo es donde nace el
personaje, todo comienza en nuestra postura

corporal. Estar bien plantados, movernos ade-
cuadamente, en armonia con los demas com-
paneros titiriteros. Esto es aplicable a todas las
técnicas sea guante, teatro negro o manipula-
cion directa. Cada técnica tiene sus particulari-
dades corporales, pero todas tienen que tener
un buen soporte corporal que proyecte la ener-
gia de la actuacién de la mejor manera. El obje-
tivo es proyectarnos sobre el mufieco u objeto
de tal manera que nosotros como titiriteros no
seamos visibles para el espectador, aunque es-
temos a la vista de éste. Esta es quizas una de
las etapas del aprendizaje mas dificultosa por-
que debemos adquirir mecanismos que maneja
exclusivamente el inconsciente.

Nuestra mente: Cuando un personaje esta
totalmente integrado a nosotros comienza a
independizarse. Dicho de forma simplificada
“empieza a andar solo”. Este mecanismo es muy
evidente en la técnica de guante cuando se ma-
nipulan dos titeres simultdneamente. En este
caso, para que la representacion sea creible, los
dos personajes tienen que estar “vivos” todo el
tiempo, ademds que no es posible hacer pau-
sas para acomodarnos en la transicién de uno
al otro. Eso se logra con el entrenamiento y la
practica, con el tiempo este mecanismo extraor-
dinario de independencia comienza a aparecer
solo. Personalmente disfruto mucho en esta
técnica, cuando experimento la sensacidén que



los pequefios actores actuan por si solos y yo
me convierto en un espectador mas. Los titiri-
teros somos muy afortunados porque nuestras
historias las solemos representar durante mu-
cho tiempo, a veces décadas. Esto nos permite
madurar las obras, hacer pequefios cambios en
cada funcioén, ir ajustando la actuacién, tanto en
ritmo e intenciones, como en profundizacién de
los personajes, si le prestamos atencién a esos
detalle se transforma en una excelente herra-
mienta de trabajo.

ALGUNAS CONSIDERACIONES
SOBRE ACTUACION CON
DIFERENTES TECNICAS.

Titeres de guante: Es sin lugar la técnica mas
conocida, pero también de las mas dificil de do-
minar. Se cred en oriente hace mas de cinco mil
anos. Existen en el mundo varias escuelas de
esta técnica; la mas antigua, surgida en China
lleg6 a Europa en tiempos de Marco Polo. Con
los conquistadores europeos arribé a América y
en cada lugar adquirié caracteristicas particula-
res, incluso en nuestro Rio de la Plata.

Ahora voy a hablar de algunas reglas de ma-
nipulacién sencillas que ayudan a que nuestros
queridos titeres de guante adquieran la dimen-
sidén escénica que merecen.

Perico y la luna

El titere debe estar perfectamente planta-
do, de manera que creemos la ilusién que
esta parado sobre sus pies apoyado en un
piso imaginario. Para eso mantenemos la
verticalidad y la altura constante respecto
al proscenio.

Debemos ejercitar los movimientos de
brazos, cabeza y cintura, para que los
movimientos del personaje sean fluidos
y naturales. Para estudiar todas las posi-
bilidades es bueno hacerlo delante de un

espejo, esto nos permitira corregir la ges-
tualidad.

El cuerpo humano es simétrico pero nues-
tras manos no. En esta técnica por lo ge-
neral la cabeza estd inserta en el dedo
indice y los brazos en los dedos pulgar y
medio. Estos ultimos son de distinto lar-
go y nacen en diferentes posiciones de la
mano, en la construccion de los mufecos
y en la actuacion debemos compensar
esas diferencias.



d. Experimentar el caminar del guante es
verdaderamente apasionante, porque de-
bemos crear una ilusién de piernas que
no existen. El subir y bajar para dar un ca-
minar firme, un simple bamboleo ritmico
de cabeza, o hasta incluso una “patinada”

limpia y rapida para dar una corrida son

apenas alguno de los trucos a los que po-

demos echar mano.

e. Las diferentes escuelas de titeres de
guante utilizan recursos muy diferentes
de expresion. El teatro tradicional chino
de titeres de guante es extremadamen-
te perfeccionista en todos los aspectos.
Los pequefios muiecos que representan
historias de guerreros, luchas con tigres,
acrébatas y graciosas historias de pesca-
dores, estan realizados con increible per-
feccion. Las manos y las cabezas son ta-
lladas en madera, incluso con ingeniosos
mecanismos que permiten mover boca,
ojos y cejas. La manipulaciéon de estos ele-
mentos estd dentro de la pequeia cabeza
y se mueven con el extremo del dedo in-
dice.

Las fundas y los trajes estan realizados con te-
las especiales y con un grado increible de per-
feccion.

La manipulacién es de gran virtuosismo, sien-
do esta caracteristica uno de sus mayores atrac-
tivos.

En Europa los titeres de guante se plegaron a
la Comedia del Arte, dando lugar al nacimiento
de personajes entrafables que tomaron dife-
rentes nombres segun la regién donde se de-
sarrollaban, pero que en definitiva contenian la
misma esencia. Cristobita en Espaha, Pulicinella
en ltalia, Guifol en Francia, Punch en Inglaterra
y Kasperle en Rusia. Encarnaban toda la picardia
populary eran las plazas y las ferias su lugar pre-
ferido para actuar.

La manipulacién de estos titeres de guante es-
taba mas atada al ritmo del lenguaje y a la musi-
calidad de expresién, que a la perfeccion de sus
movimientos. Era y es habitual que el titiritero
se sirva de una lenglieta para convertir el len-
guaje en un juego de sonidos con intenciones,
que el espectador debe interpretar.

Me quiero referir ahora a los titeres de guan-
te mas cercanos a nosotros en la geografia y en
la cultura. El mamulengo cuya cuna esté en el
nordeste de Brasil, es una maravillosa creacién
de teatro popular muy vinculada al ritmo mu-
sical del forrd. Sus personajes principales son el
negro Benedicto, que representa la esencia del
habitante pobre del Brasil nordestino y Joao
Redondo, rico terrateniente que tiene en sus

manos todo el poder. Afortunadamente la inte-
ligencia y sagacidad de Benedicto acaban siem-
pre con el déspota; en caso de necesitar ayuda
llegara irremediablemente la justicia en forma
de cobra, que se tragara sin miramientos a Joao
Redondo.

Lo que ahora nos ocupa es la manipulacién de
nuestros colegas mamulengueros. Debo decir-
les que es bien diferente. En vez de apelar a la
recreacion de los movimientos humanos, cosa
que hacen a la perfeccién los titiriteros chinos
por ejemplo, el mamulenguero apela a la expre-
siéon. La mano que se insinda debajo del mufeco
comunica situaciones y emociones; fundiéndo-
se con el decir del texto. Es dificil intentar expli-
car de qué se trata, por eso recomiendo asistir
a una buena presentacion de mamulengo, o
por lo menos ver alguna grabaciéon que poda-
mos encontrar en internet. A modo de sintesis
diria que el espectaculo es una simbiosis entre
la danza y un comprometido contenido social.

Por ultimo quiero contarles un poco sobre la
evoluciéon de los titeres de guante en nuestra
region rioplatense. En referencia al Uruguay
tenemos informacién que asegura la presencia
en nuestro Montevideo colonial de un titiritero
que hacia funciones los domingos a la tarde en
la Plaza Matriz. El héroe que se representaba en
esas historias era Misia Campana, un picaro que



al parecer fue tomado de la vida real. Se trataba
de un esclavo que logro escapar de una planta-
cion en Brasil y consiguid, luego de recorrer mi-
les de kildmetros a pie, llegar hasta Montevideo.
Misia Campana por muchos afos fue servidor
en la Iglesia Matriz. No se sabe mucho mas ni
del titere ni del titiritero que lo representaba.

En Argentina el titere de guante fue y aun si-
gue siendo la técnica predilecta de los colegas
hermanos. Dos escritores titiriteros tuvieron
enorme influencia en la evolucién y crecimiento
de esta técnica; el primero fue Javier Villafanez,
quien escribié varias obras que ya son clasicos,
textos que ningun titiritero debe perderse la
oportunidad de montarlos.

El otro poeta que tuvo enorme influencia, de
ambos lados del Rio de la Plata, fue Federico
Garcia Lorca. El nos visité y difundié sus ideas
sobre el teatro popular y los titeres, influyendo
mucho en la comunidad cultural y en particular
en la teatral. Los textos de Federico para titeres
logran la combinacién perfecta entre dramatur-
giay poesia.

En lo que tiene que ver respecto a esta region,
hemos generado un estilo particular de actuar
con titeres de guante, una manera muy cuida-
da de darles vida a los muiecos, respaldada
por una actuacién sentida y profunda. Sin lu-
gar a dudas fue Roberto Espina quien creé los

textos mds importantes para ser representados
con titeres de guante, me refiero a las historias
contenidas en su obra “La Republica del caballo
muerto”.

Todo lo expuesto anteriormente sobre dife-
rentes escuelas de manipulacién del titere de
guante quiere aportar a visualizar la diversidad
de posibilidades que se nos plantean; un desa-
fio maravilloso para las nuevas generaciones de
titiriteros.

Titeres de vara: Los titeres de varilla o vara
tienen su origen también en Oriente, mas preci-
samente en la isla de Java. Su utilizacién estaba
vinculada a las ceremonias religiosas. Esta téc-
nica luego se traslada a Europa y tiene su desa-
rrollo de esplendor en los paises del oeste del
continente europeo, especialmente en el perio-
do histérico de liderazgo de la Unién Soviética,
en el cual se desarrollaron teatros estatales de
gran porte con elencos numerosos, formados
en universidades de arte.

;Cuales son las virtudes de esta técnica?

Desde el punto de vista de su construccion es
un titere con proporciones similares al cuerpo
humano, su cabeza, el largo de sus brazos, la
zona toracica.

La tragicomedia de Don Cristobal'y la Sena Rosita

Respecto al movimiento las posibilidades de
articular también se asemejan a la de las perso-
nas. La cabeza con el mecanismo de resorte per-
mite moverla en todas direcciones. Los brazos
articulan muy bien en hombro, codo y mufeca
y con algin mecanismo extra se pueden mover
los dedos.

La cintura del muneco es nuestra mufeca, que
con un poco de entrenamiento puede propor-
cionarnos gran ductilidad de movimiento. Las
piernas si bien en algunas circunstancias pue-
den ser visibles, la mayoria de las veces es ne-
cesario sugerirlas con nuestra manipulacion, del



mismo modo que lo hacemos con el titere de
guante.

Por sus caracteristicas el titere de vara es el que
mas se asemeja al actor de carne y hueso. Pero
no es nuestro objetivo imitar al actor; nunca lo
lograriamos, porque estamos hablando de un
titere.

Lo que si afirmo es que esta técnica es la mas
adecuada para representar el drama y la trage-
dia. Si hacemos correctamente nuestro trabajo
actoral y cargamos de energia nuestro persona-
je, el peso dramatico que genera en el escenario
es enorme.

El secreto de manipulacién del titere de vara
estd en reducir los movimientos al minimo, ele-
gir cuidadosamente las miradas, los gestos, las
posturas, las actitudes, los desplazamientos len-
tos y perfectos, las pausas.

Si cada paso de maduraciéon de la actuacion
con esta técnica lo hacemos correctamente, el
espectador tendra la sensacién de que nuestro
titere de sesenta centimetros de alto adquiere
en la escena la dimensién de una persona, no
porque sea igual, sino porque la recreacion es
la adecuada.

Recuerdo como una de las actuaciones mas
logradas con titere de vara, la que Ausonia Con-

de realizé de Dofa Rosita de Lorca. En la escena
del comienzo de la obra realiza un monédlogo de
varios minutos, ella lo resolvioé diciéndolo de es-
palda al publico, de modo que su herramienta
de expresidn estaba francamente reducida. Fue
tan sutil en los pequernios gestos de sus hom-
bros asociados al decir del texto, que cuando
gira para enfrentar al padre, que entra en un
momento y deja visible al publico su rostro, pro-
duce gran conmocién en el espectador.

También he visto usos inadecuados de esta
técnica, abusando del movimiento, perdiendo
totalmente el control sobre el lenguaje corporal
lo que conduce irremediablemente a arruinar la
actuacion.

Hay un término que usamos mucho dentro de
nuestros ensayos que es “sacudir” como opues-
to a controlar la gestualidad. Pienso que es muy
apropiado; cuando estoy ensayando, la adver-
tencia de “estas sacudiendo el titere” por parte
de mis companeros, me resulta especialmente
util para corregir mi trabajo.

Cuando hoy comentaba sobre elencos nume-
rosos trabajando con esta técnica, me refiero
a que es normal, con el fin de mejorar el movi-
miento que un muieco lo manipule hasta tres
titiriteros, uno moviendo cabeza y cuerpo, otro
los brazos y un tercero animando otras partes,
por ejemplo una capa o algun otro objeto.

También es posible que lo haga un solo titiri-
tero, desarrollando al maximo sus habilidades,
con una mano manipula cabeza y cuerpo y con
la otra casi como palillos chinos manejar las dos
varas de los brazos.

Entrar en este mundo maravilloso que nos
ofrece el titere de varilla, solo se puede hacer ex-
perimentando, tanto en su construccién como
en su manipulacion.

Teatro de sombras: El teatro de sombras, una
de las técnicas mas fascinantes del teatro de ani-
macion, tiene su origen hace mas de cinco mil
anos antes de Cristo en Oriente. China, India y
otras regiones del continente Asiatico.

Fue en ese fértil campo cultural donde se de-
sarrollé esta técnica primero en relaciéon a las
religiones, ya que era una forma habitual de re-
presentar las historias sagradas. Con el tiempo
las historias a contar tomaron otros rumbos; por
ejemplo en Turquia, se desarrollé un teatro de
sombras humoristico y picaro.

En Africa adquirié un formato muy especial ya
que se trataba de danzas donde la figura huma-
na y las sombras repujadas en cuero eran pro-
yectadas en una gran tela gracias a la ilumina-
cion proporcionada por una hoguera.




Chaplin - Sopa

Las sombras son una técnica muy particular, ya
que lo que el publico ve no son los titeres exac-

tamente, sino la proyeccion de sus sombras so-
bre una pantalla.

Entonces para poder hacer sombras necesi-
tamos si o si los elementos que generaran las
sombras, en el sentido mas amplio, ya que ade-
mas de los titeres se puede recurrir al cuerpo
humano en su totalidad o partes de él. También
necesitamos una pantalla o similar, donde pro-
yectar nuestras sombras y una fuente de luz que
haga posible la proyeccién.

En la antigliedad la luz se obtenia de una fo-
gata, luego las velas tomaron su lugar. El desa-
rrollo de las tecnologias de la iluminacién, con
muchas opciones de luminarias y la elaboracion
de nuevos materiales, sobre todo vinculado a
los plasticos, permiten hacer diferentes tipos de
pantallas, esto ha abierto un horizonte de posi-
bilidades expresivas enormes al teatro de som-
bras.

Se especula que las sombras fueron la primera
expresion teatral del hombre. Javier Villafanez
describia con el lenguaje poético que lo carac-
terizaba, como se imaginaba al hombre primiti-
vo dentro de su cueva iluminada por un fuego,
descubriendo la proyeccién de su propio cuer-
po en las paredes de piedra, iniciando los prime-
ros juegos teatrales de la civilizacion. Quizas sea
apenas un deseo del poeta expresado en una

escena imaginada; a mi me parece tan bello que
quiero creer que sucedio asi.

Regresemos ahora a la actuacién con titeres
de sombras. Lo primero que debo acotar es que
el teatro de sombras es muy particular; su area
de expresién lo vincula mas a la poesia que a la
dramatizacion de un texto dicho por los perso-
najes.

La esencia es la sugerencia, para ello el disefio
plastico de la escena y la manipulacién cuidada
de los elementos es fundamental.

Para intentar ejemplarizar, yo vincularia la ac-
tuacion de las sombras, a la danza. Los movi-
mientos no estan necesariamente orientados a
reproducir los movimientos del cuerpo huma-
no, sino a realizar una coreografia en el espacio
de la pantalla, que apunte a conmover emocio-
nalmente al espectador.

Veremos las herramientas que nos proporcio-
na esta técnica:

Los elementos: Las figuras que representan
personajes: humanos, animales, seres fantasti-
cos, etc. Estas figuras apoyadas en la pantalla se
veran con forma definida, si fuese una foto diria-
mos que estan en foco. Ahora separémoslas un
poco de la pantalla y ya no se veran definidas.
Esta simple accién de manipulacién estard ge-



nerando otra opcidon de expresion totalmente
diferente. Si sequimos alejandola de la panta-
lla nuestra figura ya “no se entendera’, sera una
mancha de colores que, a pesar de ser diferente,
mantendrd un vinculo con la primera imagen
del personaje apoyado en la pantalla. Esta es
una experiencia sencilla, pero llena de posibili-
dades.

La iluminacién: Otra herramienta expresiva
de las sombras es la fuente de luz. Las luminarias
son diferentes y sus efectos sobre la proyeccion
también lo son. Hablemos de la temperatura de

Entremanos

la luz. Las lamparas tradicionales de filamento
proporcionan una luz “calida’, en el rango del
amarillo y el naranja; las lamparas LED o hal6-
genas son generalmente una luz “fria’, que se
mueven en la gama de los azules. Estas diferen-
cias de tonalidad generan sentimientos bien di-
ferentes en el espectador, razén por la cual de-
bemos manejar estas caracteristicas de acuerdo
a nuestros objetivos expresivos. Otra diferencia
importante entre las luminarias es si la proyec-
cion es puntual (por pequeiez de la fuente de
luz, o por utilizacién de éptica en el proyector),

o si por ejemplo es a partir de un filamento, que
nos va a proporcionar una luz difusa.

;Qué efecto tienen estas caracteristicas sobre
las sombras? En caso de ser la luz puntual la de-
finicién de la sombra de los titeres se va a man-
tener aunque los alejemos de la pantalla. En la
otra situacién la sombra perdera definicién, tan-
to mas cuanto mds lejos esté de la pantalla.

Veamos ahora que posibilidades tenemos de
manipular las fuentes de luz.

Podemos usarla fija o manejarla como se tra-
tase de un titere mas, creando la ilusiéon que se
mueve la figura, cuando en verdad movemos la
luz.

Se pueden usar varias fuentes de luz, a la vez o
alternativamente, generando secuencias apro-
piadas a la idea estética que manejamos.

Podemos usar filtros de color, superponer en
el espacio de la pantalla mas de una proyeccién
que fusionadas den lugar a otra creacién.

Una alternativa practica es montar la lumina-
ria en un casco, esto nos permitira tener las dos
manos libres para la manipulacién y dirigir la ilu-
minacién con nuestra cabeza.

Por dltimo quiero recomendarles experimen-
tar con proyectores de video, que nos permiten



proyectar imagenes grabadas, sobre las cuales
podemos actuar con nuestros titeres.

La pantalla: Es fundamental en lo que tiene
que ver con las caracteristicas de la proyeccion,
pueden ser de distintos plasticos o telas. Las tex-
turas diferentes e impactan sobre el espectador
como otro elemento expresivo. Esto quiere de-
cir que es necesario experimentar que tipo de
material es el que mejor cumple nuestro objeti-
vo en el montaje.

Otro factor muy importante es si la pantalla
esta fija o libre, es decir con posibilidades de
moverse. Las pantallas en un espectaculo pue-
den tener procesos, por ejemplo surgir, crecer,
servir de sostén de una escena y luego hacer
el proceso inverso hasta desaparecer. Dicho de
otra manera, pueden ser manipuladas como un
personaje mas dentro del plan de la puesta.

LA ACTUACION EN EL
TEATRO DE SOMBRAS.

La actuacion en el teatro de sombras tiene sus
particularidades, esto se debe a que las posibili-
dades de puesta en escena, en lo que tiene que
ver con esta técnica son muy amplias. Veamos
algunas.

Los personajes dialogan entre si. Un
ejemplo serian las sombras tradicionales
turcas. En este caso es habitual que las
bocas estén articuladas en la mandibula
y se muevan valiéndose de un hilo. Como
las sombras son titeres planos la posiciéon
que debemos elegir es el perfil, esta pos-
tura nos permite el cara a cara entre los
personajes y por lo tanto la conexién de
las miradas. Los munecos suelen tener
piernas que se mueven por efecto pen-
dular y un brazo que se manipula con
una varilla. Respecto a cémo se sostiene
el cuerpo del titere siempre se hara a tra-
vés de una varilla lo suficientemente larga
como para que nuestras manos no pro-
yecten su sombra. Hay dos posiciones po-
sibles para la varilla una perpendicularala
pantalla, para manipular desde atrds; otra
vertical, adosada al mufieco que permite
moverlo desde debajo de la linea inferior
de la pantalla. En cuanto a la manipula-
cion digamos que la pauta general es la
sutileza. Los recursos de movimiento son
limitados, de modo que debemos apro-
vecharlos al maximo. Los desplazamien-
tos hay que estudiarlos para que sean
creibles y ritmicos, el brazo que podemos
mover lo estudiaremos en todas sus po-
sibles variantes de movimiento. No tema-

Mos a generar a propdsito pausas, estoy
hablando de pausas activas que fortalez-
can la intencién dramaética.

2. Otra opcién: generar equivalentes visua-
les de determinadas escenas, porque des-
de el punto de vista del disefio del espec-
taculo pensamos que se trata del mejor
recurso.

Voy a contar sobre nuestra propia experiencia
cuando estabamos montando el texto de Lorca
“La Tragicomedia de Don Cristébal y la Sefha Ro-
sita”.

En el mismo, habia una escena de amor entre
Rosita y Cocoliche. Ella estaba en el balcén de su
casa y él debajo, en la calle. Conversando sobre
la mejor solucién para esta escena, llegamos al
acuerdo de experimentar realizarlo con teatro
de sombras. Era la primera vez que nos asoma-
bamos a esta técnica, eso quiere decir que no
sabiamos nada al respecto.

Nos pusimos a experimentar en cOmo cons-
truir los mufiecos, que pantalla usar, que fuente
de luz, como solucionar los mecanismos de ma-
nipulacion. En esos tiempos no existia internet
para encontrar la informacién necesaria, asi que
tuvimos que inventar. Fue asi que un poco a los
golpes encontramos solucién a los problemas



practicos; pero esto era solo el comienzo, tenia-
mos que descubrir el lenguaje de las sombras.

Nos enfrentdbamos a una tierna escena de
amor.

Experimentamos muchos caminos, que los
personajes dijeran su didlogo, llenamos el espa-
cio de detalles escenograficos, Rosita y Cocoli-
che se movian para aqui y para alla.

Lo cierto que después de muchos fracasos lle-
gamos a una solucién que nos parecié buena 'y
que luego el publico corroboré que transmitia
el sentido y contenido de la situacion.

La escena comenzaba vacia, entraba una es-
tructura que representaba el balcén de Rosita.
Estaba resuelta en alambre, como si se tratase
de un bordado. Luego entraba en escena Coco-
liche, miraba hacia el balcén y salia Rosita. Lar-
ga mirada y los dos estiraban sus brazos y sus
cuerpos como intentando alcanzarse, cosa que
era absolutamente imposible dada la distancia
entre el arribay el abajo. La desazén invade a los
personajes, pero en ese momento nace una flor
a los pies de Cocoliche. El la toma tiernamente y
luego la lanza hacia arriba; la flor comenzaba a
elevarse, evolucionando como si una suave bri-
sa la empujase. Da unos giros, parece que nun-
ca llegara a las manos de Rosita, hasta que cae

en brazos de la dama, que la estrecha y la besa
como si se tratase de Cocoliche.

Este diseno sustituyé un largo didlogo, gene-
rando un equivalente visual poético de la esce-
na.

Necesito agregar algo, si la escena funciond es
por la actuacion, no solo de Cocoliche y Rosita,
sino sobre todo de la flor que en esa evolucién

La madre de todos los animales

espacial tuvo a todos en vilo y que en el dltimo
momento decidié ser atrapada por Rosita.

Con esto quiero decir que estos titeres de som-
bras, tan simples aparentemente, tienen que es-
tar respaldados por el proceso de la actuacién,
como cualquier otro titere de otra técnica.

Resumiendo, digamos que las sombras son
una técnica ductil, sugerente, poética pero tam-



bién dramatica y contundente. Un desafio para
los titiriteros y también para los espectadores.

No olvidemos que para que nuestra propuesta
sea legible, tenemos que plantear correctamen-
te “las reglas de juego” a partir del guién y la ac-
tuacion.

| MANIPULACION DIRECTA.

No supe nunca por qué se llama manipulacién
directa a esta técnica. En verdad hay técnicas
que me parecen mas directas, si de cercania a
nuestro cuerpo se refiere, como el guante o la
vara. Creo que seria mas correcto hablar de “ma-
nipulacion a la vista del publico” o “titeres de
mesa’, ya que muchas de las veces las escenas
transcurren sobre este soporte.

En primera instancia me voy a referir al tema
del titiritero a la vista del publico.

Recuerdan que nuestro proceso de animacion
de los muiecos y objetos debia llegar a un pun-
to en que la vida que le transferimos a nuestros
personajes a través de nuestra energia, hara que
el publico deje de vernos aunque nos vea.

Este proceso casi magico envuelve al publico
y a nosotros también y nos conduce a través de
la aventura de creacién que es la presentacion.

Pero esta presencia del titiritero puede tener
matices, muchas veces el manipulador no esta
neutralizado y participa como un espectador
privilegiado. Otras veces también es actor y tie-
ne a su cargo dos personajes, el del titere y el
que representa el mismo. En el otro extremo de
posibilidades digamos que es posible, usando
una iluminacién adecuada hacer desaparecer
visualmente a los titiriteros y entrar en el terreno
del teatro negro.

Las opciones que enumeré son recursos, po-
sibilidades, herramientas de expresiéon que
deben ser consideradas a la hora de diseiar la
puesta en escena.

¢DE QUE SE TRATA LA MANIPULACION
A LA VISTA DEL PUBLICO?

Ahora hablando estrictamente de nuestro tra-
bajo de actuacién dentro de esta técnica, diga-
mos que se perfilan varias posibilidades, con
caracteristicas propias, que depende de la elec-
cion de la puesta en escena y el disefo de los
mufiecos y elementos.

1. Si los munecos tienen un diseno por de-
cirlo de algun modo, “realista”, la propia
construccién va a estar condicionando
nuestro trabajo. La estructura del esque-

leto de los personajes poseera las pro-
porciones y articulaciones humanas, de
modo que su manipulacion se basara en
un estudio cuidadoso de la motricidad
del ser humano. Esto también se aplica si
se trata de animales. Ese traslado del mo-
vimiento, de hacerse correctamente, serd
un aporte esencial a la vivencia del perso-
naje. Vuelvo a insistir en el hecho de que
los titeres siempre van a tener menos re-
cursos de expresiéon que el cuerpo huma-
no; pero la buena selecciéon de lo que se
puede reproducir y la sintesis, haran que
la recreacidon sea exitosa. Generalmente
los mufiecos se manejan desde atras, va-
liéndonos a veces de pequenas varillas
que nos permiten poner distancia con el
personaje y acentuar la ilusiéon de inde-
pendencia. Otras veces se manipulan di-
rectamente, usando guantes negros para
atenuar la presencia de las manos del titi-
ritero. Para la creacion de los personajes
se debe transitar el mismo camino que se
recorre para el guante o la vara. Primero
experimentar en el campo del actor y lue-
go trasladarlo al muneco.

En el extremo antagdnico de la propues-
ta anterior, es decir de la “realista”; se nos
abre un campo de posibilidades muy su-
gerente. Me refiero a una propuesta don-



de los personajes se construyen a partir de
formas, de objetos, de transformaciones.
En este caso los materiales cumplen una
funcién crucial en lo que tiene que ver
con su ductilidad para la manipulacién: la
goma espuma en forma de planchas de
diferentes espesores nos brinda la posibi-
lidad de componer diferentes estructuras
animadas, en especial las geométricas, a
las que podemos proporcionar un movi-
miento controlado y sutil.

Las telas livianas también permiten compo-
ner formas que sugieran diferentes personajes.

La propuesta acd es disehar personajes de
modo sugerido, para que la actuacién complete
los personajes.

Como ejemplo, con una tira de goma espuma
podemos proponer de acuerdo a nuestra ac-
tuacién un gusano, las alas de un pajaro o las
piernas de una bailarina. Esta cualidad extraor-
dinaria que nos ofrece el teatro de animacion
tiene su aplicacién mas exitosa en la técnica del
teatro negro.

La posibilidad de transformar los personajes a
la vista del publico, cambiando la composicion
plastica a partir de la manipulacién, nos coloca
en el universo de la poesia visual.

] SOBRE OTRAS TECNICAS TITIRITERAS.

Veremos ahora someramente otras opciones
técnicas que estan emparentadas con las que
ya nombramos en lo que tiene que ver con la
manipulaciéon.

Las marionetas de hilo: Son una de las técni-
cas mas antiguas. El disefo se emparenta con
la estructura de los titeres de manipulacion di-
recta. Es decir posee un esqueleto de madera
articulado, que reproduce los movimientos mas
importantes del cuerpo humano.

Lo original de esta técnica es el comando que
usa el titiritero para movilizar los hilos fijados al
muneco, permitiéndole manipularlo a distancia.

En realidad el ingrediente mds importante de
esta técnica es la “gravedad”. El titere esta sus-
pendido, es decir colgado de los hilos fijados
al comando. Esta técnica es muy delicada, en
construccién y en manipulacion.

Es necesario ajustar perfectamente los hilos
para que cuando esté parado, en situacion de
reposo, se apoye sobre sus pies en una posicién
de equilibrio creible.

Luego el diseno de movilidad esta supedita-
do a lo que necesitamos en cuanto a expresion
para cada personaje. A veces los comandos son

sencillos y otras veces muy complejos, de acuer-
do a los movimientos que se aplican a dicha ac-
tuacion.

Las marionetas deben tener peso suficiente
para que sus movimientos sean aplomados y
controlados.

En lo que tiene que ver con la manipulacién
de marionetas es esencial el control, cualquier
sacudida de los hilos se convierte en un descon-
trol del personaje, cosa que ensucia los movi-
mientos y crea confusion.

Es de desear aplicar un solo movimiento cada
vez, generando secuencias limpias y claras.

Camina, se detiene, mira, piensa, inicia un ges-
to, los desarrolla y lo cierra.

Esta es una secuencia posible dentro de la cual
es posible introducir pausas activas.

Las marionetas nos son titeres de velocidad,
todo lo contrario, su tiempo es mas lento que el
de otras técnicas.



] TEATRO NEGRO Y LUZ NEGRA.

Quisiera hacer una aclaracién técnica sobre
este tema que en el siguiente capitulo sobre
puesta en escena lo desarrollaremos.

La diferencia entre teatro negro y luz negra
esta establecida por el tipo de iluminacién que
utilizamos.

Teatro negro: En esta técnica se monta una
calle de luz lateral, que término medio tiene
unos cuarenta centimetros de profundidad.

Con el respaldo de una camara negra, la oscu-

ridad y el hecho que los titiriteros estan vesti-
dos de negro, con guantes y capuchas; para el
espectador solo es visible aquellos munecos u
objetos que son introducidos en la calle de luz.

Esto genera la ilusién de que lo que se mueve
dentro de la calle estd suspendido en el espacio,
sin ningun sostén.

El condicionamiento mas importante es que el
espacio escénico esta limitado al espacio ilumi-
nado.

Luz negra: En este caso la iluminacién se reali-
za con luz ultravioleta, esta luz solo ilumina todo
aquello que tenga una superficie fluorescente.
Hay pinturas que poseen esta cualidad, también
algunos materiales, como papeles y telas.

Si bien el sostén técnico es similar al teatro ne-
gro con cortina de luz hay dos diferencias fun-
damentales.

1. Los objetos y mufiecos se pueden mover
en todo el espacio escénico.

2. La visualizacién fluorescente se limita a
pocos colores y ademas este tipo de luz
es agresiva a nuestros ojos. Nuestra expe-
riencia en montajes con luz negra es que
si se usa por mucho tiempo produce inco-
modidad al espectador.

Historia sin desperdicio



Fuenteovejuna

Los grandes muiecos: No son una creacién
reciente. A modo de ejemplo recordemos que
en Europa, durante la edad media, se presenta-
ban en las iglesias, pasajes biblicos utilizando
esta técnica de titeres.

Imaginen que impacto causaria en esos tiem-
pos, entre los asistentes, presenciar estos es-
pectaculos imponentes y casi magicos. Segura-
mente cumplian con creces con el propésito de
reforzar la fe de los creyentes.

Las técnicas de construccion de estos mufecos
gigantes suelen ser variadas, pero siempre el
objetivo es alivianar al titere para facilitar su ma-
nipulacion. Algunos materiales recomendados
son la goma espuma, el poliuretano expandido,
el mimbre y las telas. Estas recomendaciones
estdn pensadas para cuando la manipulaciéon es
totalmente manual. En esos casos es imprescin-
dible hacer lo mas cémodo posible el trabajo de
los titiriteros.

En los ultimos tiempos hemos visto como la

tecnologia se incorporé a las creaciones de

gran porte, utilizando todo tipo de mecanismos
motorizados. En este caso el trabajo actoral del
titiritero se realiza a través de comandos elec-
trénicos.




También merece mencionarse la utilizacion del
titere en el cine, sobre todo en los géneros de
ciencia ficcioén, cine fantastico, terror, etc.

Desde los comienzos de la cinematografia los
titeres han estado presentes en los filmes evolu-
cionando junto a la tecnologia. Hoy en dia con
la aplicacion de la robética es posible animar es-
tos munecos hasta limites impensables.

Desde el punto de vista de la manipulacién
lo mas destacable es que normalmente, cada
mureco necesita un equipo de manipuladores.
Estos equipos deben trabajar coordinadamente
para que el personaje responda actoralmente
Ccomo un ser unico.

} LA PUESTA EN ESCENA.

Hemos arribado a uno de los temas centrales
del arte de los titeres.

Segun el proceso creativo que nos propusimos
estos fueron nuestros pasos:

1. Elegir“el tema medular”de nuestro futuro
espectaculo.

2. Iniciar la investigacién que nos permitira
comenzar la escritura del guién y la pro-
puesta de puesta en escena. Este proceso
debe incluir la eleccion de trabajar a partir

de textos de otros autores o iniciar nues-
tra propia obra.

3. Esta tarea auna la idea tedrica del espec-
taculo y la estructuracion de la misma a
partir de los ensayos.

4. Cuando avancemos en la construccién
del espectaculo, comenzaran los ensayos
usando para la tarea munecos y elemen-
tos de ensayo.

5. Solo cuando tengamos bien claro cudles
seran las técnicas que emplearemos, se
realizaran los disefos definitivos y se ini-
ciard la realizacién de los mismos.

6. Con el proceso mas avanzado se integrara
la musica y la iluminacién, que en los tite-
res tiene vital importancia.

El orden enumerado anteriormente tiene
como fin ordenar un proceso. Sin embargo es
habitual que la inspiraciéon llegue de la mano
del inconsciente, visualizamos escenas, perso-
najes, escuchamos voces y sonidos que estamos
seguros son los adecuados para espectaculo
gue vamos a hacer.

Estas sugerencias son fundamentales. A mi
personalmente me ayuda mucho la almohada,
no hay nada mas reconfortante que despertarse
y decir: “es eso que sofé”.

De todos modos el estructurar es esencial, des-
pués que todo esté en su lugar, otra vez el in-
consciente se hara dueno del misterio del arte.

A continuacion voy a relatar nuestra experien-
cia como grupo “Cachiporra” en el montaje de
varios espectaculos. Lo haré en forma cronolé-
gica con la intencién de visualizar el aprendizaje
que esta experiencia nos aporto.

TRAGICOMEDIA DE DON CRISTOBAL
Y LA SENA ROSITA.

De Federico Garcia Lorca.

Nuestra primera presentaciéon cuando a inicia-
tiva de Ausonia Conde, iniciamos el montaje de
“La Tragicomedia”.

Lorca habia escrito dos obras basadas en una
historia popular que tenia como personajes
centrales a Rosita y a Don Cristébal.

Cristébal es un personaje popular, que blan-
diendo su “porra’, reinaba en las presentaciones
Hacia apenas tres afios que habiamos hecho
que los titiriteros hacian en las plazas; a las cua-
les Federico habia asistido en su nifiez.

Rosita es la fuerza de la femineidad, de la belle-
za, del erotismo y de la maternidad.



La historia pone al desnudo el poder del ma-
chismo, ejerciendo violencia y haciendo gala de
todo tipo de abusos.

El desenlace dejara al descubierto la debilidad
del todopoderoso dormilén Cristobita y lo peor,
de su impotencia.

De las dos obras escritas por Lorca con esta
trama popular, La tragicomedia y El retablo de
Don Cristébal. Nos inclinamos por la primera. Si
bien el retablo de Don Cristébal estd magistral-
mente escrito, entendimos que la Tragicomedia
nos permitiria orientar nuestra propuesta hacia
la sugerencia y la poesia.

En 1976, con la dictadura en todo su esplendor,
no era posible cuestionar, en forma mas o me-
nos explicita el poder militar.

El arte en general debié adoptar lenguajes in-
teligentes y aparentemente ambiguos para bur-
lar la censura.

Con estas premisas iniciamos el trabajo.

El texto era muy largo y tradicional para nues-
tro objetivo de contemporaneidad de la obra.

Entonces redujimos el texto, analizando que
escenas resultaban imprescindibles para el
montaje.

Hecho esto analizamos cuales conservarian los
didlogos y que otras serian representadas con
equivalentes valiéndonos del recurso audiovi-
sual.

Las escenas que seleccionamos teniamos que
articularlas en la totalidad del espectaculo.

El esquema general nos quedé mas o menos
asi:

12 parte: Escenas de Rosita con su padre. Rosi-
ta estd bordando algo, que se supone vendera
para obtener algun dinero, ya que la situacion
econdmica de su hogar es muy mala. Entra su
padre, desprecia el esfuerzo de su hijay de modo
alevoso se victimiza, con el objetivo de conven-
cer a Rosita para que se case con Cristobita.“Ese
hombre tiene mucho dinero”le argumenta. Son
varias escenas dramdticas que culminan con la
sumision de Rosita al mandato de su padre, de-
berd entregarse a Cristobita.

El tono de este fragmento es dramatico. Ense-
guida llegamos a la conclusién que la técnica
mas adecuada para estas escenas era el titere de
varilla. Con la similitud que tiene con el actor, el
peso de sus movimientos lentos y aplomados y
las pausas significativas, es la técnica dramatica
por excelencia.

Sena Rosita



22 parte: Entra Cristobita en escena junto a su
ayudante. La relacion que planteaba el texto
entre estos dos personajes era de dependencia
extrema del subordinado, hasta el punto de la
sumision.

Pensando en enriquecer esta situacién nos
propusimos hacer lo siguiente: construir dos
mufecos iguales, uno grande y uno pequefo.
Por supuesto el grande era Cristobita y el pe-
queio su ayudante. Este juego visual generé
una nueva relacién interna del personaje que
parecia, a veces, dialogar con el otro y otras dia-
logar consigo mismo.

32 parte: Encuentro de Rosita y Cocoliche, el
verdadero amor. El texto planteaba en forma
poética la relacién imposible entre los amantes.
También desnudaba la sociedad intolerante e
hipdcrita que estrangulaba el amor sincero en-
tre Rosita y Cocoliche.

Elegimos la técnica del teatro de sombras para
este segmento, por su poder de sugestion y su
capacidad poética. Rosita en el balcon recibe el
amor de Cocoliche de manos de una flor que
danza en el aire.

La violencia ejercida de diferentes modos no
es mas que una excusa para devorarlo todo.
Para recrear estos contenidos, hicimos que un
rectangulo que se convertia en candn, dispara-

ba sin miramientos; luego le salian dientes y se
lo devoraba todo.

La hipdcrita moral la representamos con una
procesion de figuras muy simples, que a medida
que avanzaban, orando, crecian, convirtiéndose
en rejas. Detras de las rejas, atrapada, estaba Ro-
sita.

Fue asi que sin decir una palabra, sintetiza-
mos los contenidos que para nosotros eran los
mads importantes en las circunstancias que vivia
nuestro Uruguay.

4a parte: Aqui nos sumergimos en los supues-
tos suefios de Rosita y Cocoliche. Decidimos
que seria un espacio totalmente onirico de
modo que se resolvid en teatro negro. Desde el
fondo del mar surgian burbujas de cristal. En ese
ambiente mdgico Cocoliche jugaba. De pronto,
se ve interrumpido abruptamente por la apari-
cion de un enorme y regordete monstruo, que
sin lugar a dudas era Cristobita. Cocoliche es de-
vorado por el pez.

52 parte: El desenlace de la historia. Lorca escri-
bi6 esta parte de modo muy similar al Retablo
de Don Cristébal y a la historia popular que lo
inspird. Incluye el casamiento de Rosita con Cris-
tobita, el juego de escondites con la presencia
de Currito y Cocoliche en el dormitorio de los
recién casados y el final de Cristobal.

Es interesante la solucién que le da el autor.
Cristobita estalla ante el beso apasionado de
Rosita y Cocoliche, entonces se descubre que
“Cristébal no era humano”.

Conclusién: no hay violencia ni artilugio que
pueda vencer al amor.

En este ultimo segmento de la historia no tu-
vimos dudas, la Unica técnica aplicable era el ti-
tere de guante. El ritmo, el humor, el sarcasmo,
la musicalidad visual y hasta la ingenuidad, lo
imponia.

Mirandolo a través del cristal del tiempo Dona
Rosita fue el inicio de Cachiporra en muchos
sentidos.

Técnicamente hasta ese momento, solo habia-
mos abordado los titeres de guante en nuestros
montajes. Con este espectaculo investigamos
sobre varias técnicas y resolvimos sus funda-
mentos y lo mas importante la metodologia de
la manipulacién y de actuacién con cada una de
ellas. Las técnicas empleadas fueron los titeres
de varilla, las sombras, el teatro negro, ademas
del guante.

Tuvimos que elaborar un guién complejo don-
de todos esos recursos se amalgamaron en un
solo cuerpo coherente.



El espacio escénico uUnico que utilizamos tenia
unos 2,5 metros de frente y 1,5 metros de alto.
En ese espacio se sucedian todas las escenas del
espectaculo y por lo tanto las diferentes técni-
cas. Fue necesario generar las transiciones nece-
sarias entre ellas de modo que no se apreciaran
como cortes.

También generamos soluciones técnicas de es-
cenario e iluminacion para lo cual el ingrediente
principal fue el ingenio.

Fue un afo de trabajo intenso, en tiempos difi-
ciles en todo sentido, sin recursos econémicos,
pero con mucha conviccién sobre lo que esta-
bamos haciendo.

Es de destacar el trabajo de Luis Trochén en la
creacion de la banda sonora, uno de los sopor-
tes principales del espectaculo.

Hoy, a casi cuarenta y cinco afos de esta pues-
ta, puedo asegurar que La Tragicomedia sentd
las bases metodoldgicas de nuestro trabajo has-
ta el dia de hoy.

| ENTRE MANOS.

En 1980 Luis Trochén nos propone hacer un
trabajo en conjunto en base a sus canciones,
casi todas contenidas en el disco Barbucha.

La propuesta era que Luis interpretaria las can-
ciones en vivo y nosotros elaborariamos un es-
pectaculo visual acorde con las canciones y sus
textos.

Entre manos

El desafio era no ilustrar el contenido de las
canciones, por el contrario, el camino era enri-
quecer, no limitar, estimular la imaginacién del
espectador.

Recuerdo que trabajamos sabiendo que el es-
pacio de presentacion seria el Teatro Tablas. Una
sala pequeia, de configuracion muy particular.



Iniciamos el proceso elaborando un proyecto
en forma de storyboard, ya que era imprescindi-
ble visualizar la historia para cada cancién.

Fue una muy buena idea adoptar esta meto-
dologia de trabajo, ya que después de recorrer
todo el proceso de ensayos, en buena parte las
ideas primarias se convirtieron en definitivas.

Luego elegimos la propuesta de técnicas a uti-
lizar y algo muy importante, disefiamos la uti-
lizacién del espacio escénico, utilizando todos
los espacios posibles del teatro. Recuerdo a Luis
cantando “Por la claridad” desde la ventanita de
la cabina de luces y unos grandes mufecos in-
vadiendo la platea.

Lamentablemente de este espectaculo no hay
registro en video, solamente podemos aportar
algunas fotografias que apenas sugieren lo que
fue Entre Manos.

Esta experiencia nos aporté algunos aprendi-
zajes valiosos: Tener como punto de partida del
trabajo las canciones de Luis nos resulté una
excelente fuente de inspiracion, la poesia de los
textos se transmitié a las historias contadas por
las diferentes técnicas de teatro de animacién.

La duracion de las canciones eran de tres a cin-
co minutos, lo cual nos obligaba a sintetizaren

ese tiempo cada situacioén, sin perder lo esen-
cial.

La necesidad de contar las historias exclusiva-
mente utilizando lo visual nos exigié mas solu-
ciones de diseno y limpieza del relato. De otro
modo hubieran resultado incomprensibles.

Fuenteovejuna

] FUENTEOVEJUNA.

Este proyecto fue largamente meditado, co-
menzamos a trabajarlo en los primeros afios de
los ochenta.

Ausonia que conocia bien el texto desde su pa-
saje por la Escuela Municipal de Arte Dramatico
lo propuso. Enseguida comprendimos la vigen-
cia del texto en tiempos de dictadura. De modo



gue nos pusimos con todas nuestras fuerzas a
estudiar primero el texto, el contexto histérico
en el que Lope de Vega concibié a Fuenteove-
junay luego a buscar una forma adecuada para
convertir ese maravilloso texto, en un especta-
culo que justificara dramatizarlo con las herra-
mientas del teatro de animacién.

No fue tarea facil, ademds estdbamos jugados
a generar un vinculo inequivoco con la situa-
cion politica que por esos dias viviamos.

Fue asi que trabajamos en una sintesis del tex-
to, que incluyd convertir a muchas de las esce-
nas en sugerencias audiovisuales realizadas en
teatro de sombras y otras técnicas.

También apostamos a la utilizacion de todo el
espacio escénico, jugando constantemente con
las transformaciones, es decir la utilizacién de
elementos con contenidos diferentes.

A modo de ejemplo: los aldeanos habitantes
de Fuenteovejuna, tenian como vestuario dis-
tintivo ponchos de lana. Uno de esos ponchos
sostenido por dos aldeanos se convertia en un
retablo donde se desarrollaba la escena del ca-
samiento de Laurencia con Frondoso.

Los personajes eran manos desnudas con una
pelotita en el dedo indice a modo de cabeza.
Esa pequena escena, poética y despojada, era la

esencia del sentimiento que queriamos comu-
nicar.

También trabajamos sobre las dimensiones
de los personajes corporeos, estableciendo al
rey como el mas grande. Lo construimos sobre
una escalera, a la que le agregamos ruedas. Te-
nia unos seis metros de altura e ingresaba en la
Ultima escena de la obra. El Comendador era un
cabezudo y el resto de los personajes estaban
resueltos en munecos de vara y guante.

Habia dos escenas particularmente valiosas
para mi. Una era la reunién de los aldeanos con
el alcalde, luego de la violacién de Laurencia por
parte del Comendador. Los personajes estaban
compuestos por el cuerpo de los titiriteros cu-
biertos por los ponchos de lana y unas cabezas
que se manipulaban con una de las manos.

En la reuniéon irrumpia Laurencia vejada. En
una mano llevaba una cabecita que la represen-
taba a si misma. Era un juego dramatico en dos
planos, Laurencia y los habitantes de Fuenteo-
vejuna y Laurencia consigo misma.

Para mi fue el mondélogo mas bello que he pre-
senciado, el trabajo de Ausonia fue increible.

La otra escena esencial fue la creaciéon de un
momento con un personaje inexistente en el
texto. Un hombre vestido de traje y corbata lle-

gaba con un maletin de ejecutivo, del cual saca-
ba unos guantes y una capucha, se los colocaba
e ingresaba al espacio que representaba al pue-
blo, antes de correr una tela miraba al publico
y apagaba la luz. Este momento que represen-
taba la inquisicion de aquella época también
tenia un paralelismo con la metodologia que la
dictadura estaba aplicando en ese momento.

Este agregado tuvo la virtud de traer al presen-
te la barbarie del poder.

Nos resulté muy dificultoso el montaje, por
razones econémicas y también por el acceso a
una sala teatral. Al fin lo presentamos durante
un mes en el teatro de la Alianza Francesa. Fue-
ron doce funciones, con muy poquito publico.
Nunca superamos los trece espectadores por
funcion.

Afortunadamente como contrapartida, partici-
pamos en un gran festival en la ciudad de Curiti-
ba en la sala del Centro Cultural Guaira. Hicimos
dos funciones a sala llena. Nosotros teniamos
temor, que al representar Fuenteovejuna en
espanol antiguo se dificultara la comprensién
para un publico cuya lengua es el portugués.

Sin embargo no fue asi. El trabajo de puesta en
escena dio sus resultados, en particular el ge-
nerar equivalencias visuales a varias escenas de
texto, este recurso hacia que el mensaje llegara



a través de lo sensorial y lo emotivo, dandole ca-
racter universal.

Esta puesta en escena fue para mi de las mas
queridas. Lamentablemente no pasé de las
quince presentaciones. Luego el destino quiso
que en 1988, se incendiara nuestra casa y con
ella perdimos todos los muiecos y el material
de la obra, imposibilitando la reposicion.

J CIRCO.

Esta puesta en escena fue muy particular y es-
tuvo directamente vinculada al incendio men-
cionado anteriormente que acabd con nuestra
casa y nuestros titeres.

La situacion de sobrevivencia en la que queda-
mos fue extremadamente dificil. De modo que
generar posibilidades de trabajo era nuestra
prioridad.

A los pocos dias del siniestro surgié la posibi-
lidad de trabajar en una feria, haciendo un es-
pectaculo de unos veinte minutos varias veces
durante la noche.

En menos de dos semanas, entre los restos
de nuestra casa, sin luz eléctrica, casi sin herra-
mientas, creamos a la luz de la vela el espectacu-
lo llamado “Circo de sombras”.

Surgié como un pequefo milagro. El resulta-

do fue un espectaculo poético y magico, donde
recredabamos un circo poniendo el acento en la
levedad y la ternura en la técnica de sombras.

Ahora pienso que ante una situacion de vida
tan dificil, necesitdbamos crear un espectaculo
esperanzador.

Al poco tiempo tuvimos otro encargo, un tra-
bajo en teatro negro que también recorria los
caminos de la imaginacién y la ternura.

Lo diferente del proceso creativo que habia-
mos utilizado hasta ahora, fue que partimos de
los mufiecos y objetos a utilizar y que la historia
surgio a partir de la improvisacion.

Fue un proceso intuitivo, donde nuestros hijos
Primavera y Ernesto llevaron la delantera.

En este punto comenzamos a intuir que estas
historias, marcadas por las diferentes técnicas
estaban unidas por una misma necesidad de



comunicacion. Fue asi que comenzamos a arti-
cular un espectaculo unitario.

Fue sorprendente como las historias tenian un
hilo conductor que le daba continuidad al es-
pectaculo.

En 1989, cuando aun “Circo” no estaba termi-
nado, ocurrié un hecho que ayudé a dar el ulti-
mo empujon al proceso creativo.

Llegé a Montevideo un grupo canadiense, que
actuaba como jurado para seleccionar a un gru-
po latinoamericano a una serie de festivales in-
ternacionales en Canada y Estados Unidos en el
afno 1992. Venian recorriendo varios paises; no-
sotros le presentamos el esbozo de nuestro Cir-
co y para nuestra sorpresa, al poco tiempo, nos
comunicaron que éramos los elegidos.

El compromiso de la gira fue un excelente esti-
mulo para avanzar en la puesta en escena. Circo
se compuso de cinco historias unidas en el con-
cepto y en el espacio. Con el disefio de Ernesto
Peraza se construyo una infraestructura técnica
compleja, ya que se reunian diversas técnicas y
ademas tenia que ser lo suficiente liviana como
para ser transportable.

Fue asi que “Circo” se estreno en América del
Norte, donde hicimos sesenta y cuatro funcio-
nes entre USA y Canada. Luego hicimos cente-
nares de presentaciones a través de los aios, en
muchos paises mas.

Fue sin lugar a dudas nuestro trabajo con mas
funciones y aun hoy esta listo para “subirse” al
escenario en cualquier momento.

Este trabajo es muy particular en su concep-
cién, que en vez de ir de lo general a lo particu-
lar, recorrié en su proceso el sentido inverso.

Su caracteristica esencialmente visual y musi-
cal, le dieron caracter universal, no siendo ni los
idiomas, ni las diferentes culturas obstaculo al-
guno para su comprension y su disfrute.

Circo también ha tenido una virtud muy espe-
cial, nos ha permitido hacerle cambios, que a
nuestro criterio ha sido una evolucién en estos
casi treinta anos desde su estreno. Es extrafio
pero “Circo” parece tener vida propia.

Ahora que me remonto en el tiempo veo
asociado al “Circo” paisajes muy diferentes y
sobre todo amigos, que hemos cosechado
a través del tiempo y la distancia.

J UBU REY.

Desde nuestros primeros afos de titiriteros, la
serie de Ubu de Alfred Jarry, fue un objetivo a
alcanzar. El hecho de ser considerado el primer
autor del teatro del absurdo y ademas, cono-
ciendo el vinculo que el autor tenia con los tite-
res, lo hacia particularmente tentador a la hora
de elegir un texto para representar.



Fue un proyecto largamente meditado. En
principio queriamos que nuestra version fuera
contundente. Para lograr ese objetivo debiamos
lograr una sintesis de lo que para nosotros era
la idea medular del texto, el ejercicio sin limites
del poder.

El personaje central “Padre Ubu” tenia la virtud
de la “amoralidad”. No habia ninguna barbarie
que no pudiera ejecutar si lo consideraba ne-
cesario para lograr sus objetivos. Y lo hacia sin
el menor remordimiento. El Unico limite era el
miedo de sufrir algun dafo sobre su propia per-
sona.

Madre Ubu, no menos ambiciosa que él, era
experta en manipular a los nobles, a los milita-
res y por supuesto, a Padre Ubu. Por eso todo el
tiempo ponia aparentes limites a la desenfrena-
da crueldad de su esposo y pergefiaba todo tipo
de maniobras para mantenerlo bajo control.

La sociedad que los contenia era una gran en-
salada de hipocresia y de intereses mezquinos.

En este contexto la figura grotesca de Padre
Ubu se erige limpida y casi infantil, es el rey de
la crueldad y de la gula.

Lo atractivo del texto, es que desenmascara el
engahno del discurso politicamente correcto, po-

niendo sobre la mesa la injusticia y la crueldad

como tramite habitual.

El poder y la avaricia se pasean de la mano por
el mundo, haciendo gala de todo tipo de disfra-
ces.

El proceso de este trabajo comenzé con la sin-
tesis del texto, reducirlo a lo que consideramos
esencial.

Luego elaboramos las ideas de puesta en es-
cena.

Como la centralidad estaba en el dio Padre
y Madre Ubu, decidimos que estos personajes
fuesen actores.

Todos los demas personajes serian munecos.
Con la particularidad que estarian manipulados
por los protagonistas a la vista del publico. Esta
relacién genera un estatus de poder de los acto-
res, sobre los personajes que manipulan.

Cuando comienza la historia Padre Ubu esta
jugando con los elementos y los mufecos en el
piso, como si se tratase de un niflo. Madre Ubu
lo vuelve a la realidad de la complejidad politica.



De ahi en mas Las escenas se construyen con lo
que hay sobre el escenario.

A modo de ejemplo, cuando Ubu va a la gue-
rra'y segun el texto se encarama sobre una gran
torre, en escena se sube alo mas alto de una pe-
quena escalera de dos hojas.

Este tipo de recurso se aplicé también, a la eje-
cucion de los nobles, representados por titeres
planos de cartéon que Ubu arroja dentro de una
caja, como si se tratase de una picadora de car-
ne.

Creo que la idea de representar el gran univer-
so humano con escenas pequefias y despojadas,
fue un acierto de fidelidad al absurdo de Jarry.

El duo Padre y Madre Ubu tienen todos los re-
cursos de sumision de la sociedad, los mas bru-
tales y también los mds sutiles, siempre sirvien-
do a los intereses econémicos del poder.

En el final de la historia hay una vuelta de
tuerca acorde a esta idea. Cuando Padre Ubu
es vencido y queda sin esperanza, con mucha
naturalidad su mujer lo convence de que deben
partir hacia Paris, donde ella ha conseguido que
lo nombren Ministro de Finanzas.

| PROMETEO.

Prometeo fue la culminacién de un largo pro-
ceso de reflexion sobre las grandes preguntas
que nos debemos como humanidad: el univer-
so como enigma, el origen de la vida, el accionar
de los poderosos, la generosidad en oposicidon a
la avaricia, democracia o despotismo.

En el afio 1997 habiamos presentado en el Tea-
tro Florencio Sdnchez un espectaculo titulado
“Hombremundo”

Fue un espectaculo visual, sin texto, donde
apostabamos a la sensibilidad y creatividad del
espectador. En él intentamos abarcar las gran-
des interrogantes existenciales que nos acica-
tean desde siempre, utilizando como herra-
mientas la sugerencia y la emocion.

El ciclo de presentaciones fue corto y nos que-
ddé como en el tintero continuar con el desarro-
llo de esta propuesta, que evidentemente no
era facil resolver.

En el afno 2005 se nos dio la oportunidad de
montar un espectaculo en el Teatro Solis. Era
una oportunidad maravillosa, trabajar en la me-
jor sala del pais, recién reinaugurada, con tecno-
logia de ultima generacion.

Asi surgio la idea de tomar la tragedia de Esqui-
lo, Prometeo, como hilo conductor de nuestro
nuevo trabajo.

Nos dimos cuenta que la historia de Prometeo,
entregando generosamente a los humanos el
fuego de la inteligencia y luego la terrible deci-
siéon de su padre, Zeus, condenandolo al eterno
suplicio contenia de modo magistral las ideas
que queriamos plantear.

El proceso de puesta en escena tenia una pre-
misa, que desde el comienzo fue el desafio mas
grande. Recrear el texto de la obra sin texto,
construyendo un espectaculo dramatico, sus-
tentado en una muy cuidada banda sonora ori-
ginal.

Nos apoyamos en principio en la puesta de
“Hombre mundo”y fuimos avanzando al mismo
tiempo en la recreacion de la tragedia.

Esquilo nos proporcioné con Prometeo, una
perfecta sintesis. Zeuz, gobernador absoluto
del Universo, aplica su ley valiéndose de su bra-
zo ejecutor, La fuerza y La Violencia, sus esbirros.

Prometeo, su hijo, decide desobedecer a su pa-
drey le entrega “el fuego’, que es lo mismo que
decir la inteligencia, el conocimiento y la creati-
vidad a los humanos para sacarlos de la oscuri-
dad en que vivian.



Nuestra puesta debia tener entonces varios
planos a desarrollar: el universo de los dioses y
el terrenal plano de la humanidad y las relacio-
nes entre unos y otros.

Recuerdo que a Zeus lo ubicamos en el centro
del escenario, en una actitud casi estatica. La
presencia vigilante del dios, tenia todo el peso e
imponencia inherente a su investidura.

Prometeo

A sus pies una caja, que contenia el fuego sa-
grado y que era celosamente custodiada por La
Fuerzay La Violencia.

Estos dos personajes los construimos en mim-
bre. Su liviandad nos permitia manipularlos en
la altura, utilizando para ello largas varas.

Precisamente, estos personajes alados volaban
amenazadoramente, vigilando y haciendo cum-
plir la voluntad de Zeus.

El dispositivo escénico era sencillo, una tela
en forma de vela triangular atravesaba toda la
escena. Esta vela era posible dejarla descansar
sobre el escenario, de ese modo no tenia inci-
dencia visual.

Cuando la desplegdbamos atravesaba todo
el escenario en forma oblicua, con un largo de
unos doce metros.

Este elemento nos permitia construir diferen-
tes espacios:

1. Actuaba como pantalla para escenas re-
sueltas en sombras.

2. Su borde superior nos permitia utilizarlo
como proscenio de diferentes técnicas.

3. Separaba dos espacios, uno préximo al
publico, donde, por ejemplo hicimos la
ultima escena que consistia en sugerir el
mar, manipulando un gran plastico azul.

4. También resulté muy eficiente para convi-
vir diferentes espacios con titeres corpé-
reos, sombras y actores.

Para las sombras investigamos nuevas posibi-
lidades técnicas y expresivas. Usando para esto
distintas fuentes de luz, trabajamos con las lu-
ces en la mano y se integré la figura humana a
los titeres y elementos de sombra.



En nuestra propuesta integramos la idea de los
elementos esenciales que dan lugar a la vida en
nuestro planeta.

El Aire, el Aguay el Fuego se sublimaron en tres
personajes iguales, con la técnica del cabezudo.
Estos personajes evolucionaban sobre La Tierra,
en una coreografia que los llevaba al encuentro
y a la integracién en un nuevo estado, la vida.

En cuanto a la actuacién resulté una ardua
tarea. Una historia dificil de contar debido a la
complejidad de los contenidos y ademas, hacer-
lo sin palabras.

Creo que fue muy valioso para nuestro apren-
dizaje, trabajar arduamente sobre estos tres pi-
lares:

El lenguaje corporal, que era diferente para
cada mufieco y cada técnica.

La evolucién en el espacio escénico, el cual se
utilizé en todas sus posibilidades.

Las transformaciones de los mufiecos y los ele-
mentos utilizados, sugiriendo espacios y tiem-
pos diferentes.

Fue, sin lugar a dudas, la banda sonora de Er-
nesto Peraza, el mejor soporte para Prometeo
y también la planta de luces complementé a la
perfeccion la propuesta.

| EL PRINCIPITO.

Al siguiente afno de estrenar Prometeo, nos in-
vitan para hacer un nuevo montaje en el Teatro
Solis.

Hacia mucho tiempo rondaba en nuestras ca-
bezas la idea de realizar una adaptacién de “El
Principito” de Saint Exupery. Sin embargo este
proyecto no era nuevo, en el aflo 1996 habiamos
presentado este libro en la sala de La Asociacion
Cristiana de Jovenes, en un formato pequefoy
ciertamente experimental.

Los afos transcurridos habian servido para la
reflexién sobre una puesta diferente; en primer
lugar porque debia realizarse en un escenario
de grandes dimensiones y con una infraestruc-
tura técnica de primer nivel.

También nos importaba mucho la sencillez,
que no es lo mismo que decir facilidad. Las pre-
sentaciones se realizarian durante las vacacio-
nes invernales, donde el publico en general es
de corta edad.

Acd me gustaria hacer una acotacion, a pesar
de la creencia general de que El Principito se tra-
ta de un libro para nifos, no es asi, el contenido
filosofico del mismo es la reflexién de vida de
Saint-Exupery. De todos modos los mas peque-
Aos tienen una intuicion muy desarrollada para

El Principito

adentrarse en tematicas, que los adultos in-
genuamente, pensamos que les estan vedadas.



Como nos propusimos que el texto del espec-
taculo fuese fiel a lo que Saint Exupery escribid,
era imprescindible elaborar un texto dramatico
partiendo de la totalidad del libro para llegar
a una sintesis, que contuviera las ideas funda-
mentales.

Recuerdo muy bien esa tarea, porque en prin-
cipio, me tocé asumirla.

Era intimidante trabajar sobre una obra lite-
raria de tal dimension, pero a la vez un desafio
personal que hacia tiempo queria encarar.

La idea central que manejamos es la del didlo-
go interno del aviador. Ese desdoblamiento, en
esas circunstancias tan particulares que provoca
el accidente en el desierto, que da pie al didlogo
interno entre el adulto y el nifo, la formalidad y
la poesia, la adaptacién y la libertad.

Con este criterio elegimos los segmentos del
libro que nos parecieron mas apropiados a los
objetivos y los convertimos en escenas.

Concebimos varios espacios:

1. El desierto abarcaba el proscenio del es-
cenario. Escenograficamente era muy
simple, consistia en gran tela pintada, con
desniveles que sugerian dunas. En el ex-
tremo derecho se veia el fuselaje partido
del avién. En este plano se escenificaban

los encuentros entre el Principito y el
Aviador. La técnica de esto personajes era
de manipulacion directa. Para moverlos
se necesitaba un equipo de dos titiriteros
por mufieco y a veces tres.

2. Mas atrds y en nivel superior construimos
el espacio del universo, utilizando como
técnica el teatro negro generado por cor-
tina de luz.

En este espacio viajaria el Principito desde su
planetoide y ocurririan los encuentros con los
personajes de los asteroides. Como se trataba
de un nivel superior manipuldbamos los titeres
sobre un practicable de dos metros de altura.

3. Eldmbitodel planetoide del Principito con
su rosa, se desarrollaba en sombras, sobre
una pantalla redonda que subia y bajaba
segun las circunstancias. Aqui encontra-
mos una solucién innovadora. La fuente
de luz la proporcionaba un proyector de
video. Con él se proyectaba una anima-
cion del movimiento del planetoide y el
nacimiento de la rosa. El Principito era un
muneco de sombras que se manipulaba
en vivo superpuesto a la proyeccion.

4. El siguiente espacio escénico tenia que
ver con la llegada del Principito a la Tierra.
La idea era sugerir que la Tierra simple-

mente era una linea que se transforma-
ba, con ella se construia el paisaje y sobre
este paisaje el Principito avanzaba y tenia
los encuentros con el Zorro y la Serpiente.
Técnicamente lo resolvimos con luz ultra-
violeta.

Fue una tarea ardua todo lo que tuvo que ver
con actuaciéon y manipulaciéon. Moverse rapida-
mente de un espacio a otro, especialmente su-
biry bajar rapidamente de practicables tan altos
nos acarred algunas caidas. También debimos
asumir varios personajes cada uno.

El espectaculo tenia un ritmo muy preciso, era
casi musical, de modo que no estaban permiti-
dos los atrasos, ni los errores.

Afortunadamente la técnica era excelente. El
uso de los varales motorizados y programables
resultaron de gran ayuda; lo mismo que la ilu-
minacion.

Las dos semanas que se representd tuvimos
fue un éxito de publico y de critica. Siempre me
queddé un dejo amargo, de no haber podido
reponer este Principito tan querido por todos
los que trabajamos en él. Pero como casi siem-
pre sucede en el teatro, en cualquier momento
vuelve a aparecer ese nifo diciendo: “dibujame
un cordero...”



] LAS AVENTURAS DE DON BRIGIDO.

La puesta en escena de Don Brigido fue muy
especial y me da mucho placer hablar sobre ella.

Este trabajo tuvo como inicio la propuesta de
la cooperativa de tejedoras Manos del Uruguay,
que con motivo de cumplir cuarenta afnos de
fundada queria hacer una actividad muy espe-
cial; realizar eventos en los centros cooperativos
de tejedoras que estaban afincados en el inte-
rior profundo de nuestro pais.

En particular, nos encargaron un espectaculo
que destacara la nobleza del trabajo con la lana
y el espiritu cooperativo que lo impulsaba.

Fue asi que naci6 “Las aventuras de Don Brigi-
do”

En el centro de la trama estan Brigido y Azu-
cena, una pareja de muchos anos, afincada en
el medio rural, enfrentando una situacion muy
dificil debido a que todo su paisaje, hermoso y
fértil, desaparecié sin explicaciones para con-
vertirse en un desierto estéril.

A pesar de los esfuerzos de Brigido por encon-
trar soluciones, la situacién no cambia.

Junto a su perro Sultén, la gallina Curumeta
y la vaca Mumucienta, van a descubrir la cons-
piracién de Don Vivordn, que urdia un engaho

para quedarse con todo, incluso con la hermosa
Azucena.

Por supuesto Don Vivorén es vencido. Pero lo
mas destacable es que es Azucena tiene una
gran idea, empezar a tejer para sustituir las
cosas que Don Vivorén destruyé. En esta tarea
participaran todos, Azucena, Don Brigido y los
animales que los acompanan. La proyeccién
poética de la noble tarea de las tejedoras, per-
mitié reconstruir el paisaje anterior, llenandolo
de naturaleza y belleza.

Con esta historia sencilla recorrimos muchos

lugares del Uruguay rural, llegando a pequenas
comunidades, que para nuestra satisfaccion se
sintieron afectivamente identificadas con la his-
toria.

Luego que acabé esta gira de unas veinte fun-
ciones, Don Brigido no quiso parar y las presen-
taciones contindan hasta el dia de hoy.

Quiero contarles ahora de donde salié este
personaje que hace tantos aflos nos acompana.



En miinfancia, mi abuela me contaba historias.
Para mi eran extraordinarias pues ocurrian en
parajes increibles como “Valle Edén’, lugar de la
que mi familia materna es originaria.

Alguna de esas historias tenia como protago-
nista a un tal Brigido Largo, tropero de profe-
sién, al parecer buen mozo y encantador con las
damas. Este hombre pasaba por estos pagos un
par de veces al afo, conduciendo tropas de va-
cunos hacia los frigorificos de Montevideo, esto
hacia que varias mujeres del lugar, estuvieran
atentas a su llegada para disputarse su amor.

A mi me gustaba el personaje, su picardiay su
nombre, lo sentia muy musical. Asi que lo inte-
gré a nuestra historia, pero me tome algunas li-
bertades, lo converti en un enamorado incondi-
cional de su tierra, sus animales y su Unico amor,
Azucena.

También me encanté generar este universo
donde cada uno de los animales que convivian
con Brigido y Azucena, se volvieran imprescin-
dibles, para que la solucién a los problemas fue-
ra el trabajo de todos.

En la puesta hubo algunas ideas muy efectivas
a la hora de contar la historia.

Una de ellas fue la creacion de dos planos para
generar distancia. Lo interesante es que cada

Las aventuras de Don Brigido

titere tenia dos versiones, una grande para mo-
verse en el plano del proscenio, y otra pequeha
para el plano mas lejano donde habia una es-
cenografia que sugeria lomas y el rancho de los
protagonistas. Los titeres que estaban acordes a
la distancia que se queria sugerir.

Otro acierto, a mi criterio, fue que los anima-
les no tenian texto. Se expresaban con sonidos
apropiados a su especie y la expresidon de sus
cuerpos. El nico que hablaba era el Vivorén.

Esta obra al ser representada por bastante
tiempo, nunca dej6é de crecer. Es decir, siem-
pre adoptd los cambios que la iban haciendo

mas efectiva y mas poética. Las actuaciones, los
tiempos, el ajuste de los textos, incluso el agre-
gado de escenas. Todo ocurria con naturalidad,
evolucionando a través de las funciones.

Otra virtud es que la obra resistié cualquier es-
pacio como escenario. La presentamos en pla-
zas, en el campo, en la calle, en los teatros tam-
bién; hicimos cientos de funciones con Brigido y
nunca fallé; siempre se generd la comunicacion
y la magia con el publico.

Las aventuras de Don Brigido estd como gra-
bada a fuego en nosotros, presentarla al publico
es un verdadero placer.



J LOS SOPLADOS.

El montaje de Los Soplados de Florencio San-
chez fue una gran aventura y fuente de apren-
dizaje.

Llegamos a este texto practicamente descono-
cido de nuestro gran dramaturgo de forma ca-
sual, aunque debo confesar que yo no creo en
las casualidades.

No recuerdo bien el afo, tal vez por el 2009,
mdas o menos, estadbamos buscando un texto
de Sanchez para representarlo. Estudiamos sus
textos mas conocidos, pero no sé por qué bus-
cdbamos otra cosa. Quiso el azar que nos cruza-
semos con el director e investigador de teatro
Juan Gonzdlez Urtiaga y le comentasemos de
nuestra busqueda. Juan abrié una carpeta que
llevaba consigo y nos dijo, esto es “Los Sopla-
dos’, lo escribié Florencio Sanchez cuando tenia
catorce anos.

Lo leimos y nos parecié que habia sido creado
el ano pasado, el tema era la corrupcién politica
y sus consecuencias sociales. Una critica certera
e implacable escrita por un adolescente de ca-
torce anos.

Hay que aclarar que el texto estaba inconcluso,
no tenia final. Luego investigando un poco mas
supimos que Florencio por esos tiempos traba-

Los Soplados

jo en la junta local de la ciudad de Minas como
escribiente. Alli conocié de primera mano las
maniobras usuales de politicos y allegados a la
politica. Con todo ese material se puso a escribir
este trabajo y consiguié que se lo publicaran en

el periédico de Minas. El texto de Los Soplados
comenz6 a salir en capitulos.

Esto puso muy nerviosa a la clase politicay pro-
voco que a Florencio lo echaran de su trabajo
en la junta ademdas de no le permitirle continuar



publicandolo, lo que llevé a que abandonara el
proyecto y no se conociera el final de la obra.

Con semejante tesoro entre las manos nos pu-
simos a trabajar inmediatamente.

Nosotros, a priori, teniamos como objetivo ha-
cer un montaje que interesase alos mas jévenes.

Contdbamos con dos herramientas muy bue-
nas para lograr este objetivo, el teatro de ani-
macion y el hecho que la historia la escribié un
Florencio Sdnchez adolescente.

El primer paso que deberiamos dar era com-
pletar ese texto, no era simplemente buscar un
final, sino articularlo en su totalidad.

Debo decir con enorme orgullo, que el trabajo
mayor lo hizo Ernesto Speranza, uno de nues-
tros nietos. Les aconsejo que lean la versién a la
que se llegé, estd en el apéndice de este libro.

Hay un personaje relevante, “la vieja de la tie-
rra’, Un personaje que aparece insinuado varias
veces en el guidn, a través de llamados telefo-
nicos. Este personaje lo Unico que le pide a la
administracion es que le levante un monticulo
de tierra que le dejaron en la puerta de la casa.
Como nunca es atendida su demanda provoca-
ra un final inesperado y justiciero.

Los otros personajes son esencias de un mues-
trario de conductas corruptas en aras del poder
y la riqueza.

La puesta en escena fue todo un desafio. Di-
seflamos una mesa donde se trabajaria en la
técnica de manipulacién directa. Ese espacio se
transforma en cuatro oportunidades.

En la primera es un espacio abierto, para eso la
mesa estd cubierta por una alfombra que simula
pasto. En la segunda escena es la oficina don-
de trabajan los empleados publicos. Para eso se
dispone una escenografia del mobiliario de una
oficina.

La tercera transformacion convierte el mismo
ambito en la sala de la Asamblea General del
sindicato.

Por ultimo el espacio es un gran tablero de aje-
drez donde se da lugar al desenlace de la obra.

Al mismo tiempo sobre el costado derecho de
la escena, hay una gran maqueta de un edificio,
ambito donde se encuentran las oficinas que vi-
sualizamos internamente sobre la mesa.

Es decir nuestro juego escénico va desde la cer-
cania intima de las escenas en la mesa, hasta la
posibilidad de ver desde fuera que pasa a través
de las ventanas, utilizando teatro de sombras.

Esta representacion del sistema de poder con-
centrado en el imponente edificio y la posibili-
dad de ahondar en la intimidad las relaciones
corruptas, nos permiten saltar de un espacio
al otro segun las necesidades expresivas de la
obra.

También quiero comentar sobre el disefio de
los personajes, resueltos con una cabeza y una
corbata; integrado cada uno de ellos la mano de
su actor manipulador, estableciéndose una sim-
biosis perfecta.

Si bien no hicimos muchas presentaciones de
“Los Soplados”, creo que el objetivo primario
de interesar a los mas jovenes por un texto de
Florencio Sanchez se logré. Este espectaculo
fue presentado a los Fondos Concursables de la
Cultura y fue seleccionado. El publico objetivo
de este proyecto eran estudiantes de liceos y
UTU del interior del pais. Luego de las funcio-
nes siempre se dieron momentos de intercam-
bio, ademas de las preguntas sobre los titeres y
el tema que trataba la obra, era increible ver el
interés y sorpresa que despertaba en los adoles-
centes que la obra que acababan de ver habia
sido escrita por un par, y a mi entender eso no
es poca cosa.



] EL ANGELITO DE LA FUENTE.

Este trabajo fue también muy reconfortante.
Surgié por una convocatoria del Municipio B, al
que le corresponde administrar la zona histérica
de la Ciudad Vieja de Montevideo.

Este municipio realizé un llamado a concur-
so de proyectos con el objetivo de difundir los
valores histéricos y arquitectdénicos de nuestra
ciudad antigua.

Se nos ocurrié que un espectaculo podria ser
una buena opcién. Por esa razén elaboramos el
texto: “El angelito de la fuente”.

La propuesta de puesta en escena la pensamos
para uno de los edificios mas emblematicos
desde el punto de vista historico, el Cabildo de
Montevideo.

Primero investigamos sobre los hechos que se
desarrollaron en tiempos de la independencia
en el entorno del Cabildo y sobre todo en la Pla-
za Matriz, que se encuentra al frente.

Por supuesto estos espacios fueron testigos
privilegiados de los acontecimientos que dieron
lugar al nacimiento de nuestro pais.

Uno de nuestros objetivos primordiales era
quitarle el olorcillo a clase de historia y conver-
tirlo en un relato creible y préximo.

Las herramientas que utilizamos fueron, pri-
mero introducir como personaje a un nifo, Joa-
quin, para vivir la historia a través de sus ojos y
sus sentimientos, en tiempo presente.

Luego humanizamos a uno de los angelitos de
la fuente de marmol que esta en la plaza Matriz
y lo convertimos en el amigo y protector de Joa-
quin, que lo acompana en todas sus vicisitudes.

Cuento esta anécdota porque me parece bien
disfrutable. Varias veces los espectadores mas
pequenos, después de la funcién, cruzaban a la
Plaza para intentar descubrir cual era el angelito

| Angelito de la Fuente

de la fuente que se habia escapado por un rato
para actuar en la funcién.

Otro punto que nos parecia importante, era
cuestionar la postura muy difundida que la his-
toria no es interesante ni tiene nada que ver con
nuestro presente, en definitiva, que es inutil y
aburrida.

Para hacer reflexionar sobre este tema intro-
dujimos el personaje de un anciano que pasaba
mucho tiempo sentado en uno de los bancos de
la plaza, periédico en mano, ensimismado en su
lectura.



El Angelito intentara de todas maneras dialo-
gar con él e interesarlo en su relato, cosa dificil
ante la negativa del anciano. Pero en el devenir
de la historia, el Angelito consigue el objeti-
vo de concitar su atencién, hasta el punto que
aquel hombre tan osco e indiferente, se siente
completamente involucrado en esa historia dis-
tante en el tiempo, pero tan préxima a nuestra
identidad.

La propuesta involucraba dos tiempos, el pre-
sente del encuentro en la plaza entre el jubilado
y el Angelito y el pasado que aludia a los hechos
histéricos.

El objetivo era que el texto evolucionara de tal
manera, que se produjera casi imperceptible-
mente la fusién del pasado con el presente.

Al final de la historia, el anciano hace un co-
mentario respecto a un tatarabuelo de nombre

Joaquin. Afirmando que muy probablemente se

tratase del personaje al que aludia el Angelito
en su relato. Esa idea que no se confirma ni se
desmiente, cierra un circulo que nos une indiso-
lublemente con nuestra historia.

Ahora quiero comentar las ideas de puesta en
escena del Angelito de la Fuente.

En verdad el realizar el espectaculo dentro del
Cabildo fue maravilloso, recrear los hechos en el
mismo espacio donde acontecieron dos siglos
antes fue conmovedor para nosotros y también
para los espectadores.

En contrapartida el espacio escénico disponi-
ble no era el mas adecuado, asi que tuvimos que
inventar. Necesitdbamos sugerir:

1. La plaza Matriz, a partir de un banco y un
farol caracteristico de este espacio. Este
fue el dmbito de encuentro del anciano
con el Angelito de la fuente.

2. El espacio histérico de comienzos del si-
glo diecinueve. Lo resolvimos en técnica
de sombras, haciendo uso de una panta-
lla de mds de tres metros de ancho.

3. Un retablo que recreaba una presenta-
cion en la Plaza Matriz del teatro de titeres
de Misia Campana. Aqui la técnica era de
titeres de guante.

Me parece interesante acotar que en el caso
de los hechos histéricos estan basados en la
investigacion. Misia Campana era un personaje

real, un esclavo brasilero que huyé hacia Mon-
tevideo y que trabajé en la catedral de la Matriz
como limpiador. Ese personaje fue tomado por
un titiritero, convirtiéndolo en héroe de sus his-
torias. Las presentaciones eran los domingos a
la tarde en la plaza, segun las crénicas la concu-
rrencia, en especial de niflos era muy numerosa.

En lo que tiene que ver con el disefio de som-
bras, tomamos informaciéon de dibujos y gra-
bados de la época que retrataban nuestro inci-
piente Montevideo y sus habitantes.

Todos estos elementos se conjugaron en un
relato fantastico, poético y a la vez preocupado
por la verdad histérica.



El INGENIOSO HIDALGO
DON QUIJOTE DE LA MANCHA.

Nuestra relacién con el Quijote de Cervantes
data de muchos afos atras. A fines de la década
del ochenta hicimos nuestro primer intento de
adaptacién de la novela.

Por esos tiempos trabajabamos habitualmente
en el teatro de la Asociacion Cristiana de Jove-
nes. Fue alli donde mediante improvisaciones y
el disefio y construccion de diferentes elemen-
tos y munecos intentamos hacer la adaptacion.

Creo que en nuestra historia de casi cincuenta
anos de trabajo, fue la Unica vez que debimos
desistir, al darnos cuenta que auin no estdbamos
listos para esta tarea.

Durante los siguientes veinticinco afos, en la
cabeza de todos nosotros giraron sin cesar las
ideas para por fin concretar una versién teatral
del Quijote.

Fue en afno 2015 que volvimos al ataque con
un plan bien definido. Sabiamos que el gran es-
collo a superar era la adaptacién. Poder de al-
gun modo sintetizar aquella obra monumental
en poco mas de treinta paginas de guidén, era la
gran tarea.

Me tocé a mi iniciar el trabajo de escritura de
modo que intenté prepararme lo mejor posible
antes de comenzar.

Mi relacién con la novela databa de mucho
tiempo. A mis diez afos llegd hasta mis manos
el libro, era una edicién antigua ilustrada por
Gustavo Dore. En verdad lo que primero me
deslumbré fueron las laminas, luego empezé
la lectura. Para un nifno aquel volumen de escri-
tura era como escalar la montafa mas alta del
mundo. Recuerdo que lei lo que pude, en espe-
cial aquellos capitulos de los cuales ya tenia no-
ticias, como el de los molinos de viento.

Luego para nuestro primer intento de adapta-
cion lei mas y lo disfruté. Para armar el guién de
2015 no solo lei la novela con minuciosidad mas
de una vez, sino que también indagué sobre la
vida de Cervantes y los tiempos que le tocaron
vivir.

Yo siempre me habia acercado a versiones,

especialmente cinematograficas del Quijote.
Debo confesar que nunca me sorprendié nin-
guna.

Mi mayor aspiracién con nuestra version de
la novela, era que abriese una ventana en el
interés de los espectadores, como para que se
sumergieran en la lectura de esa monumental

obray que se atreviesen a navegarla alo largo y
a lo ancho de su sabiduria.

Como siempre intentamos fijar la idea central
sobre la que ibamos a trabajar, es decir el eje de
la problematica que le ibamos a proponer al es-
pectador para reflexionar juntos.

’

Todos acordamos que el centro era ese “ser’
compuesto por dos personajes, Don Quijote y
Sancho. Resolvimos tomar la relacién entre ellos
como un didlogo interno de una sola persona o
de la humanidad toda.

Esta idea tenia varias fortalezas, por el lado del
Quijote teniamos el cuestionamiento al sistema
vigente; un cuestionamiento tan radical e irre-
conciliable que llegaba al absurdo.

Por el lado de Sancho teniamos la simpleza de
las necesidades primarias, la aparente falta de
cultura, la torpeza grotesca y la inteligencia que
da la experiencia.

En el desarrollo de esa relacién, Sancho evolu-
ciona en su pensamiento y en su comprension
del sentido de la vida. Recoge del Quijote lo me-
jor y lo adapta a la practicidad de los que para
vivir tienen que hacer todo tipo de piruetas.

La escena de la muerte de Don Quijote, con
Sancho junto a su lecho es la sintesis del camino



Don Quijote

recorrido, es el surgimiento de un hombre nue-
vo que entiende lo que tiene que entender.

Cervantes nos da una visidon esperanzadora de
la humanidad, afirmando que siempre, o casi
siempre es posible convertirnos en algo mejor.

Por supuesto esa inmensa catedral de conoci-
miento del alma humana, de las relaciones inter
sociales, de la creacién de nuestra lengua, de la
poesia, de la belleza en definitiva, que es la no-
vela de Cervantes, solo es posible disfrutarla a
través de la lectura.

Sin embargo contdbamos con una idea sélida
a desarrollar, con esa estructura fuimos confor-
mando nuestro Quijote a partir de escenas se-
leccionadas con el criterio de marcar esa evolu-
cién de Sancho, hacia la sabiduria.

El texto, que respetd la escritura del autor,
practicamente no fue modificado en el devenir
del desarrollo de la puesta. Esto me puso muy
contento porque demostré que el camino que
habiamos elegido era el adecuado.

Hablando concretamente sobre la puesta, lo
principal para nosotros era el libro como ima-
gen. Por esa razon fue el elemento escenografi-
co central. No como un objeto neutro sino como
el universo que lo contenia todo.

Para reforzar esa idea, el libro se transformaba
a través del desarrollo del espectaculo. El libro
abierto media unos dos metros de alto y dos y
medio de ancho. En una etapa funcionaba como
biombo, sobre el cual transcurria la escena. Tam-
bién era el punto de salida y entrada de varios
espacios escénicos, que funcionaban sobre me-
sas con rueditas.

La ultima escena se desarrollaba en teatro de
sombras en una ventana que se abria en el fren-
te del propio libro.

Un par de escenas se despegaban de este
centro; eran la escena de los condenados, que
la resolvimos en una pantalla de sombras que
se desplegaba. La otra escena era la de la fun-
cion de Maese Pedro en la venta. En esta esce-
na Maese Pedro hacia su funcién de titeres mas
préoximo al publico, usando como retablo su
capa extendida.

Debo decir que Maese Pedro era un actor, que
asumia también el rol de relator de la historia.

La técnica mds usada fue la de manipulacion
directa. La presencia de los titiriteros en un se-
gundo plano generaba una relacién muy sutil,
pero necesaria de compromiso con lo que pasa-
ba en la escena.



Se trabajé mucho en el disefio y construccién
de munecos, elementos y la escenografia, in-
tentando generar la sensacién de fidelidad a la
época en que transcurria la historia.

Sinceramente, estoy convencido que todo el
equipo de Cachiporra, esta deseoso de volver
a presentar este espectaculo. Yo en lo personal
siento que podemos ahondar aun mas en el
contenido de esta maravilla que es“El ingenioso
Hidalgo Quijote De La Mancha”

LA MADRE DE TODOS
LOS ANIMALES.

La escritura de este texto tuvo una particular
historia. Surgié hace mas de diez afios cuando
el elenco de titeres del Teatro Nacional de Cér-
doba, me invitdé para montar una obra para la
temporada de invierno.

Ademas de hacer la direccidon me parecié inte-
resante escribir un texto con un tema que preo-
cupa mucho. Se trata de la situacién de los ninos
y nifas, que por distintas circunstancias no cre-
cen junto a sus padres.

Mi intencién era ponerme en la situacion de
los pequenos que debian enfrentar esta situa-
cion. Sentir a través de sus emociones y ver a
través de sus ojos.

Agustina, la protagonista de la historia vive
con su abuela. Ella ama un libro de cuentos, que
todas las noches su abuela le lee.

Precisamente, la mayor interrogante que la
abruma es donde estan las mamas de los ani-
males que viven alli. La abuela le responde que
no estan, que seguramente olvidaron dibujarlas.

La necesidad de conocer la verdad la empuja a
tomar la decisién de entrar al libro y convertirse
en un personaje mas.

Alli se encuentra con el Raton Pérez, con el Ga-
toperro, con el elefante Trompita, el Pajaro de
colores, pero no con sus mamas. En el devenir

La madre de todos los animales

de las historias descubre que las mamas estan
prisioneras, sera su mision liberarlas.

Agustina siente que lo importante es el cariiio,
que si bien las mamas y sus hijos estan unidos
por lazos esenciales; su abuela y ella han cons-
truido un gran vinculo de amor.

Agustina dice: “;Sabes una cosa abuela? Des-
cubri que vos sos como las mamas de todos los
animales: muy tierna y llena de amor” En ese
momento se abrazan y finaliza la historia.

Resulté que la obra nunca se monté en Cérdo-
ba porque dijeron que no habia presupuesto.,



asi que el texto quedd en un cajon olvidado por
diez afos.

En 2018 presentamos a “La madre de todos los
animales” al concurso de Fortalecimiento de las
Artes y nos dieron el apoyo para el montaje. La
estrenamos en el Teatro Circular.

El criterio de la puesta lo tuvo muy claro Ernes-
to Peraza. Disei6 una mesa de unos dos metros
de largo por ochenta centimetros de profundi-
dad.

La idea era contar con una especie de juguete
magico donde las escenas aparecian desde la
propia mesa mediante mecanismos y de la mis-
ma forma desaparecian.

En verdad, ese pequefo espacio escénico se
convirtié en un recurso fascinante. La técnica
predominante fue la manipulacién directa, con
algunas escenas de sombras y una transiciéon en
teatro negro.

No siempre pasa pero senti que muchos de
los personajes que aparecian en la historia, eran
muy queribles, sensacién que corroboraron los
espectadores mas pequefos.

Este afio de la pandemia ibamos a reponer este
espectaculo en el Teatro Victoria pero no fue po-
sible. Ya llegara el dia que los titeres salgan de

las valijas a hacer su trabajo. No lo puedo evitar,
esta situacion me da tristeza.

] OTROS MONTAJES.

Por supuesto en este largo camino de convi-
vencia con los titeres recorriendo un mundo,
cargado de luchas y poesia, hemos producido
otros muchos espectaculos, no menos impor-
tantes para nosotros.

Fuerza y violencia

Entre otros me gustaria nombrar al montaje
de “Pericles” en colaboraciéon con la Comedia
Nacional del Uruguay. Este fue un espectaculo
bellisimo por su texto y su planteo escénico.
Compartir con su director Héctor Manuel Vidal
y con los grandes actores del elenco oficial. En
particular ensayar junto a Estela Medina fue un
lujo inolvidable.

También con la Comedia Nacional montamos
para la reapertura del Teatro Solis, un cuento de
“Las mil y una noches’, su titulo: “La Princesa Nu-
renahar”.



Un trabajo de enorme responsabilidad, ya que
hicimos desde la adaptacién de la narracién al
texto teatral, hasta la direccion y el disefio. Fue
una sutil fusién de actores y mufiecos. Aunque
esto ocurrié hace ya quince anos, tengo vividos
recuerdos de aquellas presentaciones.

“Sopa” fue otro de los trabajos que aun nos
acompanfa. Pequeno, simple en su concepto, ha
recorrido muchos quilémetros, permitiéndonos
dialogar sobre un tema tan determinante como
lo es el poder, con personas de tantisimos luga-
res y diferentes culturas.

] A MODO DE CONGLUSION.

He intentado contar como abrazamos esta pa-
sién por los titeres, convirtiéndose en nuestra
razén de vida.

He intentado comunicar, de la forma mas orde-
nada posible el camino recorrido en este apren-
dizaje continuo, para formarnos como artistas
titiriteros.

He intentado relatar la historia que nos tocé
vivir en nuestro pais y como el quehacer de un
artista no puede desentenderse de la realidad
que le toca vivir.

Me haria muy feliz, que lo que he escrito sirva
para abreviar el camino del aprendizaje a los jo-
venes que acojan esta profesién, ganando tiem-
po para seguir adelante y llegar mas lejos que
nosotros.

Y por ultimo quiero agradecer a todos, en par-
ticular a mi maravillosa familia, la oportunidad
que me dieron de crecer y ser feliz.









Anécdotas



] EL DiA QUE ME EQUIVOQUE.

Muy al comienzo de la carrera de Cachiporra
acontecio esta anécdota que parece minima,
pero me marcd para siempre.

Nos habian contratado para animar una
fiestita de cumpleahos, en esa época nos mo-
viamos con nuestro teatro en el Smnibus, era
una tarea nada fdcil. Como Ausonia no pudo
venir, Javiercito, que a esa altura tenia poco
mds de cinco anos se ofrecié para ayudarme.

Alla marchamos, armamos el teatrillo y co-
menzd la funcién. De pronto Javiercito co-
menzdé a darme patadas en los tobillos con
cara de desesperacion. Siguiendo con la fun-
cién como podia, le pregunté qué pasaba. Me
contesto que me habia equivocado con el tex-
to al decirlo y me pasé la frase correcta. Aco-
modé la actuacion para decir la frase como se
debia.

Me quedé pensando sobre esta pequena
anécdota y descubri en ese pequeno nifo un
gran amor hacia los titeres y hacia sus padres,
tanto que lo llevé a hacerme la correccidon de
manera desesperada, para que la funcién sa-
liera, desde su punto de vista, bien.

LA FUNCION EN LA
ISLA DEL CERRITO

Esto ocurrid en la década del noventa. Estd-
bamos participando en un festival en la Pro-
vincia del Chaco, ademds de las funciones que
serealizaban en la capital, en el teatro munici-
pal, se realizaban otras en parajes muy aleja-
dos. Una de esas presentaciones fue en la Isla
del Cerrito, en el rio Parand. Si bien estabamos
apenas a noventa kildmetros de la capital de
la provincia, para llegar lo hicimos en un ve-
hiculo especial para el barro. La isla tiene un
antiguo lazareto, dénde los viajeros migran-
tes, que remontaban el Parand debian hacer
cuarentena en épocas coloniales. En ese mo-
mento era la sede de la municipalidad. Una
municipalidad muy particular porque todo el
personal con el que contaba era un funciona-
rioy por supuesto el intendente.

El lugar era extraordinariamente bello y
agreste. Armamos nuestro teatro debajo de
unos drboles a la espera del publico. Primero
llegaron un vehiculo con los chicos del secun-
dario, poco después los escolares, eran todos
los estudiantes de la isla.

Acd debo hacer un paréntesis para contar
una situacion previa a la funcién. Algunos es-
colares venian trayendo una gran vibora ne-



gra, a esa altura muerta. Manipulaban el rep-
til como de dos metros con total tranquilidad.

Comenzé la funcién y de a poco se fue esta-
bleciendo esa conexidn tan disfrutable entre
los munecos y el publico. Todo estaba en con-
sonancia, el lugar, el climay la fortuna de ser
titiriteros.

Al acabar la presentacion solemos salir del
retablo para mostrar los titeres y su manipu-
lacion al publico. En este caso se imponia por-
que seguramente era la primera vez que alli se
hacia una funcidn de titeres.

Ahoraviene lo inesperado. Cuando salgo con
los munecos en mis manos e intento acercar-
me al grupo de nifnos y ninas, estos se levan-
taron al unisono y salieron corriendo. Al pun-
to me di cuenta que ellos veian en aquellos
munecos alguna virtud sobrenatural que les
daba vida.

Pensé, no le tienen miedo a la enorme vibora
porque con ella conviven y si a estos inofensi-
vos muriecos de trapo que lo tnico que inten-
tan es contar historias. Luego pudimos juntar-
nos y todo se aclard, por supuesto.

Pero aqui no acabaron las sorpresas. Una se-
nora muy mayor me acercé con timidez y me

dijo: “Si no es mucha molestia, mi mamd qui-
siera saber como se mueve el caballito”

Cuando miré hacia donde senalaba esta
mujer, habia otra, mds viejita que esta parada
junto a un drbol.

Fui a buscar al caballito que hacia pocos mo-
mentos estaba actuando en la obra y me diri-
gi a donde estaban las dos mujeres.

Les mostré como se colocaban las manos
dentro y lo movi. Esta accién le provocé un
gran estallido de risa a la mayor y dijo: “jAh,

es con la mano!” Y sigo riéndose. Después nos
enteramos que solo una vez habia viajado a
la ciudad por un tema de salud. Su ultimo co-
mentario fue: “Cuando estuve en el hospital vi
una television, me hizo muy mal a la vista, asi
que decidi no mirarla nunca mds” Y no la miré
mds.

Me enteré que ahora la isla es un lugar de
intenso turismo, seguro ya no puedan ocurrir
estos encuentros maravillosos entre las perso-
nas y los titeres.



CUANDO NOS SUMERGIMOS
EN EL IMPENETRABLE.

No recuerdo bien el ano, década del noven-
ta. Estdbamos participando en un festival que
tenia por sede la ciudad de Reconquista, en
la provincia de Santa Fe. Como en casi todos
los festivales del interior de la Argentina era
normal realizar presentaciones en otras loca-
lidades, relativamente cercanas. Fue asi que
nos encomendaron ir con nuestro teatro a un
paraje llamado “Garabato”. Las indicaciones
eran minimas, una carretera secundaria que
en algun lugar se iba a cruzar con la via del
tren, que los ingleses habian construido para
llevarse toda la riqueza forestal del Impene-
trable.

Para llegar nos aconsejaron ir preguntando,
y asi'lo hicimos, aunque habia muy pocas per-
sonas a la vista. Recuerdo que vimos un cam-
pesino trabajando la tierra, me bajé del auto y
le pregunté por Garabato. Nunca voy a olvidar
su respuesta. Me dijo: “No sé, yo nunca pasé de
ahi”.'Y con un gesto senald el horizonte cerca-
no.

Al fin aparecié la via del tren, afortunada-
mente un hombre pasaba. Preguntamos y
nos senald un precario camino de tierra que
iba junto a la via. También nos advirtié: “Mi-

ren que si llueve se pueden pasar semanas sin
poder salir” No teniamos idea de cudntos qui-
Idmetros teniamos por delante, el paisaje era
triste, los ingleses lo habian cercenado. Cada
tanto nos cruzdbamos con una pequena esta-
cion del tren, por supuesto todo abandonado.

Cuando ya nos angustiaba la idea de que el
tal Garabato no existiera, aparecié un cartelito
que decia Garabato. Era otra estacion aban-
donaday un par de galpones. Pensamos, aqui
no hay nadie. Entonces para nuestra sorpresa
salié de la estacion centenaria un hombre que
nos dijo ser el intendente del pueblo. Sabia
perfectamente lo de la funcién y nos dijo que
todo estaba bajo control. No pudimos evitar
preguntarle sobre dénde estaba la gente. El
nos tranquilizé y nos dijo: “yo me encargo.”

Abridé uno de los galpones que resultd ser la
biblioteca popular. Era un lugar muy humilde,
con algunos libros. Nos pusimos a montar la
funcion.

De pronto escuchamos una fuerte explosion,
salimos y vimos sobre una chata al tnico fun-
cionario de la municipalidad manejando una
especie de mortero, con el cual habia arrojado
una bomba que conmovié la paz de la selva.
El intendente nos dijo: “en media hora tiramos
otra y empieza la funcién’”.




A la media hora tiraron otra y se produjo el
milagro, de los cuatro puntos cardinales co-
menzaron a aparecer los nifios, las ninas, sus
padres y abuelos. Estaban endomingados,
perfectamente peinados, con ese semblante
limpido que contagia la selva. Eran al menos
ciento cincuenta personas que habian apare-
cido de la nada.

La funcién fue una fiesta, las personas esta-
ban verdaderamente agradecidas. Un mu-
chacho muy callado, cuando ya estdbamos
desarmando, se acercé timidamente y nos
dijo: “Gracias, me gustan mucho los titeres. Yo
ya vi una funcién. Hace como diecisiete anos
paso por acd otro titiritero”.

Nos fuimos alejando de Garabato llevando
una mezcla de tristeza y la certeza de que se
puede vivir de otra manera.

Por suerte no llovid.

CUANDO ME ENCONTRE
CON EL MAESTRO.

Esta anécdota ocurrié creo que en el ano
1987, estdbamos participando de un festival
internacional en la ciudad de La Plata. Era un
bello encuentro, organizado con mucho entu-
siasmo y afecto por el titiritero Matias Rodri-
guez.

Una de nuestras presentaciones se realizé en
un teatro antiguo, hermoso, disculpen no re-
cuerdo el nombre. Recuerdo que alguien nos
dijo, Javier Villafanez estd entre el publico.

Esa afirmacién me puso muy nervioso. Para
mi Javier era la certeza de que los titeres pue-
den volverse poesia. Intenté descubrirlo entre
el publico, pero fue imposible habia mucha
gente y la platea estaba oscura. En el espec-
tdculo habia una pieza de él, “La calle de los
fantasmas.” Me daba vueltas en la cabeza la
pregunta; ;qué le parecerd lo que hacemos
con su texto?

La funcidn, valga la redundancia, funciond
muy bien. Nos divertimos todos los que repre-
sentdbamos y el publico que inventaba con
nosotros.




Al acabar la funcién subié al escenario el
maestro. Cuando lo vi me parecié un duende,
con su mameluco azul, al estilo de “La Barra-
ca” de Federico Garcia Lorca y su barba blan-
ca. Se acercoé en silencio, me tomé las manos
y me las besé. Solo dijo: “gracias” y se fue. Yo
quedeé patitieso, no sali de mi asombro hasta
varias horas después.

Luego con Javier compartimos muchos
momentos, en festivales y encuentros. En la
ciudad de Canela, donde por varios arnos se
realizé un festival de titeres muy importante,
Javier fue la figura central en todas las edicio-
nes. Alli soliamos divertirnos mucho. También
lo visitdbamos en su casa de Buenos Aires, ha-
bldbamos de todo, llegando a la conclusion
que todo cabia dentro de un retablo de titeres.

Después de muchos anos reflexionando so-
bre este primer encuentro con el maestro me
asalté una idea, que en verdad nunca la com-
parti con nadie.

;Por qué si estdbamos Ausonia y yo, hacien-
do la presentacion Javier se refirié en primer
lugar a mi? ;Y por qué yo no puse las cosas en
su lugar ddndole la jerarquia que tenia Auso-
nia dentro del grupo?

Afortunadamente, debo decirlo, este tema
del machismo en la profesidn de titiritero fue

evolucionando positivamente. Y poco a poco
las mujeres han ido ocupando el espacio que
les corresponde por capacidad y creatividad.
Aquella postura instalada de que las compa-
neras de trabajo estaban para ayudar ha ido
desapareciendo y tomando en su lugar el con-
cepto de que todos somos iguales almomento
de montar y representar nuestros espectdcu-
los. Afortunadamente estamos aprendiendo,
muy de a poco, pero en definitiva aprendien-
do a hacernos cargo de la injusticia.

ROBERTO ESPINA
UN ANTES Y UN DESPUES.

El dia que llegé a nuestras manos los textos
para titeres de Roberto Espina fue una con-
mocion. Fue leerlos y sentir que ahi habia mu-
cho pano para cortar.

El libro titulado “La Republica del Caballo
Muerto” estaba compuesta por varias obras
cortas, entre ellas “El Propietario” y “Ser o no
ser”. Esas dos historias cortas proponian una
sintesis de los comportamientos oscuros inhe-
rentes a la raza humana.

En cuanto descubrimos este tesoro con Au-
sonia nos propusimos montarlas. La idea era
hacerlo de la forma mds austera posible. Tite-
res de guante y un despojado espacio escéni-
co que nos brindaba un biombo.

Trabajamos mucho, queriamos sacarle el
jugo a los minimos detalles para darle fuerza
al contenido. Para mi fue uno de los momen-
tos mds bellos de de creacidn que disfrutamos
juntos.

Cuando estuvieron listas estas obras breves
conformamos un espectdculo reuniéndolas
con textos de Lorca y una historia en teatro de
sombras llamado “El musico de la luna”.



En verdad este espectdculo lo presentamos
en muchos lugares, en festivales, en varios
paises y también en todas las escuelas de
Montevideo. Siempre funcioné en lo que tiene
que ver con la conexidn del titiritero y el espec-
tador y la creacion entre todos.

En el 1995 nos presentamos con “Inventario’]
ese el nombre del espectdculo, en Cérdoba.
Roberto Espina vivia en las sierras, cerca de
Cordoba capital. No lo conociamos personal-
mente. Asistié a la funcién que hicimos en el
teatro. En verdad estadbamos muy ansiosos de
saber su opinion sobre el montaje de sus tex-

tos. Fue asi que apenas terminé la presenta-
cion, me acerqué a Roberto y le pregunté qué
opinaba de lo que habia visto. Estaba con cara
de pocos amigos, mastico algunas frases que
no llegué a comprender y la cosa quedoé ahi.

Un par de anos después nos encontramos en
el Festival Internacional de Canela. Alli con-
versamos largo y tendido, Espina era un sabio
verdaderamente. Pero lo mds extraordina-
rio fue cuando se asomé a la conversacion el
tema de la puesta en escena de sus obras. Dijo
que habia estado pensando sobre el tema,
que al principio le parecié una representacion

“rara”. Que no habia sido su idea a la hora
de escribirlas, pero con el tiempo lo encontré
bien interesante, que un texto pudiera seguir
reescribiéndose y transformdndose.

Lo mds extraordinario ocurrié a comienzos
de este siglo. Una noche lluviosa golpean a la
puerta, la abro y alli estaba en cuerpo y alma
Espina. Sin aviso llegaba con una cantidad de
sus obras bajo el brazo. [bamos a hablar de
titeres y de muchas cosas mds. Se quedé por
mds de una semana, cocino junto a mi suegra.
Conversé con todos hasta por los codos. En
verdad su objetivo era proponernos montar
algunos de sus textos no tan conocidos.”Oso-
buco’] “El payaso y el pan” y otros. La carpeta
con sus textos fotocopiados y una bella dedi-
catoria, es uno de los tesoros mds preciados
que guardamos. El tiempo con su obsesion de
envejecerlo todo ha amarilleado las hojas. Te-
nemos un compromiso que cumplir y lo hare-
mos, pondremos en escena esos textos. Oiste
Roberto, espero que nos escuches donde estés.



NUESTRO ENCUENTRO
CON LOS TIiTERES
ACUATICOS DE VIETNAM.

En el ano 2003 participamos en el Festival In-
ternacional de Segovia. Un gran festival, con
la participacién de grupos de todo el mundo.
Entre ellos estaba el grupo de titeres acudticos
de la Republica de Vietnam.

Su espectdculo lo presentaron en una anti-
gua iglesia, bellisima. Tenia una forma extra-
Aa, su disposicion era como la de un antiguo
anfiteatro. Alli se habia armado una gran pis-
cina, donde lucia una escenografia absoluta-
mente identificable con la cultura oriental. En
torno a ese escenario estaba dispuesta una
gran orquesta con instrumentos convencio-
nales y también tipicos de su tierra.

La funcién comenzd y con ella la musica que
era increiblemente hermosa y diferente. Los
titeres comenzaron a surgir del agua y sumer-
girse danzando, al mismo tiempo que conta-
ban su historia. Ocultos en la escenografia,
los titiriteros usando largas varas movian los
munecos, generando la sensacion de que las
figuras tenian vida propia.

Eraunespectdculo sobrecogedor, aquel equi-
po de mds de cincuenta artistas funcionaba

como uno solo. En mi imaginacion intenté ver
como lucirian estos munecos en las plantacio-
nes de arroz, donde tuvieron su nacimiento.

Nosotros en el festival estdbamos dentro de
la programacion en presentaciones perifé-
ricas, bares a media noche, plazas, espacios
alternativos en una palabra. Una de esas fun-
ciones fueen unagran plaza ala entrada de la
ciudad de Segovia. Era enorme, unos volunta-
rios nos contaron que alli se solia reunir como
dos mil espectadores.

El teatro estaba listo, pero la amplificacion
no aparecia. Luego, cuando aparecié no fun-
cionaba y no habia un equipo sustituto.

;/Qué hacer? La plaza estaba repleta y en su
entorno habia un trdnsito importante de ve-
hiculos que llegaba desde Madrid.

Ausonia y yo decidimos hacer la funcién a
viva voz. El publico que se percaté de la difi-
cultad fue generando un silencio increible y
hasta los automdaviles dejaron de circular.

En ese momento llegé un grupo de los titirite-
ros vietnamitas y a pura mimica nos pidieron
para sentarse detrds nuestro, con el objetivo
de ver la manipulacién de los munecos.

La funcién fue muy dificil, pero hermosa,
tuvo caracteristicas de ceremonia. En cuanto
acabd, el publico agradecié el esfuerzo y todo



volvié a ser como antes, como si un rio se hu-
biese detenido por un rato y volvia a fluir.

Ya mds tranquilo pude fijar mi atencién so-
bre quienes nos habian visto desde atrds de la
escena. Eran pequerios, delicados, hablaban
y hablaban pero no le entendia nada. Una de
las jévenes se saco su sombrero tipico, el que
usan los agricultores del arroz y se lo puso a
Ausonia a modo de agradecimiento. Fue un
regalo muy querido para nosotros. Después
nos enteramos que ganaban tan poco en su
trabajo como titiriteros, que habian traido ar-
ticulos de suvenir para vendery hacer un dine-
ro extra.

En un instante, tras un ceremonioso saludo,
se perdieron entre la gente como una banda-
da de duendes. No los volvimos a ver.

Por mi edad vivicon mucha fuerza y angustia
la guerra de Vietnam y ahora que al fin conoci
personalmente a estos vietnamitas titiriteros,
senti que la indignacion que siempre senti por
los invasores, crecia.

También comprendi que a través del arte de
los titeres ellos habian recibido algo bueno de
nosotros y nosotros algo muy bueno de ellos.

§ GUERNICA.

En el ano 2002 estuve en Bilbao, el objetivo
principal era dar un taller sobre manipulacion
de titeres. En forma complementaria hice una
breve gira por la Comunidad Vasca, presen-
tando el espectdculo unipersonal “Sopa’ Los
lugares donde me presenté eran localidades
muy pequenas y muy antiguas llenas de his-
toria.

Precisamente una de las funciones la hice en
una comunidad rural que estaba muy cerca de

la ciudad de Guernica. Tengo hasta ahora la
sensacion de llegar a un lugar donde la natu-
raleza era duena y sefnora de todo. El espacio
para la presentacion era pequerio, se trataba
del museo del lugar. Poco a poco fue llegan-
do el publico, trabajadores rurales, algunos
estudiantes y en particular personas muy ma-
yores. Yo sabia que no era habitual que se pre-
sentaran espectdculos de titeres para adultos
en esa localidad, asi que puse lo mejor de mi
para que se diera la comunidn entre muniecos
y publico.



En verdad fue una lindisima experiencia con
aquel punado de personas. Pero he aqui el he-
cho que le dio relevancia a aquel encuentro
como para que fuese inolvidable.

Para que se entienda debo decir que la ul-
tima parte del espectdculo de “Sopa’; es en
teatro de sombras y se refiere al poder ejercido
a través de la guerra, en la banda sonora se
escucha un discurso de Hitler y se visualiza un
bombardeo aéreo.

Al acabar la presentacion una sefiora muy
anciana se acercé a mi'y me dijo con firmeza:
“los nazis no cambiardn nunca, lo harian otra
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vez.

Luego me cont6 que era muy pequerna cuan-
do en abril de 1937 los aviones alemanes des-
truyeron completamente a Guernica y que
ella estaba ahi.

] LOS LOBOS NO SON CUENTO.

Al dia siguiente de Guernica segui viaje a una
pequena aldea, tan antigua, que viendo las
callejuelas, uno espera la vuelta de la esquina
la aparicion de Don Quijote y el fiel Sancho
Panza. La funcién seria en un galpén de piedra
y techo de tejas del siglo XV. Una pareja de ac-
tores de Madrid, cansados de lo convencional
habian convertido aquel refugio de caballos y
vacas en un cdlido teatro, desde alli pensaban
irradiar las mejores tradiciones de la escena
espanola. Ojald les haya ido bien.

La anécdota ocurrié antes de la funcién. Yo
habia llegado temprano en un édmnibus, en
verdad el unico que llegaba cada dia. Estaba
amaneciendo y por la calle principal avan-
zaba una majada de ovejas, a los lados dos
grandes perros, creo que eran mastines es-
panoles. Apenas sobresaliendo del grupo, un
nifo conduciendo aquella multitud. Cuando
pasaron cerca de mi decidi acompanar su
paso para poder conversar con el pastor. Lo
invité a la funcién, me dijo que no iba a po-
der porque regresaria tarde, las ovejas debian
pastar. Le pregunté si se aburria haciendo este
trabajo. Me miré con extrarieza y respondio:
;Aburrirme, por qué?



También le pregunté por qué los perros. Otra
vez con extraneza sentencio: “Por lo lobos.”

Nos despedimos y se perdio en el paisaje
agreste rumbo a la meseta castellana.

Pensé, aun en estos tiempos que corren, los
lobos no son cuento.

NUESTRO HERMANO,
EL MAMULENGO.

Desde el comienzo de nuestro trabajo como
titiriteros tuvimos noticias del Mamulengo,
una manera muy particular de “teatro de
bonecos” del nordeste de Brasil. No fue hasta
1985, en un gran festival en la ciudad de Cu-
ritiba, que lo pudimos disfrutar en vivo. En
aquella ocasion estaba presente el maestro
Solén con su teatro y sus musicos.

De modo que vimos su presentacién en una
calle del centro de la ciudad. El pequeno reta-
blo estaba cubierto por una tela muy colorida,
una lona con motivos estampados, creo que
los dibujos eran del Pato Donald y sus sobri-
nos. Al frente del biombo estaban los musicos.
Los instrumentos eran acordedn, un tambor y
un tridngulo, interpretaban el estilo musical

llamado forrd, cuyo origen también es nor-
destino.

El espectdculo también era extraordinaria-
mente diferente. El mamulenguero iniciaba su
espectdculo presentando a sus personajes. El
héroe, el negro Beneditto, el policia Cabo 70, el
déspota, El Coronel Jodo Redondo y la dama
hija del coronel, Chiquinha Muito Prazer.

Las historias llenas de humor y agudeza,
hablaban de los abusos de los ricos sobre los
pobres, de los blancos sobre los negros, de la
iglesia sobre el amor. Cuando todo parecia in-
clinarse a favor de los poderosos el negro Be-
neditto ponia las cosas en su lugar con su po-
deroso garrote. Y si no era suficiente, la Cobra,
imagen viva de la justicia acababa tragdndo-
se al coronel de un solo bocado.




En cuanto acababa una historia, el titiritero
convocaba a los musicos al grito de “Venga
mdusica” Y la musica venia y todos baildbamos
forré. Cuando el titiritero consideraba que era
el momento apropiado para continuar con los
munecos vociferaba “Para musica”y la musica
paraba y llegaba otra historia al retablo. Este
mecanismo se repetia hasta el infinito porque
el espectdculo no tenia limite de tiempo.

A medida que la noche crecia las historias se
hacian mds picantes acordes al publico de la
nochey a su estado de excitacion.

Esta fue nuestra primera visita a Brasil, luego
vinieron muchas mds.

Al poco tiempo de estar en Montevideo re-
cibimos la triste noticia que el maestro Soldn
habia muerto en un siniestro de trdnsito. Qué
tristeza perder para siempre su “brincadera’.

En otros viajes fuimos conociendo a otros
mamulengueros, maestros de la actuacion
y también del tallado en madera, porque los
titeres del mamulengo son esculturas de fina
realizacién. Quizds el mayor escultor que co-
noci fue “Boca Rica’} apodo que reciben los
nordestinos que se hacen incrustaciones de
oro en los dientes. Boca Rica tenia una obra
escultdrica muy reconocida lo cual le permitia

vivir de una manera mds digna que la mayo-
ria de los mamulengueros.

Pero ahora me quiero referir a Chico Daniel,
con el fue con quien mds pude compatrtir y
aprender de su arte y de su persona.

Lo conoci en un festival en San Pablo, era en
circunstancias muy particulares, ya que para
él era la primera vez que estaba fuera de su
tierra nordestina.

Chico recién llegado se sentia extranjero en
su propio pais. La modernidad que estaba en-
frentando le resultaba extrana asi que decidid,
no sé porque razon elegirme como interlocu-
tor, para preguntarme sobre las cosas mds
triviales. ;Como es la piza, como se manejan
los aparatos del bano del hotel y muchas co-
sas mds? Con el tiempo pensé que Chico sa-
bia mucho mds de lo que decia saber y que en
verdad estaba haciendo conmigo una mds de
sus “brincaderas’.

Ver el espectdculo de Chico Daniel fue una
gran experiencia, eran una serie de historias
cortas, simples, de enorme contenido, con un
lenguaje escénico perfecto. El cura haciendo
cargar toda una iglesia al negro Benedictto
con el unico objetivo de someterlo. La vida
naciendo, representada por un muneco sos-
tenido en palo muy largo que permitia que el

personaje creciera hasta llegar muy alto. Du-
rante este proceso solo decia: “duele, duele,
duele mucho...” Cuando ya era imposible que
llegara mds alto caia suavemente, envuelto
en manos de la muerte.

Contar el espectdculo de Chico es perder el
tiempo, solo sirve verlo.

Chicoy Cachiporra veniamos de lugares muy
diferentes, a pesar de eso manejdbamos un
lenguaje comun, hermanado, preocupado
por la humanidad.

El auténtico mamulengo es una técnica refi-
nada, nada naturalista, muy expresiva. No se
permite ningun facilismo ni en la belleza plds-
tica, ni en el guion, ni en la composicion de los
personajes y en particular en la manipulacion.

Para mi fue un gran descubrimiento y fuente
de perfeccionamiento de la técnica del titere
de guante.

Con Chico Daniel nos encontramos muchas
veces en diferentes encuentros en Brasil, siem-
pre era una alegria. Hace unos cuantos anos
nos enteramos que habia muerto en su queri-
da tierra nordestina.

Si bien en Brasil, a nivel de la cultura universi-
taria y especializada, el mamulengo fue con-
virtiéndose en mascardn de proa del arte de



los titeres, creo yo que no ha sido comprendido
en toda su dimension. A tal punto que he vis-
to imitaciones superficiales de este particular
arte. Ojald en las ardientes tierras del nordes-
te, los maestros continten “brincando” con el
negro Benedictto y su dulce amada Chiquinha
Muito Prazer, haciendo pedazos la tristeza.

EL DiA QUE CASI VOLAMOS
MONTADOS EN UN DRAGON.

En el afio 1992 se conmemoraba los quinien-
tos anos del descubrimiento de América. Ello
dio pie para que la organizacioén de Las Artes
Escénicas para la Infancia y la Juventud, con
sede en Canadd, decidiera invitar a un grupo
de la América Latina para que representara a
este continente en sus festivales.

Para ello un jurado visité durante 1989, los
diferentes paises viendo todo tipo de espectd-
culos, al ano siguiente nos enteramos que éra-
mos los elegidos y en 1992 emprendimos una
larga gira por diversas ciudades de Canadd y
algunas de USA realizando sesenta y cuatro
funciones.

El altimo festival a realizar fue en la Semana
Mundial de la Marioneta de Jonquiere, en la
provincia de Quebec. Esta pequena ciudad
estd a unos cien quildmetros de la ciudad de
Quebec. Como llegamos dos semanas antes
de lainiciacién del festival nos invitaron a par-
ticipar en el espectdculo institucional, que se
presentaria todas las noches del festival sobre
una elevacién de unos cien metros.




a primer semana trabajamos en el montaje
de la escenografia, la segunda semana, previa
al festival serian los ensayos.

El espectdculo se llamaba “La historia del
dragdn voraz’. El argumento era sencillo pero
interesante. El dragdn salia todas las noches
de su cueva a las diez de la noche. La tunica
forma de mantenerlo en sus cabales era entre-
gdndole los titeres de las funciones que acon-
tecian durante el dia, para que se los devorara.

Es necesario que les cuente que el espectdcu-
lo era de grandes dimensiones, solo el dragon
media mds de treinta y cinco metros de largo
y suenorme cabeza debia ser manipulada con
un elevador mecdnico. Ademds todo el espa-
cio escénico estaba recorrido con canerias de
gas, que al momento que el dragdn abria su
boca lanzando una gran bocanada de fuego
y humo y toda la montana se encendia.

La historia que intento contar ocurrié una
noche de ensayo. Estos ensayos se hacian a la
madrugada para que los vecinos de Jonquiére
ni sospecharan del la existencia del espectd-
culo. Esa noche habia tormenta con fuerte
viento. A Cachiporra le habian asignado la
tarea de dar vida al dragén, asi que los cua-
tro estdbamos “prendidos” al murieco gigante
para darle vida.

En un momento una rdfaga de viento mds
fuerte, elevé al dragdn, ya que casi todo su
cuerpo era de material sintético inflable.

Todavia hoy siento la sensacion de elevarme
por el aire agarrado de una de sus alas. No sé
cuanto durd el vuelo, lo cierto que el aterrizaje
fue extremadamente suave. No pude menos
que agradecerle al dragdn la delicadeza con
un abrazo.

Durante siete noches se presenté el show a
las diez de la noche. El clima era espantoso,
frio, llovia, habia que tomar mucho café. Nun-
ca hubo menos de cinco mil espectadores que
llegaban sobre todo de la ciudad de Quebec.

Desde los cien metros de altura de la mon-
tana se veia una inmensidad de paraguas de
todos colores que se asemejaba a un campo
cubierto de flores.

Casi me olvido, el dragén nunca comié los
munecos, ya que los ninos, espectadores de
los espectdculos, dibujaron los titeres y se lo
entregaron personalmente al dragén cada
noche, subiendo por una larga escalera. Afor-
tunadamente al dragén le parecieron mds sa-
brosos los dibujos, que los munecos.

J LAS ESCLAVAS DEL RINCON.

En el ario 2005 nos convocd Luis Trochdn
para participar en el espectdculo que ese arno
presentaria durante el carnaval, la comparsa
Yambo Kenia.

Con Luis teniamos una larga historia de
realizaciones artisticas desde 1976, cuando
nosotros como titiriteros y él como mdusico
habiamos participado en “El mono ciclista’,
recordado espectdculo de resistencia duran-
te la dictadura. Luego hicimos espectdculos
juntos y también nos compuso la musica para
varios de nuestros proyectos. Incluso realicé
alguna de las tapas de sus discos y del grupo
de “Los que iban cantando’.

De manera que la invitacion para nosotros
fue una gran alegria, ademds si bien tenia-
mos experiencia de trabajar en carnaval, ha-
bian sido participaciones muy espaciadas en
el tiempo.

El proyecto de puesta en escena se basaba
en un hecho real, acaecido en el siglo XIX. Era
la historia de dos esclavas, una mayor, la otra
joven y hermosa. Su desgraciada historia de
esclavitud habia comenzado en Cuba.

Alli servian a una familia de lustroso apellido.
Parece que el serior de la casa tuvo relaciones



amorosas con la bella esclava, esta situacion
llegé los oidos de su esposa que decidid, para
ponerle remedio, regalarle el par de esclavas a
una prima suya que vivia en Montevideo.

En nuestra ciudad todo empeoré. La prima
en cuestion poseia un cardcter intolerante y
violento. Haciendo uso del poder de posesion
que las leyes coloniales le daban, castigaba
sin tregua a las pobres mujeres. La situacion
resultaba tan intolerante que las victimas no
pudieron menos que matarla. El final era pre-
visible, la ley condené a muerte a las esclavas,

que fueron ejecutadas en acto publico en la
Plaza Matriz.

Era una historia profunda, de las que sedu-
cen. Trochdn nos planted que queria los per-
sonajes de las esclavas representados por dos
titeres de tamano natural, que pudieran evo-
lucionar por el escenario como un actor de
carne y hueso. Enseguida comenzamos a tra-
bajar y en poco tiempo tuvimos la propuesta
para participar en los ensayos.

Recuerdo el primer dia que llegamos al club
donde Yambo Kenia ensayaba. Cuando nos

presentaron como los titiriteros que haria-
mos los personajes centrales, las miradas ha-
blaban: ;qué tienen que ver los titeres en una
comparsa como Yambo? En verdad sentimos
el peso de la desconfianza.

Cuando las desplegamos fue una gran sor-
presa para todos. Lo mds extraordinario ocu-
rrié cuando se encendié la mirada de los per-
sonajes. De a poco los setenta integrantes de
la comparsa dejaron de vernos a nosotros y
comenzaron a relacionarse con las esclavas, a
traveés de la mirada y la palabra.

Desde ese dia previo al comienzo de cada
ensayo las esclavas eran saludadas por todo
el elenco como si se tratase de un compariero
mds.

En ese momento comprendi el por qué ese
grupo de personas sencillas, que trabajaban
en cualquier cosa para sobrevivir, eran artis-
tas tan extraordinarios. “Las esclavas del Rin-
con’; fue un logro increible de talento y entre-
ga. Cinco veces se presenté el espectdculo en
el Teatro de verano con entradas agotadas.

Luis, gracias por compartir con Cachiporra la
alegria del arte, me gustaria que tuviésemos
otra chance de crear juntos.



] ENCUENTRO CON LA TORTUGA.

Regresabamos de una gira por Argentina,
de las tantas que hicimos, durante los ultimos
anos del siglo pasado. Ya habiamos cruzado
los puentes de Zdrate y Brazo Largo, nuestro
transporte era la vieja furgoneta 3cv. Era de
noche, nos azotaba una tormenta agobian-
te de intensa lluvia y viento, apenas se veia
el camino. Los camiones cargados pasaban
bramando en los dos sentidos, daba miedo.
Yo conducia poniendo la mayor atencién en
la carretera cuando de pronto veo un lento
bulto que intenta cruzar la carretera. Cuando
estuvimos mds préximos entendi que aquello
era una gran tortuga que intentaba llegar a
un brazo del Rio Parand.

Sino haciamos algo estaba condenada a ser
aplastada por un camion. Asi que en contra
de todo sentido comun nos detuvimos en la
carretera y en un santiamén la estaba empu-
jando para que terminara de cruzar la calza-
da. Ya del otro lado contintio su lento camino
hacia el rio salvador.

Todavia hoy siento la ternura que me regald
la gran tortuga. Pienso que los titiriteros tene-
mos un vinculo muy especial con los animales
y la naturaleza toda y que por esa razén son
protagonistas de nuestras historias y desvelos.




] LAS PALABRAS PROHIBIDAS.

Esto ocurrié en 1976, cuando la dictadura ci-
vico militar estaba en su mejor efervescencia.
Hacia tan solo tres anos que con Ausonia tra-
bajdbamos con nuestro querido teatro Cachi-
porra. Teniamos idea de salir en carnaval con
un espectdculo de munecos y ese ano se dio la
oportunidad, algunos amigos nos ayudaron
ainscribirnos en el evento y manos a la obra.

Ahora es imprescindible describir la situa-
cion de represion que se sufria en manos de
la dictadura. En este caso me voy a referir ex-
clusivamente al tema del carnaval. Los grupos
participantes debiamos presentar meses an-
tes los libretos para ser censurados, esta cen-
sura estaba en manos de la policia politica. A
veces no quedaba nada del texto, porque ellos
tachaban a diestra y siniestra lo que a su cri-
terio “podia incitar a la rebelion” Cuando uno

se inscribia le entregaban un impreso con las
palabras prohibidas; por supuesto revolucion,
lucha, proletariado, etc.

Pero lo que resultaba increible era que la lis-
ta incluia: amanecer, vuelo y paloma, entre
otras. Con ese guidn “corregido’] uno debia
manejarse. Bastaria que alguna palabra se
sustituyera por otra, durante las presenta-
ciones, para ser detenido. También los gestos
eran controlados. La Cumbre, la murga del
entranable Pocho Gallina, fue trasladada al
patio de un cuartel y puesta de plantdn varios
dias, por hacer un gesto que las autoridades
interpretaron “desafiante”.

Nuestro espectdculo era muy sencillo, se tra-
taba de comedia del arte. El picaro Arlequin,
la adorable Colombina y el despdtico Capitdn
Aspavientos. Los muiiecos contaban su histo-
ria valiéndose de un biombo, pero como ese
espacio les resultaba insuficiente para tanta
accion, salian en forma de actores a conquis-
tar el mundo. El Capitdn Aspavientos era im-
placable. Para eliminar a Arlequin hacia uso
de un gran candn de cartén que disparaba
papel picado. Afortunadamente Aspavientos
era tan torpe que siempre en vez de acertarle
a Arlequin se acertaba a simismo y ahi acaba-
ba la historia.



Otra era la historia real que se vivia por esos
tiempos. Habia muchos escenarios, tablados,
por todos los barrios de Montevideo. Recuerdo
que en menos de un mes hicimos casi ochenta
presentaciones. La policia politica, denomina-
da Inteligencia y Enlace, controlaba los espec-
tdculos grabdndolos y compardndolos con los
guiones autorizados en busca del mds peque-
o de los errores. Viajaban en autos negros, el
modelo era Ford Maverick. Se deslizaban por
la calles lentamente, como serpientes, todo el
mundo sabia que lo mejor era no cruzarse con
ellos.

Cuando se llegaba a un tablado y ellos esta-
ban ahi, enseguida te advertia la gente: “mi-
ren que estdn, tengan cuidado”.

Una noche nos siguieron a varios escenarios,
lo sabiamos porque venian detrds nuestro. A
la madrugada, cuando acabaron las funcio-
nes, nos siguieron hasta nuestra casa y se es-
tacionaron frente a la puerta. Nuestros ninos
pequenos dormian tranquilamente. Nosotros
temblando de miedo y de rabia vigildbamos
por el visillo de la puerta. Después de un tiem-
po, que parecié eterno, se fueron. Nos mira-
mos con Ausonia y acordamos: “esta vez za-
famos”.




LA PRIMER FUNCION
DE CACHIPORRA.

Quiero contarles sobre nuestra primera fun-
cion con publico. Se tratd de una presentacion
muy particular. En nuestro barrio, el Cerro, a
comienzos de 1973 se hizo una ocupacion de
tierras y viviendas que estaban en proceso
de construccion. Los ocupantes eran familias
que no tenian donde vivir, mujeres, hombres y
ninos sin casa y sin trabajo. Yo estaba dentro
de la ocupacion colaborando con ellos. Este
hecho cobré mucha notoriedad, el gobierno
estaba furioso y era previsible que no iban a
permitir que la ocupacion siguiera adelante.
Ausonia estaba con nuestros hijos, que por
esos tiempos eran muy pequenos. La zona
ocupada fue alambrada por parte de la poli-
cia, impidiendo que nadie entrara o saliera del
lugar. A la semana de ocupacion la angustia
de todos era extrema, en particular de los ni-
nos. No sé como se me ocurrio. Le pedi a Au-
sonia que me trajera los tres titeres de guante
que teniamos listos. Me los arrojé por enci-
ma del alambrado, del mismo modo que nos
arrojaban la poca comida que llegaba. Esto
era vital, porque adentro no habia nada.

Fue asi que los titeres llegaron volando. Re-
cuerdo que con una vieja frazada improvi-

sé un retablo en el hueco de una puerta. En
cuanto los titeres se asomaron al teatro todo
cambid. Los nifios se sentaron en la tierra
aguardando la funcién. Luego los adultos
se fueron arrimando como atraidos por un
imdn. En ese momento entendi para siempre
que podia confiar sin reparos en la aparente
fragilidad de los muriecos. No recuerdo de que
se tratd la funcion, fue todo improvisado. Lo
cierto es que fueron floreciendo las sonrisas,
después las risas olvidadas desplazaron por
un rato la angustia y la tristeza. Lo mejor de
todo fue cuando un grupo de policias que nos
custodiaban se acercé a la alambrada para
ver que estaba pasando, muy de a poco se
fueron aflojando hasta terminar riendo a mds
no poder.

Fue la tregua, nosotros adentro y los carcele-
ros por fuera, todos riendo gracias a esos pe-
quenos personajes de trapo.

Al otro dia llegé la orden de desalojo, la re-
presion fue brutal, palos para todos, mujeres,
hombre y nifios. Los titeres se los regalé a los
pequenos que mds lloraban, para que al me-
nos tuvieran una compania.

Asi fue la primera funcién de Cachiporra, me-
ses después llega el golpe civico-militar y tras
carton la dictadura.



EL PECADO DE
LLAMARSE CACHIPORRA.

Lo que voy a contar ahora podriamos cata-
logarlo como un hecho de “inteligencia” Creo
que fue por el ano 1975 o0 1976, estdbamos en
nuestra casa durmiendo, eran como las tres
de la madrugada. Golpean insistentemente a
la puerta, cuando abrimos nos encontramos
cara a cara con la temida policia politica. Pen-
samos que era el fin, sin embargo se limitaron
aordenarnos que a las siete horas nos presen-
tdramos en el cuartel de “Inteligencia y enla-
ce’] en la calle Maldonado. Nos parecié raro
que no nos llevaran detenidos. En las horas
que nos separaban de las siete de la manana
hicimos todo tipo de especulaciones y planifi-
caciones de escape, llegamos a la conclusion
qgue no teniamos adonde ir; de modo que a
las siete en punto nos presentamos. Un oficial
procedié a interrogarnos. El asunto giraba en
torno al nombre del grupo, “Cachiporra’” Que
si le estdbamos tomando el pelo a la policia
con ese tema de la cachiporra. Que si nos crei-
mos vivos. Que mds vivos que nosotros la ha-
bian pasado bien mal, etc. Entonces nosotros
le explicamos que el nombre venia de Federico
Garcia Lorca, que habia escrito una obra para
titeres titulada “Titeres de Cachiporra” Que

con el nombre lo unico que buscdbamos era
homenajear al poeta. Luego de la tensa con-
versacion nos dejaron ir; por ahora, nos dije-
ron.

Lo que ocurrié después tiene ribetes tragico-
micos. Mds o menos a la semana nos llaman
desde “Inteligencia” para decirnos que habian
estado investigando nuestra declaraciony que

era verdad, que el tal Lorca habia escrito una
obra titulada “Titeres de Cachiporra” También
nos dijeron que podiamos seguir usando ese
nombre, pero que no exagerdramos.












MARIQUITA Y PINITO.

Personajes:

Mariquita

Pinito

Fantasma rojo
Fantasma amarillo
Sefior Pampatras

Pinito - (Entra llamando a Mariquita) jMariquita...! jMariquita...! jMariquita!
(Sale de escena llamando. Vuelve a entrar como empujado por el viento,
descubre al publico). Disculpen que no los vi antes. Es que estoy un poco
nervioso, yo diria un poco loquito. ;Quieren que les cuente? Les voy a contar.
Resulta que cuando veniamos, Mariquita y yo, los dos tomados de la mano
y cantando una cancion, justito al llegar a la esquina escuché un ruido raro
que hizo. ;Saben cémo hizo? Hizo (Sonido ininteligible). Cuando escuché
el ruido (Lo repite). Mariquita que estaba junto a mi desaparecié y por mas
que la busqué por todas partes no la pude encontrar. Me fijé encima de los
arboles y no estaba. Me parecié verla debajo de una baldosa floja y tampoco
estaba. De pronto crei que iba volando por el cielo. Pero no era mariquita,
era una nube en bicicleta.(Pinito se sienta en el proscenio y toma actitud de
comenzar a llorar).Y entonces me puse tan triste que me puse... me puse...

a llorar (Llora con mucha gracia). Y lloré y lloré, ;saben por qué? Porque
Mariquita es mi novia. (Le da verglienza, se esconde detras de una pata del
retablo. Saliendo a escena). Mariquita es preciosa, tiene el pelo amarillo como
el trigo maduro, tiene un vestido de todos colores como el arcoiris y una nariz
que cuando le doy los besitos tiene sabor a chocolate. ;Mariquita no esta
junto a ustedes? No. Entonces esta en el teatrito. Porque este teatro parece
pequeios desde fuera, pero cuando uno esta dentro es mas grande que el
mundo. Ayuden a llamarla. jMariquita...! Mas fuerte. jMariquita...! Mas fuerza
iMariquita...! ;Donde estas?

Mariquita- (Surgiendo desde abajo). Arriba. (Cuando Pinito llega al lugar). Aba-
jo... (Mientras sube y baja). Arriba... abajo... arriba... abajo.

Pinito- (Se pliega al juego). Arriba... abajo... arriba... abajo. (Suben y bajan en
forma desencontrada, hasta que Pinito ya cansado se recuesta en el prosce-
nio. Descubre entonces el pozo por el que surge Mariquita. Al publico) ;Me
ayudan a llamarla? Si. (La llaman). jMariquita...! jMariquita...!

Mariquita- (Asomandose). No puedo salir, estoy escondida. (Se oculta).
Pinito- Mariquita.

Mariquita- (Asomandose). Esta bien, voy a salir, pero con una condicién.
Pinito- ;Qué condicion?

Mariquita- Que te fijes bien, que aqui solo estan las nifas, los nifos, los mas
grandes, tu y yo y nadie mas.

Pinito- Esta bien (Se dirige hacia el costado). Aqui no hay nadie.
Mariquita- ;Y hacia el fondo?

Pinito- Tampoco hay nadie.

Mariquita- ;Y hacia el frente?

Pinito- (Corre hacia el frente y estd a punto de caerse). Casi me caigo. No hay
nadie.

Mariquita- Entonces voy a salir. Ayudame.

Pinito- (La toma de la mano y tira hacia arriba). A la una a las dos y a las tres...
(Pinito no puede sacarla y los dos caen dentro del pozo). Uy, ay, ay, que me
pegué en el trasero. (Asoma del pozo).

Mariquita- (Asomando también). Uy, ay, ay mi cabecita. Que me duele.

Pinito- Mariquita te prometo que ahora te saco de un solo tirén.



Mariquita- ;Y no me vas soltar?

Pinito- No te voy a soltar.

Mariquita- Estd bien.

Pinito- Dame la manito.

Mariquita- (Retirando la mano). ;No me vas a soltar?
Pinito- No te voy a soltar.

Mariquita- ;Estas seguro que no me vas a soltar?

Pinito- (Fastidiado). Ufa. Dame la manito... Ala una, alas dos y a las tres. (La
saca del pozo).

Mariquita- Al fin. jQué pozaso!

Pinito- Mariquita, ;jporque no le cuentas a los amigos, por qué estabas en ese
pozo tan hondo?

Mariquita- Habla bajito.
Pinito- Pero, ;por qué?
Mariquita- No puedo contar.

Pinito- Te olvidaste lo que nos ibas a contar. Que mala memoria, ay qué comer
zanahoria.

Mariquita- No, lo que pasa que si cuento se van a asustar.
Pinito- ;Quiénes?

Mariquita- Los elefantes no van a ser.

Pinito- ;Quiénes, los hipopétamos?

Mariquita- Ellos. (Refiriéndose al publico).

Pinito- No se van a asustar, son muy valientes. Yo los conozco. Dale, conta.

Mariquita- Esta bien les voy a contar, pero si se asustan no me digan nada.
Nada de nada.

Pinito- Dale conta.

Mariquita- Resulta que cuando llegué a esta esquina, de repente, de repente...
aparecio... aparecio... aparecio...

Pinito- ;Qué aparecié?
Mariquita- Aparecié un fantasma.

Pinito- Un fantasma, aparecié un fantasma (Le da un ataque de risa). Mariquita
los fantasmas no existen.

Mariquita- Si existen, yo los vi.

Perico- Te parecid. Lo que viste es una nube que paso bajito, bajito, bajito...
Mariquita- No era nube, porque era amarillo.

Pinito- Entonces era el sol.

Mariquita- No era el sol.

Pinito- Entonces era un huevo frito.

Mariquita- (Fastidiada). jPinito! Y eso no fue todo. De pronto senti un ruido
como jrummmmm!

Pinito- Era una moto.
Mariquita- No era una moto. Desapareci, y en el mismito lugar, aparecio otro.
Pinito- ;Otro qué?

Mariquita- Otro fantasma. Pero este era de otro color.



Pinito- ;Qué color?

Mariquita- Era todo rojo de los pies a la cabeza.
Pinito- Entonces no era un fantasma.
Mariquita- ;No?

Pinito- No. Los que son todos rojos son los diablitos. ;Los diablitos...? jLos
diablos! Ay mamita. (Lleno de temor se esconde detras de alguna pate del
teatro). Tengo mucho frio.

Mariquita- No hace nada de frio. (Mariquita saca a escena a Pinito tres veces y
éste vuelve a esconderse). Tenés miedo... jPinito tiene miedo! ;Pinito tiene
miedo!

Pinito- Tengo frio, mucho frio.

Mariquita- Tenés miedo... mucho miedo. (A la tercera vez que Mariquita saca a

escena a Pinito este se recompone y se le ve muy valiente).

Pinito- ;Miedo? ;Qué Pinito tiene miedo? Que aparezca el fantasma, que
aparezca el diablo, que venga quien quiera venir y van a ver qué valiente es
Pinito, que no le tiene miedo a nada de nada. (Mientras transcurre este dialo-
go aparece por detras el fantasma amarillo sin ser visto por Pinito. Mariquita
lo ve y se desmaya sobre el proscenio).

Pinito- ;Dénde estd Mariquita, donde esta mi novia? (La ve). jHa...! Estd
durmiendo una siestita... Parece desmayada, si estd desmayada. Levantate
Mariquita. (La levanta y Mariquita vuelve a caer). Dale Mariquita. (Se repite la
accion. Al publico). Hay que despertarla, por favor inventen un viento para
despertarla. Soplen, soplen fuerte. (Ante el soplido del publico Mariquita se
desliza sobre el proscenio llevada por el viento). No soplen tan fuerte que mi
novia se vuela. (Se repite la accion). No soplen tanto que esta muy flaquita.
(Pinito trae hacia el centro de la escena a Mariquita). Mariquita despertate.

Mariquita- (Se despierta). ;Dénde estoy? ;Qué pasd? (Reaccionando). jLo vil jLo
vil Pinito, estd por ahi, o por acd o mas alla.

Pinito- Yo no veo nada. (Durante la busqueda entra el fantasma rojo, se mues-
tra ante Pinito y éste se desmaya).

Mariquita- (Intenta reanimar a Pinito. Lo levanta hacia un lado y cae, lo levanta
hacia el otro y cae también). jPinito despertate! jDespertate Pinito!

Pinito- (Cuando Mariquita lo pone de pie dice). Estoy desmayado. (Vuelve a
caer).

Mariquita- jDesmayado, desmayado ha dicho? Voy a traer un balde de agua
bien fria.

Pinito- (Despabilandose). No quiero bafarme.
Mariquita- Estabas desmayado.

Pinito- Acabo de ver al diablo en persona. Era grande asi, tenia una boca asi, un
ombiligo asi. Era todo asi.

Mariquita- Viste como era de verdad. Y ahora, ;qué hacemos?
Pinito- Si. ;Qué hacemos?

Mariquita- (Comienzan una febril busqueda por todos los rincones del teatrito).
¢Qué hacemos? ;Qué hacemos?

Pinito- Ya sé.

Mariquita- ;Qué sabes?
Pinito- Que me voy.
Mariquita- ;Coémo que te vas?

Pinito- Si, me voy. Adiés. (Se va).



Mariquita- jPinito! jVolvé Pinito!

Pinito- (Asomandose). Ya me fui. (Desaparece).

Mariquita- Me dejo solita. En verdad tengo un poquitito de miedo.
Pinito- (Regresando). Ya llegué con el palote de mi mamita.
Mariquita- jPaa! jQué palotazo!

Pinito- Palotito, nada mas.

Mariquita- Ya sé lo que voy a hacer.

Pinito- ;Qué vas a hacer?

Mariquita- Voy a la casa de mi abuelita para que me preste su palote. (Sale
corriendo de escena).

Pinito- No demores Mariquita... Que tengo un poquito de... de... (Al publico).
Si, de miedo.

A partir de este momento el enfrentamiento entre Pinito y los fantasmas se
convierte en una danza, propia de los titeres de guante. Utilizando el espacio
del teatrillo para desplazamientos, escondidas y sugerencias de todo tipo.
Por ejemplo el pozo que solo existe gracias a la imaginacion del publico.

Pinito- No veo nada... Por favor si ven algun fantasma me avisan... (El fantas-
ma aparece siempre detras de él. que no lo ve pero el publico si). ;A donde
esta? ;A donde esta? No lo veo. (Juegos de escondidas. Se mueve la tela del
frente del teatrillo, insinuando que el fantasma esta en el pozo). ;En el pozo?
Si, ahi esta. Sefor fantasma salga del pozo. Usted es un fantasma grande,
debe dar el ejemplo. (Se suceden las asomadas pero Pinito y el fantasma no
se encuentran). Esta detras de esa cortina amarilla, no sé qué hacer. Tengo
el palotito de mi mamita y... (Al publico). Ah le puedo hacer un chichén. Le
tengo que avisar. (Hablando al fantasma). Sefior fantasma le voy a hacer un
chichén... jEsta preparado? A la una, a las dos y a las tres. (En el momento

que le va a aplicar el golpe el fantasma aparece por detras y le da un golpe en
el trasero). jUy! Me agarré el trasero. (Persigue el fantasma y no lo atrapa). Asi
no lo voy a atrapar nunca, a menos que... Tengo una idea. ;Me ayudan? ;Si?,
que bueno...Shhh, voy a hablar bajito, para que no escuchen nada los fantas-
mas. ;Qué les parece si yo me hago el dormido asi? Entonces cuando aparez-
ca el fantasma ustedes me avisan cantando una cancion... esa que dice, esa
que dice: (Cancion a elegir). Entonces yo me levanto y le hago pin pam pum.
(Estan listos...? Miren que yo me hago el dormido. ;Viene alguien...? ;No?
¢Y ahora...? Tampoco. Es que estoy nervioso, como un oso pulgoso. (Pinito

se duerme, entra el fantasma, lo sacude y se esconde. Al publico). No me
cantaron...me quedé dormido. Esta vez no me duermo. (Se repite la accién

y ahora si Pinito descubre al fantasma. Se enfrentan en un gracioso duelo
donde nunca llegan a pegarse. Al Fin el cansancio puede més que naday el
fantasma amarillo acaba dentro del pozo. Comienza el duelo con el fantasma
rojo que tiene caracteristicas comunes. La danza del enfrentamiento culmina
otra vez con el cansancio del fantasma rojo que también acaba en el pozo). Al
fin vencimos. Cuando Mariquita se entere, seguro me da de premio un besito.

Mariquita- (Entra muy entusiasmada con su palote, confunde a Pinito con un
fantasmay le da un golpe). ;A donde estan los fantasmas? (Viendo a Pinito
en el piso). Perdon, crei que eras un fantasma.

Pinito- Yo no necesitamos ese palote, ya los vencimos.
Mariquita- ;Y donde estan los fantasmas?

Pinito- En el pozo.

Mariquita- Yo no quiero ir al pozo.

Pinito- Yo los voy a sacar.

Mariquita- No bajes. (Impide que Pinito baje al pozo).

Pinito- No me tires de los pantalones. (Va otra vez).



Mariquita- (Impide otra vez que baje). {No!

Pinito- No me tires de la camiseta.

Mariquita- (Ahora Mariquita no puede impedir que Pinito baje). jPinito!
Pinito- No me tires de los calzoncillos.

Mariquita- Bajoé... ;Querés que te tire una escalera?

Pinito- No, que me hacés un chichén... Subo en el ascensor.
Mariquita- jAscensor?

Pinito- (Emergiendo del pozo). Aqui estd el fantasma amarillo.

Mariquita- (Observandolo). Es solo un trapo. (Ahora Pinito saca al fantasma
rojo, que esta vivo, cinchando los dos, una para un lado, el otro para el otro).

Pinito- (Cuando Mariquita al fin advierte que Pinito lucha con el fantasma).
Mariquita, ayudame... (Al publico). Y ustedes miren bien... (Cuenta tirando
del traje del fantasma). A la una, a las dos y a las tres... (Pinito le saca el traje,
el personaje que esta debajo es Pampatras).

Mariquita- Pampatras. ;Con qué eras tu?

Pampatras- (Riendo). Los asusté a todos. Primero me disfracé de fantasma
amarillo, con una sabana amarilla y luego, en el pozo, me cambié de disfrazy
me disfracé de fantasma rojo. Y les hice creer a todos ustedes que los diablos
y los fantasmas eran de verdad.

Mariquita- ;Asi qué te gusta asustar a los nifos?
Pampatras- Me encanta.

Mariquita- Ahora vas a ver. (Mariquita sale corriendo al sefior Pampatras con el
garrote).

Pinito- Que valiente es Mariquita con el garrote de la abuelita.

Mariquita- (Entrando). Pampatrds no regresara mas. Es un puntito negro, un
puntito negro alla en el horizonte.

Pinito- Viste como no existen ni los diablos, ni los fantasmas; son solo disfraces.
Mariquita- Que tonta que fui.

Pinito- Y ahora por ser tan valiente, ;no me darias un besito?

Mariquita- Un beso chiquito.

Pinito- No, bien grande.

Mariquita- Chiquito.

Pinito- Esta bien. (Se dan un gran beso gracioso y sonoro). ;jNo me das otro?
Mariquita- Después vemos.

Pinito- ;Y ahora, qué hacemos?

Mariquita- Despertar otros titeres para que cuenten historias.

Mariquita y Pinito- (Al unisono). Amigos, adiés. Nos vemos pronto. (Salen de
escena).

FIN.




PERICO Y LA LUNA.

El texto de “Perico y la luna” fue
escrito a fines de la década del 70.
Fue pensado para representarlo en
la técnica de titeres de guante, en
forma muy austera y en cualquier
espacio alternativo. Hemos hecho
miles de presentaciones de este
texto durante casi cincuenta afos y
aun hoy goza de buena salud.

Personajes:

Perico, el nifio cocinero.

Pampatras, el rey.

Cocoliche, el gusanito que ama su
manzana.

Periquin, el caballito del retablo.
Algunos elementos de utileria: esca-
lera, cohete interplanetario, la flor, el
pollito, la luna, el atadito magico.

Perico- (Desde bambalinas). Shhhh.
No hagan ni un ruidito, se puede
despertar el Rey Purapanza. Shhhh. (Apareciendo, al publico). Esta durmien-
do. Escuchemos. (Del fondo del teatro llega el ronquido del rey). jPor suerte
esta durmiendo a patita suelta...! Por favor amigos no hagan ni un ruidito,

si se despierta la voy a pasar muy, pero muy mal. Les voy a contar. El rey
Purapanza es un rey que tiene una barriga asi, asi de grande. Tan grande es la
panza del rey que no toma un vasito de refresco como nosotros, se toma un
camioén lleno. ;Saben cdmo le hace la panza cuando camina...? Le hace, glu
glu, glu glu, glu glu. Y cuando hace gimnasia a la manana le hace plof, plof,
plof, plof, plof, plof. Pero esto no es lo peor, lo peor es que el rey se la pasa
comiendo tortas. Come tortas chiquitas, come tortas medianas y come tortas

gigantes.Y lo peor es que yo era el cocinero del castillo y me pasaba coci-
nando, dia y noche cocinando, sin parar. Por eso me escapé del castillo y aqui
estoy, camino a recorrer el mundo. (Se escucha una voz).

Cocoliche- (Cantando). Cesta ballesta Martin de la cuesta, Cesta ballesta Martin
de la cuesta... (Entra en escena). ;Dénde estd mi manzana, quién tiene mi
manzana?

Perico- (Muy sorprendido por la entrada de Cocoliche). ;Qué manzana?
Cocoliche- Mi manzana. ;Quién se la comid?

Perico- Los gusanitos se comen las manzanas.

Cocoliche- Yo no me como mi manzana. Quiero mi manzana.

Perico- No vi ninguna manzana.

Cocoliche- (Un poco lloroso). Quiero mi manzana, quiero mi manzana.
Perico- (Busca una solucién). Alla a lo lejos veo un arbol de manzanas.
Cocoliche- jYo quiero mi manzana!

Perico- Es una manzana.

Cocoliche- Yo solo quiero mi manzana. (Sale de escena cantando Cesta balles-
ta).

Perico- Amigos, jquieren qué les muestre lo que llevo en la bolsita...? ;Si?
(Hurgando en la bolsa). Tengo muchas cosas, un pan flauta para comer en
el camino. jMe alcanzard...? No importa, seguro encuentro amigos como
ustedes que me inviten con alguna cosita...También tengo una camiseta para
cambiarme, pasta de dientes, cepillo de dientes, un punado de estrellas azu-
les y en el fondo de la bolsita un montén de palabritas para jugar. jJJugamos
con las palabritas? Si...? Un momento, son muy pequefas, las voy a leer...
Aca dice:“luna... lunera... cascabelera”,“luna lunera cascabelera” es como



musica en el aire. (La luna desciende desde lo alto del teatrito). ;Qué...? Perico- Yo no quiero volver al castillo!

¢Laluna? ;A donde? jAh.! La luna del teatrito... aca parece de cartén, pero i o
Pampatras- ;Qué dices?
cuando vuela como una paloma, parece de plata pura... La vamos a tener que

remontar, sino los enamorados se van a poner tan triSteS, que novana tener Perico- Yo quiero quedarme aqu|’ con todos los amigOS. Estamosjugando con

ganas ni de darse los besitos. A soplar... fuerza... fuerza... fuerza. Ya esta quedé las ﬂoresl con las nubes y con el viento. A lo mejor aprendemos a ser poetas.

colgadita de una nube de algodoén. (La luna baja otra vez). Ufa, bajo otra vez.

. , as- ; i 2 i 2 .
Soplemos con fuerza. (La luna remonta otra vez). Ahora si quedé colgada de Pampatras- ;Poetas quieren ser? ;Poetas quieren ser? ;No sabes acaso que los

una nube de algodén. (Por tercera vez la luna baja). A soplar con todas las poetas son unos tontos que pierden su tiempo jugando con palabritas? Td

fuerzas. (Se remonta definitivamente la luna). Al fin quedo colgadita de una volveras al castillo ahora mismo.

nube de algoddn. (Revisando el atadito). Aqui hay mas palabras. (Leyendo).

Perico- jNo!
Dice, dice: “roja como el amanecer” (Nace una flor roja junto al atadito). ;Una
flor...? ;A donde? (La ve). Que preciosa flor roja...tiene perfume y todo. La Pampatras- jSil
vamos a regar para que no se marchite nunca. Aca hay mas palabritas, aqui Perico- iNol
dice: “amarillo como el sol” (Del bolsito sale un pollito). Huy que lindo y que
suave... Voy a buscar a la mama gallina para que lo cuide, porque de aqui po- Pampatras- jSi!

dria caerse y lastimarse una patita. Ya regreso, ;me esperan? Qué bueno. Qué . o
) . El juego se acelera, Pampatras interrumpe abruptamente.
suerte que los encontré a todos, que suerte. (Perico sale de escena).

Pampatras- jVamos andando! (Estan de espalda y alternativamente se golpean
Pampatras- (Voz en off) ;Dénde diablos esta el cocinero...? jCocinero...! P : ( P y golp

” o

. . . . . con el trasero, mientras repiten “no”, “si”).
jCocinero...! Quiero mi torta de crema chantilly con queso rallado por encima.

(Entra en escena Pampatras). jCocinero! Aproveché que estaba durmiendo Pampatras- Te voy a llevar a la fuerza, para algo soy mas grande que tu.

mi siestita para escaparse, Pero cuando lo atrape la va a pasar mal, muy, pero

muy mal. (Viendo la flor que esta sobre proscenio pregunta al publico). ;Qué Perico- No vas a poder.

? i : i I 5 . .
es esto...? No oigo... iNo griten que no soy sordo! Ya sé que es una flor. Una Pampatras- Qué no. Soy el Rey, soy poderoso y hasta soy hermoso.
bella, una increible flor. ;A ustedes les gustan las flores? A mi me encantan.
(Haciendo las acciones). La huelo, la acaricio, y luego con mucho, con mucho Perico- No me vas a llevar porque a mi me van a ayudar.

carifio. La aplasto asi y asi y asi. (Cdmo me gusta aplastar flores! (Perico se . .

P yasty ! 9 P ( Pampatras- ;Quienes te van a ayudar?
asoma por atras de una pata del teatro, le da un golpe en el trasero y se
esconde detras de la pata. Pampatras al publico). ;Quién fue? ;El viento...? Perico- (Senalando la platea). Ellos. Son mis amigos.
;O el cocinero? Esa cortina se mueve. ;Es el viento o el cocinero? Es el viento,

] ) Pampatras- Los nifitos y las nifitas me van a ayudar a mi porque soy el rey.
veremos, veremos, veremos. (Pampatras sale de escena, lanza una risotada

cuando encuentra a Perico. Lo arrastra dentro de la escena). ;Con qué querias Perico- (Con conviccion). Me van a ayudar a mi. Ademas me va a ayudar la luna.
escaparte, cocinero?




Pampatras- (Risotadas). ;La luna te va a ayudar? Se ve que ademas de tonto
eres poeta. Solo los poetas creen que la luna puede ayudar a alguien. Escu-
chame. La luna solo esta estorbando en el cielo.

Juego otra vez del “"no”y “si".

Pampatras- Muy bien, si creen que la luna va a ayudar al cocinero. ;Por qué no
la llaman?

Perico- Luna lunera, cascabelera, luna lunera cascabelera... (La luna desciende y
sube a Perico hasta la parte mas alta de una de las patas del teatrillo).

Pampatras- ;Donde estd el cocinero, dénde esta el cocinero?

Pampatras- (Viendo al cocinero en la parte alta de la pata). Ahora voy a dar
un gran salto y te bajo, si que te bajo... Ala una alas dos y a las tres. (Toma
impulso, quiere subir y cae estrepitosamente). Ay, ay, ay como me duele la
nariz de boniato... (Al publico). jQue nadie se ria de mi! jQue nadie se ria de
mi! No importa, ahora saltaré mas alto que nunca. Ahi voy, ahi voy. (Se repite
la accion, intenta subir y cae. Se lamenta).

Perico- Sefor rey, no lo haga mas se va a lastimar de verdad.

Pampatras- Creo que el cocinero tiene razén. En vez de tratar de saltar voy a
esperar a que el cocinero baje solo.

Perico- Yo no voy a bajar sefior rey.

Pampatras- ;Qué no? Cuando tengas hambre, o tengas sed... O tengas ganas
de hacer pichi, vas a bajar y entonces te atrapo.

Perico- Yo no voy a bajar.

Pampatras- Vas a bajar. Por eso te vigilo, te vigilo y te vigilo. (En este momento
Pampatras comienza a bostezar). jQué suefio que tengo!

Perico- Parece que tiene suefno. Ya sé. (Comienza Perico a cantarle una cancién
de cuna). Duérmete mi nifio, duérmete mi sol...

Pampatras- No me cantes que me duermo.

Perico- Si, te vamos a cantar para que te duermas...Duérmete mi nifo, duér-
mete mi sol... (Al fin se duerme). Se durmié, lo voy a sacar para que podamos
jugar. (Perico arrastra a Pampatras pero este ronca sorpresivamente). Como
ronca, parece una moto. (Otra vez lo empuja y otra vez ronca). Que susto. (Se
repite la accién y Pampatras toma a Perico como almohada. Al fin Perico con-
sigue sacar a Pampatras fuera de escena). Ahora lo voy a mandar lejos, lejos,
bien lejos... (Al publico). Ahora si, vamos a poder jugar con el viento, con la
lunay con las estrellas...

Pampatras - (Entra en escena y atrapa a Perico). jAl castillo, te llevaré al castillo!

Perico- jAmigos! jLlamen a la luna! jPor favor! (Ruedan por el proscenio. La luna
ante el llamado del publico desciende ayudando a Perico a remontarse otra
vez).

Pampatras- (Muy fastidiado). Otra vez se escapd, por culpa de los niiitos y de
la luna, de la lunay los nifiitos. Pero ya te voy a bajar, si que te voy a bajar.
Enseguidita te voy a bajar.

Pampatras sale y al momento entra cargando una escalera.

Pampatras- Estas perdido Perico, con esta escalera te voy a bajar. (Dirigiéndose
al publico). Ahora ustedes, atiendan bien. jLes prohibo a todos, absoluta-
mente a todos decir ni una sola palabra! Porque si no me pongo nervioso,
me caigo de la escalera y me hago pum pum en el trasero. (Sube la escalera'y
ante los gritos de los nifios cae). jPero es que no entienden...? Si no se callan
espero a que todos estén dormidos y entonces lo bajo... jAh! jSe van a que-
dar callados...? Claro, porque me tienen mucho miedo. (Sube otra vez y cae.
Sale de escena furioso).



Perico- (Al publico). ;Se fue...? ;Entonces bajo...? Si, bajo. Desde aqui no pue-
do jugar con ustedes. (Perico baja y el rey que esta oculto casi lo atrapa).

Pampatras- ;Piensan qué se escapd? Estan muy equivocados. ;Han visto lo que
tengo en mi espalda? Si, es un cohete espacial. Con este cohete no solo llego
hasta la luna, sino que llego hasta el sol, hasta Marte, hasta el miércolesy
hasta el jueves. Y voy a despegar.

Perico- (Al publico). Séplenlo para que se caiga.

Pampatras- jNo me soplen! jNo! Cinco, cuatro, tres, dos, uno, fuego. (Se encien-
de el cohete, Pampatras vuela y cae fuera del escenario). jHay, hay, hay que

me quemo el trasero!

Perico- ;Dénde cayd? jHuy! Cayo en el castillo y se pincho la panza... Dice
palabras y palabrotas... Ya llega... Es mejor que suba. (Perico regresa a lo alto y
entra en escena el rey con la bolsita del cocinero).

Pampatras- Hay, hay, hay, me quemé la colita y la tengo paspadita. Ahora voy
conseguir otro castillo y cuando lo tenga regreso y te llevo a la fuerza. Ade-
mas ahora voy a quemar tu bolsito con todas las palabritas dentro.

Perico- (Baja a toda velocidad de la altura y le quita el bolsito al rey). Dame, con
estas palabritas vamos a aprender a ser poetas.

Pampatras- (Amenazante). Bajaste... Te tengo... No podrds escapar.
Perico- jNo me atrape! jNo me atrape!
Pampatras- Nadie puede salvarte, nadie.

Los dos personajes salen por un lado del escenario, enseguida vuelven a entrar,
el cocinero golpea a Pampatras con su bolsita.

Perico- iTomal! jToma! jToma!

Pampatras- jNo lo hago mas! jNo lo hago mas!

Atraviesan todo el escenario, repitiendo estas Ultimas lineas. Salen. Enseguida
regresa Perico.

Perico- Seguro este rey no va regresar mas, si lo hace este teatrito ya no va a
estar aqui, estaremos recorriendo el mundo, porque los quiero invitar a todos
a dar la vuelta al mundo. Asi podremos conocer mas lugares, mas amigo, y
a lo mejor, aprendemos a ser poetas. (Entre bambalinas se escuchan relin-
chos. Perico observa). Es Periquin, el caballito del teatrito (Entra el caballo).
{Querés venir con nosotros a dar la vuelta al mundo? ;Si? Entonces llevame
un rato a caballo y luego yo te llevo un rato a upa.

Se dan tres momentos en los cuales Perico no puede subirse al caballito,
porque éste mueve la cola y lo pone nervioso. Al fin Perico consigue subirse.

Perico- Amigos, nos vamos. Pero seguro volvemos a encontrarnos, cuando otra
vez se cruce el camino de todos ustedes con el de Titeres Cachiporra. Chau
amigos, los queremos mucho.

FIN.




EL GENERAL Y LA MUERTE.

Personajes:

El General.
La vieja es la muerte.
La Libertad.

La escena despojada, se ven resplandores lejanos que sugieren la guerra, el
sonido refuerza esa idea. El General atisba a lo lejos, se le ve inquieto y ansio-
so.

Vieja- (Entray se acerca al General). Sefior..., Sefior..., General. Por favor .Yo
quisiera. ;Me escucha General...? Yo quisiera... ;Cédmo decirlo...? General, no
puedo mas.

General- Compodrtese.
Vieja- Es que yo.

General- Le recuerdo, sefora, que usted se ha comprometido a hacerlo cuantas
veces como sea necesario. Es mas, lo hara cuantas veces sea necesario. El

contrato que firmd lo establece claramente.
Vieja- General, sufro mucho.
General- Sefora, usted gana mucho dinero.
Vieja- Lo sé, pero...
General- Un compromiso es un compromiso.
Vieja- Esta guerra es demasiado para mi.

General- La guerra es la guerra.

Vieja - jQuiero salir! (La vieja intenta salir apresuradamente de escena. El Gene-

ral la detiene).

General- No se mueva. Soy yo quien da las 6rdenes y usted obedece. Verla me
da pena. Que lamentable aspecto. Creo que la vida estd a punto de ganar
esta partida. ;Sabe por qué? Mi querida sefora, usted estd completamente
reblandecida.

Vieja- (Se quita los andrajos que la cubren y se descubre como muerte).
General, usted no entiende nada. ;Sabe lo que yo hago con la miserable
vida? (Avanzando sobre el General). La aplasto, la cerceno, la acabo; en una
palabra, termino con ella para siempre. Yo solo siento compasiéon por mi, por
mi dignidad de muerte.

General- ;Qué esta diciendo?



Muerte- Usted cree que solo soy una asquerosa escoba que barre la vida por-
que si. Escuche bien. Mi trabajo es cosa seria. Mireme, mireme bien. Galopo
en la punta de los aceros y en los caballos de fuego. Soy suave como la seda
o duray filosa como los cascos de los caballos. General, jentiende? Eso es
perfeccion. ;Qué le pasa General, por qué se puso asi?

General- (Apartandose). Ya estoy bien. jUsted esta loca!

Muerte- Estoy asqueada. Ya me voy. (Emprende rapida salida. El General va tras
ellay le ruega).

General- jNo se vaya! Por favor...Usted es una ingrata. Yo la saqué de las calles
donde convivia con asesinos y malvivientes. Yo le di dignidad. Ahora todos la
llaman sefora. ;Y sabe por qué? Porque ahora estd al servicio de la patria.

Muerte- A mi la patria me importa un rabano.

General- Por favor, sefiora, no se vaya... Yo sin usted no soy nada.
Muerte- Repita eso. Es muy hermoso.

General- jRepetirlo? Si, claro. Dije que yo sin usted... no soy nada.

Muerte- (Envolviendo al General). Siempre desee bailar con usted, abrazarlo,
besarlo.

General- (Intenta apartar a la muerte). Ya esta bien.
Muerte- Tendriamos toda la eternidad para amarnos.
General- jBasta! No quiero... no quiero, no quiero.

Muerte- Maldicién. ;Por qué? Si usted y yo somos la misma cosa...Ya se. Porque
soy fea, por eso.

General- No sefora. Es que un general solo se debe a su patria.

Muerte- jMiente! jMiente General!

La muerte intenta una rdpida salida, el general la detiene suavemente. La
envuelve con sus brazos y la empuja lentamente hacia abajo, se sugiere una
relacién sexual.

General- Por favor sefora, por favor... Creo que puedo hacer algo por usted.
Muerte- General, jqué esta haciendo? Nunca pensé que usted...

General- (Luego de una sugerente pausa) jSefora, ya basta! (La muerte emerge
convertida en la estatua de la libertad. El General la toma suavemente por los
hombros).

Muerte- (Sabiéndose hermosa). ;Cémo me veo?

General- (Tierno). jHermosa!

Muerte- Béseme General.

General- (Evitando el beso). Después. Ahora nos mostraremos al mundo.
Muerte- ;Y mafana?

General- Mafana volvemos al trabajo.

General y la“Estatua de la libertad” parten hacia el horizonte donde se percibe
que sigue la guerra.

FIN




“LAS AVENTURAS DE DON BRiGIDO”

De Ausonia Conde.

Personajes:

Dona Azucena

Don Brigido

Senor Vivordn (La cascabel)
Sultan (El perro)

Curumeta (La gallina)
Mumucienta (La vaca)

Lili (La oveja)

Otras ovejas

El Bicho peludo

El Caballo volador

(En este caso se plantea un juego escénico, en el fondo un espacio lejano
donde los personajes serdn pequefos, manteniendo las proporciones de a
cuerdo a la perspectiva planteada, en cambio cuando se acercan al proscenio
serdn mucho mas grandes. El escenario muestra un desierto, a lo lejos se
destacan unas lomitas y el rancho de Don Brigido y Azucena. Entra el sefior
Vivorén, lleva sombrero y bigotes acordes a su funcién de presentador).

Vivoréon- Respetable publico, publico respetable, les pido la mayor atencion.
Por favor... Gracias. Son ustedes muy amables, Sefiores tengo el honor de
presentarles al gran “Teatro Cachiporra” que presentard hoy, un espectaculo
maravilloso, fabuloso, increible... imperdible. Su titulo: “Las aventuras de Don
Brigido”. ;Ustedes conocen a Don Brigido? ;No lo conocen? Les voy a tener
que contar. Don Brigido es un gaucho que vive alli, en ese rancho de pajay
terrén junto a su hermosa mujer Azucenita. jQué belleza de mujer! Pero eso
no es lo que importa, lo verdaderamente importante es que Don Brigido
puede hacer crecer cualquier cosa. Si cualquier cosa. Por ejemplo, si Don

Brigido va por el campo y encuentra con una plantita pequeiita asi, Don

Brigido le dice: plantita, plantita por qué no creces un poquitito, y al otro dia
la plantita crecia. Y entonces Don Brigido le decia, plantita por qué no creces
otro poquitito y la plantita crecia. Y crecia y crecia y crecia. Hasta que un dia,
no se sabe por qué, todo dejo de crecer y este lugar se convirtié en un de-
sierto. Desde ese dia en este lugar no crecié nada, pero nada mas. (Surge una
flor desde abajo, el publico lo advierte). ;Adénde, adénde esta? (Ve la flor).
Perddn, perddn. Ya lo arreglo. (Con la cola hunde la flor. La flor nace en otro
lugar). ;Adonde, adonde? (La ve). Perddn. Ya lo arreglo. (Vuelve a hundirla. La
flor nace por tercera vez). Perdon. (Ahora Vivorén se come la flor). Sefioras

y sefiores, respetabilisimo publico, hechas las presentaciones, comienza la
funcion. Con ustedes los actores. Hasta luego, hasta lueguito y hasta luegote.
(Ahora la escena se traslada a la lomita donde esté el rancho. Por un extremo

aparece un gallito se dirige a la ventana del rancho, canta con mucha fuerza.
Sultan el perro que lo corre ladrando con fuerza. La situacion se repite dos



veces, cada vez con mas energia. Aparece Don Brigido en la ventana del ran-
cho y llama a Sultan).

Brigido- Sultancito, deje de correr a ese gallito. Venga siéntese acd, vamos a
conversar como dos gauchos. (Al fin Sultan se sienta junto a Brigido). Sultan-
cito, las cosas no andan nada bien. (Sultan se sienta sorpresivamente sobre
Brigido). ;Qué hace? {Saque esa cola sucia...! (Sultan vuelve a sentarse en su
lugar). ;Se acuerda antes? (Se repite la accién, Sultén le pone la colaen la
cara). {Saque esa cola sucia! (Sultdn vuelve a su lugar). Le decia que la situa-
cion esta muy dificil... (Otra vez Sultdn le pone la cola en la cara, enojado
Brigido lo saca. Sultdn vuelve a su lugar, Brigido recomienza el relato, Sultdn
aprovecha para desaparecer). Se acuerda Sultan la belleza que era todo esto,
alla los durazneros, del otro lado las frutillas y alla abajo el laguito con los pa-
titos de colores. Y los eucaliptus eran tan altos, que cuando nos subiamos pe-
gdbamos un saltito y nos ibamos de paseo con la luna, veiamos todo desde
arriba... ;Se acuerda Sultan? (Dandose cuenta que Sultan no esta). jSultan!
;{Dénde anda Sultan? (Sultan viene sigilosamente y da un gran ladrido asus-
tando a Brigido, luego se pone a aullar). Aulle nomas, va despertar a Azucena
y lo va a banar (Sultan sigue aullando) Siga, después no diga que no le avisé.

Azucena - (Despertando, desde adentro del rancho). Brigido, ;Dénde estas?
Brigido- ;Ddénde voy a estar? Afuera del rancho.

Azucena- Ah. jTomando el fresquito?

Brigido- No. De conversacion.

Azucena- ;Y con quién estas conversando?

Brigido- ;Y con quién va a ser? Con el Sultan.

Azucena- jAh! Con el Sultan. Decile que venga para dentro que lo voy a bafar.

Brigido- (Al Sultan). Vio. Que le dije, lo va a banar. Vaya para adentro (Sultan ser
resiste). Vaya, usted es un perro valiente. (Sultan entra al rancho).

Azucena- (Solo la voz). Bdjese de la cama, venga a banarse. Le dije que se baje
de la cama.

Brigido- Cuando Sultan se acuesta en la cama parece que estd empollando
huevos... ;Oiste lo que dije Azucena?

Azucena- ;Qué dijiste?

Brigido- Dije huevos.

Azucena- ;Y?

Brigido- Vamos a hacer una tortilla de papas.

Azucena- jAh! ;Si? ;Con qué huevos?

Brigido- Llama a la Curumeta.

Azucena- Brigido, la Curumeta hace afos que no pone un solo huevo.
Brigido- Mujer, hay que conversar.

Azucena- Seguro, vos lo arreglas todo conversando.

Brigido- Seguro que si. Sultan veni que tenemos que encontrar a Curumeta.
Azucena- Sultdn no te escapes que estas todo enjabonado. Sultan.

Brigido- (El perro sale del rancho). Sultan buscala en los pajonales, yo no voy
porque me pincho el trasero.

(Sultdn se pone a buscar a Curumeta. Ladra avisando a Brigido que ya la en-

contré. La gallina Curumeta asoma la cabeza en la mitad del proscenio. Apa-
rece Brigido en el proscenio pero aun no vi6 a la gallina. Escucha su cacareo
y poco a poco se acerca al lugar donde Curumeta esta escondida. La gallina

sale de pronto asustando a Brigido).



Brigido- Mire el susto que me pegé... Curumetita, le tengo que pedir un favor.
La situaciéon estd muy mala. Con Azucena queremos hacer una tortilla de
papas. ;Usted podria poner unos... quinientos huevitos? (Curumeta sale
despavorida, Brigido la ataja). No se vaya. Esta bien son mucho. ;Usted podria
poner un huevito? (Curumeta accede). ;Se acuerda cémo hacia para poner
los huevitos? (Al publico). Es que esta muy viejita. Yo le voy a hacer recordar.
Ponia las alitas asi y empezaba a hacer cocoroco, cocorocé y pluf ahi estaba el
huevito. (Curumeta mira a ver si Brigido puso el huevo). ;Qué se piensa? ;Que
yo voy a poner un huevo? Usted tiene que poner... Voy a mirar para el otro
lado para que no le de vergiienza. (Al publico). Ya puso, ya puso. (La gallina
niega con la cabeza). Ponga de una vez que los amigos estan mirando. (La
gallina comienza a bailar. Brigido un poco enojado). ;Qué esta haciendo? Dé-
jese de bailar y ponga un huevo. No la voy a dejar ir mas a los bailes. (Ahora si
Curumeta pone un huevo). Puso, puso, la gallinita puso.

(Por debajo del proscenio sale un gran globo). Pero qué se piensa, que esto
es un cumple. Me esta tomando el pelo. (Curumeta enojada revienta el globo.
Brigido también desaparece y enseguida aparece junto al rancho).

Brigido- Hay, hay, hay, que susto me dio la gallinita. Es que todo me sale mal,
no consigo hacer nada bien. Es como dice el dicho, “cuando uno se quema
con leche ve una vaca y lloray llora y llora” (Como haciendo un gran descu-
brimiento en su cabeza). ;Oyeron lo que acabo de decir? Dije vaca, dije vaca.
Azucena, Azucenita dije vaca, dije vaca.

Azucena- ;Qué estas diciendo, hombre?

Brigido- jDije vaca! Y el que dice vaca dice leche y el que dice leche dice arroz
con leche, dice crema doble, dice heladito.

Azucena- ;El hombre va a ir al super?
Brigido- Que voy a ir si no tengo ni un peso. Llama a la Mumucienta.
Azucena - ;A la Mumucienta? Vos estds loco.

Brigido- Llamala que le voy a hablar.

Azucena- Usted arregla todo conversando.

Brigido- Y si. (Brigido entra al rancho y saca la Mumucienta tirando de la cola).
Mumucienta, quietita que le voy a hablar. (La vaca da la vuelta y le pone la
cola en la cara). Pero mire si voy a hablar con una cola sucia. (Brigido da la
vuelta para estar de frente con Mumucienta y vuelve a ocurrir lo mismo). Dale
con la cola sucia, asi no se puede. Si no se queda quietita le doy chas, chas en
la cola. (Ahora si la vaca queda de frente a Brigido). Mumucienta, con Azuce-
na queremos preparar un poco de arroz con leche. ;Usted podra darnos unos
litritos de leche? (Como que Mumucienta se enoja y avanza sobre Brigido).
Tranquila la vaquita nos se ponga asi, (Mumucienta revolea la cola). Tranqui-
lita, apague el ventilador. Agacha cabeza, agacha cabeza. (La vaca se tranqui-
liza. La situacion se repite otra vez). Pare, pare, pare. ;Se acuerda cuando era
chiquita? Yo le daba la mema y le cantaba aquella cancién de... (Cantando).
Tengo una vaca lechera, no es una vaca cualquiera, me da leche merengada,
es una vaca tarada... (Brigido se da cuenta de lo que dijo y sale corriendo, la
vaca lo persigue). jAy, ay, ay la vaca me agarra, la vaca me agarra! (Salen por
un lado, entra Brigido y no viendo a la vaca comenta): Ya se canso la vaquita,
no me persigue mas. (Mumucienta se asoma sin que Brigido la vea, el publico
la ve). ;Qué estd la vaca? No. Mire si va a estar. (Cuando la descubre Brigido
corre con la vaca detras de él, salen por el otro lado. Entra Brigido y se da una
situacion similar. Otra vez ve la vaca lo persigue.

Brigido se asoma convencido de que la vaca ya no persigue. Ahora Mumu-
cienta le da un cabezazo que lo hace volar por los aires.

Brigido - Ay, ay, ay, como duele. Me rompid los fundillos y se me ven los calzon-
cillos. Azucena, Azucenita se me ven los calzoncillos.

(Aparece en escena Don Vivoron).

Vivoron- Don Brigido, Don Brigido. Que mal se le ve.

Brigido- ;Por qué no seguis tu camino, Vivorén asquerosiento?



Vivoron- Con gusto, después que le diga que da tristeza verlo. Créame, no es lo
que se espera de un héroe tan famoso como usted. Deje esta historia antes
de seguir pasando verguienza.

Brigido- ;Qué estas diciendo?

Vivorodn- Vaya tranquilo, yo me hago cargo de todo.

Brigido- ;Por qué no te vas para tu cueva?

Vivorén- Cuando me necesite no deje de llamarme, estoy para ayudarlo.
Azucena- (La voz de Azucena interrumpe la escena). ;Qué esta pasando ahi?

Vivordn- Huy es Azucenita, que mujer.

(El' Vivorén desaparece en su cueva. Don Brigido se sienta junto al rancho
muy dolorido. La mujer que ve la escena por la ventana del rancho sale y se
acerca a Don Brigido).

Azucena- Brigido, ;Qué son esos gritos?

Brigido- Me agarré la Mumucienta me rompié los fundillos y se me ven los
calzoncillos.

Azucena- jHay! Cdmo estds hombre. Hay que coserte.
Brigido- Yo no sé por qué hizo eso la vaquita.
Azucena- Brigido, Mumucienta no es una vaquita.
Brigido- ;Y qué es?

Azucena- Un toro.

Brigido- Pah. Que equivocacion. Azucenita, yo también te tengo que decir algo.

Azucena- ;Qué cosa?

Brigido- Que le digamos a la Curumeta y al Mumuciento que agarren sus cosas
y se vayan por el camino. Ya no tenemos nada para darles de comer.

Azucena- Brigidito, ;vos me estas hablando de la Curumetita?
Brigido- Y si...

Azucena- ;Y del Mumucientito...?

Brigido- Si mujer.

Azucena- ;Usted quiere dormir esta noche afuera del rancho?
Brigido- jNo! Que me da miedo.

Azucena- Entonces no me vuelva con esas historias... Echar a la Curumeta y al
Mumuciento, no quiero escuchar mas ese disparate...

Brigido- Azucenita, no te enojes, yo no quise decir eso... Con lo que yo quiero
esa mujer y se enoja conmigo.

(Entra volando una tijereta, Sultan la viene persiguiendo).

Brigido- Sultén, deje tranquila esa tijereta... No corra esa tijereta... No siga con
la tijereta... (Al mismo tiempo Sultan se lleva a Brigido por delante. Tijereta 'y
Sultan salen de la escena. A Brigido se le ocurre una idea). Dije tijereta, Azu-
cena dije tijereta. Te das cuenta tijereta.

Azucena- ;Y?

Brigido- Y el que dice tijereta dice tijera y el que dice tijera...
Azucena- ;Qué?

Brigido- Ya estd, ya lo tengo... Todo esta arreglado.
Azucena- Otra vez.

Brigido- Ya sé lo que voy a hacer.



Azucena- (Azucena desde el rancho). ;Qué vas a hacer, Brigido?

Brigido- ;Qué es lo que no hay por aqui?

Azucena- No sé. jTantas cosas!

Brigido- Ya se mujer, pero pensa en algo muy necesario.

Azucena- Que no sé.

Brigido- Peluqueria, lo que no hay es peluqueria. (Ataque de risa de Azucena).
Azucena- Asi que el hombre va a poner peluqueria en la mitad del campo.

Brigido- Venga Sultan, vamos a buscar un buen lugar para poner la peluqueria.
(Sultadn va sobre proscenio para encontrar el lugar adecuado para la pelu-
queria, cuando lo encuentra llega Brigido al cual el lugar le parece perfecto).
Que lindo lugar, tiene de todo. Tijeras, peines, secador de pelo. Cuidado con
la navaja que corta.Y lo mejor tiene el sillén que gira. Sultén, jquerés dar una
vueltita? ;Si? Despacito... (Sultdn da una vuelta). Y ahora, ;mds rdpido? ;Si?
(Brigido hace girar a Sultan muy rdpido, esto hace que se vaya enterrando en
el piso. Brigido se desespera). Sultan pare va derechito al centro de la tierra...
Sultdn no siga va a salir del otro lado de la tierra, en la China. Y lo peor, los
chinos se comen los perritos con papas fritas. (Brigido se desespera, piensa
que nunca mas vera a su perro). Me quedé sin mi perrito, nunca mas lo voy
a ver. (Sultan brota del piso y se queda inmovil sobre proscenio. Brigido lo
ve). Es el Sultan, es el Sultan... Pero estd muertito. (Cuando Brigido no esta
mirando Sultdn mueve la cola, esto posibilita que el publico le avise a Brigido
que Sultan esta vivo). ;Qué mueve la cola? No la mueve. Estd muertito. (Llora,
entonces la accién se repite. A la tercera vez Brigido descubre que Sultan
mueve la cola. Se dirige al publico). Se hace el muertito, voy a aprovechar
para cortarle el bigotin. (Cuando Brigido estd a punto de cortarle el bigote
Sultan se incorpora y sale corriendo hacia el rancho). No se escape Sultan,
mire que me salié maula. Azucena, ;no quiere que le corte los pelos?

Azucena- (Respondiendo desde adentro del rancho). ;Qué dijo?

Brigido- ;Si quiere que le corte los pelos?
Azucena- A mi los pelos no me los toca nadie. ;Por qué no se corta su bigotin?

Brigido- Mire si me voy a cortar un bigotin, tan lindo.

(Brigido desilusionado no sabe que hacer, en ese momento entra el bicho
peludo, el publico le advierte y Brigido ve al bicho peludo).

Brigido- Don bicho peludo venga... ;Quiere qué le corte los pelos? Si se los cor-
to y en vez de bicho peludo va a ser un bicho pelado... Clavado que se con-
sigue de novia una lombriz... ;Qué le parece? (El bicho peludo no responde
y avanza sobre Brigido). Huy, me quiere picar... Don bicho, le corto los pelos
y no le cobro nada. (El bicho peludo continta avanzando sobre Brigido). Me
quiere picar en serio... Bueno contésteme de una vez. ;Le corto, si o no?

Bicho peludo- (Gritando). jNoooo!

(Se va. En ese momento hace su entrada una pelota de lana. Brigido no en-
tiende bien que es).

Brigido- ;Qué es esto? ;Una ovejita? ;Y cual es la parte de adelante y cual la de
atras? ;Sefora ovejita, quiere qué le corte la lana?

Ovejita- BEEEEEEEE.

Brigido- ;Qué dijo? ;Que si? (Brigido le corta la lana con su tijera, descubrién-
dose una hermosa ovejita). Pero si es la Lili, que linda que esta. Bueno, ;qué
le parece? Ya que quedd tan bonita, me podria abona por el trabajo. ;Me va a
abonar?

Ovejita- BEEEEE.

Brigido- Dijo que si. Abone nomas... (Brigido pone la mano y la ovejita le hace
caca en ella). Pero que me hizo Lili, yo le pedi que me pagara por el trabajo y
usted... Bueno, la culpa es mia. Mire si la ovejita va a tener bolsillo para llevar
plata. (La ovejita se va. Viendo el desastre grita hacia el rancho). Azucena,
alcdnceme la escoba y la pala.



Azucena- ;Va a barrer el campo ahora?

Brigido- Voy a barrer la lana.

Azucena- ;Qué dijo?

Brigido- Dije lana.

Azucena- Para, para, para. Junte toda esa lana y traigala para el rancho.
Brigido- ;Para qué?

Azucena- ;Como para qué? Tengo una idea.

Brigido- ;Tenés una idea?

Azucena- ;Qué te pensds? ;Qué las mujeres no tenemos ideas?
Brigido- No, no, no dije eso. Esta bien ya llevo la lana.

Azucena- Apurate que tenemos mucho trabajo.

(Brigido va hacia el rancho).

Brigido- Sultan venga. Ve aquellos puntitos blancos. Son las hermanitas de Lili,
traiga esas ovejitas para el rancho, que le vamos a cortar la lana.

(Sultadn arrea tres grupos de ovejas al rancho, llegan llenas de lana y salen
peladitas. Todo esto apoyado en la musica de acordedn. Enseguida Brigido se
dirige a proscenio con tres madejas de lana tefida, las va dejar ahi para que
durante la noche se sequen).

Brigido- Que belleza. Esta la tind con jugo de remolacha (la roja), esta otra con
rayos de sol (la amarilla), y esta con un pedacito de nube (la blanca). Para
mafana van a estar bien secas. Ahora vamos a divertirnos que ya trabajamos
bastante.

(La escena termina con todos los personajes bailando. Se hace la noche.

Brigido y Azucena dialogan por la ventana mirando las estrellas)

Brigido- El cielo esta llenito de estrellas. Parece que nos saludan.

Azucena- Ya sale la luna.

Brigido- All4 estd la Cruz del Sur. Vamos a descansar que mafana tenemos
mucho trabajo. Y antes de dormir, ;no me darias un besito?

Azucena- ;Un besito? Mejor te doy dos.

Brigido- Dos besitos. Hay mamita.

(A la manana el gallo se encarga de despertarlos, Brigido va a recoger las
madejas de lana y descubre que no estéan).

Brigido- Azucena, jvos guardaste la lana?

Azucena- ;Qué decis Brigido?



Brigido- Si guardaste la lana.

Azucena- Hay, Brigido. Ya te olvidaste donde la pusiste.
Brigido- Yo la puse acd y aca no esta.

Azucena- Brigido, ;donde la escondiste?

Brigido- No me diga eso.

Azucena- ;Sabés por qué hacés eso? Porque era miidea y no la tuya. Las muje-
res también tenemos ideas.

Brigido- No me diga eso. (Azucena entra al rancho). ;Por qué me tiene que
pasar siempre lo mismo? Con lo que yo quiero esa mujer.

(Brigido que no tiene consuelo, llora sobre proscenio, entra en escena el Vivo-
rén que toca en la espalda A Brigido).

Brigido- (Viendo a Vivorén). ;Qué hacés por acd Vivorén asquerosiento?
Vivorén- Solo vengo a ayudarlo.

Brigido- jAyudarme?

Vivoron- Usted estd muy viejo, ya no sirve para esta historia. Se tiene que ir.

Brigido- (Al publico). Tiene razén. Mejor me voy para siempre. Despidame de
todos. Muchas gracias... Sabe. Yo pensaba que era un Vivordn asqueroso, pero
me equivoqué, es un amigo. Déjeme que le dé un abrazo de amigo.

Vivoron- ;Es necesario?

Brigido- Claro que si. (Lo abraza y después le aprieta el cogote, es entonces que
de la boca aparecen unas hebras de lana).

Brigido- ;Y esto qué es?

Vivoron- No sé.

Brigido- Parece una hebra de lana.
Vivoron- Es hilo dental.

Brigido- ;Hilo dental? (Mirando adentro de la boca de Vivordn). Asi que te tra-
gaste la lana y te tragaste la laguna con los patitos y los arboles y las frutillas.
Te tragaste todo. Ahora vas a ver lo que hace Don Brigido con su palote de
Aandubay.

(Se inicia la lucha de la historia, donde Don Brigido y el Vivorén cada uno

con un gran palo se pelea, casi en una especie de danza. Cuando la lucha

se traslada hacia el fondo de la escena Don Brigido es un muneco pequeno,
mientras la serpiente conserva su tamano lo cudl le da al enfrentamiento per-
fil épico. Al fin Vivordn se traga a Brigido. Azucena desesperada ataca Vivorén
venciéndolo. Enseguida rescata a Brigido de la panza del bicho).

Azucena- ;Adénde estas Brigido?

Brigido- Estoy en la panza del bicho.

Azucena- ;Y para qué estds en la panza?

Brigido- Me comid. Ayudame a salir. (Al fin Brigido consigue salir de la panza).
Brigido- Creo que me voy a tener que dar un bafo.

Azucena- ;Un baho? Te vas a tener que dar como diez.

Brigido- Azucena, mira para adentro de la panza del bicho.

Azucena- No quiero ir a la panza.

Brigido- Que mires.

Azucena- ;Qué mire? jAhi esta la lana!

Brigido- Y no solo la lana. Estan los arboles y la laguna y todo el paisaje.
Azucena- iEl Vivorén se habia comido todo!

Brigido- Yo lo voy a sacar.



Azucena- No Brigido, es peligroso.

Brigido- Ahi voy... (Baja a la panza del bicho y sube con una madeja de lana).
La vas a tener que lavar.

Azucena- jSe hizo un ovillo! Llevala para el rancho.

(Brigido baja otra vez y sube con otra madeja y la hace rodar hacia el rancho).

Brigido- Ahi va. (Sube con la tercera madeja) ;Con esto te va a alcanzar?

Azucena- (Desde el rancho). Ya estoy tejiendo. Mira a ver qué te parece.

(Por la ventana del rancho saca un tejido con malvones).

Brigido- jAzucena! Qué belleza de malvones. Mas lindos que los que habian
cuando éramos novios.

Azucena- Pero esto no es todo.

Brigido- ;Hay mas?

Azucena- (Saliendo a un lado del rancho) ;Te acordas qué habia aca?
Brigido- No me voy a acordar. Ahi estaban las frutillas maduras.

Azucena- (Despliega el tejido con las frutillas). ;Qué te parece? (Yendo al otro
lado del rancho). ;Y aqui que habian?

Brigido- Los durazneros. (Azucena los despliega). Estan preciosos. Pero mira
que yo también estuve tejiendo.

Azucena- ;Vos tejiendo?

Brigido- Aprendi mirandote. (Brigido despliega su tejido sobre proscenio). Hice
el montecito de eucaliptos y la laguna.

Azucena- Seguro van a regresar los patitos de colores...Brigido, tengo otra
sorpresa para vos.

Brigido- ;Para mi?

Azucena- {Sil Decime. ;Qué fue lo que siempre quisiste y nunca pudiste tener?
Brigido- Dejame pensar... Ya sé, un caballo.

Azucena- Te estoy tejiendo un caballo.

Brigido- Quiero verlo ya. (Brigido corre hacia el rancho muy emocionado).
Azucena- ;Te gusta? Pero este no es un caballo comun.

Brigido- ;Por qué?

Azucena- Porque tiene alas.

Brigido- Decile que vuele.

Azucena- Es muy chiquito, todavia no sabe.

Brigido- ;Y quién le va a ensefiar?

Azucena- No sé. (En ese momento entra una mariposa). La mariposa le puede
ensenar.

Brigido- Mirale la cara, es el bicho peludo que se convirtié en mariposa.

Azucena- Dofa mariposa, venga a ensefarle a volar al caballito. (La mariposa
entra en el rancho).

Brigido- Mird Azucena, ya estd aprendiendo. Abri grande la puerta del rancho
para que salga.

(Un gran caballo volador sale por la puerta de atras del rancho y se dirige a la
platea).

Brigido- Azucena, esta noche salimos a volar en el caballito volador.

Azucena- Vamos a visitar a todos los amigos. Por favor miren hacia el cielo lleno
de estrellas, que por ahi vamos a pasar.

(El caballo volador regresa al rancho).



Brigido- Es la primera vez que vuela. Esta cansado.
Azucena- Que duerma un rato en la cama.

Brigido- Gracias Azucena, es el mejor regalo que he recibido. Decime: jAntes
de ir a dormir, no me darias dos besitos?

Azucena- Mejor te doy tres.
Brigido- Hay mamita. Amigos, nos volvemos a ver inventando otra historia.

Azucena- Los queremos mucho.

FIN

La madre de todos los animales.

Personajes:

Agustina la nifa.
Manuelita la abuela.
Ratdn Pérez.
Trompita el elefante.
Perro-gato.

P4jaro de colores.

El sefior del circo.
Mama de Trompita.
Mama del ratoncito.
Mama del pdjaro.

Escenario: la escena se desarrolla sobre una mesa de dos metros de largo.
Alli las escenografias se arman y desarman con mecanismos que permiten
hacerlas aparecer y desaparecer desde abajo.

La primera escena ocurre en el dormitorio de la nifa. Las subsiguientes son
escenarios que representan a los distintos cuentos del libro que la nifa va
recorriendo.

Sobre la mesa se despliega y pliega una pantalla de sombras asemejando
una pagina del libro en blanco.

Escenall

(Habitacién de la nifia, vemos la cama, mesita, silla y el libro de cuentos. Todo
es muy austero a la vez que cdlido. Entra el perro y jugando termina acostan-
dose en la cama).

Abuela- Totd, ;donde estas? (el perro baja inmediatamente de la cama y se
esconde) Pero mire, la silla tirada. Seguro que fue este perro. {Totd!. Qué cosa
este perro. (Sale la abuela y el perro vuelve a la cama). Totd, jse puede saber
dénde te metiste? (El perro se esconde nuevamente y entra la abuela). ;No



estards debajo de la cama? (Luego de un juego de escondidas lo descubre)
;Qué haces adentro del cuarto? Siempre lo mismo, siempre lo mismo. Bueno,
vaya que ya tiene lista su comidita. (El perro sale ladrando). Que increible.
Toda la cama llena de pelos.

Nifa- (La nina llega corriendo y gritando). Abuela llegué, no te preocupes, ya
comi en lo de Florencia, ah, y ya hice los deberes, si. jSabes que Federico le
saco la lengua a la maestra? {Si' Y la maestra lo puso en penitencia. Ah.Y la
maestra nos dijo que para el viernes tenemos que llevar un libro de cuentos
y yo voy a llevar este libro. Abuela, Iéeme un cuento. Dale... abuela... Dale.

Abuela- Estoy muy cansada, ya es tarde y es hora de dormir.
Nifna- Por favor abuela... acé tenes el libro. Un cuentito.
Abuela- Esta bien, esta bien. ;Cual leemos?

Nina- Cualquiera.

Abuela- A ver, a ver, el cuento de la vaca y el sapo.
Nina- Nooo, ese me aburre. Léeme otro.

Abuela- ;Cual?

Nina- Cualquiera.

Abuela- Entonces el del gato con botas.

Nina- Hoy no tengo ganas. Otro.

Abuela- ;Pero cual Agustina?

Nifa- Hay abuela, cualquiera.

Abuela- ;El del Ratén Pérez?

Nina- jSi! Dale, ese, el del ratoncito Pérez. Que cuando a la nifa se le cae su
diente de leche lo pone debajo de la almohada. Entonces el ratoncito toma

su bicicleta voladora y en un periquete coloca la monedita debajo de la
almohada de la nifa (todo esto lo cuenta haciendo la pantomima de lo que
haria el ratén).

Abuela- Agustina si lo sabes de memoria, ;para qué lo voy a leer?

Nifa- Abuela, no es lo mismo. Cuando lo estas leyendo, cierro los ojos y me
imagino estar ahi. Dale Abu.

Abuela- Esté bien (la abuela toma el libro y se dispone a leer) “Las aventuras del
Ratén Pérez”.

Nifa- Abuela esperd un poquito asi puedo ver los dibujos (se acomodan). Asi
esta bien.

Abuela- Una nina llamada Maria tenia un diente flojo, muy flojo, estaba a punto
de caerse. Para ayudarlo la nifia pegé un tironcito y zas el diente salid, se es-
cuché un jhay! A pesar del dolorcito la nifia estaba feliz porque sabia que esa
noche el Raton Pérez la visitaria para llevarse el diente y dejarle una moneda
bajo la almohada....

Nina- Abuela, jpor qué se llama Raton Pérez?
Abuela- Bueno, la mama le puso asi.

Nina- ;Y donde esta la mama?

Abuela- No sé, en el cuento no aparece.
Nina- Ah....

Abuela- Después la nifa se durmio, el ratoncito llegé en su bicicleta voladora 'y
a la manana siguiente...

Nifna- ...la moneda estaba bajo la almohada. Abuela me parece que tengo un
diente flojo.

Abuela- Déjate quieto ese diente que ya se te va a caer.



Nifa- Léeme otro.

Abuela- Bueno, el Ultimo y te dormis. A ver. A ver... El

del barco de papel...
Nifna- No, ese no, otro.
Abuela- jPero cual Agustina!
Nina- Cualquiera.
Abuela- El de la pulga saltarina....

Nifa- Noooo... ese es muy cortito.

Abuela- Bueno agustina. Decime cual.

Nina- Abuela, Cualquiera.

Abuela- El del circo.

Nina- No, ese es muy triste.
Abuela- ;Entonces cual Agustina?
Nifa- Hay abuela, leeme cualquiera.
Abuela- El del elefante trompita...
Nina- Siiii!, ese, dale, dale.

Abuela- El ultimo.

NifRa- El ultimo.

Abuela- Trompita era un elefante pequernio que hacia musica con su trom-

pa-trompeta.

Nina- jAbuela, por qué se llama Trompita?

Abuela- Y Agustina, la mamad le puso Trompita.

Nina- Y en el cuento, jtampoco aparece la mama de
Trompita?

Abuela- Tampoco aparece la mama de trompita en este

cuento.
Nina- Bueno...

Abuela- Al anochecer, en el bosque, los animales no
podian dormir porque le tenian miedo a la oscuridad.
Era ahi cundo aparecia Trompita con sus canciones para
arrullarlos, entonces todos se ponian felices, el miedo
desaparecia y se dormian. Cuando despertaban el sol ya
estaba asomandose tras los arboles.

Nina- ;Me cantas una cancién de Trompita?
Abuela- Agustina, yo no sé.

Nifna- Si sabes (la abuela canta la cancién de Trompita, luego de un momento la
interrumpe) Abuela, ;Dénde estan las mamas de los animales?

Abuela- (sorprendida) No sé.

Nina- ;Estan en el libro?

Abuela- No se ven (revisando las ilustraciones del libro).
Nina- Fijate bien.

Abuela- No Agustina, no estan.

Nifna- Que raro. Me gustaria conocerlas.

Abuela- A dormir, mafana hay que ir a la escuela.

Nina- Hasta mahana Abu (la abuela arropa a la nifia y le da un beso)



Abuela- Toto... Te estoy mirando. ;Como entraste? Inmediatamente para afue-
ra. Afuera...

(La abuela salié en puntas pie para no despertar a Agustina, pero la nifa no
estaba dormida. En verdad queria conocer a las mamas de los animales, se
levanté sigilosamente de la cama y se acercé al libro. Lo abre y lo observa).
Nina- ;Donde estaran, donde estaran? Tienen que estar ahi. Seguro que si entro
en el libro las puedo encontrar. Tengo que entrar a este libro. (Aparece la
luna). jLuna lunita! Qué linda que estas. Me podras decir ;coémo hago, cémo
hago para entrar en el libro? Ya sé, ya sé, como cuando la abuela me lee los
cuentos... Cierro los ojos y estoy ahi. (Cierra los ojos y comienza a contar).
“Habia una vez una nifa que se llamaba Maria y tenia un diente flojo.. "

Escena ll

(La cama, la silla y el libro desaparecen y surge del piso la casa del Raton Pérez)

Nifa- Paaaa... La casa del Ratén Pérez... y su bicicleta voladora... Y la bolsita
donde se lleva los dientes. jEstoy en el libro! jRaton Pérez! jRatédn Pérez! ;DONn-
de estas?

(El ratén cruza la escena rapidamente sin advertir a la nina).
Nina- jRatén Pérez!, jRatoncito!
(El ratdn vuelve a cruzar en sentido contrario).
Nina- jHey, raton!
Ratoén- jNo puedo encontrarlal, jno puedo encontrarla!
(Continua su alocada carrera).
Nina- ;Que es lo que no puedes encontrar?

Ratén- No aparece, estoy seguro que estaba por aca.

Nina- ;Pero qué es lo que buscas?

Raton- No, no, no. (Muy desanimado). ;Qué voy a hacer ahora?
Nifa- Mird, tengo un diente flojo. (El ratén la mira triste).
Raton- Qué no se te vaya a caer a ahora (le respondié angustiado Ruperto).

Nina- ;Por qué?

Raton-. Tengo que llevarle una moneda a un nifio chino, que se le cayé su pri-

mer diente de leche... Y se me acabaron las monedas
Nifna- ;Qué se te acabaron las monedas? ;Cémo es posible?
Raton- Yo tenia una cueva llena de monedas y ahora estd vacia.
Nifna- Siempre crei que los ratones fabricaban las monedas.
Raton- Las fabricamos, pero yo todavia no sé fabricarlas.
Nina- ;Y quién sabe?
Raton- Mi mama.

Nifa- Es como con mi abuela cuando hacemos galletitas, yo todavia no me
acuerdo muy bien de la receta. Solo hay que preguntarle.

Raton- Hace mucho que no veo a mi mama.
Nina- Bueno, entonces hay que esperarla.
Raton- Si.

(Se sientan a esperar)

Nina- ;Ya vino?
Raton- ;Quién?
Nina- Tu mama.

Raton- No.



Nina- jAh, bueno! ;Y ahora?
Raton- ;Qué?

Nina- Si vino.

Raton- ;Quién?

Nina- Tu mama.

Raton- No.

Nifa- ;Ya lleg6?

Raton- ;Quién?

Nifa- Sillegd tu mama.
Raton- Todavia no.

Nina- ;Vamos a buscarla?
Raton- No puedo, tengo que entregar esta moneda. jHuy!, no tengo moneda...

Agustina- No te preocupes, te presto la que me dio mi abuela para la merien-
da... Ademas yo voy a buscarla. Quiero conocerla.

Ratoén- Gracias Agustina, ayudame con la bici, dame un empujoncito. jEncontra
a mi mama! Te quiero mucho. (El ratén sale volando en su bicicleta).

Nina- ;Donde podrd estar? Quiza se equivocé de cuento.

(Entra un sillon volando).

Nina- ;Qué es esto? jQué raro! Parece un sillén. (Se sienta. El sillon se mueve).
iSe movié! No, me parecié. (Se sienta de nuevo y se sacude otra vez). Estoy
segura que se movio. (Lo tocay el sillén madulla). ;Un sillén que madlla? (Lo
toca nuevamentey el sillén ladra). ;Un sillén que madlla y ladra? (El sillon se
despliega y se transforma en gato). Hola. ;Vos quien sos?

Gato- jGuau!

Nifna- Ha, sos un perro.
Gato- jMiauuuu!

Nina- Entonces sos un gato.
Gato- jGuau!, jmuauuu!

Nifa- Entonces... entonces sos el perro-gato... Qué lindo. Qué cola mas larga.
(Le desenrosca la cola y el perro-gato se estira). Qué divertido. Digame pe-
rro-gato. ;Usted no vio a la mama del Ratén Pérez?

Gato- Miauu.
Nifa- Que raro. Tal vez equivocé el camino y terminé en algun otro cuento.
Gato- Miauuuu. Miauuu.

Nifa- No lo sé. Pero el que queda a la vuelta de la pagina es el del “Elefante
Trompita” Capaz que esta ahi.

Gato- Miaaaaaauuu.
Nifa- ;Usted sabe cémo llegar?
Gato- Miau.

Nifa- Qué bien, pero despacio que nunca anduve en perro-gato. No vayas tan
rdpido... Para...

(Salen la nifay el gato).



Escena lll

(Aparece la escenografia del bosque, el sol comienza a bajar y Trompita lo
impulsa hacia arriba con su trompa).

Trompita- jQue no caiga! jQue no caiga! (Pasa corriendo de un lado al otro
impulsando al sol hacia arriba. Entra la nifa).

Nina- Hola Trompita.

Trompita- Hola Agustina. jQue no caiga!
Nina- ;Qué no caiga qué?

Trompita- jQue no caiga!

(La niRa se pone a jugar con Trompita empujando al sol hacia arriba).

Nifna- Pard que me subo en este arbol.

Trompita- Si, lo importante es que no caiga.

(La nifa y trompita juegan con el sol el cual sube, pero luego vuelve a bajar.
Tras varios intentos el sol baja y se hace la noche).

Trompita- Hay, no... Se hizo la noche... Qué tristeza...

Nina- ;Tristeza? Trompita, llegé la noche. El momento mas divertido del cuento,
cuando todos podemos escuchar tu musica.

Trompita- ;Mi musica? Hay, hay, hay...
Nina- ;Qué pasa con la musica?
Trompita- Se fue.

Nina- ;Codmo que se fue?

Trompita- En verdad no se fue.

Nifa- No entiendo.

Trompita- Me olvidé
Nifa-;Te olvidaste?

Trompita- Yo sabia muchas canciones, pero como soy chiquito me olvido si no
me las recuerdan.

Nina- ;Quién te las recuerda?

Trompita- Mi mama todas las noches me las cantaba antes de dormir.
Nina- ;Dénde estd tu mama?

Trompita- No estoy seguro. Hace tiempo que no la veo.

Nifa- ;Asi que no sabes dénde estd tu mama? Qué raro. Recién estuve con el
Raton Pérez y tampoco sabia dénde estaba su mama...

Trompita- No.

Nina- Tenemos que buscarla también.

Trompita- Si, pero mis amigos necesitan la musica.

Nina- No te preocupes, yo me encargo buscar a tu mama.
Trompita- ;De veras?

Nifa- Si, y la musica la podemos inventar, mira, puede ser algo asi: tururd tu ti
tu...

Trompita- Hay Agustina, jeso no es musica!
Nina- jSi, mird! Algo como: turiratatuuuu ti ta tuuuu...
Trompita- Que gracioso, pero no es musica.

Nina- jSi, proba! Tutiratatuuu ta ti ta tu.



(El elefante comienza a hacer sonar su trompa al ritmo de la cancién que acaba-

ba de escucha).
Nifna- jViste que podias!
Trompita- Si, pero jsi me olvido?
Nifa- si te olvidas inventas otra. Ahora voy a buscar a tu mama.

Trompita- Y yo a tocarles esta musica a los animales. Esta noche no van a tener
miedo. Y que mi mama venga pronto... (Trompita sale tocando su musica. La
escenografia baja)

Nina- Tengo que seguir el viaje para encontrar a la mama del raton Pérez y la
mama de Trompita.

(Entra el gato)

Gato- Miauuuu.

Nina- Hay Perro-gato, que problema, Trompita tampoco encuentra a su mama.
Gato- Miau...
Nina- Perro-gato, date vuelta ;Podes hacer lo mismo de la cabeza con la cola?

Gato- Miauu, miauuuu.

(La nifa se sube al lomo del perro-gato, este se estira y la nifa sube a las altu-
ras)

Nifa- Huy, de aqui puedo ver todo. Pero no veo ni a la mama del elefante ni a la
mama del ratén. Alla estd el cuento del “Pajaro de los colores”Vamos all3, tal
vez pueda decirnos si vio algo. Arre perro-gato.

Gato- Miau.

(La nifa y el perro-gato salen juntos).

Escena IV

(Sube la escenografia del pajaro de colores. La misma estd completamente
blanca, sin un solo color. Agustina busca al pajaro de colores).

Nina- Pdjaro de colores, Pajaro de Colores... ;Qué sucedié aqui? ;DOnde estan
los colores? ;Y el mar?

(Detras de una colina apenas podemos ver al pajaro completamente blanco).
Pajaro- Shhhh.

Nina- jPajaro! ;Qué sucedi6 aqui? Tampoco esta tu mama. No te preocupes, yo
la voy a encontrar. Aca tengo una crayola azul de la escuela. ;Podrias pin-
tarnos el mar? Asi con el perro-gato navegamos hasta los otros cuentos, asi
buscamos a las mamas. Gracias pajaro. Perro-gato, vamos perro-gato.

(La nifa sale y el padjaro comienza a volar. Dibuja el mar y en el aparecen los
peces, luego la nifia que va en un barquito de papel junto al gato-perro. Lue-
go la escenografia se va).



Escena V

Escena VI

(Cuando el mar desaparece un camién, con el letrero de circo entra. De él se
baja el presentador anunciando a toda voz el comienzo de la funciéon. Dos
ayudantes arman la arena. El presentador anuncia el acto de los “Hermanos
Brasosky”. Dos hermanos en un trampolin se impulsan mutuamente dando
saltos cada vez mas altos rematando la acrobacia con saltos mortales, doble
mortal y hasta triple mortal, luego comienzan a entrar los otros hermanos,
que al saltar sobre el trampolin arman una piramide humana. El Gltimo “Bra-
sosky” que remata la pirdmide cae y todos los hermanos detras de él. Uno de
ellos los amontona y cual paquete se los pone todos al hombro saliendo de
escena. A continuacién el presentador indica que es el momento del hombre
bala, un acto que llevara a este hombre hasta la parte mas alta de la carpa.
Un gran caidn es introducido por el valiente artista, se introduce por la gran
bocay espera a la cuenta del uno, dos y en ese momento detiene la cuen-

ta con un chistoso pitido. El presentador traduce tales sonidos indicando
que el hombre no solo ird hasta lo alto de la carpa, sino que la atravesara 'y
llegara hasta las nubes. Se comienza nuevamente la cuenta y al llegar al “dos”
el hombre bala interrumpe de nuevo con su agudo sonido. Esta vez quiso
decirnos, aclara el presentador, que no llegara hasta las nubes, sino hasta la
luna. Dicho esto la cuenta se inicia el hombre bala intenta cortarla pero el
presentador saca un globo, lo hace estallar y hombre bala sale disparado, en
unos instantes vuelve a cruzar el espacio, volando por el aire escuchandose
su pitido.

El manipulador saca a escena un calderin que atrapa al volador y lo devuelve
a la arena. El presentador le da la entrada a la gran elefanta, que con una pe-
lota realiza su acto haciendo equilibrio con ella y sobre ella. Luego le toca el
turno a la equilibrista en la cuerda floja, la ratona que con una sombirilla trepa
a la parte alta del mastil donde la cuerda la espera. Alli con temor, la ratona
camina por la cuerda, dando pequenos saltos, haciendo algunas acrobacias
para luego descender lentamente en caida libre ayudada por su sombrilla.

Y para finalizar, el acto sublime, se anuncia la bailarina del aire, la fabulosa
pdjara de colores. En ese momento una pdjara baila magicamente en el aire,
cambiando de colores al ritmo de la musica. Al terminar el camién empren-
de la retirada cargando todos los elementos y también al presentador que
se despide. Al irse termina metiéndose detras de una pdgina en blanco que
aparece).

(Agustina llega con perro-gato hasta la pagina en blanco).

Nina- Llegamos tarde, el circo se fue. Esta es la Gltima pagina. Y ni rastros de
las mamas del raton, la elefanta y el pajaro. (En ese momento el calderin sale
de atras de la pagina atrapando al perro-gato y llevandoselo hacia adentro).
Y eso que busqué en todo el libro. ;Donde estas perro-gato? Se fue. Un mo-
mento. (Apoyando su oido en la pagina). Aqui se escucha algo. ;Hay alguien
ahi?

Voz- No, aqui no hay nadie.

Nina- ;Y si no hay nadie por qué contesta?

Voz- Dime nifita, jtu ves a alguien en esta pagina?
Nina- No.

Voz- Entonces no hay nadie.

Nifa- Que raro, estoy segura de que ahi atras pasa algo raro. Hey, luna, lunita.
(La luna baja y se posa en su mano). lluminame el camino.

(La luna ilumina tras la pagina dejando ver todo que se encuentra detras.
La pajara, la ratona, le elefanta, el gato-perro y el presentador del circo que
persigue a la luna hasta que la atrapa y la encierra en una caja).

Nifna- Lo vi todo sefor. Usted tiene encerradas a las mamas de los animales 'y
ademads al perro-gato, y también encerré a la luna, yo lo vi.

Senor- Aqui no hay nada, aqui no ha pasado nada.
Nifa- Yo lo vi, le voy a contar a todos lo que sucede aqui.
Senor- Nadie te va a creer, nifita.

Nifa- Si, me van a creer.



Seior- No lo creo, porque esta pagina no existe.
Nina- Sefor, ;Cudntas paginas tiene este libro?

Senor- Este libro tiene 155 paginas.

(La niRa escribe en la esquina de la pagina un namero).

Nifa- Ahora el libro tiene 156 paginas.
(La pagina se ilumina y detras vemos al sefor sentado sobre una caja).
Seior- ;Qué haces? jAhora todos me van a ver?
Nifa-Y la historia la sigo contando yo...
Senor- jNooo!

Nina- jSi! Desde dentro de la caja todos empujaban y empujaban. Y empujaron
tanto que el sefor salié volando por los aires. (El sefor sale volando). Enton-
ces todo se llené de colores y de la caja empezé a salir la luna. (La luna sale).

(En sombras se ve el encuentro de cada mama con sus hijos. Luego en luz
negra el perro-gato cabalga por los aires con la nifa).

Escena VIl

(Se arma nuevamente el cuarto de la nifna).

Nina- jAbuelal, jabuela!

Abuela- Agustina, jestas despierta?

Nina- ;Sabes que estuve en el libro?

Abuela- ;Qué decis Agustina?

Nifa- Conoci a la madre de todos los animales

Abuela- Ah, ;si?

Nina- Si, y sabes otra cosa.

Abuela- Qué Agustina.

Nifa- Que vos sos como la mama de todos los animales.
Abuela- ;Y cémo son?

Nifa- Muy buenas y llenas de amor. (La nifa abraza a su abuela).
Abuela- ;Querés que te lea un cuento?

Nifa- Mejor te cuento uno yo. Habia un perro que no era perro, pero tampoco
era gato...

Abuela- ;Y que era?

Nifna- un perro-gato, y también habia un sefior que atrapaba animales, jsi!, pero
no te preocupes que la historia termina bien...

FIN.




Historia sin desperdicios Jugando sin descansar

] A que después de los dias
La noche vuelve a llegar.

Personajes:

N Las nubes se hacen lluvia
Selor Mono

_ . La lluvia engorda los rios
Senor Pajaro

. El rio se va a la mar
Senor Gusano

Rey 1 Mientras el campo mojado
Rey 2

Grupo de subditos del Rey 1
Grupo de Subditos del Rey 2

Narrador

Se pinta de verde trigo.

Acerquémonos un poco
A este paisaje hermoso
Para ver con mas detalle

En el medio del escenario hay una montana de basura. Entra un personaje Los bigotes de los osos.

arrastrando una gran bolsa. Al enfrentarse a la montafa se acerca a observar.
Mientras mira desde arriba cae otro tanto de desechos que lo golpean y casi Y aunque el mundo nunca para

lo cubre. Lo vamos a detener

Se incorpora, y tomando algunos objetos juega a que son un pez, en una

vaca, en un sapo. A una pelota la envuelve en una tela amarilla y la transfor-
ma en un sol, el sol flota solo en el espacio. Incorpora mas objetos que giran
como planetas, luego es todo una galaxia. Sialguien vive alli.

Con la magia del teatro
Simplemente para ver

El basural desaparece transformandose en el universo que gira alrededor de

este personaje. El, maravillado observa y entonces habla. . . . .
Se detiene el giro del universo y los objetos que flotaban se transforman en

un hermoso arbol en la mitad de la escena. Entonces con objetos que aun

quedan por ahi, fabrica a los personajes. Ellos cobran vida y se mueven en el
Narrador- Busquemos nuestro planeta arbol.

Viajando en el universo Pajaro- jPica seinor mono! que cosita, jugando a las escondidas, ;eh? (Suspira).

Parece una pelotita Mire que hermoso dia, mire el sol. Un dia perfecto para un dia tan especial

Y su lunita, un queso. seflor mono.

Aqui esta, es nuestra casa Pero todo lo que hay que hacer, preparese, ayudenos, hay que hacer muchisi-

Con sus bosques como alfombras mas cosas, vamos Sefior mono.

Con sus mares y montanas. Ay sefior gusanito ayudeme a correr este sofa, vamos a tener que preparar

Gira, gira, giray gira todo, todo, todo.




Gusano- Aguarde un momento

Pajaro- Ay vamos, miren que desacomodadas estan esas hojas, ay hablando de
olvidarme, me olvide, espere que vuelvo enseguidita.
Seflor mono, acé tiene el... ;Sefior mono, Sefior Mono! ;SENOR MONO! aqui
tiene el balde, riegue inmediatamente.

Mono- Sefor pajarraco, este balde no tiene agujero, no puedo, je, je.
Pajaro- Sefior mono, ;SENOR MONO!
Mono- (Ronca).

Pajaro- De vuelta el balde, ahi tiene el balde con agujero. Vamos. {VAMOS!, a
regar el arbol. Ay sefior gusanito, peinemos estas ramas que estan tan des-
peinadas.

Gusano- Es que se olvido de limpiarlas, péinelas bien, hdgale un rulito aca, un
rulito alla.

Mono- Se hizo de noche, se hizo de noche, y lo mejor es descansar.
Pajaro- Tenemos que pasar la aspiradora por todo este...
Gusano- Siento un ronquido.

Pajaro- Yo también... Espere un momentito sefior gusanito. Seiior mono. Sefor
Mono. ;SENOR MONO!

Mono- Ay, ay, ay, ay, ay. ;Qué pasa don pajarraco?
Pajaro- Riegue el arbol de una vez.
Mono- Ay, si riego, riego.

Pajaro- Vamos sefior gusanito, ayudeme con la torta yo me encargare del relle-
no

Gusano- Y yo la voy a bafar, la voy a baiar de chocolate.

Pajaro- Yo la voy a rellenar de dulce de leche.

Gusano- Hay, jque rico que va a quedar!

Pajaro- Y le ponemos una frutillitas encima.

Gusano- ;Que estoy oyendo?

Mono- (Cantando).Yo no quiero trabajar, porque me gusta descansar.

Gusano- Pero, Mono Monero, por favor. ;Qué esta haciendo? Céllese la boca,
canta horrible

Mono- ;Qué?
Gusano- Que se calle de una vez por todas, es una cancion horrible.
Mono- El sefor pajarraco también canta canciones horribles.

Gusano- No sefior mio, su voz es muy dulce, muy dulce.



Mono- ;Ah, si?

Gusano- jSil Ademas el arbolito necesita canciones
dulces para que dé unas manzanas exquisitas, bien
rojitas, y perfumaditas.

Mono- jNoooooo...! Bananas, Este arbol va a dar bana-
nas.

Gusano- ;Que qué?

Mono- Bananas va a dar.

Gusano- Manzanas.

Mono- Bananas.

Gusano- No, este es un arbol de manzanas.
Mono- (Cantando). Bananas, va a dar bananas.

Gusano- No sefior, este es un arbol de manzanas, yo lo
cuido, lo riego, lo peino, y usted, ;qué hace?

Mono- Yo lo, yo lo....
Gusano- jNada! Solo lo atormenta con esas canciones horribles.
Mono- Bueno... estd bien, ahora lo voy a regar... jPero va a dar Bananas!

Gusano- jManzanas!

El mono intent6 regar el arbol pero fue indtil. No pudo. Cuando el monito se
da por vencido se asoma Cocoliche y con una regadera riega el arbol.

Gusano- jCuidado abajo! Estamos regando.
Pajaro- (Asomandose). Don Mono debemos apurarnos. Dele, dele...

Mono- Dele, dele. ;Para qué?

Pajaro- ;Como para qué? ;No recuerda que dia es hoy?
Mono- Claro que si.

Pajaro- Hoy es el dia de...,, de..., de...

Mono- De, de...

Pajaro- Del cumple Don Mono.

Mono- ;De mi cumpleanos? Qué bueno. Que lo cumpla
feliz. Que yo lo cumpla feliz. Quiero muchos regalos y...

Pajaro- No, no, no.
Mono- ;No? Ya sé que no.

Pajaro- Don Mono, hoy es el cumple de un gran amigo
suyo.

Mono- Usted cumple afios.
Pajaro- No es mi cumple.
Mono- Ya sé, cumple el gusano Cocoliche.

Pajaro- Tampoco. Mire a su alrededor.

El mono mira cuidadosamente y se abraza al arbol.

Mono- Feliz cumple. Lo quiero mucho.

Pajaro- Todos lo queremos, nos abriga, nos protege.

Gusano- Es tan lindo y bueno.

Mono- Haremos la mejor fiesta para nuestro amigo arbol. Yo inflo los globos.

Pajaro- Muy bien Don Mono asi se habla.



Escena de la inflada de globos. La escena se matiza con algunas intervencio-
nes de didlogos entre el Pdjaro y el Gusano.

Pajaro- (Asomandose). Ya es la hora.
Gusano- Los invitados estan llegando.

Mono- Que empiece la musica.

Transcurre la fiesta en teatro negro. Puede haber una apagada de la vela. La
fiesta termina. Los invitados se van.

Pajaro- Que fiestita.

Gusano- Estuvo buenisimo.

Mono- (Abrazando al arbol). Gracias amigo.
Pajaro- A dormir, mafiana tenemos que trabajar.

Mono- Don Pajarraco, solo piensa en trabajar.

Todos salen de escena, se duermen, el caracolito llega atrasado a la fiesta.
Entran dos personajes, uno por la izquierda y otro por la derecha, observan

el lugar entonces deciden comenzar la construccién, con figuras geométricas
cada uno hace su castillo como una competencia.

Al fin los reyes se asoman a la parte mas alta de las torres, se descubren al
mismo tiempo, se saludan y luego salen a encontrarse en proscenio.

Rey 1 - Muy buenos dias sefior
Lo saludo con respeto.

Rey 2 - Respeto eso sefior
Mi saludo también es serio.

Rey 1- Bonito castillo tiene
Encima de la lomita.

Rey 2- El suyo se ve muy bien
Bajando la subidita.

Rey 1- Me alegro tener de vecino
A un rey tan elegante.

Rey 2- También se lo ve muy bien
Por atras y por adelante.

Rey 1- Hagamos de nuestros paises
Ejemplo de convivencia.

Rey 2- Pongamos limite ahora
Entre nuestras dos naciones
Con el Unico motivo
De evitar las confusiones.

Rey 2- Estoy de acuerdo senor
Busquemos ese lugar
Donde todas las mafanas
Nos podamos saludar.

Juegan con la busqueda del lugar justo.
Rey 2- Disculpe, mi sefior
Yo lo encuentro muy corrido.

Rey 1- Disculpeme usted mas
El viento me ha confundido
Creo que ahora sefor
Se pasé para el otro lado.

Rey 2- Seguro tiene razén
Es por mi ojo cansado.

Rey 1- Avancemos a un paso.
A un punto de coincidencia.

Rey 2- Lo admiro mucho sefior
Usted domina la ciencia.



En el juego de la busqueda del lugar se dan contra el arbol que aun no ha-
bian descubierto.

Rey 2- Qué golpe me di en el coco
Eso me da confusion.

Rey 1- Este es el lugar preciso
Para poner el mojon.

Rey 2- Pero este arbol viejisimo
Se interpone en el camino.

Rey 1- Un viejo &rbol no puede
Parar la civilizaciéon
Tirarlo abajo seria
Ejemplo de modernizacién.

Rey 2- Ademds mire que aspecto
Esta todo despeinado
Tiene las ramas torcidas
Y el cuerito arrugado.

Rey 1- No demoremos mas
Ejecutemos la accion
Llamemos nuestros hacheros
Con su filosa cancién.

Rey 2- Hachero de mi castillo
Lo quiero enseguida aqui.

Rey 1- Yo también quiero el mio.

Rey 1y Rey 2- Los dos deben de venir.

Los hacheros ejecutan su accion. El pajaro el Mono y el Gusano huyen. Entran
los castillos y desde arriba se asoman los reyes.

Rey 1- Sefor rey ha quedado
El limite establecido
Lo saludo cortésmente
Querido, monarca, amigo.

Rey 2- Lo saludo cortésmente
Monarca, amigo, sefior
Y si no me inclino mas
Es culpa del pantalon.

Se van. Desde las ventanas de los castillos se asoman los subditos.

Del castillo 1- Nuestro sefior rey tiene hambre
Lo vamos a alimentar
Preparémosle enseguida
Cien hamburguesas al pan.

Del castillo 2- Nuestro rey esta sediento
{Qué es lo que vamos a hacer?
Sirvdmosle mil copas
De donde pueda beber.

Del castillo 1- Nuestro rey estd aburrido
Lo vamos a divertir
Contémosle esa historia
Que lo hace sonreir.

Del castillo 2- Nuestro rey tiene frio
Lo tenemos que abrigar
Ponedle la camiseta
No se vaya a resfriar.

Del castillo 1- Nuestro rey quiere pasear
Pero de forma elegante
Por eso nos ha pedido
Que sea en un elefante.



Del castillo 2- En un elefante ha dicho
Que su rey quiere pasear
El nuestro nos ha ordenado
Un avién para volar.

Del castillo 1- Nuestro rey ha ordenado
Para mostrar su grandeza
Que le hagan una estatua
Arriba de una mesa.

Del castillo 2- Nuestro rey ha ordenado
Una estatua reluciente
Hecha de hierro y bronce
Y que se le vean los dientes.

Del castillo 1- La estatua de nuestro rey
Es de oro y de diamantes
Montado en su caballo
Con corbata y de guantes.

Del castillo 2- Nuestro rey es el mas rico
Pues si el tesoro crece
Va a comprar en todo el mundo
A los mares con sus peces

Del castillo 1- Si su rey es el mas rico
El nuestro es mucho mas
El comprard las montanas

Del castillo 2- El nuestro comprara las nubes.

Del castillo 1- El nuestro la luna.

Del castillo 2- El nuestro el sol....

Del castillo 1-Y el nuestro comprara...
Ahora podran ver
A nuestro ejército marchar.

Del castillo 2- Y el nuestro ahora
También va a desfilar.

Del castillo 1- Nuestro rey tiene suefio
Me lo acaba de decir.

Del castillo 2- El nuestro también lo tiene
Lo vamos a desvestir.

Del castillo 1- Hagamos todos silencio
Nos tenemos que callar.

Del castillo 2- A no hacer ningun ruidito
Que lo vaya a molestar.

Narrador- Y asi quedo establecido
El trato entre dos naciones
Para que vivan en paz
Y evitar confusiones.

Pero no debe olvidarse
La madre naturaleza
Que no reconoce limites
Para inventar la belleza.
Y aquella noche brillante
Se dio la casualidad.

Una semilla que cae

Una nube de verdad

Y la mafana siguiente

El sol la hizo asomar.

Los reyes descubren al unisono la flor desde el torredn de sus castillos.



Rey 1- Qué cosa maravillosa. Rey 2- Creo que he entendido todo
Usted se lleva el tesoro

Rey 2- Qué col 2 brillo.
ey 2- Qué coloresy qué brillo Y yo me quedo mirando.

Rey 1- Que perfume, qué tersura. .
y1-Quep q Rey 1- Terminemos este asunto

Rey 2-y es de color amarillo. Me llevo la flor ahora

Y a esto le ponemos punto.
Rey 1- Qué suerte, la he visto

Debo llevarmela ahora Rey 2- Si usted se lleva la flor
Una corriente de aire Me voy a enojar enserio
Puede quebrar su hermosura. Mi buen amigo y sefior.

Rey 2- Sefior, yo también la he visto Rey 1- Si usted se quiere enojar
No soy menos diligente Endjese, buen amigo.

Se cuidar bien la belleza Rey 2- Si me enojo de verdad

Para eso me puse lentes. . . .
P Le pincharé el ombligo.

Rey 1- Sefor, usted no ha observado L .
o Rey 1- También me puedo enojar
Los pétalos han inclinado

) Y usando la diplomacia
Apuntando a mi castillo.

Patearlo bien fuerte atras.

Rey 2- Es cierto lo que usted dice

y a Rey 2- Para esto no hay solucion
Pero mire a las raices 3
Le haré la guerra total.
Adonde se han extendido. (Apuntan al castillo del Rey 2).

Rey 1- Mi ejército esta preparado.
Rey 1- Mi reino ha demostrado

Ser muy bello y delicado. Rey 2- El mio también lo esta.

Rey 2- El mio también lo es Y llegé la guerra. Los reyes dirigen a sus ejércitos desde sus respectivos to-

rreones.
Por delante y de costado.

Rey 1- Soldados, a mi soldados

Rey 1- Creo que usted no ha entendido Vayan todos a la guerra

La flor en el reino mio Tomaditos de la mano

Es un tesoro precioso.



Rey 2- Soldados, mis soldaditos
Avancen todos en linea
En cuanto suene mi pito.

Rey 1- Luchen todos con valor
No ensucien los pantalones
Que no me gusta el olor.

Rey 2- Soldados, amigos mios
Sino ganamos la guerra
Estaremos en un lio.

Los soldados se enfrentan, se dan situaciones graciosas.

Rey 1- jNo se detengan, avancen!
Sino ganan las vocales
Que ganen las consonantes.

Rey 2- Adelante mis valientes
Si no pican las espadas
Que se le piquen los dientes.

Rey 1- La lucha estd bien pareja
Ellos nos tiran porotos
Nosotros con las lentejas.

Rey 2- Disparen con el cafién
Si no hace pin
Que haga pon.

La guerra ha vuelto a dejar el espacio transformado en el mismo basural del

comienzo, y la flor enterrada bajo la pila de basura.

Rey 1- ;Qué haremos?, digo, ;qué haremos?
Ya no nos quedan reservas.

Rey 2- No veo otra salida
Queiirlos dos a la guerra.

Rey 1- ;A la guerra? ;Yo a la guerra?
No lo quiero ni pensar
Podria pincharme un dedo
O caerme para atras.

Rey2- Lo que usted estd diciendo
Me parece razonable
La guerra solo nos trae
Pérdidas irreparables.

Rey 1- Pienso que tenéis razén
Y usando el razonamiento
Una flor no puede ser
Causa de tanto aspaviento.

Rey 2- Lo mismo digo, gran rey
Por lo hecho y por lo visto
No hay motivo de disputa

Rey 1- Buenas noches majestad.
Rey 2- La tengais muy descansada.

Rey 1y Rey 2-Vayamos los dos en paz
Aqui no ha pasado nada.

Los reyes desarman sus castillos y se van. Entran los animales y buscan en la pila
de basura que ha quedado. De pronto uno de ellos descubre algo y llama al
resto, comienzan a rescatar algo, es el personaje que habia quedado debajo.

Rey 1- Maldicién me quedé solo
Mi castillo esta vacio.

Rey 2- Por su culpa, mal vecino

Digo lo mismo del mio.



Narrador- Y si aparece acabada Buscando aquellos rincones

La disputa entre dos reinos Donde auln no hay fronteras
En poco tiempo veremos La brisa esta ayudando

Que solo es parte del cuento También las olas del mar
Los reyes muy en secreto Las nubes estan avisando
Se compraran otro ejército Lo que se debe avisar

Unos cafones de hierro Un momento. Ese es el arbol
Y cien espadas de acero Parecido a los demas

Y nacerd otra flor Pero con una sonrisa

Para motivar el duelo Que el solo nos puede dar.

Se diran cosas groseras . . . .
g Mientras se levanta la pantalla vemos a otro arbol parecido al primero. Llegan

Se tiraran algun huevo los animales que lo descubren y se alegran. El mono se baja del arbol y lanza
Y la guerra otra vez al aire una semilla igual a la que hizo crecer la flor.

Oscurecera los cielos
Por eso amigos mios FI N

Giremos nuestro planeta
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Javier Peraza
Ausonia Conde
Ernesto Peraza
Primavera Peraza
Martin Peraza

Rodrigo Speranza

“Titeres Cachiporra” se construyé gracias al esfuerzo y al talento de mu-
chos companeros y companieras, que en diferentes etapas de desarrollo
de la compania participaron de una forma u otra en la construccion de
esta herramienta cultural.

Desde su fundacién, nuestros primeros espectaculos ambulantes, las
puestas en escena teatrales, las giras, los talleres en Uruguay y en otros
paises, todas las actividades que desarroll6 el grupo no hubiese sido po-
sible sin la participacion de todas estas personas, que de modo totalmen-
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animacion y pusieron en cada proyecto lo mejor de si y de su capacidad
profesional.
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Escribinos a:







	¿QUÉ ES EL ARTE EN GENERAL?
	¿ENTONCES, QUÉ ES UNA OBRA DE ARTE?
	SER ARTISTA.
	LAS ARTES ESCÉNICAS.
	EL TÍTERE.
	SER TITIRITERO.
	ACTUACIÓN.
	PROCESO DE PROYECCIÓN 
HACIA EL MUÑECO.
	APRENDIENDO DE TITIRITERO.
	EL MISTERIO DEL ARTE.
	SALUD DEL CUERPO.
	LA VOZ.
	RELACIÓN ENTRE NUESTRO 
CUERPO Y LA MANIPULACIÓN.
	LA ESCRITURA DE GUIONES 
PARA TÍTERES.
	¿CON QUÉ HERRAMIENTAS EXPRESIVAS CONTAMOS?
	DESCUBRIENDO QUE LOS 
TÍTERES SON ESENCIA.
	DESCUBRIENDO OTRAS 
FORMAS DE GUIONAR.
	ESCRIBIENDO NUESTRAS 
PROPIAS HISTORIAS.
	PRESENTANDO LOS PERSONAJES.
	COMO AYUDARNOS EN LA TAREA. 
	LAS ADAPTACIONES.
	OTRAS ADAPTACIONES.
	CONTANDO CUENTOS.
	LAS HISTORIAS Y SU CONTENIDO.
	¿QUE PUEDE APORTAR 
UNA BUENA HISTORIA?
	AJUSTANDO EL CUENTO 
PARA SER NARRADO.
	LA ACTUACIÓN EN EL 
TEATRO DE ANIMACIÓN.
	REGLAS BÁSICAS DE LA 
ACTUACIÓN CON TÍTERES.
	ALGUNAS CONSIDERACIONES 
SOBRE ACTUACIÓN CON 
DIFERENTES TÉCNICAS.
	LA ACTUACIÓN EN EL 
TEATRO DE SOMBRAS.
	MANIPULACIÓN DIRECTA.
	¿DE QUÉ SE TRATA LA MANIPULACIÓN A LA VISTA DEL PÚBLICO?
	SOBRE OTRAS TECNICAS TITIRITERAS.
	TEATRO NEGRO Y LUZ NEGRA.
	LA PUESTA EN ESCENA.
	TRAGICOMEDIA DE DON CRISTÓBAL 
Y LA SEÑÁ ROSITA.
	ENTRE MANOS.
	FUENTEOVEJUNA.
	CIRCO.
	UBÚ REY.
	PROMETEO.
	EL PRINCIPITO.
	LAS AVENTURAS DE DON BRÍGIDO.
	LOS SOPLADOS.
	EL ANGELITO DE LA FUENTE.
	El INGENIOSO HIDALGO 
DON QUIJOTE DE LA MANCHA.
	LA MADRE DE TODOS 
LOS ANIMALES.	
	OTROS MONTAJES.
	A MODO DE CONCLUSIÓN.
	El día que me equivoqué.
	LA FUNCIÓN EN LA 
ISLA DEL CERRITO
	CUANDO NOS SUMERGIMOS 
EN EL IMPENETRABLE.
	CUANDO ME ENCONTRÉ 
CON EL MAESTRO.
	ROBERTO ESPINA 
UN ANTES Y UN DESPUÉS.
	NUESTRO ENCUENTRO 
CON LOS TÍTERES 
ACUÁTICOS DE VIETNAM.
	GUERNICA.
	LOS LOBOS NO SON CUENTO.
	NUESTRO HERMANO, 
EL MAMULENGO.
	EL DÍA QUE CASI VOLAMOS MONTADOS EN UN DRAGÓN.
	LAS ESCLAVAS DEL RINCÓN.
	ENCUENTRO CON LA TORTUGA.
	LAS PALABRAS PROHIBIDAS.
	LA PRIMER FUNCIÓN 
DE CACHIPORRA.
	EL PECADO DE 
LLAMARSE CACHIPORRA.
	MARIQUITA Y PINITO.
	PERICO Y LA LUNA.
	EL GENERAL Y LA MUERTE.
	“LAS AVENTURAS DE DON BRÍGIDO”
	La madre de todos los animales. 
	Historia sin desperdicios



