




Introducción - La inmigración ilegal
(Radio):  “Miles de inmigrantes han tomado las 

calles de la ciudad en una marcha mul-
titudinaria en la que reclaman respeto e 
igualdad. A través de todo el país se han 
reportado manifestaciones en Pro de los 
derechos de los inmigrantes. Miles afir-
man que no son un estorbo ni un gasto 
al país, por el contrario que son traba-
jadores y que aportan a la economía de 
ambos países. Solicitan reconocimiento 
y la validación…” (se interrumpe por un 
sonido y se pierde la señal)1

Así comienza el espectáculo unipersonal para niños ¡Viva Pinocho! 
A Mexican Pinocchio. Es una nueva adaptación del conocido cuento 
clásico Las Aventuras de Pinocho (1883) de Carlo Collodi (1826-
1890), planteada desde la perspectiva de un joven mexicano que 
inmigra ilegalmente a los Estados Unidos de Norteamérica. Re-
cientemente el tema de la inmigración ilegal ha asumido un papel 
protagónico en los Estados Unidos. Resulta fundamental y urgente 
resaltar la situación de la población juvenil e infantil en esta mi-
gración, ya que en muchas instancias se desplazan familias enteras, 
abandonando sus países para medrar. Los niños y los jóvenes que, 
siguiendo a sus padres, enfrentan a un arduo proceso de desalojo, 
de cambio y de una profunda transculturación. El reto redunda en el 
más profundo desarraigo, el de su cultura propia. Es por eso que de-
cidí abordar, a través de mi teatro infantil, algunas de las consecuen-
cias para los niños del fenómeno mundial y social de la inmigración.

Existen más de 12 millones de inmigrantes indocumentados en la 
sociedad estadounidense y la gran mayoría provienen de América 
Latina.2 Si bien la inmigración ilegal constituye un trauma para los 
inmigrantes y un problema gravísimo para los Estados Unidos, el 
fenómeno  también aqueja a muchos otros países. Cuando a la comu-
nidad Latina en los Estados Unidos se refiere, frecuentemente figura 
como una de las noticias más populares, si no la más popular en 
los medios de comunicación y en la jerga de los políticos. Ilegales, 
inmigrantes, indocumentados, extranjeros indocumentados, inmi-
grantes no autorizados, trabajadores indocumentados, criminales, 
invasores y mojados son un numero minúsculo del cúmulo de adjeti-
vos empleado para describir a personas que, oprimidas por diversas 
situaciones acuciantes en su país de origen, cruzan la frontera entre 
México y Estados Unidos. Todos reflejan el concepto de alienígena 
o invasor, identificación que acaso marcará al portador de por vida. 

Realizo gran parte de mi trabajo como artista y educador en la Ci-
udad de Nueva York.  Nueva York es un arquetipo de una ciudad 
compuesta por inmigrantes y actualmente es uno de los puntos car-
dinales de la inmigración latinoamericana con una creciente presen-
cia mexicana. Lamentablemente, aunque se le considera una de las 
plazas fuertes del teatro en el mundo, ofrece escasísimas propuestas 
para el teatro infantil, cuando no se trate de adaptaciones de fábu-
las y cuentos clásicos europeos de extracción en su mayoría, donde 
Walt Disney sienta la pauta y Broadway la monta,3 mediante mega-
espectáculos y adaptaciones de cuentos populares de su exitosa serie 
de películas animadas. Dicha pauta ha logrado avasallar a los otros 
pocos teatros que montan propuestas infantiles, obviando la realidad 
y las necesidades sociales, familiares y personales de los neoyorqui-
nos más jóvenes. En cuanto al niño hispano en específico y a la fa-
milia hispana inmigrante de la sociedad actual, resulta urgente llevar 
al escenario del teatro infantil, el tema de la inmigración. ¿Cómo 

desarrollar un tema tan complejo y controversial cuando hay 
tantas opiniones diversas y encontradas sin excluir tanto a los 
grupos en “pro” como a aquellos en “contra”? ¿Cómo justifi-
car “injusticia de las leyes migratorias”?  

Esta ponencia expondrá el proceso creativo y la investigación 
de fondo sobre la inmigración, de la identidad y preservación 
cultural, del prejuicio y de la asimilación en mi nueva produc-
ción, ¡Viva Pinocho! Un Pinocho Mexicano, que la estrenó 
recientemente (2009) el Teatro SEA4 de Nueva York. 

Inmigración: Escena actual
Luego de la difícil e histórica aprobación de la reforma de 
salud propuesta por el Presidente estadounidense Barak 
Obama (2009, Title I. Quality, Affordable Health Care for 
All Americans) la comunidad inmigrante anticipó el plant-
eamiento oficial de la tan esperada Reforma Migratoria, algo 
que no ha pasado en el país desde los años del Presidente 
Reagan.5 Hasta la fecha, no se ha hecho planteamiento al-
guno. Muchos grupos en pro y en contra de los derechos de 
los inmigrantes especulan sobre el porqué de la reticencia del 
gobierno actual a tomar una postura bien definida. Algunos 
le reclaman al Presidente Obama que no ha cumplido con su 
promesa de campaña y le urgen a tomar medidas decisivas. 

Estos reclamos coinciden con el censo estadounidense. La 
publicidad nos insta a “todos” para que “nos hagamos con-
tar”6 Se estima (United States Census Bureau) que el número 
de Hispanos o Latinos en los Estados Unidos ha crecido, con-
virtiéndose en la minoría más grande con un promedio de 50 
millones de personas. Esto convierte a los Estados Unidos en 
el tercer país de mayor población Hispana en el mundo y ya se 
comienza a escuchar el término “estadounihispano.” Muchos 
estadounidenses se sienten amenazados por esto, lo que los 
lleva a prestarle mucha atención al tema sobre la vigilancia en 
la fronteras, las deportaciones, en fin, la inmigración ilegal.

Ahora con la aprobación de la Ley SB1070 en el Estado de 
Arizona, la controversia ha aumentado.7 La gobernadora de 
Arizona, Jan Brewer, firmó la ley anti-inmigrante más dura en 
la nación norteamericana el pasado mes de abril (2010). Esta 
ley autoriza a cualquier policía a detener a cualquier persona 
indocumentada, que sea un inmigrante ilegal, o que luzca 
“razonablemente sospechosa según su raza y/o procedencia. 
Muchos grupos y hasta el Presidente Obama han denunciado 
la ley como injusta enfatizando que atenta contra la libertad y 
la democracia. A pesar de ser ciudadanos estadounidenses al-
gunos individuos y hasta familias completas de Arizona hasta 
temen salir de sus hogares,. Esta dramática situación sigue 
impulsando reclamos populares para encontrar soluciones 
concretas a un  problema que afecta a 12 millones de inmi-
grantes indocumentados en los Estados Unidos.8

La inmigración y nuestros niños
Los hijos menores de los inmigrantes, nos presentan un di-
verso panorama. Aquellos nacidos en Estados Unidos, au-
tomáticamente obtienen la ciudadanía estadounidense, aún 
con padres y hermanos indocumentados. Otros, han llegado 
muy pequeños y aunque han crecido predominantemente en 
los Estados Unidos, retienen el estatus de ilegales. Ambos es-
cenarios, el uno por asociación y el otro por exclusión, los 
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acompañan en todo momento y los limita a vivir plenamente en 
la sociedad estadounidense. En el primer caso el niño ciudadano 
vive bajo la amenaza de ser separado de alguno o de todos de sus 
familiares y por otro lado, el niño indocumentado vive el miedo 
y la inestabilidad de ser deportado junto con su familia. Según 
el Departamento de Inmigración y Naturalización de los Estados 
Unidos existen un promedio de 1.5 millones de estudiantes que 
no tienen un estatus legal en el país entre los grados K-12. Tam-
bién se estima que hay aproximadamente 2 millones de estudi-
antes, nacidos en los Estados Unidos, de padres indocumentados. 
El mayor número de estudiantes indocumentados se encuentra 
en los siguientes estados: California, Arizona, Colorado, Illinois, 
Nevada, Texas, Florida, Georgia, Kansas, Nueva Jersey, Nuevo 
México, Nueva York, Carolina de Norte, Oregon, Rhode Island, 
Utah y Washington. 9

Aunque las leyes no prohíben la educación pública de estos niños, 
su estatus de “indocumentados” o “ilegales” persiste, comprom-
etiendo su rendimiento académico. Los sociólogos Mark Levels, 
Jaap Dronkers y Gerbert Kraaykamp descubrieron en un estudio 
realizado por la American Sociological Association que la edu-
cación de los niños inmigrantes se ve afectada por las influencias 
que sobre ellos ejercen los países de origen, los países huéspedes 
y las comunidades inmigrantes a las que pertenecen. Este estudio 
llevado a cabo con más de 7,000 inmigrantes de 15 años de edad, 
de 35 países distintos, demostró que todas estas influencias mar-
can al niño inmigrante, quien enfrenta mayores dificultades para 
tener un buen rendimiento académico. El estudio se realizó en 13 
países occidentales.10

El proceso creativo
Todo género artístico, de forma directa o indirecta, puede agudi-
zar la receptividad sensorial.  Frecuentemente los artistas se valen 
de la percepción sensorial para establecer una relación y comu-
nicarse con el otro, acaso un público teatral. A ese propósito, le 
sumo el de educar; me considero un artista educador en el teatro 
infantil. Deseaba crear un espectáculo teatral que abordara el tema 
de la inmigración ilegal en Estados Unidos, en especial la de los 
hispanoamericanos y muy específicamente la de los mexicanos. 
Un tema considerado por muchos, en el teatro infantil, como uno 
tabú. Inmediatamente se me presentó esta paradoja: no espese a 
mi postura como artista frente al tema de la inmigración ilegal, 
sentí que mi obligación como educador era presentar la pluralidad 
de percepciones y opiniones sobre la inmigración. En esencia: 
¿cómo mantener la objetividad en el desarrollo de un tema socio-
político y controversial? El público para mi obra consistiría de el-
ementos muy diversos, inmigrantes documentados o no y también 
el público Neoyorquino en general. Más allá de estas cavilaciones 
y de vital importancia también era escoger la historia, establecer 
la trama en la versión teatral, determinar el lugar de la acción, 
infundirle un estilo propio. Fue entonces cuando me enfrenté con 
el dilema, que siempre me encuentro cuando estoy creando un 
nuevo proyecto: ¿Cómo presentar un tema con efectividad, con 
una intención artístico-educativa, que se desarrolle de una forma 
divertida y entretenida? Algunos modelos del teatro educativo 
buscan presentar una “enseñanza o moraleja.” En el peor de los 
casos pueden caer en un literalismo panfletario, donde todo queda 
masticado y digerido “ad nauseam”, careciendo de sutileza. Otro 
modelo, privilegia la capacidad de análisis del público joven, in-
stándolo a formular su pensamiento critico y fomentando una ex-
periencia única en cada espectador. Este segundo modelo puede, 
en ocasiones, constituir una experiencia artística transformadora, 
acompañando al joven espectador luego de que se acabe la fun-
ción. Me gusta trabajar con el segundo modelo.

Para exponer y dramatizar más efectivamente el predicamento del 
inmigrante ilegal mexicano en Estados Unidos decidí contempo-
ralizar el mito. Eché mano a un cuento de la literatura infantil 
clásica que me resulta entrañable, Pinocho. Escrito originalmente 
por el italiano Carlo Lorenzini (Collodi) fue inmortalizado por 
Disney en su película de dibujos animados en el año 1940.11 
Siempre me atrajo de manera especial porque es un cuento sobre 
un niño, que al ser una marioneta resaltaba al teatro, género que 
me alucinaba desde pequeño. Mas aún, en el año 1983 interpreté 
el rol de Pinocho en una producción de teatro escolar en mi pueb-
lo, Vega Baja, Puerto Rico.  

El cuento de Pinocho, guarda muchas similitudes y resulta rico en 
analogías a la trayectoria  y la experiencia de un inmigrante que 
carga el lastre de una identificación azarosa. Pinocho era un mu-
ñeco de madera que aspiraba a más, quería ser un niño de carne 
y hueso.  Buscaba un lugar de origen y un nuevo lugar en donde 
“los sueños se hacen realidad.” Esos rasgos me llevaron a “latini-
zar” el cuento, o sea, a contemporalizarlo y a contextualizarlo en 
el ambiente del inmigrante hispanoamericano. ¡Viva Pinocho! A 
Mexican Pinocchio trata sobre un niño de madera que emprende 
un viaje para encontrarse a sí mismo, al tiempo que lucha por no 
perder sus raíces latinas en una tierra nueva y diferente: los Esta-
dos Unidos. 

El concepto para la puesta en escena surge a partir de una foto-
grafía de una escultura hecha con muchas maletas antiguas. ¿Que 
mejor objeto para representar a un inmigrante que una maleta? 
Como uno de los personajes dice en el espectáculo: 

Vigilante:  Las maletas son como las personas, 
diversas y con mucho por dentro o 
nada.12   

Esta historia se llevará a cabo en una estación de tren perdida o 
abandonada en el desierto entre los Estados Unidos y México. 
Un “Vigilante” cuida de cientos de maletas y objetos perdidos y 
espera, de  forma “Becketniana,” ya que nunca nadie llega, a que 
sus dueños las reclamen. 

Las analogías
En la historia original de Pinocho un gato y un lobo (coyote en 
algunas versiones) engañan a un muñeco de madera rumbo a la 
escuela, ofreciéndole un mejor porvenir, una vida en el teatro. Así 
llegan a “Pleasure Island” (la Isla del Placer) un lugar en donde 
todo parece ser diversión. En mi versión, un coyote llamado Lobo 
engaña al muñeco, “Pino Nacho,” ilusionándolo con la idea de 
que en un lugar llamado “Al Otro Lado” puede conseguir dinero 
para ayudar a su papá:

Coyote:  Claro, eso es lo que nos dicen, pero es 
pura piña. Yo no necesito nada de eso. 
En la escuela se pasa trabajo y hay 
que hacer esas odiosas tareas. Lo que 
necesitas es hacer lana y ya sé cómo 
hacerla y dónde encontrarla.

 
Pinocho:  ¿Lana? ¿Sabes dónde encontrar 

dinero? Tengo que ayudar a mi papá 
porque no tenemos dinero.

 
Coyote:   Claro que sé, pero no es aquí. Aquí no  

 hay ni dónde caerse muerto.

Pinocho:  Si, eso escuché. Mi papá no ha podido  
 vender nada en su tienda…

 
Coyote:  Sin chamba no hay feria y sin feria no 

hay papa. Pobrecito, que mal la vas a 
pasar con tu jefe.
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Pinocho:  Pues por eso voy a ir a la escuela…
   
Coyote:  ¡Eso te tomará añales mi chavo! Mira 

yo sé dónde sacar baro así de rápido. 
¿Sabes que tranza? Muchos se van 
pa’l Otro Lado y sacan mucha dinero. 
Les da para vivir y hasta para enviarle 
a sus familias.

 
Pinocho:  ¿El Otro Lado? ¿Dónde queda eso?

Coyote:  Pues al Otro Lado. Es un lugar bien 
chido y divertido. Y lo mejor de todo 
es que ahí tus sueños se hacen reali-
dad.13

Como tantos  inmigrantes que abandonan su lugar de origen en 
busca de mejorar su situación económica, Pino Nacho accede. 
Según el Departamento de Inmigración y Naturalización de los 
Estados Unidos, esta es la forma en que llegan la mayoría de los 
inmigrantes llegan. Muchos de ellos lo hacen contratando a una 
persona que los cruza, a la que llaman “pollero” o “coyote” coin-
cidencialmente.

Luego de que Pino Nacho decide irse “Al Otro Lado,” o sea a 
los Estados Unidos, comienza a divertirse.  En su crítica, Karen 
Smith, escritora y actual Presidente de UNIMA-Estados Unidos 
(Unión International de la Marioneta- Capítulo de los Estados 
Unidos) indica:

En el cuento original, El País de los Juguetes (Paese 
dei Palocchi) se entremezclan aspectos de una moraleja 
con critica social. Y este también es el caso de la ver-
sión del cuento de Teatro SEA. En la versión animada 
norteamericana de Disney del cuento de Carlo Collodi, 
Las Aventuras de Pinocho, se transforma la Tierra de 
Juguetes en la Isla del Placer (aparentemente un parque 
de diversiones) y en la versión de SEA se asemeja mas 
al concepto de parque de diversiones. Ambos lugares 
están malditos. En la versión de Disney (acaso mas 
moralizante que el original de Collodi) se sugiere que la 
Isla del Placer tiene cierta mala reputación.14 

El poder olvidar las obligaciones y el deslumbrante y novedoso 
entorno pronto ciegan a nuestro pequeño protagonista, al que lo 
previenen marionetas atadas que han perdido la libertad:

Marioneta 1: (en secreto pero desesperado) Ahora 
que puedes, vete. No te dejes engañar. 
Por lo menos tú no estás atado a estos 
terribles hilos que nos controlan.

 
Pinocho:  ¿Cómo?

Marioneta 2: Antes creíamos que no teníamos liber-
tad, pero podíamos movernos y hacer 
lo que quisiéramos y ahora todo lo que 
hacemos es trabajar.

Marioneta 1: Las cosas no son como las pintan. 
Venimos con ilusiones y mira en dónde 
terminamos.15

 
Pinocho elige continuar divirtiéndose para no pensar en lo que ha 
dejado atrás, en su pasado. Esta situación encapsula el proceso 
inicial de desarraigo matizado por esperanza que marca la llegada 
de cualquier inmigrante hispanoamericano al país huésped que es 
los Estados Unidos.  donde todo lo nuevo, tecnológicamente más 
moderno y el vertiginoso ritmo de un estilo de vida distinto, cho-

can pero también captivan al recién llegado. La ilusión de medrar, 
acaso de alcanzar el famoso lugar común del “sueño americano” 
se convierte en la meta obligada del que llega. Pero como en la 
historia original, Pinocho pronto se convierte en un burro de car-
ga, algo que le sucedía a todos los niños que no querían estudiar. 
Apropio esa imagen literalmente pues la queja de la mayoría de 
los inmigrantes es que en los Estados Unidos hay que trabajar sin 
parar, para poder sobrevivir. 

Carni(a)valero: Freedom is not free. Y tienes que pagar 
por lo que te he dado.  Llegaste aquí 
buscando lo que yo tenía. ¿No? Pues, 
ahora tienes que pagarlo. ¿Cómo? ¿No 
tienes dinero? Pues ahora tienes que 
trabajar para pagar lo que me debes! 
Y según mis cálculos, ¡trabajarás para 
siempre! So stop your whining and get 
to work.16  

 
En la cultura hispana la imagen del burro tiene matices peyora-
tivos que indican, analfabetismo e ignorancia. Sin embargo, la 
contraparte de esta asociación es la de la fuerza, acaso hasta de 
diligencia. Ambas lecturas de la imagen del burro enriquecen la 
puesta en escena de ¡Viva Pinocho! Por un lado, se destaca el 
trabajo excesivo para poder sobrevivir en un sistema de vida ex-
tremadamente materialista que impone la necesidad de ganar para 
sobrevivir y luego poder remitirle divisas a los familiares que per-
manecen en el país de origen. Por otro lado también se resalta el 
peso del prejuicio existente en contra de los inmigrantes ya sea 
por su raza, por su español, o por el acento al tratar de hablar 
inglés, algo que hace sentir al inmigrante como inepto e incapaz:

Pinocho:  Ay virgencita lo he hecho todo mal. 
(Llora) Me vine para acá pensando 
que esta sería la solución y ahora mira 
cómo estoy. Me estoy convirtiendo 
en un burro.... Aquí nos miran y nos 
tratan como mulas. ¡Pero yo no soy un 
burro! (Llora) Debí haberte escucha-
do… a ti y mi papá.17

 
¡Viva Pinocho! emplea imágenes conocidas, visiones estereotipa-
das tanto de mexicanos como de estadounidenses: el Tío Sam y 
un “charro” mexicano con sombrero y poncho. El  público adulto 
ha reaccionado ante estas imágenes que manipulo para comentar 
sobre la ridiculez de las generalizaciones y los estereotipos.  Me 
sirven como “gancho” para llamar la atención y para enfatizar las 
antípodas. 

El personaje de Stromboli y el guía de los niños a “La Isla del 
Placer” de la historia original, se combinan en “El Carnivalero,” 
planteado a semejanza del Tío Sam. Famoso en el mundo entero, 
el Tío Sam ha sido la personificación de los Estados Unidos. Un 
ícono que ha representado a los Estados Unidos desde su creación 
en el año 1821, ha servido desde el siglo pasado para reclutar a 
jóvenes para el ejército estadounidense. En un desdoblamiento 
patente su imagen ha dejado de representar al pueblo estadoun-
idense para convertirse en la caricatura del sistema de gobierno 
de la nación norteamericana y como una memoria desestimada 
de los deberes ciudadanos. En la obra este personaje comienza 
anunciando que todo es diversión, algo que nuestro protagonista 
comienza a experimentar. Sin embargo, más adelante en la histo-
ria descubre la dura realidad de que no todo es diversión. Según 
Karen Smith:

“…La obra refleja dos imágenes estereotípicas:  el 
“Mexicano” estereotípico, siestero, de poncho y som-
brero, o sea la victima; y el estereotipo del racista 
fanfarrón del complejo industrio-militar de Estados 
Unidos, o sea el victimario. Aunque algunos miembros 
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adultos del publico pueden haber estimado que el retra-
to de los personajes era simplón en su presentación de 
los inmigrantes mexicanos y la persecución norteameri-
cana, para una producción de 55 minutos la obra triunfa 
en abordar asuntos migratorios con los niños y presentar 
la compleja naturaleza de la situación. Y a la luz de la 
nueva y controversial ley estatal aprobada en California 
para perseguir a los inmigrantes ilegales, una ley que 
estigmatizaría a la comunidad latina, quizás esta carac-
terización simple de la víctima y su victimario no este 
tan lejos de la realidad.  Queda claro que un dialogo 
inteligente y sensitivo sobre este asunto social de tanta 
importancia es cada día mas necesario.”

En el fondo, mi intención no es presentar una obra discriminato-
ria. Por lo mismo no se presenta una crítica a un solo ”bando.” 
Se crítica a ambos y también se busca redimir las imágenes este-
reotipadas de ambos grupos, como ha quedado comprobado por 
las diversas reacciones que el espectáculo ha suscitado en Nueva 
York, Ciudad México y San Juan. 

Otro ícono familiar, es el de la Virgen de Guadalupe. En el mundo 
de la religión católica y toda Latinoamérica la reconoce como 
la patrona de México. No obstante emplear un ícono religioso 
católico con una fuerte identificación mexicana en una puesta 
para niños, dentro del contexto estadounidense de diversidad re-
ligiosa, siempre resulta algo controversial. En Estados Unidos el 
tema de la religión es algo privado que le corresponde abordar 
a los padres, a la familia inmediata y a los diversos cultos a los 
que se adscriben los individuos. Por nuestra parte, la imagen de 
la Guadalupe está íntimamente ligada al folklore y a la tradición 
cultural mexicana y por eso aparece en ¡Viva Pinocho! Asume el 
importantísimo rol del Hada Azul en el cuento original. Como en 
las versiones originales, ella es responsable de conceder deseos y 
sueños, comenzando con el de Geppeto o Don G. en mi versión. 
A él ella le concede que la vida de su muñeco. La Guadalupe tam-
bién funge como conciencia salvadora y maestra de lecciones im-
portantes. Su aparición mantiene siempre presente el recuerdo de 
lo dejado atrás, la nostalgia de lo perdido, una memoria cultural. 
Al ser arrestado y encarcelado por su status de indocumentado 
Pino Nacho encara la soledad, albergándose en la profunda con-
exión con el origen. Muchos inmigrantes describen un período 
de arrepentimiento por su mudanza, de nostalgia por el pasado 
y de añoranza por regresar. Tal regreso suele ser imposible, la 
nueva realidad no lo permite. En una de las escenas varios músi-
cos, miembros de un Mariachi que intenta tocar música regional 
mexicana sin éxito, al enterarse que Pino Nacho quiere regresar 
a su país, le dicen:

Mariachi 4:  Mírame, vine pensando que iba a ser  
   por un tiempo corto. Divertirme un  
   rato y regresar. Pero ya 20 años han

pasado y todavía estoy aquí.

Mariachi 2:  Uno se casa, tiene hijos. Cuando qui 
   ere regresar, los hijos no quieren.

  No, imposible es poca palabra.18  

Estos personajes nos llevan a la transculturación. La transcultura-
ción no es otra cosa que la transición de una cultura. Por el con-
trario, la asimilación la pérdida de la cultura original de manera 
parcial o total. Ambos procesos pueden ser voluntarios, como es 
el caso por lo general entre los inmigrantes o puede ser forzada 
como puede ser en el caso de muchas etnias minoritarias en una 
cultura dominante. En la pieza teatral, estos procesos se cristali-
zan en una condición llamada “la Enfermedad de Dejar de Ser.” 
El que padece de esta “enfermedad ficticia” está pasando por el 
proceso del olvido o rechazo de la cultura materna: el idioma, las 
tradiciones y las costumbres. Ahí es cuando utilizo la imagen de 

los ya conocidos “mariachis de calacas” o “calaveras,” asociados 
con la celebración mexicana de “El día de los muertos.”19

En su travesía como huésped en “El Otro Lado” nuestro protago-
nista, Pino Nacho, se encuentra con un Mariachi de Calaveras. 
Marionetas de esqueletos con sombreros de charros mexicanos 
con sus instrumentos tradicionales, que intenta tocar música re-
gional mexicana pero que no se logra. Suenan desafinados, desco-
ordinados y no recuerdan las melodías de las canciones más cono-
cidas en la historia musical del mariachi mexicano. Pino Nacho 
los ayuda a recordar las canciones y está sorprendido de que ellos, 
siendo músicos mexicanos, especialistas en la música de maria-
chi, hayan olvidado las melodías. A estos músicos les preocupa 
este olvido, involuntario o voluntario. Involuntario, naturalmente 
por estar en un país con una cultura distinta a la propia y al no 
tener contacto continuo con la cultura materna y voluntario por el 
rechazo al pasado y al lugar de origen. 

La imagen del esqueleto la utilizo para demostrar literalmente la 
muerte de la cultura. Originalmente los músicos no están conci-
entes de que con el tiempo que llevan fuera de sus países, han 
olvidado su cultura. Pino Nacho, un recién llegado todavía no ha 
perdido contacto con su pasado inmediato, es quién les explica: 

Mariachi 1:  Mira quién habla. A ti también te está  
  pasando. Tú también 

estás olvidando.

Pinocho:  No, no. (para si) Oh no, esto es a lo 
que se referían las marionetas. Ellos 
padecen de la enfermedad de “Dejar 
de ser.”

 
Mariachi 2:  (En tono de burla) Si, al sabelotodo de  
  Pinocho se le están

olvidando las cosas también.

Pinocho:  Es Nacho, ¡Nacho!
  
Mariachi 3:  Y por lo menos nosotros no tenemos  
  esas espantosas orejas 

  de burro. (Ríen)
 

Pinocho: ¿Orejas de burro? 

Mariachi 1:  Te estás convirtiendo en un burro de  
  carga. (Ríen)
  
Mariachi 2:  En una mula de trabajo…20  
   

Es ahí cuando todos se percatan de que están perdiendo su es-
encia cultural. Inclusive Pino Nacho descubre que se ha estado 
“contagiando” con la “enfermedad de dejar de ser.” Lo descubre 
muy tarde, luego de todo el deslumbramiento inicial y cuando 
comienza a asumir su nueva y dura realidad. Es ahí cuando co-
mienza a convertirse en un burro de carga. Como la realidad que 
afrenta todo inmigrante indocumentado: la sobrevivencia se con-
vierte en el centro de la vida; hay que trabajar y trabajar para 
poder subsistir.

Conclusión
Llevar temas no tradicionales y tabú a la escena del teatro infantil 
es riesgoso. Enfrentamos a diversas reacciones del público, sobre 
todo del público adulto. Aunque el público infantil disfrute de la 
pieza, algunos padres y maestros suelen fungir como censores, 
cuestionando y criticando fuertemente el espectáculo, especial-
mente si difiere de sus convicciones. Ha sido interesante ver 
como la puesta en escena provoca al espectador. Las reacciones 
han sido muy diversas, desde Nueva York, pasando por México 
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y finalizando en San Juan. De “bravos” a un aplauso parco y por 
compromiso; de “felicidades” a “que atrevido eres”; de “esto no 
es apto para niños” a “todos los niños deberían ver esto.” 

En esta adaptación quería lograr algo distinto: no sólo presentar 
una producción artesanal, sino adentrarme en un tema que pro-
vocara el diálogo entre los padres y sus hijos, entre el maestro y 
sus estudiantes, o entre los mismos niños. Es por esto que decidí 
que la obra tendría un final abierto. No quería precisar el rumbo 
preciso que tomará el personaje principal, ni la pieza en general. 
No ofrezco una resolución, sino el espacio abierto para que el 
público decidiera. 

El personaje de “El Vigilante” esboza varias alternativas de lo que 
pudo haber pasado al final de la historia, sin concretar nada. La 
responsabilidad recae en la imaginación. 

manuel moran es el Director de la sociedad edu-
cativa de las artes, Inc. - TeaTro sea –“el Teatro 
latino para niños en nueva York” y presidente de 
la comisión para américa del norte de la UnIma.
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  casTelIers
 D’où venons-nous? Qui sommes nous? Où allons-nous?

-louise lapointe

Le Québec est reconnu pour le dynamisme et la diversité 
de sa vie culturelle. Depuis plus de cinquante ans, au len-
demain de la révolution tranquille, toutes les disciplines 
artistiques ont connu un développement exceptionnel, 
marqué d’une grande ingéniosité créatrice. Les arts de la 
marionnette ont certes fait partie de ce formidable essor, 
tant au théâtre qu’à la télévision.  Nous devons souligner 
que ce sont les artistes professionnels avant tout, aux côtés 
de quelques amateurs, qui ont contribué à la vitalité et à la 
notoriété de notre milieu aujourd’hui.   

Dans les années 40, Micheline Legendre a donné ses pre-
mières lettres de noblesse à la marionnette au Québec. 
Femme de grande culture, elle a créé de nombreux spec-
tacles et organisé le premier festival international de théâtre 
de marionnettes à Montréal lors de l’exposition universelle 
Terre des Hommes en 1967. Son travail a influencé notre 
façon de voir la marionnette : une forme théâtrale à part 
entière, un art à étudier, pratiquer, maîtriser et enseigner. 
Plusieurs de ses élèves apprentis sont devenus d’excellents 
artistes, ont fondé leur propre compagnie ou enseigné à 
l’université, provoquant une première vague de dévelop-
pement des arts de la marionnette dans les années 70. (voir 
article de Marthe Adam et Irina Niculescu).
  
Felix Mirbt a aussi joué un rôle de premier plan pour la 
reconnaissance de la marionnette comme forme d’art. Dans 
les années 70 et 80, ses spectacles ont transformé notre ma-
nière de concevoir le rôle du manipulateur. Son impact est 
palpable encore aujourd’hui dans plusieurs créations.  

Les années 90 ont été marquées par notre ouverture sur 
le monde. L’Association québécoise des marionnettistes 
(AQM), fondée en 1981, a favorisé la promotion des artistes 
québécois sur la scène internationale. Le festival biennal La 
Semaine mondiale de la marionnette a permis dès 1990 de 
découvrir de nombreux artistes renommés. Dans les années 
2000, plusieurs nouvelles compagnies ont fait leur appa-
rition au Québec, fondées par des marionnettistes formés 
au sein de  compagnies seniors ou par de jeunes diplômés 

des écoles de théâtre. On note alors un intérêt nouveau pour 
la marionnette pour adultes; les créateurs des autres dis-
ciplines artistiques s’y intéressent et l’incluent dans leurs 
spectacles; les nouvelles technologies font leur apparition 
dans les ateliers et sur les scènes.

CASTELIERS
Ainsi, en 2005, le temps semblait opportun de fonder Cas-
teliers à Montréal où vivent et travaillent un large bassin 
de marionnettistes et d’artistes d’autres disciplines intéres-
sés par la marionnette. La quantité de nouvelles créations 
dépassait la capacité de programmation des diffuseurs et 
l’offre d’excellents spectacles internationaux grandissait. 
Il semblait alors urgent d’accroitre les opportunités de dif-
fusion sur les petites et grandes scènes de Montréal afin 
que le public puisse découvrir les artistes et leurs œuvres 
magnifiques.
              
Depuis 2006, Casteliers organise un festival international 
annuel et différentes activités saisonnières (diffusion, pro-
jection, résidence de création et médiation culturelle). De-
puis 2014, Casteliers est reconnu en tant que diffuseur spé-
cialisé en théâtre et propose une programmation annuelle.  

LE FESTIVAL DE CASTELIERS (auparavant nommé LES 
TROIS JOURS DE CASTELIERS) demeure la figure de 
proue de la saison de Casteliers. L’événement dure quatre 
jours et propose une dizaine de spectacles, pour adultes et 
pour enfants. Présenté au Théâtre Outremont sur trois dif-
férentes scènes et dans quelques lieux satellites, le Festival 
de Casteliers propose un portrait choisi de la marionnette 
actuelle, par le biais d’une programmation de spectacles 
marquants et de nouvelles créations, pour adultes et pour 
enfants, de courtes formes, d’expositions, d’ateliers, de 
classes de maître, de tables rondes et de films d’animation.
         
Encore ici, ce sont les professionnels qui ont cru et rendu 
possible le festival. Casteliers leur doit une immense grati-
tude pour leur soutien passionné et leur générosité répétée. 
Depuis 10 ans, le festival rassemble le milieu et accueille 
un grand public sans cesse grandissant. 
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Une approche collaborative 
Les activités de Casteliers sont rendues possibles grâce à 
l’approche collaborative que nous avons développée dès 
le départ. Nous planifions une grande part de nos projets 
en collaboration avec différents partenaires : AQM, le 
DESS en théâtre de marionnettes contemporain à l’École 
supérieure de théâtre à l’UQÀM (Université du Québec à 
Montréal) et plusieurs diffuseurs de Montréal et en région. 
Nous coopérons également avec des programmateurs 
d’autres provinces, du Nouveau-Brunswick jusqu’en 
Alberta, des États-Unis et d’Europe. Dans le respect des 
mandats de chacun, nous unissons nos efforts pour inviter 
des artistes internationaux à jouer, donner un stage, offrir 
une conférence… Ces collaborations permettent la réus-
site de projets autrement irréalisables individuellement.

Et bientôt une Maison...
Depuis 2010, l’arrondissement d’Outremont offre gracieu-
sement un bureau à Casteliers au sein du Centre commu-
nautaire intergénérationnel.  Leur soutien, jumelé à celui 
des conseils des arts des différents paliers gouvernemen-
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taux (fédéral, provincial et municipal), atteste la reconnais-
sance des arts de la marionnette dans notre communauté. 
Le succès de nos activités confirme l’importance d’offrir 
de nouvelles opportunités de diffusion aux compagnies 
seniors et de la relève et de faire découvrir de nouveaux 
artistes et diverses facettes des arts de la marionnette aux 
publics adulte et enfant. 

Casteliers entame sa deuxième décennie animé d’une 
même passion et poursuivra son mandat par le biais du fes-
tival, de la saison et l’ouverture prochaine, en 2017, de la 
Maison internationale des arts de la marionnette (MIAM), 
projet sur lequel nous travaillons en étroite collaboration 
avec l’AQM et l’arrondissement d’Outremont.  Rêve du 
milieu depuis plus de 25 ans, la MIAM sera un centre de 
création vouée à la marionnette, ancré dans sa communauté 
et ouvert sur le monde. 
  
louise lapointe
codirectrice générale et directrice artistique
casteliers,   www.casteliers.ca

§                                                                                                                                                     
          





En septembre 2007, l’École supérieure de théâtre de l’Université 
du Québec à Montréal (UQAM) ouvre un nouveau programme 
de 2ième cycle en théâtre de marionnettes. Ce programme intitulé 
DESS (Diplôme d’études supérieures spécialisées) en théâtre de 
program, called DESS (Advanced Specialized Study Degree) in 
the theater of ces dix cours, les étudiants bénéficient du passage 
au Québec de maîtres du théâtre de marionnettes actuel auprès 
desquels ils suivent des stages de courte durée. Les étudiants 
admis au nouveau programme doivent connaître la marionnette 
soit en ayant préalablement obtenu des notions de base à travers 
des ateliers de formation soit en ayant une expérience 
professionnelle pertinente.

Un peu d’histoire
Dès l’ouverture du programme de théâtre à l’UQAM en 1969-
70, la présence de cours portant sur le théâtre de marionnettes 
contribue à l’émergence, dans le milieu théâtral québécois, de 
cette forme d’art encore méconnue. L’enseignement se concentre 
alors aux plans de l’histoire, de la théorie, des techniques de 
fabrication et du jeu, de la pédagogie ou des différentes étapes de 
production. Les étudiants apprennent les rudiments du métier de 
marionnettiste à l’intérieur de la formation en scénographie, en 
jeu d’acteurs et en enseignement du théâtre. Bien qu’au début, il 
n’y ait eu que quatre cours en théâtre de marionnettes auxquels se 
soient ajoutés trois autres cours au fil des années, l‘École supérieure 
de théâtre de l’Université du Québec à Montréal a contribué à 
la formation de nombreux marionnettistes . Ceux-ci oeuvrent 
maintenant à la scène pour des compagnies professionnelles tant 
au Québec, qu’au Canada et à l’étranger. En outre, plusieurs de 
ces marionnettistes ont participé à un bon nombre de productions 
à la télévision et au cinéma. Des compagnies ont également été 
créées et administrées par certains de nos étudiants passionnés 
par l’art du théâtre de marionnettes. 

La création du nouveau programme d’études en théâtre de 
marionnettes contemporain correspond à une réflexion sur 
l’évolution de l’art de la marionnette et par conséquent sur la 
formation.

Profil de l’artiste du théâtre de marionnettes actuel 
cumulent de nombreuses fonctions dans les équipes de création. 
Aujourd’hui, les marionnettistes sont souvent spécialisés et ne 
jouent qu’un seul rôle dans le cadre d’une création. Ils sont, soit, 
auteur et dramaturge, metteur en scène, scénographe, concepteur 
ou fabricant de marionnettes, musicien ou compositeur ou encore 
interprète : manipulateur (qui donne mouvement et rythme à 
la marionnette) ou marionnettiste (qui prête également sa voix 
à la marionnette), ou acteur marionnettiste (qui peut devenir le 
protagoniste de la marionnette. Ils  sont aussi des concepteurs liés 
aux nouvelles technologies, à l’éclairage et aux costumes, à la 
vidéo et aux images virtuelles ainsi qu’au théâtre d’ombres et de 
lumière. Malgré cette tendance à la spécialisation, nous croyons 
que chacun doit développer une compréhension et une vision 
interdisciplinaire de l’art du théâtre de marionnettes. 

Orientations pédagogiques
Il convient donc de se poser les deux questions suivantes : 
quels sont les fondements de l’art du théâtre de marionnettes et 
quelles sont ses interactions avec les autres disciplines ou champs 
d’études? Depuis une vingtaine d’années, la marionnette est un 
domaine en émergence et c’est entre autres à travers ses pratiques 
que le théâtre vit une véritable révolution. «  Le théâtre de 
marionnettes prend ses distances avec le drame artistotélicien, 
lui préférant d’autres genres littéraires, en particulier la 
formule du théâtre épique. Il fait de même avec la fiction de l’art 
dramatique, qu’il remplace par une présentation du processus 
de création, menant au jeu de la réalité et de l’illusion. Il 
considère la marionnette autrement, comme un acteur matériel, 
et la situe parmi les choses et les objets. Il inscrit l’animateur 
de marionnettes dans l’écriture du spectacle et expérimente le 
personnage dramatique aboutissant à une atomisation de son 
image et à sa décomposition1.» 

Henryk Jurkowsky a dit aussi : «  on a pu décrire ces opérations 
comme les actions d’un homme structurel qui monte et démonte 
l’objet pour étudier les règles de son fonctionnement2. » 

C’est précisément là que se situent certains des fondements de 
l’art de la marionnette en 2007. Son discours et sa forme sont 
étroitement liés à l’analyse que les créateurs font de ses spécificités 
ainsi qu’aux dialogues qu’ils établissent entre le théâtre de la 
marionnette et les autres formes d’art.

Dans cette perspective, nous avons mis sur pied une formation 
qui permet aux étudiants d’investiguer l’apport de nouvelles 
formes d’art à leur création et également d’expérimenter de 
nouvelles avenues créatrices. La création actuelle québécoise 
et internationale est axée vers ces processus de pointe et il nous 
semble absolument nécessaire de former nos étudiants en ce sens. 

Le champ d’études du DESS est donc orienté vers des axes de 
pointe : l’interrelation entre le théâtre de la marionnette et d’autres 
formes d’art, tels  que les arts visuels, la danse, le mime et le 
mouvement; l’intégration des nouvelles technologies dans l’art de 
la marionnette; l’utilisation de la marionnette dans la performance 
et l’installation; l’exploration du théâtre d’ombres actuel et du 
théâtre de l’objet. Des méthodes de recherche, d’expérimentation 
et de production permettent de couvrir ce champ d’études à partir 
des intentions de création soumises par les étudiants dès le début 
de leurs études.
1  Jurkowsky, Henryk. 2000. Métamorphoses : la marionnette au 
XXe siècle. Charleville-Mézières. France. Éditions de l’Institut 
international de la marionnette, p. 257

2  Jurkowsky. Henryk. 1990. The mode of Existence of Characters of 
the Puppet Stage. Vancouver, WA. In: Laurence R. Kominz and Mark 
Levenson (ed.), p. 36.

montreal : 
the new professionnal training program in the arts of puppetry

by marthe adam
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De la théorie à la pratique et de la pratique à la théorie
L’une des premières préoccupations des marionnettistes est 
d’assurer un statut artistique à l’art de la marionnette par 
la création d’une théorie propre, par une réelle intégration 
dans la culture théâtrale et par la volonté d’acquérir 
une formation professionnelle. Il s’agit, entre autres, de 
connaître les pratiques actuelles du théâtre de marionnettes 
et de se les approprier en expérimentant certaines de ses 
facettes tout en comprenant les mécanismes et processus 
qui président sa création. 

Parmi les dix cours offerts dans le cadre du DESS, il y a 
un cours d’Histoire des tendances artistiques du théâtre 
de marionnettes. Outre les grands mouvements qui 
ont marqué l’historique de la pratique marionnettique, 
les étudiants se familiarisent avec l’utilisation de la 
marionnette au théâtre, l’interaction de la marionnette avec 
le mime et la danse, avec la rencontre de la marionnette 
et les plasticiens, avec le théâtre de petites formes et le 
théâtre d’ombres traditionnel et contemporain,avec les 

9

conséquences dramaturgiques de l’arrivée de l’acteur sur 
la scène des marionnettes et avec les pratiques axées sur 
l’utilisation de la vidéo et des images virtuelles.

Les neuf autres cours sont des cours pratiques de  conception 
de décors et de fabrication de marionnettes, d’écriture 
et de dramaturgie et de jeu. Les artistes professeurs sont 
des marionnettistes du Québec et d’ailleurs. Les étudiants 
ont pu ainsi travailler avec Claire Heggen du Théâtre du 
Mouvement, avec Michel Fréchette et Patrick Martel, 
Marthe Adam et Marie-Pierre Simard, Fabrizio Montecchi 
du Teatro Gioco Vita, avec Mark Sussman du Great Small 
Works. En 2011, Neville Tranter des Pays-Bas offrira un 
cours de jeu. Le cours de mise en scène, conçu pa Irina 
Nicuelsecu, metteure en scène et pédagogue, est théorique 
et pratique. Il se concentre sur les outils du metteur en scène.
 

En 2010, 3 années après l’ouverture du programme, 16 
étudiants ont diplômé en 2009 et actuellement 12 étudiants 
poursuivent leurs études jusqu’en 2011. l’École supérieure 
de théâtre accueillera un nouveau groupe en mai 2011.

§                                                                                                                                                     
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Que   el teatro de títeres cubano dialogue en la actualidad con 
los más interesantes derroteros de nuestras artes escénicas, 
es el resultado de un movimiento artístico palpitante de vida. 
La legión de creadores  que actualmente escrutan las mejores 
posibilidades del retablo para soñar con lo infinito de su 
alcance comenzó a labrar esta plenitud en el período 1949-
1959, hasta encontrar su verdadera realización con el triunfo  
de la Revolución , lleno de cambios radicales para la economía 
y la sociedad de la Isla. El vuelco que da la cultura en el país 
descentralizó las acciones artísticas de la capital y le abrió 
caminos hacia todo el territorio, proporcionándole al pueblo 
elementos indispensables para adquirir clara conciencia de sí 
y de su destino (1).Es en  esta eclosión, que se produce en los 
años sesenta,  donde los titiriteros profesionales activos desde 
la pseudo república precedente, jugaron un papel capital, 
pues la Revolución incluyó  sus expectativas, amasadas en un 
tiempo de más sombras que luces,  donde junto a la vocación 
y el talento  había que armarse de una férrea voluntad que 
enfrentara la desproporción existente entre progreso material y 
progreso cultural. Desde entonces el arte del retablo, realizado 
con perspectivas profesionales, es parte  indispensable del 
inicio de una renovación teatral en Cuba, cuyo origen se halla en 
el trabajo desarrollado por los fundadores de la manifestación 
en esa “nada primera”, lo cual convoca a múltiples reflexiones 
sobre un presente que exhibe con vigencia  los resultados de 
aquel legado artístico.

El inicio.
El camino hacia un teatro de títeres profesional fue allanado 
en 1943 por el estudiante Modesto Centeno, pues resulta 
ganador con su versión para retablo sobre el cuento de Perrault 
La Caperucita Roja, en el Concurso de Dramaturgia de la 
Academia Municipal de Artes Dramáticas. La presencia de 
titiriteros ambulantes cubanos y extranjeros, más las compañías 
internacionales en gira por la Isla, ambientan el tiempo en 
que comienzan a erigirse los cimientos que alejaron al títere 
nacional de los cánones comerciales y superficiales que solo 
hacían uso de la tradición sin enriquecerla y sin contribuir 
al desarrollo de una manifestación exquisita y milenaria, 
contentiva de todas las artes. A partir de ese momento liderado 
por Centeno comienza a desarrollarse un teatro que se 
preocupa por el texto, la puesta en escena, el diseño, la música, 
la animación y la actuación. Con artistas que se interesan por 
la superación profesional,  atentos a búsquedas y hallazgos que 
los guíen hacia un teatro total. En  ADADEL, ADAD, el Grupo 
Escénico Libre (GEL) y el Teatro Popular, estuvieron nuestros 
fundadores, ya  como actores, dramaturgos, diseñadores o 

directores  de textos de Zorrilla, Moliere, Giradoux, O’neill, 
José Antonio Ramos, Virgilio Piñera o Nicolás Guillén, entre 
otros.  El propio Modesto Centeno, Paco Alfonso con su 
efímero Retablo del Tío Polilla, o Vicente  Revuelta, dirigen 
más de una vez su mirada al mundo maravilloso de los 
muñecos. Algunos se quedaron para siempre, otros  decidieron 
su derrotero exclusivamente hacia el teatro de actores.

Dos hermanos llegan a la Academia.
En 1947, el destacado director artístico Francisco Morín 
inscribe en la Academia de Arte Dramático a dos hermanos, 
Caridad  (Carucha) Hilda Camejo  y  José (Pepe) Ramón 
Camejo, figuras claves posteriormente en la historia titiritera 
cubana. En aquella  institución lo mismo se representaba La 
comedia de las equivocaciones de Shakespeare, Mundo 
de cristal, de Tennesee William, que El chino, del cubano 
Carlos Felipe. Se cursaban tres años de estudio que incluían 
Dramaturgia, Cinematografía, Técnica radial, Escenografía y 
Actuación, entre otras asignaturas optativas.  Aquella escuela 
era en opinión de la reconocida intelectual Mirta Aguirre, el 
lugar donde se hacía  el teatro más inquieto y más interesante, 
poseído de un desinterés absoluto y una intachable limpieza 
artística (2).
 Cuenta Carucha  Camejo que fue en un parque de diversiones, 
por los años veinte, donde ella y Pepe, de la mano de la abuela, 
ven su primera función de títeres. Era una caseta a la  altura 
de la cabeza de los titiriteros con una casita, de ahí salían un 
negrito y una negrita que hablaban y después se daban golpes. 
(3). Pero lo que realmente deslumbró a los hermanos fue la 
representación en 1949 del Retablillo de Don Cristóbal, de 
Federico García Lorca en la sala de Los Yesistas, dirigida por 
Andrés Castro con el grupo GEL. Vicente  Revuelta daba vida 
al personaje principal y esto es lo que recuerda: Creo que fue 
Andrés Castro quien dirigió el Retablillo y Titón (se refiere al 
conocido cineasta Tomás Gutiérrez Alea) hizo los títeres de 
guante tallados en madera balsa, yo ayudé, pero no tenía la 
habilidad de él. En esa época el público era relativo, puede 
que se llenara, ahora recuerdo una función del Retablillo… 
(4).Inmediatamente los Camejo se pusieron a trabajar en la 
construcción de sus muñecos,  quedaron muy entusiasmados 
con el espectáculo titiritero sobre texto lorquiano. La primera 
función tuvo lugar  en la sala de la casa, como regalo navideño 
para Perucho, el hermano más pequeño, como lo hiciera el 
propio Lorca con su hermanita Isabel, o Debussy que compuso 
La caja de los juguetes para su hija Charlotte. Puede uno 
imaginarse la alegría del benjamín de diez años de la familia 
Camejo, y a  Pepe y  Carucha, con veinte y  dieciocho años, 
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animando los títeres de trapo y franela  de La  Caperucita 
Roja- otra vez el cuento de Perrault en los orígenes de nuestra  
historia titiritera profesional-. El comienzo autodidacta de 
los Camejo halló auxilio en libros argentinos de repertorio 
didáctico con piezas sobre higiene y salud. A esta primera 
función siguieron otras, los muñecos fueron mejorando, 
pasaron de la tela al papier maché. El retablito del comienzo, 
primero diseñado por el padre, fue rediseñado con más 
funcionalidad por el propio Pepe.  Así quedó constituido por 
decisión conjunta de los parientes, el Guiñol de los Hermanos 
Camejo. Siguiendo la tradición callejera de los títeres, dan 
carácter ambulante al retablo y ofrecen funciones en Escuelas 
Públicas y Privadas, Fiestas y Parques. 
La Academia no quedó ajena a este importante momento. El 
4 de junio de 1950 se presentan  allí con una representación 
conformada por la histórica Caperucita Roja, de Centeno, 
más Chinito Palanqueta, otro texto de este autor escrito 
especialmente para ellos. Incluyeron también La tinaja, 
farsa anónima francesa. Julio Martínez Aparicio, director de 
la Academia escribió en el programa Hacemos énfasis en el 
maravilloso empeño de los hermanos Camejo al crear su 
Teatrito de Guiñol. Ella, alumna nuestra aún. El, graduado 
ya en nuestro plantel el pasado curso. Ambos con raras 
dotes artísticas, han logrado en casi dos meses, dar vida a 
un amoroso retablillo, donde además de actuar, confeccionar, 
Carucha los personajillos que animan el tablado, y con hábil 
talento, Pepito, ilumina decoraciones que son cromitos que 
apuntan al escenógrafo en potencia. Con esperanzas tan 
lozanas se conforta y pensamos que cada final de año, no 
habremos perdido todo el tiempo. El Diario de la Marina, 
también se hizo eco de sus  presentaciones publicando una 
reseña donde califica  el trabajo de los Camejo como “Un 
espectáculo sencillamente encantador.” Junto a la labor 
titiritera, los  Camejo  se presentan también como actores 
invitados de otros grupos en obras de  Cervantes, Tirso de 
Molina, Moliere, Wilder, Sartré, Gorostiza y Pirandello, pero 
el destino les depara una empresa mayor y definitoria

Títeres en las Misiones Culturales.
En 1950, época del Ministro de Cultura Aureliano Sánchez  
Arango y de Raúl Roa como Director de Cultura  del Ministerio 
de Educación, se crean las Misiones Culturales, un proyecto 
guiado por Julio García Espinosa. Las Misiones…pretendieron  
movilizar espiritualmente las provincias e incorporarlas  a la 
vida de la cultura, en un plano de superación nacional como 
tarea inaplazable. Si la cultura es la flor más preciada del 
alma de los pueblos, sus frutos deben vigorizar y enriquecer la 

conciencia de las masas, liberándolas de sombras, prejuicios 
y supersticiones. En nuestras campiñas, montes y caseríos 
hay vastas zonas populares que, por obra del aislamiento y 
la desidia, han permanecido secularmente al margen de los 
nobles  y fecundos goces que procuran el teatro, la música, 
el baile, la pintura, el cine y la ciencia. Y cuando en los más 
remotos parajes se monta esporádicamente un espectáculo 
cualquiera, el móvil que suele impulsar al promotor es el mero 
afán de lucro, con grave daño para la sensibilidad en agraz de 
los espectadores. No en balde Cuba ha carecido hasta ahora 
de una  política de la cultura. (5)
Es mediante esta ardua empresa que llevan a las poblaciones 
muestras  de variadas disciplinas artísticas, con la presencia 
de  creadores y personalidades como Ramiro Guerra, Odilio 
Urfé , Antonio Núñez Jiménez, y los hermanos Camejo entre 
otros.  . El intercambio por toda la Isla con los campesinos y 
el pueblo les muestra a los artistas el futuro aporte de su obra., 
y es cuando los titiriteros deciden  continuar su proyecto con 
más ímpetu, en pos de la plenitud, con hondo sentido del deber 
hacia un público ávido, que gustaba sobremanera de lo que 
ellos hacían.
 Luego de las Misiones se integran como fundadores a los 
programas infantiles y dramáticos de la naciente televisión 
nacional,  pero sin dejar de trabajar con los títeres ni como 
actores de teatro para adultos. El títere cubano de los cincuenta 
encuentra también diversas expresiones en el valioso trabajo 
de Dora Carvajal con La Carreta, Beba  Farías y su Titirilandia,  
María  Antonia Fariñas y  Nancy Delbert con las marionetas y 
hasta en la antigua provincia de Oriente se funda en el Central 
Prestón, en Mayarí, el Teatro de Títeres de Pepe Carril. Aún 
recuerda Carucha las visitas del Caballero de París a las 
funciones del Guiñol de los  Camejo en el Cinecito de la 
calle San Rafael, donde plantaron su primer cuartel, luego se 
mudarían al Retiro Odontológico, siempre tras el sueño de 
una sede permanente de teatro para niños. Hasta el  Museo de 
Bellas Artes llegan los titiriteros en su afán de promocionar 
el arte del retablo, allí con el apoyo de su director Guillermo 
de Zéndegui, primo hermano del esposo de Carucha Camejo, 
combinan películas internacionales dedicadas a los muñecos, 
con textos de Lope de Rueda, Javier Villafañe, Arkadi 
Avershenko , Serguei Prokofiev  y versiones de cuentos 
clásicos  realizadas por Pepe Camejo, Modesto Centeno y  el 
muy joven Pepe Carril, quien se les une para convertirse en 
protagonista de la tríada que funda en 1956 el Guiñol Nacional 
de Cuba.
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Un manifiesto para el Guiñol, un títere para la Isla.
El 28 de marzo de 1956, el naciente Guiñol Nacional de 
Cuba lanza un manifiesto de trabajo que llama a consolidar  
el movimiento titiritero nacional, incidiendo en el rescate 
de las tradiciones culturales del país, la propagación de 
este arte para todos, no solo como exclusividad del público 
infantil. Hacen hincapié en las posibilidades pedagógicas 
de este teatro y proponen funciones y charlas didácticas 
para maestros. Es interesante la decisión de los artistas de 
utilizar el vocablo guiñol para nombrar su agrupación, pues 
tal definición no tiene solo  que ver con la popular técnica 
de animación, sino con el tratamiento que le da José Martí 
en el cuento Bebé y el Señor Don Pomposo de la revista 
para niños La Edad de Oro…y vamos al Guiñol de París, 
donde el hombre bueno le da un coscorrón al hombre malo. 
Amor por lo nacional, interés en desarrollar y fortalecer 
un arte antiquísimo, demuestran la seriedad con que los 
titiriteros se planteaban la profesión, uniendo al trabajo 
práctico ideas progresistas y  sentido de futuro. Fundan 
la Revista Titeretada, primera en Cuba en promocionar el 
mundo de las figuras a través de artículos, piezas dramáticas 
breves, historia y teoría del teatro de muñecos. Publican 3 
números del año 1956 al 1959. Estrenan más de 30 títulos 
de autores  extranjeros como Manuel de Falla, Roberto 
Lago y Angeles Gasett y de cubanos  como Eduardo Manet, 
Conchita Alzola, Paco Alfonso,  Reneé Potts , Clara Ronay 
,Vicente Revuelta y Dora Alonso. Convocan a concursos 
de dramaturgia para el retablo, lo que les proporciona un 
amplio y variado repertorio que hasta hoy se utiliza en 
diferentes compañías del país. El trabajo con Dora Alonso, 
una de nuestras escritoras imprescindibles, a través de los 
textos Pelusín y los pájaros y Pelusín frutero –escritos 
especialmente para ellos- son el origen de la creación de 
Pelusín del Monte y Pérez del Corcho, la representación más 
genuina de la niñez cubana, sonriente, pícara, noble, con un 
dicharacho popular o una respuesta a tiempo ante cualquier 
eventualidad. Nacido en Matanzas, como su autora, en una 
finca llamada Tres Ceibas, Pelusín, de guayabera de hilo, 
sombrero de guano y pañuelo al cuello, siempre junto a su 
abuela  Doña Pirulina pasa a formar parte de la inmensa 

familia de los títeres a nivel mundial, perdurando hasta los 
tiempos actuales su encanto y autenticidad, ya sea en la 
televisión, la radio, la literatura, la plástica y el teatro.
Hacia finales de los años cincuenta realizan con marionetas 
el hermoso poema Los zapaticos de rosa de José Martí, 
y utilizan para construir los controles de los muñecos  
libros de técnicas editados en Argentina, México y los 
Estados Unidos. La exitosa función de este espectáculo fue 
realizada en un parque, con motivo de la inauguración del 
reparto Santa Catalina.  Los años que siguen encuentran 
a los titiriteros trabajando en Coney Island Park, en la 
Tienda Flogar, y por último en el Jardín Botánico, donde se 
instalarían hasta después del año 59, para convertir ese sitio 
en lugar obligado de los infantes de la capital.
 Con el triunfo de la Revolución se  amplía el repertorio 
y las ambiciones estéticas, renuevan el manifiesto del 
grupo,  enriquecen el sentido ambulante de sus trabajos 
artísticos, algo que nunca dejaron de hacer, ni aún con 
la salita refrigerada del Focsa, fundada en 1963, bajo el 
nuevo nombre de Teatro Nacional de Guiñol. La labor 
histórica de los Camejo y Carril fue consolidada en los años 
difíciles que vivió nuestra cultura. Supieron desde entonces 
conectarse con el mundo y toda la Isla; lo mismo mantenían 
correspondencia con el maestro argentino Javier Villafañe 
que acogían a un artista de provincia interesado en conocer 
de los títeres. Nunca dejaron de tener en cuenta las raíces 
más auténticas de esta manifestación, desde la llegada de 
los volatineros y juglares que llegaban a la Isla en barco 
provenientes de allende los mares, hasta la presencia en las 
calles de los titiriteros populares. Bebieron de lo mejor del 
teatro dramático universal y nacional, fueron coherentes 
con su formación académica y en su incursión en varios 
medios culturales. Todas las experiencias adquiridas fueron 
traspasadas a  “su mundo mágico de muñecos”, como le 
llamó el profesor y crítico Rine Leal.  El equipo dirigido 
por los Camejo y Carril, no solo contribuyó a la renovación 
de nuestro teatro de títeres, sino a la formación de la futura 
escuela nacional, de sus objetivos artísticos, pedagógicos y 
teóricos, edificados en la antesala de un tiempo que tanto 
ellos como otros destacados artistas soñaron luminoso.
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¿Renovación o sueño? La pregunta nos pone frente a la 
herencia de artistas que asumieron la cultura como destino y 
se interesaron en propagar la luz que le da fuerza y soberanía 
a los pueblos para derrotar a la ignorancia y la esclavitud. 
Renovación que incluye incontables aportes al patrimonio 
cultural de la nación. Sueño como camino directo a las raíces 
del espíritu del hombre, dueño para siempre de la policromía 
del mundo, de sus secretos y  sus más caros anhelos.  

(1) Palabras de Raúl Roa para  Hechos y comentarios, 
Revista Cubana, Vol. XXIV, La Habana, enero-junio, 
1949, pp. 462.464.

(2) Magaly Muguercia. El teatro cubano en vísperas de la 
Revolución. Edit Letras Cubanas, 1988, Pág. 59.

(3)  Liliana Pérez Recio. Diálogo con Carucha Camejo. 
Revista Tablas 2/03.

(4) Rubén Darío Salazar. Una conversación sin nada de 
particular
Entrevista a Vicente Revuelta. Anuario Manita en el 
Suelo No 1/ 1999.

      (5)  Misiones Culturales.  Mensuario, La Habana, Año 1, No 
            1, dic 1949, Pág. 17.
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Yo no pretendo conocer a fondo el teatro de títeres en Puerto 
Rico, sin embargo he influido, colaborado y formado parte, 
de manera informal, con algunos grupos que han abierto y 
desarrollado el teatro de títeres para adultos, donde he sido 
testigo del entusiasmo del público, que ha llenado el aforo 
de las presentaciones de los eventos aquí producidos.     
Soy neozelandesa y después de presentar mis espectáculos 
en diferentes países del mundo por 15 años, Puerto Rico 
se convirtió en mi base desde 1990. Los primeros 10 años 
aquí, trabaje en espacios no convencionales para teatro, 
presentando mis producciones y talleres como nómada. 
Desde el año 2.000, he administrado voluntariamente el 
Teatro Estudio Yerbabruja. Este es el único teatro indepen-
diente, no comercial, sin subsidio en Puerto Rico – un es-
pacio humilde, abierto al teatro experimental en general. 
Es la base de mi compañía: Maskhunt Motion (Máscara de 
los movimientos de Caza) dedicada al trabajo experimental 
con máscaras y títeres. Mis producciones son dirigidas a 
público adulto, pero siempre cuento con un grupo de niños, 
que siempre vienen con sus padres (Baba Yaga, Arquearse, 
i, Ubu Rey, Punch).

Desde que establecí un laboratorio permanente en el 2001, 
he ofrecido talleres de construcción y manipulación de 
títeres de guante, de varilla, sombras, humanetes, mari-
onetas y títeres de mesa, además de máscaras y cabezones 
(grandes cabezas de títeres similares a las mojigangas me-
jicanas.) Estos talleres, en su mayoría son dirigidos a  adul-
tos, y así una nueva generación de titiriteros y mascareros 
han presentado su trabajo en los eventos de Maskhunt Mo-
tions: Primer y Segundo Festival de MÁSCARA TEATRAL 
(Theatrical Mask),  Primer Encuentro del Objeto Teatral y 
el Encuentro de Luz y Sombra. De mis talleres han salido 
y se han conformado grupos tales como: Y No Había Luz 
y Papel Machete cuyo trabajo es totalmente distinto, pues 
cuenta con títeres y máscaras. Ahora colaboramos (junto 
con Teatro Aspaviento) con compañías y con personas en 
los proyectos de Titiretada y Sobre la Mesa.

La Compañía Y No Había Luz fue conformada en el 2003 
con el “propósito de forjar su propio espacio de creación 
artística como un colectivo” Ellos entrelazan diversas dis-
ciplinas tales como la música, las artes plásticas, el mov-
imiento corporal, la creación y manipulación de objetos, 
máscaras y títeres, y  el cine construir su propio lenguaje 
que les permite retratar un mensaje claro y diverso a través 
de la imagen y la metáfora.” 

Papel Machete fue creado en el 2006 como un “trabajador” 
de la calle y del teatro comunitario empleando títeres, más-
caras y realizando objetos en actuaciones educativas y actu-
aciones de agitación que signifiquen como medio de apoyo 
a las luchas de las clases trabajadoras y las comunidades 
marginales de Puerto Rico. Su trabajo se ha generado de 
forma colectiva por 13 a 15 miembros activos, a través de 
un proceso creativo y la construcción de talleres utilizando 
papel mache como medio y exploración de un amplio rango 
de formas y estilos que incluye teatro de juguete, cantasto-
ria, teatro de sombras, títeres de mesa, humanetes, máscaras 
y muñecos gigantes.”

La Titiretada. La celebración anual del día mundial del 
Títere en Puerto Rico,  empezó en el 2008. Yo fui invitada por 
Spare Parts Puppets (Repuestos de Títeres) en Perth, Austra-
lia, para trabajar en el sitio como parte del “20avo Congreso 
y Festival de UNIMA”; Jorge Díaz (Papel Machete) fue de-
nominado para celebrar el Día mundial del Títere en Puerto 
Rico durante este período. Los organizadores originales 
fueron: Jorge, Francisco Iglesias (Y no había luz), Sugeily 
Rodriguez (Teatro Aspaviento), Mary Ann Hopgood (Fe y 
Coraje), Brenda Plumey, y yo. Nosotros establecimos que 
la Titiritada podía consistir en una exhibición de títeres, una 
serie de noches de cabaret (trabajos con una duración de 8 
minutos cada uno) y un día de espectáculos para niños. Tuve 
la oportunidad de montar la exhibición (la cual se destacó 
por la amplia variedad de títeres cómo fue posible) en el 
histórico Museo de las Américas, y después fue llevado a 

TITereTaDa Y soBre la mesa
El fenómeno de los títeres para adultos en Puerto Rico

por Deborah Hunt
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Perth. La Titiretada fue un gran éxito, con cientos de niños 
de colegios visitando las exhibiciones y llenando las casas 
de otros eventos. Este particular balón empezó rodando.

Más adelante en el 2008, Manuel Morán y yo, (quien me 
había propuesto ser previamente ser miembro de la Comis-
ión Norteamericana de UNIMA) trabajamos para establ-
ecer una forma de unificar de grupo, invitando a todos los 
titiriteros de Puerto Rico a unirse a “Titiriteros de Puerto 
Rico” El primer encuentro tuvo bastante participación y 
nosotros (La gente de la Titeretada) establecimos contactos 
con otros grupos, que han trabajado por muchos años en 
el campo del teatro de títeres. Más adelante los encuentros 
no fueron exitosos y se generó una extraña división entre 
“ellos y nosotros” que desafortunadamente ha continuado. 
Sin embargo,  nuestro contacto inicial con El  Mundo de los 
Muñecos y el teatro SEA ha logrado un mutuo respeto, co-
laboración y amistad y estos grupos actualmente son parte 
del equipo de la Titeretada.

La Titeretada 2009 creció substancialmente. No sé porque 
somos dados aquí a la  exageración, pero en el 2009, cre-
ció nuestro programa, junto con los núcleos organizados. 
La exhibición  se dedicó a los grupos (e individuos) de 
titiriteros  que trabajan en Puerto Rico y se incluyeron los 
trabajos de: El Mundo de los Muñecos, Teatro SEA, Papel 
Machete,  Y No Había Luz, Maskhunt Motions, Aspaviento, 
Agua Sol y Sereno, Gabriel Soto, Tere Marichal, Fe y Co-
raje, Brenda Plumey, Magdamel Quiñones, Judith Rivera y 
Edward Cardenales. Esta versión de la Titeretada, incluyó 
obras para niños en escenarios al aire libre (organizados por 
Javier Ortiz de El Mundo de los Muñecos) y una semana de 
series de Cine de Títeres, por cinco días. Julio Morales (del 
grupo Y no había Luz) y yo fuimos los curadores, y abrimos 
con la muestra de los Volúmenes 1 y 2 de Sueños de Títeres 
Hechos a mano, gracias a la generosidad de Heather Hen-
son, de Títeres Ibex. Cada una de las semanas siguientes, 
las películas que se presentaban, mostraban una técnica y 
forma específica del teatro de títeres, y organizamos cor-
tas presentaciones interactivas en torno a las proyecciones. 
Nuestra celebración del Día Mundial del Títere, se había 
desplegado en una maratón de cinco semanas. Una vez 
más, todos los programas (la mayoría gratuitos) y presenta-
ciones estuvieron llenos. 

La Titeretada 2010 reflejó el momento que estabamos vivi-
endo. Hasta ahora, solo se cobraba por las Noches de Caba-
ret para crear un modesto fondo para el año siguiente. Todos 
los otros costos fueron (apenas) cubiertos con la venta de 
anuncios en el programa. Todos trabajamos gratis. Pero con 
fondos insuficientes, reducidos drásticamente, para muchas 
personas que trabajan en las artes, estaban ofendidos, por lo 
que se resolvió compartir equitativamente entre los artistas. 
Se inauguró la Titeretada con una feria – Bazar de títeres, 
ofreciendo a los titiriteros un espacio para mostrar, vender 
sus títeres y artículos relacionados con este arte. Nosotros no 
teníamos una exhibición para este año, pero el programa de 
actuación creció hasta incluir una edición de Sobre la mesa. 
El programa de Títeres en el Cine fue corto y de hecho, nos 
las arreglamos para comprimir todos los eventos en tres se-
manas. El núcleo de la organización se redujo como todos, 
estaban luchando para llegar a fin de mes. Sin embargo to-
dos los eventos estuvieron llenos.

Así los festivales mencionados antes, y las noches de cabaret 
de las Titeretadas se abrieron y ampliaron el campo y el in-
terés en los títeres para adultos. Este proceso se aceleró con 
el proyecto llamado Sobre la mesa.

En el 2007, durante nueve meses, estuve colaborando en 
un taller de máscaras y miniaturas llamado “Bestia”. Es-
tábamos en las últimas etapas del montaje y de la producción 
final, encontré por casualidad una pequeña miniatura en una 
tabla de madera. Compré 11 de ellos y sugerí “una misión” 
a los participantes y artistas invitados de Bestia, que cada 
uno de nosotros creara una presentación de cinco minutos 
en una pequeña mesa de televisión, utilizando como punto 
de partida la miniatura en tabla de madera. A partir de ahí, 
creamos un laberinto con telas con las que se conformaron 
11 kioscos, cada uno con el tamaño suficiente para albergar 
a 6 personas del público. Todos los miembros del público 
(66) fueron guiados dentro de los respectivos kioscos por 
los titiriteros, y nosotros empezábamos las presentaciones. 
Al finalizar 5 minutos que duraban las presentaciones, el 
público, en pequeños grupos, tenían un minuto y medio 
para entrar al próximo kiosco, y el cambio se anunciaba con 
música Esto se explicaba al público antes de empezar la pre-
sentación. (Lo cual permitía al titiritero tener el tiempo sufi-
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ciente (generalmente 30 segundos) para que el próximo grupo 
entrara a tiempo) para volver a hacer la presentación otra vez. 
Cada titiritero repetía su presentación 11 veces, para que todo 
el público pudiera verlo en su totalidad.

Desde el primer Sobre la Mesa, hemos realizado 6 ediciones, 
aproximadamente dos por año. Para cada nueva edición, uno 
de los titiriteros trae al encuentro, un objeto nuevo e idéntico 
que se entrega a cada uno de los titiriteros participantes. Se 
toma este objeto como punto de referencia, y cada titiritero se 
aleja y trabaja con base en el objeto propuesto. Tenemos dos 
espacios para “presentar y mostrar la propuesta”, un ensayo 
general para ejecutar las piezas, y luego las actuaciones en las 
noches. Abajo se muestra las diferentes ediciones que se han 
presentado hasta ahora, con el objeto entre paréntesis.

Sobre la mesa 1: (Una miniatura en una tabla de madera); So-
bre la mesa 2: “HD”(Un pedazo de tarjeta electrónica), So-
bre la mesa 3: “Macabrón”: (Una trampa para ratones); So-
bre la mesa 4: “En Pelotas”. (Un pequeño pene o unos senos 
pequeños); Sobre la Mesa 5: “Encendido”. Una pequeña vela 
de parafina: Sobre la mesa 6: A las millas” (Engranaje de tres 
ruedas)

El grupo central de titiriteros está compuesto por: Yussef Soto, 
Mary Ann Hopgood, Julio Morales, Sugeily Rodríguez, Jorge 
Díaz, Yary  Helfed, Carlos Torres, Francisco Iglesias y De-
vorah Hunt con titiriteros invitados en diferentes  ediciones 
como Brenda Plumey, Judith Rivera, Chemi González y José 
Enrique Rivera.

Producida sin los subsidios por Maskhunt Motions, las edicio-
nes de Sobre la Mesa se han difundido ampliamente a través 
de las listas de correos electrónicos y de facebook. Este fue 
el único espectáculo que tuvo reservaciones por dos días. EL 
público adulto es diverso. Algunos son asiduos y vienen a cada 
edición ofreciéndonos solidaridad y retroalimentación, y pres-
enciando el desarrollo de habilidades y dramaturgia de cada 
titiritero. La palabra se ha extendido y para algunos miembros 
del público, es su primera experiencia teatral. 

Ahora contamos con un público interesado en el teatro de 
títeres y con ganas de conocer la diversidad de los títeres que 
creamos, y quienes vuelven una y otra vez a averiguar la viva-
cidad, la sátira, la política, la poesía, y la gama de materiales y 
eventos que producimos. También hay titiriteros quienes están 
dispuestos a experimentar, de acuerdo a sus habilidades, y par-
ticipar en la creación de nuevas oportunidades en las obras. El 
teatro de títeres para adultos todavía está aquí.        

Deborah Hunt es originaria de nueva Zelanda, pero en los 
últimos 20 años ha vivido en Puerto Rico. Con su Compañía 
Mask Hunt Motions, ella ofrece obras de teatro de títeres y 
talleres de máscaras y de títeres desde su Teatro estudio Yerba 
Bruja en Río Piedras en Puerto Rico. Ella es miembro de la 
Comisión de UNIMA Norte América

               -Translated by liliana melo Barrera
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Introducción- Presencia del títere en Puerto Rico 
El teatro ha sido una de las manifestaciones artísticas con mayor 
desarrollo en Puerto Rico, particularmente durante el pasado si-
glo XX. Este desarrollo ha ocurrido gracias al esfuerzo y labor de 
una serie de personas e instituciones que se dieron a la tarea de 
establecer una tradición teatral en Puerto Rico. Tres instituciones 
han sido determinantes en este desarrollo: el Departamento de 
Drama de la Universidad de Puerto Rico, creado en el 1941, por 
el Dr. Leopoldo Santiago Lavandero; el Instituto de Cultura Puer-
torriqueña y su División de Fomento Teatral, creado en el 1955 
por el Dr. Ricardo E. Alegría; y el Programa de Teatro Escolar del 
Departamento de Educación, creado en el 1960, también por San-
tiago Lavandero. Como lo indicara Lydia Esther Sosa en su libro 
Desarrollo del Teatro Nacional en Puerto Rico, estas instituciones 
han realizado: “la mayor aportación en la evolución y desarrollo 
de nuestro teatro.”1 
     El teatro infantil y el teatro de títeres puertorriqueño también 
emerge a través de estas iniciativas. Puerto Rico carecía de una 
tradición de teatro infantil, especialmente de teatro de títeres. A 
pesar de que no se conoce un antecedente histórico para la exis-
tencia del teatro de títeres en Puerto Rico antes de los años 60, 
no cabe duda de que hubo alguna actividad teatral que utilizaba 
títeres, ya sea como elemento artístico o recurso educativo en el 
aula escolar o, por compañías de espectáculos visitantes, en su 
mayoría provenientes de Europa. Emilio J. Pasarrel en su libro 
Orígenes y desarrollo de la afición teatral en Puerto Rico, nos 
brinda las únicas referencias históricas alusivas a algunas present-
aciones de teatro de títeres en la isla previo a los años 60. Mencio-
na a dos compañías: las Marionetas de Salzburgo, que estuvieron 
de pasada por San Juan en el año 1954 y luego en el 1956; y a 
otra compañía italiana llamada Los Puppi, que se presentaron por 
varias semanas en el 1957.2 Sin embargo, en el artículo “Muñecos 
Actores Invaden la Isla,” Santiago Lavandero establece que: “En 
Puerto Rico, no hay un sólo antecedente que revele la presencia 
de títeres en el pasado.”3  

El Miniteatro Infantil Rural - Génesis de un teatro de títeres 
nacional
En el año 1965, el propio Santiago Lavandero se dio a la tarea 
de iniciar un movimiento para establecer una tradición de teatro 
de títeres en el país. A través del Programa de Teatro Escolar, y 
por medio de la Ley del Congreso de los Estados Unidos #89-
10, mejor conocida como Título I, se obtuvieron fondos que le 
permitieron establecer un proyecto experimental, El Miniteatro 
Infantil Rural (MIR).   
 
El innovador proyecto consistiría en la creación y el entrenamien-
to de varias compañías o grupos de titiriteros que irían de gira 
por la isla, con el propósito de “proveer un mínimo de recreación 
culta a todos los niños de la zonas rurales y urbanas, pública y 
privada.”4 A diferencia de otro proyecto (Compañía Teatral de 
1  Sosa Ramos, Lydia Esther.  Desarrollo del Teatro Nacional en 
Puerto Rico.  San Juan: Esmaco Printers: Ed.1992, pág. 211.
2   Pasarrel, Emilio J. Orígenes y desarrollo de la aficción teatral en 
Puerto Rico. Departamento de Instrucción Pública. Estado Libre 
Asociado de Puerto Rico. 1970.
3  Villaronda, Guillermo. “Muñecos Actores Invaden la Isla” 
Revista Bohemia, 23 de junio de 1968, pág. 36.
4  Departamento de Instrucción Pública.  “Normas e Instrucciones 
para el Funcionamiento del Miniteatro Infantil Rural”, Programa de 
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Maestros) que Santiago Lavandero había iniciado anteriormente, 
este nuevo empeño se enfocaría en el teatro de títeres y para 
público de escuelas elementales. 
     En agosto de 1966, se contrató al maestro estadounidense 
George Latshaw, especialista en el teatro de títeres, para adi-
estrar al personal. Los participantes del adiestramiento fueron 
jóvenes graduados de escuela superior. Cuatro jóvenes fuer-
on escogidos para integrar el personal del MIR: Víctor Adrián 
García, Antonio Pérez, Rafael Ruiz y Rafael Luis García. Es-
tos jóvenes salieron en la gira que comenzó el 9 de noviem-
bre de 1966.  La Isla de Culebra fue la sede de la inauguración 
formal del Miniteatro Infantil Rural de Puerto Rico.   
     George Latshaw describe al MIR en su artículo “Creating a 
Puppet Theatre Tradition in Puerto Rico”, publicado en The Chil-
dren’s Theatre Review:

In the summer of 1966 I made my first trip to Puerto 
Rico to help launch the Miniteatro Infantil Rural, a pi-
lot project which Dr. Lavandero had designed for el-
ementary schools.  Miniteatro was literally a “rolling 
theatre”- erected on the back of a six-passenger pick-up 
truck- which could accommodate the productions of both 
“live” and puppet plays. A sizeable stage deck was canti-
levered  from the truck bed to give elevation to the act-
ing areas. Performances were to be held in the open air 
of schoolyards or playgrounds.  Scenery consisted of a 
unit set, which could be converted into a thrust puppet 
stage with the addition of a wrap-around masking apron. 
Puppeteers worked overhead, while seated on low roll-
ing stools on the stage deck.5

     La primera gira fue un éxito tanto educativo como artístico. La 
experiencia demostró que el proyecto debía continuarse y ampli-
arse por toda la isla. De acuerdo a Latshaw:

The success of the demonstration year led to the creation 
of three Miniteatro units during the summer of 1967. The 
“live” play was dropped, in favor of a smaller two-man 
company which could travel with a repertory of three 
puppet plays. Portable puppet booth and gear was de-
signed to stow neatly in a compact International Scout.6  

El Seminario de Titerería adiestraba al personal durante los ve-
ranos. Los participantes se entrenaban en las diferentes áreas de 
este arte, desde la confección de los títeres  hasta la creación del 
material a presentarse.  Rafael Ortíz en su libro Apuntes sobre el 
teatro de títeres en Puerto Rico indica que se capacitaban un pro-
medio de 20 personas por año. Esos entrenamientos o seminarios 
se combinaban con otros  seminarios para entrenar maestros de 
teatro escolar. Eventualmente, los mismos titiriteros impartirían 
talleres para los maestros de las escuelas públicas, introduciendo 
el títere como instrumento de enseñanza y compartiendo técnicas 
y métodos del arte de la titerería 7.  Ante la presencia de Latshaw, 
luego del español  Ángeles Gasset y posteriormente del norteam-
ericano Bruce Chesé, se educó y se fomentó a una generación de 
titiriteros criollos que hasta el presente continúa dominando la 
escena del teatro de títeres en Puerto Rico.
Teatro Escolar, 1969, pág. 1.
5  Latshaw, George.  “Creating a Puppet Theatre Tradition in Puerto 
Rico”,  The Children’s Theatre Review.
6  Latshaw, George.  “Creating a Puppet Theatre Tradition in Puerto 
Rico”, The Children’s Theatre Review.
7   Ortiz Mercado, Rafael A. Apuntes sobre el teatro de títeres en 
Puerto Rico. 2002, pág. 13.
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     El MIR viajó fuera de Puerto Rico: Eastern Connecticut State 
College en Hartford, Connecticut (1969); la Conferencia de 
Educadores Americanos, Washington D.C. (1970); Intercambio 
Cultural Dominico-Puertorriqueño, en República Dominicana 
(1971); y la Conferencia de la Casa Blanca Sobre la Niñez, en 
Washington D.C. (1971). En esta última, sólo ocho (8) grupos 
fueron invitados, entre ellos prestigiosos grupos de los EU como 
Sesame Street y Puppets on Wheels.8 NBC y La Voz de las Améri-
cas, filmaron el espectáculo del MIR para transmitirlo en América 
del Norte y del Sur.9 También participaron en Festivales Nacio-
nales y Regionales de “Puppeteers of America”: Nueva Orleans 
(1974); Atlanta (1977); y en el Festival Mundial de Títeres de la 
UNIMA en Washington D.C. (1980).
     En los años que duró el proyecto (hasta el 1973) se llevaron a 
cabo más de 3,500 funciones y miles de niños puertorriqueños tu-
vieron el privilegio de ver teatro de títeres. El proyecto tuvo tanto 
éxito que se expandió hasta incluir 9 compañías que visitaban 
las escuelas a través de todo Puerto Rico. Además de la función 
se dejaban en cada escuela visitada los libros sobre el teatro con 
títeres: Títeres con Cabeza de Ángeles Gasset, y El Guiñol de 
Don Julito de Muñiz. Estos servían como material de referencia 
para fomentar y desarrollar la actividad y el deseo por crear un 
teatro de títeres. Surgieron muchos clubes de teatro de títeres en 
las escuelas, a raíz de las visitas del MIR en años anteriores. 10 
     Luego de más de 13 años desarrollando y exponiendo el arte 
de la titerería en el país, el Programa de Teatro Escolar disminuyó 
su actividad  por falta de presupuesto y personal. Entre otros 
logros, el MIR, consolidó el uso del títere como recurso para 
facilitar el proceso de la enseñanza y el aprendizaje. Influenció 
positivamente el aprecio de los estudiantes por el teatro ya que 
en las escuelas proliferaron los clubes de títeres.  Niños y jóvenes 
diseñaron, construyeron y montaron espectáculos evidenciando 
el impacto del programa. Hoy, la utilización de los títeres como 
recurso disminuye en las escuelas de Puerto Rico. La carencia 
de supervisión y adiestramiento  impide su evolución.   
     Por su parte, varias compañías profesionales de teatro de títeres 
continúan exponiendo a los estudiantes a ese arte.  Una gran may-
oría de éstas se componen de antiguos miembros del MIR. Fran-
cisco Torres, Filipo Tirado, Rafael Ruiz, José B. Álvarez, Mario 
Donate, Ángel Domenech, Germán Colón y Rafael Ortiz son 
Maestros-titiriteros “egresados” del MIR.  Actualmente son la 
base del teatro profesional de títeres en Puerto Rico. 
     La labor que llevara a cabo el MIR desde el 1966 en las es-
cuelas de Puerto Rico influenció positivamente el gusto por el 
teatro y por el teatro de títeres. Santiago Lavandero y el MIR 
dotaron el arte de los títeres con un sitial en la historia teatral de 
Puerto Rico.

Los Pioneros
Tras la desaparición del MIR, comenzaron a surgir grupos profe-
sionales que primordialmente proveían teatro de títeres a las es-
cuelas elementales. Según Rafael Ortiz, la primera generación de 
compañías de títeres puertorriqueñas fueron: Títeres Cibuco (Ger-
mán Colón-1968); Títeres de Mario Donate/Teatro Nacional de 
Sombras Chinescas (Mario Donate-1968); Títeres de Puerto Rico 
(José Álvarez-Zayda Ruberté-1972); Títeres de Borikén (Fran-
cisco Torres-1975); La Coa/Publicoop (Ángel Domenech-1975); 
Titirimundi (Filipo Tirado-1975); y El Mundo de los Muñe-
cos (Rafael Ortiz-1978).11 Esta última compañía fue la primera 
8  Departamento de Instrucción Pública.  “La Participación del 
Miniteatro Infantil Rural en la Conferencia de Casa Blanca para la 
Niñez de 1970, Washington D.C.”, págs. 1-2.
9  “Miniteatro en Washington”, Periódico El Imparcial, 9 de enero 
de 1971, págs. 8 y 9.
10  Véase, Ruiz, Gladys.  “Títeres en Acción”, Periódico El 
Imparcial, 22 de octubre de 1966, pág. 7.
11   Ortiz Mercado, Rafael A. Apuntes sobre el teatro de títeres en 

compañía puertorriqueña en ganar el premio más prestigioso del 
teatro de títeres en los Estados Unidos, “Citation of Excellence” 
de la UNIMA-USA por su producción Pinocho (1985). 
     Rosalina Perales, en el prefacio de su libro Antología de 
teatro infantil puertorriqueño, nombra a las compañías citadas y 
añade: “La Comedia de Muñecos (Andrés Quiñónez y Ethel Ríos) 
primera compañía que hace muñecos en Puerto Rico; [y] Los Mu-
ñecos de Puerto Rico (Luis Rafael Rivera)”.12 
     Todas estas compañías trabajan diferentes técnicas de títeres, 
siendo los títeres “bocones,” de guante y de varilla, los más uti-
lizados.  La mayoría de estas compañías siguen activas.  

Nuevas Generaciones
Nuevas compañías surgen luego de que miembros originales del 
MIR adiestraron a jóvenes en la Escuela Técnica de Artesanía 
Teatral (ETAE). Este proyecto que duró 10 años (1972-82) no 
era una escuela especializada en títeres, pero tenía un gran com-
promiso con la materia ya que muchos de los miembros de su 
facultad fueron integrantes del MIR y ya eran maestros profesio-
nales. En su libro Ortiz indica que de la ETAE surgen las compa-
ñías: Títeres de San Juan (Nelson Pantoja) y Rafael Rivera y sus 
títeres.13 También se menciona a la compañía Títeres Casabe del 
pueblo de Cayey dirigida por Luis Colón, entrenado en el MIR. 
     Inspirado por el trabajo de estas compañía pioneras y aún sien-
do un joven estudiante del Programa de Teatro Escolar, Manuel 
Morán (actual Vice-Presidente de la Union Internationale de la 
Marionnette - UNIMA) funda SEA, Sociedad Educativa de las 
Artes, Inc. (1985). SEA (anteriormente Producciones Fantasía) 
presenta espectáculos teatrales en donde se combina a actores con 
títeres de diversas facturas dentro del contexto del teatro musi-
cal. En el 1991 se traslada a la ciudad de Nueva York para cursar 
estudios graduados en teatro musical y educativo en New York 
University (NYU). Allí estudia con el Maestro-Titiritero Ralph 
Lee, fundador del desfile de Halloween en Greenwich Village. 
SEA cuenta con operaciones tanto en Puerto Rico, Florida y en 
Nueva York, en donde cuenta con un museo de títeres y su sala 
permanente Teatro SEA. En el  año 2010 SEA ganó el prestigioso 
premio “Citation of Excellence” de la UNIMA-USA por su pro-
ducción La Muela del Rey Farfán,  segunda vez que una compa-
ñía puertorriqueña lo recibe.
     Entre otras compañías que surgen están: Santin y sus títeres 
en el área oeste de la isla.  Además de presentar sus espectácu-
los, Santín  ha trabajado para varios programas radiales y tele-
visivos junto con El Mago Emmanuel, quién también incorpora 
títeres es sus presentaciones de magia.

Teatro con títeres para adultos
La Maestra-titiritera y mascarera Deborah Hunt, ha sido una pie-
za importante en el desarrollo del teatro de títeres en Puerto Rico, 
sobre todo, en el teatro de títeres para adulto, modalidad que no 
existía en la isla ya que la mayoría de las compañías existentes 
producían espectáculos primordialmente infantiles. Hunt, prove-
niente de Nueva Zelandia, se estableció en Puerto Rico luego de 
una larga trayectoria de vivencias en Asia, Europa y Latinoaméri-
ca. Su compañía Mask Hunt Motions comenzó presentando traba-
jos experimentales y produciendo series con colectivos de artistas 
y titiriteros (Sobre la mesa) para el público adulto en el Teatro 
Yerbabruja de Río Piedras. Su trabajo tiene un estilo “perfor-
mático” y una estética única y particular, empleando marionetas, 

Puerto Rico. 2002.
12   Perales, Rosalina. Antología de teatro infantil puertorriqueño. 
Editorial de la Universidad de Puerto Rico. 2000. Prefacio XXVI.
13   Ortiz Mercado, Rafael A. Apuntes sobre el teatro de títeres en 
Puerto Rico. 2002, pág. 70.
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títeres de varios estilos y máscaras. Combina sus presentaciones 
con talleres de los cuales han surgido varios grupos y compañías 
de teatro y de teatro con títeres: Papel Machete, e Y No Había 
Luz, al igual que Aspaviento.
     Por su parte Papel Machete presenta espectáculos de protesta 
socio-política en las comunidades de país a través de varias técni-
cas como máscaras, sombras y títeres.  Teatro Aspaviento (2000) 
se enfoca en la creación y presentación de obras originales de 
teatro experimental y de objetos. Finalmente, Y No Había Luz 
(2005) plantea un enfoque interdisciplinario del arte, fusionando 
el teatro, la danza, la música, las máscaras, los títeres, los objetos, 
las miniaturas, tanto como las artes plásticas y visuales. Entre sus 
últimos trabajos consta su participación en la película del Banco 
Popular “ECO” (2009), bajo la dirección de Israel Lugo y Gabriel 
Coss, quizás el único largometraje puertorriqueño en dónde el 
títere tiene un sitial preferencial. 
     Pedro Adorno es otra de las figuras importantes en el movimien-
to del teatro de títeres y máscaras para adultos. Trabajó y entrenó 
por varios años con la famosa compañía de títeres estadounidense 
Bread & Puppet Theatre. Regresó a Puerto Rico en el año 1993 y 
fundó su compañía Agua, Sol y Sereno con la cual ha participado 
en varios festivales internacionales con sus proyectos teatrales, 
talleres, recientemente incursionando en el cine.

Festivales en Puerto Rico
Desde su creación en el año 1955, el Instituto de Cultura Puer-
torriqueña (ICP) es la agencia gubernamental que se encarga 
de fomentar las artes en Puerto Rico. Con una combinación de 
fondos estatales y federales (National Endowment for the Arts) 
promueve y subvenciona las artes a través de festivales y/u otros 
programas y proyectos artísticos. En el año 1977 el ICP inició el 
Festival de Teatro de Títeres. En ese primer festival participaron 
la mayoría de las compañías pioneras anteriormente enumeradas. 
Desde el 1977 hasta el 1981 se organizaron cuatro festivales. Lu-
ego del último, el ICP combinó el Festival de Teatro de Títeres 
con el Festival de Teatro Infantil, anualmente celebrados hasta el 
1987 y luego transformados en las ediciones anuales de  Rutas 
de Teatro Infantil a través de toda la isla. En el año 2002 el ICP 
re-instaló los festivales de teatro de títeres, celebrándolos cada 
dos años. La octava edición del festival se celebró en diciembre 
del 2009. 
     Los festivales del ICP son de carácter nacional y es por esto 
que el Maestro-Titiritero y uno de los titiriteros pioneros, Ma-
rio Donate, decide fundar y organizar la Bienal Internacional de 
Teatro de Títeres. Este festival convoca a compañías de títeres 
extranjeras y locales. Se han llevado a cabo 10 ediciones de este 
festival a donde han acudido compañías de países como España, 
República Dominicana, México, Venezuela, Argentina, Colom-
bia, Costa Rica y los Estados Unidos. Es el único festival interna-
cional de títeres que hay en Puerto Rico.
     En adición, existen otros festivales surgidos de iniciativas per-
sonales o gubernamentales. El Festival de Títeres del Municipio 
de Caguas (1987-Presente), se monta en una ciudad que se ha 
convertido en “la capital del teatro de títeres puertorriqueño”.  En 
esta ciudad, además de este festival, se ofrecen clases gratuitas de 
teatro de títeres, hay una compañía residente de teatro de títeres 
y se habla de abrir un museo del títere. De ser así este museo se 
convertiría en el primer y único museo del títere en Puerto Rico. 
El Municipio de Bayamón tuvo una edición en el año 1984 de 
un festival internacional de títeres. Las funciones se llevaron a 
cabo en el Teatro Braulio Castillo y participaron, además de la 
compañía radicada en ese municipio, El Mundo de los Muñecos 
y 3 compañías de títeres estadounidenses provenientes de Miami, 
Texas y Michigan.14

     Otro festival iniciado por un colectivo de compañías de títeres, 

14   Ortiz Mercado, Rafael A. Apuntes sobre el teatro de títeres en 
Puerto Rico. 2002, pág. 77.

ahora llamados “Titiriter@s de Puerto Rico,” es la Titeretada. 
Este festival, que incluye exposiciones, cine, cabaret, bazares, y 
funciones, se lleva a cabo anualmente desde el 2008, celebrando 
el Día Mundial del Títere durante el mes de marzo. Sobre 8 
compañías puertorriqueñas organizan y participan en este fes-
tival. También en el año 2008, el Taller/Teatro La Camándula 
celebró una edición de un festival de títeres.

Escuelas de teatro de títeres
Luego de los seminarios de teatro de títeres ofrecidos por el Pro-
grama de Teatro Escolar y de la Escuela Técnica de Artesanía 
Teatral (ETAE) en donde se ofrecían cursos en teatro de títeres, 
no hubo más enseñanza formal en la materia. Sólo se imparti-
eron de talleres esporádicos de confección y manipulación de 
títeres que ofrecían las compañías existentes,
     Recientemente, el Departamento de Drama de la Universi-
dad de Puerto Rico, Recinto de Río Piedras, ofreció unos cursos 
impartidos por Noelia Ortiz, graduada del programa de Maestría 
en Teatro de Títeres de la Universidad de Connecticut. También 
se ofrecen clases en las Escuelas de Bellas Artes de los muni-
cipios de Caguas y Carolina.

Publicaciones 
Existen muy pocas publicaciones sobre el teatro de títeres en 
Puerto Rico. Durante la época del MIR, el Programa de Teatro 
Escolar publicó materiales educativos sobre el teatro de títeres, 
sobre todo guías curriculares para los maestros y libretos para 
representar en las escuelas del país. 
     En cuanto a la historia del teatro de títeres en Puerto Rico, 
Rafael A. Ortiz escribió Apuntes sobre el teatro de títeres en 
Puerto Rico (2002). En este libro se ofrece un resumen sobre 
el acontecer histórico del movimiento de teatro de títeres, pero 
desde una perspectiva muy personal, la cual privilegia las vi-
vencias propias como parte de este movimiento. Ofrece infor-
mación valiosa sobre las principales compañías de títeres y so-
bre el Mundo de los Muñecos, su propia compañía.  
     La disertación doctoral de Manuel A. Morán The Develop-
ment of Teatro Escolar (NYU, 2005) incluye un extenso capítu-
lo sobre el MIR, los seminarios, así como entrevistas a Santiago 
Lavandero y George Latshaw. Hasta la fecha estas dos publi-
caciones posiblemente sean las únicas que abordan con algún 
detalle el desarrollo del teatro de títeres en Puerto Rico. 
     Cabe mencionar la gran labor de preservación histórica que ha 
desempeñado Gladys Ruiz, quién ha escrito numerosos artículos 
documentado la historia del Programa de Teatro Escolar, pro-
grama que dirigió por varios años. Alguien que tampoco puede 
ser excluida es a la titiritera, dramaturga y actriz, Tere Marichal. 
Luego de cursar estudios en Europa, regresó a Puerto Rico para 
publicar “El Titiritero Alquimista” (1983), un boletín informa-
tivo sobre el teatro de títeres en Puerto Rico.  Recientemente  
(2009) ha comenzado a publicar a través de la red interactiva 
la revista interactiva “La 6ta Habitación: Boletín de Teatro de 
Títeres”.
     En términos de dramaturgia, casi no se han publicado textos 
teatrales dedicados al teatro de títeres. Rosalina Perales indica 
en su libro Antología de teatro infantil puertorriqueño:
“Dentro de la dramaturgia, Rafael Ruiz es uno de los que más 
ha escrito para el teatro de títeres.”15 Sus escritos permanecen 
inéditos.
     José Rodríguez de la compañía Los Soldaditos, escribió el 
libro “El Arte de los Títeres, Efectivo y Divertido” que describe 
cómo comenzar un teatro de títeres y “Libretos Cortos, Grandes 
Resultados volumen 1 y 2” cada uno con 20 libretos cortos para 
utilizarlos con títeres o niños.  

15   Perales, Rosalina. Antología de teatro infantil puertorriqueño. 
Editorial de la Universidad de Puerto Rico. 2000. Prefacio XXVI.





20

Espacios teatrales dedicados al teatro de títeres
Lamentablemente en Puerto Rico no existe ningún espacio teatral 
dedicado al teatro de títeres. El noventa y cinco por ciento de 
los teatros del país le pertenecen al gobierno y las diversas ad-
ministraciones municipales los administran. Dentro del restante y 
exiguo porciento de teatros independientes, el Teatro Yerbabruja 
en Río Piedras es el único que desde su apertura en el año 2000 
ofrece temporadas de teatro de títeres, primordialmente para el 
público adulto, gracias a la labor titánica de la titiritera Deborah 
Hunt, quién lo administra y lo programa. Entre otros intentos para 
establecer espacios teatrales de teatro de títeres cabe señalar el 
proyecto llamado Casa Teatro del Mundo de los Muñecos en el 
pueblo de Trujillo Alto. Rafael Ortiz y su compañía familiar ad-
quirieron una casa amplia para convertirla en un pequeño teatro 
y estudio. Desafortunadamente este proyecto duró muy poco 
tiempo.
     Hubo intentos de que el espacio anexo al Teatro Tapia en San 
Juan, uno de los principales teatros en la isla, se dedicara al teatro 
de títeres. Aunque se llevaron a cabo funciones allí, el proyecto 
nunca se concretó. Cabe mencionar que a finales de los años 80 y 
principios de los 90 existió un teatro dedicado a espectáculos para 
niños, en donde también se presentaron espectáculos de títeres: el 
Teatro Puerto Rico para Niños en Santurce. Otra sala que desa-
pareció fue el Teatro La Camándula en Río Piedras, que también 
programó teatro de títeres. Recientemente el Teatro Coribantes, 
otro de los pocos teatros independientes, comenzó una serie de 
teatro para niños que incluye teatro de títeres.

Títeres en la televisión puertorriqueña  
Durante la década del 70 surge el uso del títere en la televisión 
puertorriqueña. Influenciados por varios programas extranjeros 
como El Topo Gigio, Plaza Sésamo (la versión en español produ-
cida en México de Sesame Street), y ya en los 80, El Show de los 
Muppets (The Muppet Show).  E programas de televisión infantil 
integraban títeres y  sin duda influenciaron a los pocos programas 
que existieron en la televisión de la isla. Cabe mencionar que los 
siguientes programas infantiles que integraban títeres fueron los 
iniciales: Sandra Zaiter, con los títeres de Filipo Tirado y Francis-
co Torres; Titi Chagua (Rosario Abreu). En los 80’s se destacan: 
Chiquimundos con Israel Lugo, entonces un niño ventrílocuo, 
El Payaso Remi (José Vega) y María Chuzema (Tere Marichal). 
Otros programas en los últimos 10 años fueron: Pequeños en ac-
ción (Filipo Tirado), De la mano con los niños (Rafael Ortiz y El 
Mundo de los Muñecos), Tesoro Infantil (Germán Colón y Títeres 
Cibuco) y La Tienda Mágica de Shabum (el Mago Emmanuel y 
Santín y sus títeres).
     También el títere ha sido utilizado en la programación para 
adultos. Uno de los programas de mayor audiencia en la televisión 
puertorriqueña es Super X-clusivo. Lo protagoniza un títere de 
cuerpo entero, con la boca tipo títere bocón llamada La Comay 
(La Condesa originalmente).  Confeccionada originalmente por 
el Maestro-Titiritero José López y manipulada por Kobbo Santar-
rosa, La Comay comenta las noticias del día y los chismes de la 
farándula. Otros títeres de López fueron la famosa Burbujita, otro 
programa de televisión infantil, con el mismo nombre, creada por 
la comentarista de la televisión Millie Cangiano. José López ha 
sido galardonado con varios premios por su trabajo de diseño y 
construcción, entre los que se encuentran los dos premios de la 
UNIMA-USA que Puerto Rico ha ganado, ya que diseñó y con-
struyó las 2 producciones ganadoras en el 1985 y en el 2010.
     Los títeres de Filipo Tirado también tuvieron mucha populari-
dad en varios programas televisivos: Kilate y Pirita; Los Políticos, 
caricaturas de los candidatos a la gobernación del país; y Pepe 
Locuaz, entre otros. Luego de una larga carrera en la televisión 
de Puerto Rico, Filipo se trasladó a Miami en el 1998 en donde 
ha continuado su labor como creador y titiritero en la televisión 
Hispana de los Estados Unidos. Los títeres de David Álvarez son 

otros que han incursionado en la televisión. Comenzó con un seg-
mento en el desaparecido Show de las Doce de Telemundo para 
entonces crear un “sitcom” con títeres llamado Radio Mostro. 
Lamentablemente este programa sólo duró una corta temporada.

Teatro de títeres en la iglesia 
El teatro de títeres ha tenido un desarrollo en el sector religioso 
del país, sobre todo en las denominaciones protestantes. Gru-
pos de aficionados en muchas iglesias y comunidades religiosas 
utilizan los títeres como un recurso para enseñar y para evange-
lizar. Por eso han surgido grupos profesionales como el Teatro 
de Títeres Semillas, Manos Arriba y Los Soldaditos. Además de 
su ministerio con títeres en diversas iglesias y comunidades, el 
Teatro de Títeres Semillas tiene una tienda en la red interactiva 
y ofrecen servicio de construcción y venta de títeres. Los Solda-
ditos presentan sus espectáculos en y fuera de Puerto Rico, han 
publicado libros sobre el teatro de títeres y tuvieron su programa 
de radio. Tanto las compañías Manos Arriba como Los Soldaditos 
han trabajado como titiriteros para el Payaso Remi en el programa 
de televisión El Planeta de Remi.

Conclusión
El teatro de títeres en Puerto Rico ha ido evolucionando de 
manera lenta pero continua. Existen algunas particularidades en 
el teatro de títeres en Puerto Rico. Entre éstas están el concepto 
de que el teatro de títeres es principalmente para los niños y por 
ende  y acaso equivocadamente, debe de ser educativo. Apenas 
comienza un movimiento de teatro de títeres y de objetos para 
adultos. Existe el estigma, incluso en el gremio artístico, de que el 
teatro de títeres, tanto como el teatro infantil, es un género menor. 
Esto se refleja en la falta de subvención y apoyo gubernamental 
y privado. En términos de estilos de títeres, prevalece el títere 
bocón o de boca, hecho con espuma goma (foam rubber) y le 
sigue el de guante. Casi no ha existido el uso de marionetas de 
hilo. Tampoco ha existido ni dramaturgia ni crítica especializada.
     Es necesario que se documente y se publique la trayectoria y 
el desarrollo histórico de este género teatral. Es esencial seguir 
promoviendo el arte de los títeres. Nuevas iniciativas, propues-
tas creativas, titiriteros y grupos están surgiendo. Sin embargo, 
apenas existe el intercambio y la comunicación entre los grupos 
pioneros y los emergentes. Es necesario unir esfuerzos, dejar a un 
lado las diferencias, compartir conocimientos y unir a los titirite-
ros. Está es la única forma de seguir fortaleciendo en Puerto Rico 
el arte de los títeres. 
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El Teatro de títeres es una manifestación artística que nació de manera 
paralela en diferentes continentes. En México se han encontrado 
vestigios de este arte milenario desde la época precolombina en 
figuras articuladas o muñecos que se usaban en ofrendas y ritos, 
fiestas o celebraciones religiosas, procesiones y danzas.
En la nueva España el teatro de títeres tuvo su nacimiento como 
“espectáculo” informal en espacios favorables para las diversiones 
públicas como calles y plazas que encarnaban un mundo abigarrado, 
bullicioso y animado donde convergían ricos y pobres, blancos e 
indios, limosneros, léperos, vendedores y artistas con una algarabía 
que se infiltraba en todos los espacios sociales. Todos esos espacios 
estaban destinados a diferentes tipos de diversiones como maromas, 
volantines, equilibrios, volteos, voladores, columpios, canto, 
gran jamaica, gallos, animales exóticos, fuegos ilíricos, mujeres y 
niños deformes, máquinas de hombre invisible que representaban 
espectáculos callejeros del agrado del pueblo.
Los espectáculos de títeres se encuentran entre los primeros que se 
presentaron en la Nueva España; su actividad se menciona ya desde 
1524, y durante los tres siglos virreinales tuvieron un amplio campo 
de desarrollo. Los grupos que presentaban títeres o marionetas 
eran también itinerantes y recorrían constantemente las ciudades 
y pueblos del virreinato. Actuaban en ferias y mercados, patios de 
mesones, casas particulares, plazas y calles; en general, en cualquier 
parte donde pudieran montar su teatrito, al que también se le llamaba 
“Máquina Real”.

Algunos grupos alternaban las llamadas “comedias de muñecos” 
con “comedias de personas” y presentaban pantomimas y comedias 
profanas o con temas religiosos. Con estas últimas, y con “retablos” 
y “nacimientos” se insertaban en las fiestas religiosas de las ciudades 
y pueblos que visitaban.1 
A pesar del gusto que el pueblo manifestaba por esta forma de 
expresión artística las condiciones para sus representaciones eran 
muy difíciles, ya que tenían que vérselas con los administradores 
del Hospital Real de Naturales que gozaba del monopolio de los 
espectáculos en la capital. A las mejores compañías de títeres o de 
“Maromas y Volatines” se les permitía presentarse en el Coliseo 
durante la Cuaresma, cuando la compañía regular se encontraba 
inactiva, pero a las demás se les prohibía actuar dentro de la capital, 
pues se temía que sus espectáculos quitasen público al Coliseo.
Este fue uno de los principales obstáculos con el cual el teatro de 
títeres se enfrentó, pero seguidamente apareció otro más difícil aún 
de resolver; fueron catalogados como excesos que dañaban la moral 
del pueblo, lo que provocó y obligó a las autoridades virreinales a 
prohibirlas. “Las primeras víctimas fueron las comedias de muñecos, 
y luego las maromas y los volantines”.2 

Aún así los espectáculos de títeres, o “Máquina Real”, podían 
efectuarse también a domicilio. En las actas del Archivo General 
de la Nación está consignado que en el año de 1705, “un herrero 
español, llamado Tomás, ofreció una fiesta con motivo del día de 
San Nicolás Tolentino, durante la cual “un mestizo” ejecutó actos de 
prestidigitación o “juego de manos” y “luego jugó títeres” delante 
de una sábana, sobre una mesa cubierta con un mantel. Un testigo 
declaró que dicho titiritero “los anda jugando vulgarmente en las 
casas”.3

1 Ramos Smith, Maya, Expresiones artísticas callejeras, tres 
ejemplos de tres siglos en expresiones artísticas callejeras. mht.
2  Ibid, p. 100.
3  AGN, Inquisición, V. 722, Expedientes, 5. ff. 193 – 194 r.

Numerosos documentos muestran que en todas las clases sociales 
se acostumbraba incluir espectáculos en las fiestas particulares, ya 
fueran con profesionales —si podían pagarlos—, o con entremeses, 
coloquios y otros “juguetes” actuados por los dueños de la casa y 
sus vecinos y amigos. También los aristócratas, y hasta los mismos 
virreyes, lo hacían. En 1715, el titiritero Gabriel Ángel Carrillo, 
al solicitar licencia al Virrey Duque de Linares, le recordó que ya 
habían actuado ante él:

“Digo, que para poder alimentarme y a mi mujer e hijos, he 
ocupándome en el ejercicio de la Máquina Real de comedias de 
muñecos, ocupación honesta como es notorio a Vuestra Excelencia, 
que ha gustado de ella...”4

En las plazas de provincia, la competencia parece haber sido 
feroz, pues los titiriteros y otros grupos ambulantes trataban de 
monopolizarlas, solicitando la facultad de impedir que artistas de su 
misma especialidad pudiesen presentarse al mismo tiempo que ellos. 
Con frecuencia los virreyes accedían a ello, como en 1716, cuando 
el Duque de Linares concedió licencia al mismo titiritero bajo estos 
términos:

“...concedo licencia al dicho Gabriel Ángel Carrillo 
para que, así en esta Ciudad como en todas las 
jurisdicciones de mi gobernación, pueda jugar la 
diversión de comedia de muñecos sin que en ello se 
le ponga embarazo ni impedimento alguno por las 
Justicias y personas de cualesquier estado que sean, y 
le concedo la facultad para que pueda impedir el que 
otro lo haga”.5

Por otra parte, como los espectáculos de títeres no eran —como 
hoy— sólo para público infantil, en ellos a menudo se buscaba la risa 
ridiculizando a las autoridades civiles y —más frecuentemente— 
a las eclesiásticas. Por ello, Iglesia e Inquisición estaban también 
atentas al contenido de las comedias “de muñecos”, a lo que se decía 
y se cantaba en los entremeses y coplas y hasta al vestuario portado 
por títeres y marionetas. La mirada de los inquisidores novohispanos, 
siempre atentos a perseguir cualquier falta a la moral o desviación 
de la ortodoxia religiosa, cayó en 1715 sobre un humilde grupo 
mixto, de maromeros y titiriteros —encabezado por un español y un 
mestizo—, y resultó en la condena y quema de uno de sus muñecos 
que salió vestido de fraile, ordenada por el padre guardián del 
Convento de San Juan Bautista de Metepec, quien fungía además 
como calificador del Tribunal del Santo Oficio de la Inquisición.6

El asunto que presentaron parece haber sido bien sencillo, incluso 
ingenuo: durante una corrida de toros, uno de los muñecos sufría 
una cornada, después de lo cual “sacaron uno en forma y traje de 
religioso” para confesar al herido. El cura denunciante informó a sus 
superiores de la capital que, al terminar la función, les reprendió, 
y amonestó severamente, previniéndoles no abusasen más de 
cosas tan sagradas, quitándoles el muñeco y mandándolo quemar, 
encargándoles advirtiesen lo mismo a los de su oficio, en semejantes, 
y perniciosos abusos, a [lo] que condescendieron con toda humildad, 
y protestando su ejecución en lo que se les mandaba, advertidos que, 
si volviesen a incurrir en dichos abusos, serían castigados por el 
Santo Tribunal de la Inquisición. 7

4  AGN, General de parte, V. 23. Exp. 302, f. 218r.
5  AGN, General de parte, V. 24. Exp. 1, f. 1r.
6  Ramos Smith, Expresiones artísticas callejeras… op cit. 
7  AGN, Inquisición, V. 759. f. 729.
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Las comedias de títeres, aunque parecían incapaces de turbar de 
modo alguno el buen orden de la sociedad, resultaron, a pesar de eso, 
más problemáticas para las autoridades que las maromas. 

“A primera vista, ¿qué más inofensivo que esos 
muñecos, movidos a menudo por manos de mujeres, a 
veces por las de indios? Pero dentro de las accesorias, 
a salvo de las miradas de los molestos jueces y alcaldes 
de barrio, la diversión empezaba a manifestarse 
plenamente.8 

Ya en décadas siguientes las administraciones fueron más tolerantes 
con estas manifestaciones artísticas, ya que se dieron cuenta de que si 
se reprimía con demasiado rigor el regocijo del pueblo en las calles, 
éste organizaría fiestas dentro de sus casas que resultaban mucho 
más difíciles de vigilar y controlar eficazmente, por lo que optaron 
por volver a permitir los espectáculos callejeros.

A inicios del siglo XIX, los titiriteros se establecieron en la ciudad 
y pasaron a ser parte de la misma. Los jacalones y manteadas dieron 
paso a la carpa –tal como se conoce ahora- y a pequeños espacios 
donde era más cómodo disfrutar de sus actividades artísticas. Sus 
nuevos repertorios eran la atracción de chicos y grandes. 
En la ciudad de México, en el año de 1860, el teatro de títeres 
todavía no alcanzaba la categoría de un arte con reconocido 
institucionalmente, pero los titiriteros siguieron luchando para que su 
trabajo fuera reconocido y se les permitiera tener acceso a espacios 
en el primer cuadro de la ciudad en los mismos términos que a “su 
hermano mayor, el teatro”. Continuaron con su labor en pequeños 
locales o en minúsculas “carpas o manteadas”, jacalones, salones 
o teatros provisionales, patios, palenques, circos y otros espacios 
alrededor de la ciudad, y aun en calles y callejones del centro, aún 
así  la autoridad continuó ejerciendo la censura y tildando la temática 
de sus obras como peligrosa para la moral y la política establecida. 
Para debilitar la censura, los titiriteros mexicanos lograron crear un 
sociedad muy sólida que sentaría las bases de la continuidad y la 
memoria del arte de los títeres: Soledad Aycardo con sus marionetas 
de Juan Panadero, La muerte torera, don Ferruco y el Negrito poeta; 
José Espino, Julio Guillé quien logró tener un local para establecer 
un teatro al estilo de las marionetas de París; don José Guadalupe de 
Terán, Eugenio Bridati, Juan Rolet, Luis Guzmán, Francisco Cabala, 
Fernando Campusano, Vicente Chavarría, Vicente Aduna, el Teatro 
Juanjuanillo y la Cía. del Señor Omarini, entre muchos. Para lograr 
su cometido, estos incipientes empresarios plantearon bajar precios, 
pagar contribuciones, guardar el orden y hasta pagar una fuerza 
armada para la seguridad, si fuese necesario. 
El trabajo y el compromiso de los mismos cobró eco en la sociedad 
que noche a noche concurrió y llenó sus pequeños foros. Como en 
otras partes del mundo y en todas las épocas, los teatros de origen 
popular terminaban por imponer su influencia en la vida pública 
de México, creando un necesario contrapunto a la visión y las 
expresiones de la cultura promovida desde el poder. 
Afortunadamente para las compañías de muñecos, el panorama 
cambió radicalmente hacia la segunda mitad del siglo XIX. El triunfo 
republicano que pretendió acabar con los vestigios del virreinato, 
trazó, en el ámbito de la cultura, un rumbo distinto para el país. La 
élite liberal que tomó las riendas de la reconstrucción nacional vio 
en las artes populares y en las diversiones callejeras una forma de 
exaltar los ideales nacionalistas y patrióticos del México Nuevo. 9  
8  Viqueira Albán, Juan Pedro, ¿Relajados o reprimidos?: Diversiones 
públicas o vida social en la ciudad de México durante el siglo de las 
luces, México, FCE, 1987, p. 224.
9  Teatro Carpa Rosete Aranda,  Empresa Carlos V. Espinal e Hijos 
(1900 – 1961). Coordinación general Marisa Giménez Cacho, 

Ideólogos como Manuel Altamirano, estaban convencidos de la 
urgencia de voltear la mirada hacía nosotros mismos; robustecernos 
artística y culturalmente con aquellas manifestaciones que nos 
conferían una fisonomía muy propia. Ésta era la consigna; la 
búsqueda de la originalidad y la autonomía, y al mismo tiempo el 
gran motivo para la concordia y la tan ansiada Unidad Nacional. 10

El espectáculo de los títeres en México que por más de un siglo fue 
condenado, tuvo su apogeo en esta segunda mitad del siglo XIX. Los 
títeres se convirtieron en baluarte de la vida republicana, fueron de 
los primeros brotes culturales que dotaban al naciente país de una 
fisonomía propia e intransferible.
Efectivamente, como lo predicara Altamirano, la sociedad mexicana 
de aquel entonces, aunque muy heterogénea y padeciendo agudos 
contrastes económicos, se entregó por igual a la vida republicana. 
Ferias, bailes, fiestas cívicas y religiosas se reprodujeron en todos 
los estratos sociales y ya sin la tutela persistente del Estado. En 
lo que se refiere al espectáculo de maromas y de títeres estos se 
fueron estructurando en consonancia con la doctrina conciliatoria y 
el espíritu nacionalista de la época. La apertura hacia este tipo de 
manifestaciones generó buenos frutos.
De entre los muchos titiriteros que surgieron en esta época, sobresale 
el nombre de los hermanos Aranda, quienes inician su quehacer 
artístico en el año de 1835 en la ciudad de Huamantla, Tlaxcala -lejos 
de la ciudad de México-, con pequeños muñecos de construcción 
artesanal. Para el año de 1880 el trabajo de la familia se fortalece y se 
destaca por ser la mejor del país bajo la dirección de Leandro Rosete 
Aranda quien eleva el nombre de la compañía a Empresa Nacional 
Mexicana de Autómatas Rosete Aranda. Con la calidad artística de 
su producción colaboraron a escribir la historia de las marionetas de 
hilos con  más de 5107 títeres y una producción dramática de 250 
obras a través de tres generaciones durante 107 años.
Posteriormente el linaje de esta empresa recayó, años más tarde y 
en otro contexto de nuestro devenir histórico, en manos de Carlos 
Espinal Vallejo, único capaz de resucitarlos e insertarlos a los 
vaivenes del México post revolucionario.
En lo que a los títeres se refiere, la técnica artesanal y el estilo realista 
que tanto cautivó al público de los Rosete Aranda se fue diluyendo 
frente a un nuevo esquema de producción en el que la creación 
en serie y el uso nuevas tecnologías reproducían un espectáculo 
menos localista, con parámetros más cosmopolitas y universales. 
La habilidad empresarial y creativa de Espinal le permitió renovar 
el espectáculo, incorporando una serie de novedades técnicas como 
lámparas incandescentes así como sofisticados aparatos de óptica y 
de sonido, por mencionar algunos. Tecnología, que no sólo resolvió 
los problemas cotidianos de realización, sino que, a la larga, modificó 
la estética de los títeres. Carlos Espinal fue el heredero legítimo de 
un arte que representó toda una época: los títeres, muñecos de hilo o 
autómatas como se les conocía en su tiempo. 11

Investigación de Francisca Miranda Silva. “Larga vida a los Rosete 
Aranda: Carlos V. Espinal toma la estafeta”, (introd.) Berlanga 
Griselda, México, INBA, CITRU, CNT, Programa de Teatro para 
Niños y Jóvenes, 2009.
10  Teatro Carpa Rosete Aranda,  Empresa Carlos V. Espinal e 
Hijos (1900 – 1961). Coordinación general Marisa Giménez Cacho, 
Investigación de Francisca Miranda Silva. “De la producción 
artesanal al uso de la tecnología”, (introd.) Berlanga Griselda, 
México, INBA, CITRU, CNT, Programa de Teatro para Niños y 
Jóvenes, 2009.
11  Idem. Teatro Carpa Rosete Aranda,  Empresa Carlos V. Espinal 
e Hijos (1900 – 1961…  “De la producción artesanal al uso de la 
tecnología”, (introd.) Berlanga Griselda, México, INBA, CITRU, 
CNT, Programa de Teatro para Niños y Jóvenes, 2009.
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Para 1900 el auge de los títeres comenzaba a declinar. El repertorio 
perdía originalidad y se extraviaba en alusiones pintorescas 
repetitivas; no se generaron nuevas ideas ni tampoco surgieron, en 
lo inmediato, otros movilistas o empresarios, además de los Rosete 
Aranda, que le dieran nuevos bríos al espectáculo; por el contrario, 
proliferaron los imitadores, 24 que no sólo copiaban los cuadros de 
éstos, sino que utilizaban el nombre o se hacían pasar por ellos para 
asegurarse el éxito.

Ya en el siglo XX apareció un fugaz resurgimiento de esta actividad 
con la presencia en 1906 del titiritero catalán Julián Gumi, quien 
empleaba muñecos de funda un tanto diferentes de la versión 
francesa. Con todo, no fue hasta 1929 que dio inicio un verdadero 
movimiento de teatro guiñol que dejó una escuela de la que hoy día 
se nutren gran parte de los grupos de teatro de muñecos.
Los nuevos grupos que inician sus presentaciones con la técnica 
de guiñol están: el Teatro del Periquillo y la Casa del estudiante 
indígena. Estos dos nuevos proyectos corren a cargo de Bernardo 
Ortiz de Montellano y la colaboración de Julio Castellanos y Juan 
Guerrero, quienes participan en la historia educativa del país y 
abren la brecha para el nacimiento de la época  del teatro guiñol 
en México.  Los personajes principales del Teatro del Periquillo 
fueron “Mamerto” “Mutt” y “Jeff”, -sacados de las tiras cómicas 
dominicales-.  El trabajo del grupo estaba centrado en la manejo de 
temáticas dirigidas a la higiene y el alcoholismo.  Se presentó en 
plazas, parques y jardines de la ciudad de México como parte de 
las actividades de teatro popular organizadas por la recién creada 
Dirección de Acción Social del DDF.
A la par del Teatro del Periquillo nace otro proyecto patrocinado por 
la SEP, supervisado por Ezequiel Padilla, secretario de Educación 
Pública y Bellas Artes y coordinado por Ortiz de Montellano “La 
casa del estudiante indígena”; El objetivo principal de su creación 
fue “educar a la niñez campesina o pueblerina” mediante el 
rescate de leyendas y mitos indígenas, así como la producción de 
textos teatrales escritos por los mismos estudiantes, contribuyendo 
a la búsqueda de una verdadera identidad nacional a través del 
indigenismo subyacente en una cultura aparentemente española e 
incorporarlos a la vida social y cultural del país y cumplir con un 
proyecto de Nación. El proyecto se mantuvo vigente hasta que el 
secretario de la SEP, José Vasconcelos deja su administración.
En las décadas de los 40 y 50s, aparece otro personaje muy 
importante en la vida titeril mexicana; Gilberto Ramírez Alvarado 
“don Ferruco” con su títere  más famoso “Ferruco Temboruco 
Piripitín” y su grupo ambulante de teatro guiñol. Su labor se destaca 
por la amplia labor didáctica en escuelas, mercados y plazas públicas. 
Contratado por la Dirección de Acción Social del DDF, propagó la 
posición del gobierno frente al conflicto bélico mundial, por lo que 
fue rebautizado como teatro de marionetas para la defensa. En una 
de sus obras titulada Los acaparadores, el personaje de don Ferruco, 
se presentaba así: 

“Yo soy don Ferruco de acá de este teatro, de acá de 
este teatro puro mexicano y aunque ustedes me crean 
un muñeco, yo les aseguro que soy un ser humano. 
Ataco a la quinta columna traidora, combato a los nazis 
acaparadores, yo soy el azote  de los hambreadotes, 
porque todos son traidores”.12

12  http://reliquiasideologicas.blogspot.com/2010/01/d.html

Con estos nuevos proyectos y creadores escénicos, el teatro de títeres 
tomó un nuevo respiro dando paso a otras actividades promovidas 
por la SEP e Instituciones culturales como el Instituto Nacional de 
Bellas Artes. Así nació el teatro guiñol de Bellas Artes con los grupos 
Comino, Nahual y Periquito y sus fundadores: Roberto Lago, Graciela 
Amador, Lola Cueto, Angelina Beloff, Enrique Assad, Germán 
Cueto, Loló Alva de la Canal, Germán List Arzubide y Leopoldo 
Méndez, quienes realizaron una función didáctica y pedagógica 
en misiones culturales donde se mezcló los conocimientos y las 
tendencias artísticas e ideológicas de la nueva sociedad mexicana. 
Fue un momento en donde se entendió la importancia de unir dos 
conceptos que siempre se habían contemplado de forma separada: 
educación y cultura, los cuales cumplirían con el objetivo de definir 
y reforzar la identidad nacional. 

Cerraron este movimiento del teatro guiñol Crefalito, Teatro Petul, 
Teatro Guignol Sanitario y los grupos de Bellas Artes: Chapulín, 
Frijolito, Piruleque, Chipote, Colibrí y Frijolito hasta la década 
de los años ochentas. Estos últimos estuvieron dirigidos por 
grandes titiriteros como: Cuca Ramírez, Ramón y Rosa María Alva 
Hernández, Norma Ramírez Rodríguez, Alicia Hernández, José 
Mercedes Díaz Núñez, Lucrecia González Valiente, Jesús Calzada 
y Alicia Hernández Miranda entre muchos, trabajando hasta el año 
de 1985. 
La Época de Oro del Teatro Guiñol de Bellas Artes fue un momento 
muy importante en la historia de los muñecos animados, porque 
generó y abrigó a una gran cantidad de artistas provenientes de varias 
disciplinas que lograron aportar a la historia del teatro de títeres 
mexicano una serie de elementos nuevos y de gran valor para las 
generaciones futuras de titiriteros.
Entre los aportes de esta generación podemos mencionar la creación 
de muñecos animados de tipo mixto, la creación de la primera Escuela 
de Teatro Guiñol del país; el diseño y construcción del primer teatro 
portátil montable y desmontable de Ramón Alva de la Canal, y la 
carpa ambulante (teatro carpa para actores); la creación de teatros de 
guiñol propio en los jardines de niños; la fundación del Laboratorio 
Teatral y la publicación en este organismo de un folleto con cinco 
comedias de cuentos rusos más 25 cuentos, titulado: Tres comedias 
infantiles para teatro guiñol, con un contenido revolucionario, de 
Germán List Arzubide; la edición de los libros: Teatro guiñol de 
Germán List Arzubide, Teatro mexicano de muñecos: 25 piezas 
de teatro guiñol, de Armando de Maria y Campos, Teatro guiñol 
mexicano de Roberto Lago y Muñecos animados: Historia, técnica y 
función educativa del teatro de muñecos en México y en el mundo, 
de Angelina Beloff; más de 250 obras de repertorio; doce acervos 
documentales propiedad de familiares, amigos e instituciones; y la 
parte más evidente, más de mil muñecos guiñol construidos con 
tzompantle y medias.13

Durante las décadas siguientes el teatro guignol estuvo ligado a las 
actividades institucionales, particularmente del INBA. Durante los 
70’s, la Dirección de Teatro Infantil de dicho Instituto inauguró el 
Titiriglobo, carpa diseñada con la finalidad de desarrollar temporadas 
de teatro guignol, entre las cuales tuvo especial importancia la que 

13  Época de Oro del Teatro Guiñol de Bellas Artes (1932 – 1965).
Coordinación general Marisa Giménez Cacho, Investigación de 
Francisca Miranda Silva. “Época de oro del Teatro Guiñol de Bellas 
Artes”, (introd.) Francisca Miranda Silva, México, INBA, CITRU, 
CNT, Programa de Teatro para Niños y Jóvenes, 2005.
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significó la reavivación de la compañía Rosete Aranda. Sin embargo, 
a partir de 1985 desapareció el Titiriglobo y las actividades de teatro 
guignol asumieron un carácter más independiente. En esta nueva 
tendencia han tenido particular importancia la creación de diversas 
asociaciones de titiriteros, entre las que se encuentran la UNTAC, 
en 1977, y la UNIMA, México, a principios de los 80’s. En la 
actualidad funcionan numerosos grupos de teatro guiñol así como 
titiriteros independientes, entre los que destacan Carlos Converso, 
Baúl teatro, Mojiganga Arte escénico, Mijail Vasiliev, Hugo Hiriart, 
Serendipity, Teatro Muf, Marionetas de la Esquina, Teatro Mito, 
Merequetengue, la bruja, etc. Las variantes que desarrollan van 
desde el teatro de sombras hasta la manipulación de muñecos de 
funda, de hilos, y el manejo de artefactos diversos.

A la luz del siglo XXI, y a doscientos años de independencia 
de México, se puede decir que todos estos creadores, familias y 
grupos han dejado un legado histórico a todos aquellos nuevos 
titiriteros que siguen trabajando en pro del arte titeril. Todos ellos 
han inventado nuevas técnicas y producciones en toda la República 
Mexicana con sus muñecos trashumantes, exhibiéndose en carpas, 
atrios de iglesias, casas y teatros, ya sea con obras de la vida real, 
de fantasía, de ilusiones ópticas y de variedad para el deleite de 
pequeños y grandes, como lo hicieran sus antecesores en el mundo 
y en México.
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La historia de los títeres en México la podemos dividir en varias 
epocas principales empezando por los ritos prehispánicos con 
las figurillas de barro articuladas de zonas como Teotihuacán y 
Cacaxtla que para algunos son meros muñecos y para otros nos 
representan los títeres , posteriormente es documentado por Fray 
Bernardino de  Sahugun  en su libro Historia General de las co-
sas de la Nueva España cuando nos comenta en su obra de aquel 
que en la plaza de los reyes remecia su morral y llamaba a los 
que estaban dentro… luego van salieen lasdo unos como niñitos 
bien ataviados. Bailan, cantan representan lo que determina su 
corazón de él. Luego van entrando, se colocan de nuevo en el 
morral…por esto se gratificaba a aquel que se llama el que hace 
salir, saltar  o representar a los dioses “ 

Llega la conquista a manos de Hernán Cortes y junto a el dos 
titiriteros Pedro López y Manuel Rodriguez, ya que al conquista-
dor le gustaba mucho esta clase de diversión. El mismo Cortes le 
pide a Carlos V la evangelización de los naturales y mediante la 
presentación de pastorelas y autos sacramentales  con muñecos 
se  lleva a cabo esta  labor de evangelización. 

En la epoca denominada La colonia los títeres se siguieron rep-
resentado pidiendo licencias , en corrales , patios de casas, otros 
mas en forma clandestina y algunos mas afortunados en teatros, 
empiezan a surgir títeres representativos como don folías ,el ne-
grito y juan panadero.

Es en el siglo XIX cuando se llega a una epoca representativa de 
la historia mexicana de los títeres, es en 1835 con los primeros 
pasos de los hermanos Aranda en la ciudad de tlaxcala incursion-
ando en esta disciplina y años despues se conforma oficialmente 
la compañía Rosete Aranda logrando tener una gran popularidad 
que posteriormente les crea una  fama por sus representaciones y 
organización, viajando por la repùblica mexicana teniendo tem-
poradas largas en teatros de la capital y para 1900 tenian una 
cantidad aproximada de 5000 marionetas.

Al morir Leandro Rosete en 1909 empieza a declinar esta com-
pañía y años mas tarde se vende el nombre de la razón social a 
Carlos Espìnal que ya antes trabajaba con sus carpas y títeres 
haciendo aun mas grande la fama con el nombre de Títeres Ro-
sete Aranda, empresa de Carlos Espinal, cosa que sucede hasta 
su muerte en 1961. 

En 1929 se empezo con el primer teatro de titeres de guante con 
Bernardo Ortiz, Juan Guerrero, Julio Castellanos y a partir de 
1931 es la llamada  Epoca de Oro del teatro guiñol mexicano  
ya que con la iniciativa de artistas como Angelina Beloff, Leop-
oldo Mendez, Juvenal Fernández, German list Arzubide, Lola y 
Germán Cueto, Roberto Lago, Gilberto Ramirez “Don Ferruco”, 
entre muchos otros se crea un movimiento usandose el títere en 
campañas de alfabetización y de salud. Bellas Artes crea compa-
ñías y surgen otras en la secretaria de Educación  esto hasta 1965 
que termina el ciclo. Estas son las raíces de titirtieros actuales.

A mediados de la decada de los setentas, México recibe a gran 
cantidad de artistas sudamericanos exiliados debido a las dicta-
duras militares que imperaban en esos paises, llegan titiriteros 
con otras esteticas que impulsan el teatro de títeres, entre otros 
podemos mencionar a Nicolas Loureiro, María Cespedes, Ceci-
lia Andres, Roberto Espina, Carlos Converso, Lucio Espíndola, 
Claudio Prudhome, Leonardo Kosta.

El afan de organizarse se da a finales de la decada de los setenta 
y principios de los ochenta primero con el intento del UMTAC 
(Unión Mexicana de titiriteros A.C.) donde colaboraba Virginia 
Ruano, Roberto Lago, Patricia Ostos, Carlos Converso Leticia 
Colina,Mireya Cueto , editando un boletin llamado Don folias y 
organizando nueve jornadas del teatro de títeres que realizaron  
en 1977 en Guadalajara, Jalisco. En 1978 se consolidan como 
Asociación Civil.

En 1980 se crea Unima Latinoamerica y posteriormente en 1981 
se crea el centro mexicano de la Unima con un congreso con-
stituyente efectuado en la ciudad de Queretaro, es hasta 1983 
cuando se conforma como A.C. entre los iniciadores estan Lu-
cio Espíndola, Raquel Barcena, Patricia Ostos, Mireya Cueto  
que lucharon por ver logros en esos años mediante la formación 
de nuevos festivales, buscar el tener un local propio, conseguir 
apoyo de autoridades y llevar representaciones al extranjero. En 
estos casi 30 años ha habido multiples encuentros y desencuen-
tros, altas y bajas, se ha buscado la conformación de regiones 
para que los titiriteros en sus propios estados encuentren apoyo 
a proyectos especificos . En todo este tiempo como todo ciclo de 
organización los miembros son fluctuantes y no todos apoyan en 
la organización.

La creación de festivales hizo que la actividad de los titiriteros 
se viera animada asi en 1978 se crea la primera semana Interna-
cional de Títeres organizada por el IMSS en colaboración con la 
entoces UMTAC, esta semana fue despues el festival internacio-
nal del IMSS con permanencia hasta 1992.

En Tlaxcala se empieza la semana del titere organizada por Ale-
jandro Jara y Guadalupe Aleman origen del Festival Internacional 
del Títere de Tlaxcala que este año 2010 llega a su XXV aniver-
sario. En la ciudad de México se organiza el Festival Muf y poco 
a poco se van integrando diversos esfuerzos de organización de 
festivales, estados cercanos a Tlaxcala hacen extensiones a este 
festival como Veracruz, Morelos e Hidalgo.

En 1993 se empieza a organizar en Monterrey, N.L. el Festibaúl 
de Títeres que lleva ya XVII ediciones, en el 97 surge en Sinaloa 
el festival que toma el nombre de uno de los titirteros mas em-
blematicos de la region : Don Pedro Carreón, el grupo Marione-
tas de la esquina organiza el festival Titerías en el 2003 primero 
en Guanajuato y posteriormente se ha trasladado  a la capital, 
Festin de los muñecos en Jalisco, Festival de San Miguel Allen-
de, Festival de Chihuahua, Festiterando en la ciudad de México, 
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Festival nacional de Morelia son de los mas recientes y cada año 
los mismos titiriteros pugnan por lograr organizar sus propios 
festivales. Mencion aparte merece el festival adultiteres orga-
nizado por Francisco Beverido en Jalapa exclusivamente para 
propuestas dirigidas al publico adulto.

En lo relativo a los espacios dedicados exclusivamente para 
títeres han sido pocos los esfuerzos , enumerando al Titiriiglobo 
un espacio del INBA ubicado en el bosque de Chapultepec que 
dura poco tiempo  a finales de los 70 .

En la ciudad de Mérida, Yucatan se crea el teatrito Pedrito del 
grupo Titeradas en 1972 y aun con la escasez de apoyo este teatro 
se ha sostenido hasta nuestros días por el entusiasmo de su cre-
ador Wilberth Herrera, cerrando algunas temporadas pero siendo 
un referente de los titeres yacatecos. 

Es en 1991 cuando se abre por vez primera el Museo Nacional 
del títere ubicado en Huamantla, Tlaxcala espacio de preserva-
ción y sede del Festival por muchos años y primer museo dedi-
cado a este arte en el país. 

El segundo museo se abre en 1994 en Monterrey bajo la batuta 
de Baúl Teatro A.C.  denominado La Casa de los Títeres y que a 
la fechas cuenta con salas de exhibición, sala de teatro, centro de 
documentación y es sede de los festibaules anuales de titeres, un 
espacio totalmente privado sin apoyo gubernamental..

A mediados de los noventa Marionetas de la Esquina abre sus 
instalaciones en Cuernavaca, Morelos que son cerradas al cam-
biarse la agrupación a la ciudad de México. Otros grupos que han 
deseado tener sede ha sido La Rana de guanajuato que abrio su 
foro de 30 personas y que tiene problemas para su sostenimiento 
pero aún asi sigue en la lucha. Carlos Converso en Xalapa, Ver. 
tuvo la iniciativa de abrir la primera escuela de titirteros CEAT, 
AC espacio que duro cuatro años y cerró al pedirsele sus instala-
ciones actualmente ha obtenido un apoyo del estado de Ver. para 
tener una sede en comodato donde continuará su esfuerzo.

En la misma ciudad de Xalapa el grupo Merequetengue en el 
2009 abrio el local para 40 personas el rincon de los títeres  
donde se programan funciones dominicales.

En la ciudad de Queretaro Franco Vega crea el espacio La Car-
telera donde se programan títeres y teatro infantil, Luz Angelica 
Colín ha emprendido varios esfuerzos para crear un museo de 
títeres en esa ciudad cosa que aun  no se logra. El mas reciente 
caso es la iniciativa de crear una escuela de títeres en esa ciudad.

En el año 2008 Heie Boies en la ciudad de guananjuato abre su 
local llamado Casa Simurgh y continua ofreciendo funciones de 
fin de semana, ella cuenta con un amplia colección de títeres de 
varias partes del mundo.

Ahora en este año se ha abierto el mas reciente local de Mari-
onetas de la Esquina en la ciudad de México llamado La Casa 
de la Titería.

Otros esfuerzos que han efectuado son los grupos Acercarte en 
Puebla , Contarte en Tlaxcala, Dragón Rojo en Veracruz pero son 
espacios que no han fructificado.

En cuestión de publicaciones editadas en el país se cuentan con 
26 dedicadas a dramaturgia,  16 a la hisotria de los títeres o titirite-

ros, 13 revistas exclusivas o algun número especial dedicado a 
este arte, 12 de técnicas de manipulación , 5 sobre ensayos de la 
profesión,  y 3 sobre catalogo de titiriteros o sobre museo. 

En la actualidad las esteticas han cambiado las técnicas no per-
maneces puras, la marioneta de hilos sucumbió ante el guante, el 
guante es vencido por los bocones, llegó el teatro de luz negra, 
las sombras vieron los cambios y continuaron en las sombras, en 
la actualidad proliferan los espectaculos sobre mesa manipula-
dos directamente a la vista. El actor salio del teatrino, se muestra 
y manipula pero sobre todo la narraturgia domina en muchos 
espectaculos donde no se sabe donde empieza la narracion oral 
y donde terminan los títeres.

Sobre esta historia descansan las nuevas generaciones, genera-
ciones que son afortunadas de poder ver muchos títeres , si qui-
eren, existen festivales donde se aprecian propuestas nacionales 
e internacionales tienen esa ventaja a diferencia de antaño donde 
los intercambios titeriles eran celosamente guardados y se tenía 
que viajar muchos kilometros para acceder a otros grupòs. Esta 
generación “ you tube “ con un click observa, analiza , y has-
ta pueden copiar , afortunadamente no sucede con la mayoría,  
cuadros pequeños, historias sencillas con poca duración es lo 
que vemos en ciertas ciudades del país.

Ha faltado la escuela formal, ha habido intentos pero solo se 
queda en los cursos y a lo mucho diplomados y son escasos 
los laboratorios. Las escuelas superiores de Artes Escénicas 
en las universidades no han abierto sus aulas aún a los títeres, 
con excepción en la universidad veracruzana donde se imparte 
solo una materia dentro de la carrera. El esfuerzo del laborato-
rio Titerías quedó trunco al faltar el apoyo gubernamental. Es 
necesario que los jóvenes aprendan  la técnica, pero tambien es  
necesario que  se lleve a cabo la experimentación usando nuevos 
materiales, nuevas tendencias, nuevas formas de contar  pero 
siempre conociendo de la historia para no tratar de descubrir el 
hilo negro sino aprender a bordar con él .

Ha faltado un festival que arriesgue con grupos de directores 
jóvenes para darle cabida a nuevos rumbos, o quiza han faltado 
esos jóvenes, son contados, que traten de cambiar la forma de 
hacer los títeres y sobre todo  lo que se quiere  contar. 

Y al hablar de nuevas generaciones  debemos de pensar que lo 
que necesitamos son tambien  titriteros de trayectoria que pu-
edan romper esquemas y cambiar la forma de cómo se esta haci-
endo el trabajo para llegar  junto a los jovenes a nuevas genera-
ciones de propuestas, 

Estamos en el tiempo de pasar las estafetas de las compañías 
familiares y que hacen de todo a las compañías profesionales or-
ganizadas que distribuyen tareas y puedan participar en un mer-
cado cada vez mas competitivo. Para eso es necesaria continuar 
con la profesionalización, actualización , disciplina, trabajo y 
mas trabajo

Los jóvenes de edad y los jóvenes de pensamiento tienen  la 
palabra. 

césar Tavera Z. es presidente de Unima-méxico
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Títeres amerindios e Inuit
nancy lohman staub 

Los investigadores han descubierto que algunas culturas 
amerindias hacían desempeñar (quizás incluso ahora) diversos 
papeles (social, religioso) a los títeres de dedo, de guante, de 
varilla, de hilo, habitados o compuestos de un objeto. Se sabe 
que los chamanes usaban máscaras y títeres para comunicarse 
con los espíritus, con el fin de cambiarlos o mantener la ilusión 
de sus propios poderes. Podemos ver estos títeres en varios 
museos estadounidenses, especialmente en la Heye Foundation 
Collection del Museo Nacional de los Indios Americanos 
(Washington, D.C. y Nueva York), en el Museo Nacional de 
Antropología (México) y en el Museo Provincial de la Columbia 
Británica.
Los amerindios habitaron el continente americano al pasar por las 
tierras emergentes donde se encuentra actualmente el estrecho de 
Bering durante la última glaciación (la fecha es polémica: entre 
12.000 y 40.000 años, según las tesis). Su población, estimada en 
90 millones a mediados del siglo XVI, en la década de 1990 era 
de solo 2 y 26,3 millones en las partes Norte y Sur del continente, 
respectivamente. De las aproximadamente 2.000 lenguas que se 
hablaban al principio, más de la mitad han desaparecido y una 
proporción todavía mayor está en peligro.

Las fuentes documentales
Las primeras informaciones sobre los títeres mexicanos, mayas 
y toltecas datan del siglo XVI. En América del Norte, las 
ceremonias que recurren a los títeres todavía se realizan entre 
los hopi del Suroeste de los Estados Unidos; entre los kwakiutl 
de la costa Noroeste; y los inuit de las zonas árticas. También se 
han encontrado algunos rastros entre los zuñis y los navajos del 
Suroeste, y en algunas culturas amerindias de los llanos o los 
woodlands.

En el área de América del Sur, la información es escasa. En 
base a analogías con otras áreas culturales, especialmente de 
Mesoamérica, Andreo Rodolfo Sirolli estima que las cabezas 
de arcilla, arcaicas descubiertas en el Noroeste de Argentina, 
podrían haber pertenecido a títeres. 

El Popol Vuh (Libro del Consejo), texto maya-quiché de 
mediados del siglo XVI, desarrolla una alegoría que describe a los 
seres humanos como los maniquíes de madera, poco inteligentes, 
“delante de los que los fabricaron, los procrearon y animaron”.

Bernal Díaz del Castillo, conquistador y compañero de 
Cortés y autor de la Historia verdadera de la conquista de la 
Nueva España, ofrece las primeras descripciones de los títeres 
mexicanos. Bernardo de Sahagún (fallecido en 1590) informa 
sobre un espectáculo de un chamán en un mercado que hacía 
bailar una pequeña figura en la palma de su mano, con tal éxito 
que las personas se pisoteaban para verlo.

Algunos bajorrelieves representan a los hombres que 
probablemente manipulaban los títeres, especialmente el panel 
de Chinkultic (Chiapas, hacia 800 d. C.), donde un hombre, de 
pie, sostiene un títere colgado de su antebrazo. La presencia 
de “filacterias” sugiere, según Alejandro Jara-Villaseñor, que 
se trataba de un escenario de títeres o ventriloquia, como si el 
sacerdote hablara con el espectador. El mismo autor describe 
una serpiente de fuego del Códice Aubin, que parece estar hecha 
de plumas y papel, con una lengua móvil que podía sacarse y 
meterse.

Las excavaciones han descubierto muñecos de arcilla 
articulados de 5 a 50 centímetros de alto que datan de más del 
300 d. C., y que pertenecen a las culturas maya, totonaca, de 
Teotihuacán, tlaxcalteca choluteca y mexica. Los miembros 
están articulados al cuerpo a través de fibra natural. Un ejemplar, 
atribuido a la cultura tonaca, tiene un agujero en la cabeza, tal vez 
para pasar un hilo o una varilla para poder manipularlo. Como 

marionnettes amérindiennes et Inuit
nancy lohman staub 

Les chercheurs ont découvert que certaines cultures amérindiennes 
faisaient – et, parfois encore, font – jouer divers rôles (sociaux, 
religieux) à des marionnettes à doigts, à gaine, à tiges, à fils, 
habitées ou composées d’un objet. On sait que les chamans 
employaient des masques et des marionnettes pour entrer en 
communication avec les esprits, pour les infléchir ou pour 
entretenir l’illusion sur leurs propres pouvoirs. On peut voir de 
ces marionnettes dans plusieurs musées américains, notamment 
dans la Heye Foundation Collection du National Museum of 
the American Indian (Washington, DC et New York), au Museo 
Nacional de Anthropología (Mexico) ainsi qu’au Royal British 
Columbia Museum (Victoria, British Columbia, Canada).
Les Amérindiens ont peuplé les Amériques en passant par les 
terres émergées à la place de l’actuel détroit de Béring durant 
la dernière glaciation (la date est controversée : entre -12 000 
et -40 000 ans selon les thèses en présence). Leur population, 
estimée à 90 millions au milieu du XVIe siècle, n’était plus, dans 
les années quatre-vingt-dix, que de 2 millions et de 26,3 millions 
respectivement dans les parties nord et sud du continent. Des 
quelque 2 000 langues parlées initialement, plus de la moitié ont 
disparu et une plus grande proportion encore est menacée.

Les sources documentaires
Les premières informations sur les marionnettes mexicaines, 
maya et toltèques datent du XVIe siècle. En Amérique du Nord 
les cérémonies faisant appel aux marionnettes sont toujours 
accomplies chez les Hopis du Sud-Ouest des États-Unis, chez 
les Kwakiutls de la côte Nord-Ouest et chez les Inuits des zones 
arctiques. On en retrouve des traces certaines chez les Zuñis 
et les Navahos du Sud-Ouest, ainsi que dans quelques cultures 
amérindiennes des Plaines ou des Woodlands.

Pour le domaine sud-américain, l’information est rare. Se 
fondant sur des analogies fournies par d’autres aires culturelles, 
notamment méso-américaines, Andreo Rodolfo Sirolli estime que 
des têtes en argile, archaïques, mises au jour dans le Nord-Ouest 
de l’Argentine, pourraient avoir appartenu à des marionnettes.

Le Popol Vuh (Livre du conseil), texte maya-quiche du milieu 
du XVIe siècle, développe une allégorie décrivant les humains 
comme des mannequins de bois, dépourvus de sagesse « devant 
ceux qui les fabriquèrent, les procréèrent, les animèrent ».

Bernal Díaz del Castillo, conquistador et compagnon 
de Cortés, auteur de la Véridique Histoire de la conquête de 
la Nouvelle-Espagne fournit les premières descriptions de 
marionnettes mexicaines. Bernardo de Sahagún (mort en 1590) 
rapporte le spectacle donné sur un marché par un chaman faisant 
danser une minuscule figure dans la paume de sa main, avec un 
succès tel que les gens se piétinaient pour le voir.

Certains bas-reliefs représentent des hommes qui 
probablement manipulent des marionnettes, notamment le 
panneau de Chinkultic (Chiapas, Mexique, vers 800 apr. J.-C.), 
où un homme, debout, tient une poupée suspendue à son avant-
bras. La présence de phylactères semble indiquer, selon Alejandro 
Jara-Villaseñor, qu’il s’agirait d’une scène de marionnettes ou de 
ventriloquisme, comme si le prêtre s’adressait au spectateur. Le 
même auteur a décrit un serpent de feu du codex Aubin (1300-
1521), qui semble composé de plumes et de papier, avec une 
langue mobile qui pouvait se redresser et s’abaisser.

Des fouilles ont mis au jour des poupées d’argile articulées, 
datées pour les plus anciennes de 300 apr. J.-C., hautes de 5 à 
50 centimètres, et appartenant aux cultures maya, totonaque, de 
Teotihuacán, tlaxcaltèque, choluteca et mexica. Les membres 
sont articulés au corps par de la fibre naturelle. Un exemplaire, 
attribué à la culture tonaca, a la tête percée d’un trou, peut-être 





28

solo se ha interpretado que estos muñecos eran títeres por la 
articulación de los miembros, no podemos descartar que solo 
fueran juguetes.

El Suroeste de los Estados Unidos
En el Suroeste de los Estados Unidos, los hopi, habitantes 
de los pueblos, todavía realizan ceremonias donde hombres 
enmascarados personifican a los kachinas o espíritus. Los 
hombres tallan muñecos que representan a los kachinas, y los 
mantienen en un lugar seguro debido a su valor beneficioso; 
solo los muestran a las mujeres, niños y a los jóvenes de corta 
edad.

Como los muñecos, algunos títeres hopi contienen la 
esencia de los kachinas; las Señoritas del maíz, por ejemplo 
están hechas a semejanza de S’alako, bailarina kachina. Los 
manipuladores, ocultos detrás de una pantalla, animan con 
hilos los muñecos que molen el maíz durante una ceremonia 
específica. En un momento dado, el manipulador pasa un 
cepillo para barrer la piedra de molino, pero de tal manera que 
parece que lo hace el muñeco. A las Señoritas del maíz se les 
da corazones artificiales, porque son seres dotados de vida y 
sentimientos. Antes de cualquier actuación, se renuevan los 
títeres, a los que se les da nuevos corazones.

Al igual que todos los agricultores tradicionales de los 
climas áridos, los hopi realizan rituales para atraer la lluvia; esta 
es la función de la ceremonia de la Serpiente de agua, descrita 
por primera vez en 1881: los manipuladores, escondidos detrás 
de una pantalla pintada y con agujeros, hacían surgir de ésta 
títeres de guante que representan las serpientes de agua a las 
que los kooyemsi (payasos Cabeza de Madera) se enfrentaban 
en combates cómicos. Otros bailarines kachina luchaban con 
una mano con un títere de serpiente en un brazo falso conectado 
al otro brazo para perfeccionar la ilusión.

Durante la ceremonia de la Serpiente de la jarra, los Cabeza 
de Madera vencían a las serpientes de agua que salían de 
recipientes: títeres de serpientes que los manipuladores ocultos 
animaban mediante hilos que pasaban por encima de las vigas.

Durante las ceremonias de la Serpiente de agua y la Señorita 
del maíz, títeres de pájaros, de hilo, daban saltos a lo largo de 
una pértiga en la parte superior de la pantalla. Su cabeza hacía el 
movimiento de picotear el maíz que los bailarines kachina les 
daban. Parece que los hopi aún realizan ceremonias de títeres 
en los kivas, sus espacios ceremoniales subterráneos.

Los zuñi, herederos de la misma cultura que los 
hopi, tallan muñecos kachina. Aunque sus brazos están 
articulados, no hay pruebas de que se hayan usado en 
espectáculos de títeres. Además, los documentos gráficos 
muestran shalakos (bailarines zuñis ocultos bajo una cubierta 
de tela y con máscaras al final de largas pértigas) que podemos 
clasificar entre los títeres habitados.

Entre los navajos, vecinos de los hopi y los zuñís, se 
describió una ceremonia en 1882, durante la cual una pluma 
bailaba de pie en una cesta. Con ayuda de hilos ocultos, un 
manipulador sincronizaba los movimientos de la pluma con los 
de una joven bailarina. Una danza similar se podía ver entre los 
hopis. La pluma animada podría considerarse como un títere-
objeto.

El litoral del Noroeste
Los amerindios del Noroeste habitan en el litoral de la península 
de Alaska, en Puget Sound (Estado de Washington). Se les 
conoce sobre todo por su ceremonia “potlatch”, descrita 
ya en 1792. El potlatch validaba el rango del anfitrión y sus 
privilegios, incluidos el derecho a usar ciertas máscaras, 
realizar algunas danzas o recitar algunas leyendas. Los 
potlatch, que generalmente duraban varios días e incluían 
espectáculos, fiestas y repartos de regalos, fueron prohibidos 

pour y passer un fil ou une tringle destinés à sa manipulation. 
Dans la mesure où c’est seulement l’articulation des membres qui 
a fait interpréter ces poupées comme des marionnettes, on ne peut 
pas exclure qu’elles étaient simplement des jouets.

Le Sud-Ouest des États-Unis
Dans le Sud-Ouest des États-Unis, les Hopis, habitants des 
pueblos, accomplissent encore des cérémonies où des hommes 
masqués personnifient les kachinas ou esprits. Les hommes 
sculptent des poupées représentant ces kachinas, qu’ils tiennent 
en lieu sûr en raison de leur valeur bénéfique, et ne montrent 
qu’aux femmes, aux filles et aux très jeunes garçons.

Comme les poupées, certaines marionnettes hopi recèlent 
l’essence des kachinas, par exemple la Demoiselle du maïs faite à 
la ressemblance de S’alako, danseur kachina. Les manipulateurs 
dissimulés derrière un écran animent à l’aide de fils les marionnettes 
qui moulent le maïs au cours d’une cérémonie spécifique. À un 
moment, le manipulateur passe une brosse pour balayer la pierre 
de meule, mais de telle sorte qu’on croit voir la marionnette le 
faire. On donne aux Demoiselles du maïs des cœurs artificiels 
car ce sont des être doués de vie et de sentiments. Avant toute 
représentation, on rénove les marionnettes, auxquelles on donne 
des cœurs neufs.

Comme tous les agriculteurs traditionnels des climats arides, 
les Hopis accomplissent des rites pour faire venir la pluie ; telle 
est la fonction de la cérémonie du Serpent d’eau, décrite pour 
la première fois en 1881 : des manipulateurs, invisibles derrière 
un écran peint percé de trous, faisaient surgir de ceux-ci des 
marionnettes à gaine représentant les serpents d’eau auxquels 
des kooyemsi (clowns Tête-de-Boue) s’opposaient en combats 
comiques. D’autres danseurs kachina luttaient d’une main avec 
une marionnette de serpent portée sur un faux bras fixé à l’autre 
bras pour parfaire l’illusion.

Lors de la cérémonie du Serpent de la jarre, les Têtes-de-
Boue vainquaient les serpents d’eau sortant des récipients 
– marionnettes de serpents que des manipulateurs cachés 
animaient au moyen de fils passant par-dessus des poutres.

Au cours des cérémonies du Serpent d’eau et de la Demoiselle 
du maïs, des marionnettes de bécasseaux, à fils, sautillaient le long 
d’une perche, en haut de l’écran. Leur tête faisait le mouvement 
de picorer le maïs que les danseurs kachina leur donnaient. Il 
semble que les Hopis accomplissent encore les cérémonies à 
marionnettes dans les kivas, qui sont leurs espaces cérémoniels 
souterrains.

Les Zuñis, héritiers de la même culture que les Hopis, 
sculptent des poupées kachina. Bien que leurs bras soient 
articulés, on n’a pas la preuve qu’elles aient servi à des jeux de 
marionnettes. Par ailleurs, des documents graphiques montrent 
des shalakos (danseurs zuñis dissimulés sous un habillage de 
tissu et portant des masques au bout de longues perches) que l’on 
peut classer parmi les marionnettes habitées.

Chez les Navahos, voisins des Hopis et des Zuñis, une 
cérémonie a été décrite en 1882, au cours de laquelle une plume 
dansait debout dans une corbeille. À l’aide de fils dissimulés, un 
manipulateur synchronisait les mouvements de la plume avec 
ceux d’un jeune danseur. Une danse semblable est attestée chez 
les Hopis. La plume animée pourrait être considérée comme une 
marionnette-objet.

Le littoral du Nord-Ouest
Les Amérindiens du Nord-Ouest habitent le littoral, de la 
péninsule d’Alaska au Puget Sound (État de Washington). Ils 
sont connus surtout pour leur cérémonie dite « potlatch », décrite 
dès 1792. Ce potlatch validait le rang de l’hôte et ses privilèges, 
parmi lesquels le droit de porter certains masques, d’exécuter 
certaines danses, de réciter certaines légendes. Les potlatchs, qui 
duraient généralement plusieurs jours, avec spectacles, festins 
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por el gobierno canadiense por recomendación de los 
funcionarios y misioneros, preocupados por el gran consumo 
de riquezas. Lo mismo ocurrió con los kwakiutl. La prohibición 
se quitó finalmente en 1951 y el Congreso de EE.UU. aprobó 
la Ley de Libertad Religiosa Indígena en 1978. Hoy en día, 
por ejemplo, los potlatch kwakiutl se celebran en la familia 
Lelooska, en Ariel, en el estado de Washington. Algunos 
títeres de los indios del Noroeste estaban montados en las 
máscaras de los bailarines que los animaban mediante hilos 
ocultos. Representaban el pulpo, el cazón, la garza, la lechuza, 
así como figuras humanas articuladas. Las figuras articuladas, 
algunas de las cuales representaban cadáveres, se llevaban 
sobre una cofia. Tenemos el ejemplo de un títere de cadáver  
que iba sobre la nuca de la bailarina, y cuya cabeza, montada 
sobre un resorte, parecía agitarse mediante movimientos 
involuntarios. También se emplearon ballenas articuladas   en 
las máscaras, pero eran muy grandes, y se mantenían mediante 
un arnés en la parte posterior de la bailarina.

Otros títeres eran independientes de las máscaras, sobre 
todo aves que volaban, animadas mediante hilos que pasaban 
sobre una viga, y otros que bajaban por el agujero de los 
humos. Tenemos el ejemplo de una ceremonia en la que un 
títere pájaro robaba la cabeza de un títere humano y después 
la devolvía. Mediante el uso de hilos se tiraban ranas y patos 
que rodaban en el suelo. Los cangrejos tenían pinzas y patas 
articuladas. Se podían ver los títeres de salmones saltando 
fuera del agua y ballenas remolcadas por una canoa. Gracias 
a hilos escondidos bajo tierra, los títeres humanos surgían a 
voluntad de las cajas en las que estaban tumbados. Algunos de 
los principales personajes humanos, con articulaciones capaces 
de movimientos complejos y  de una belleza sorprendente, 
podían atravesar el lugar de representación. Uno de ellos 
estaba equipado con componentes que, al abrirse, revelaban 
una imagen oculta en el pecho.

El fuego que temblaba en el centro de la gran sala 
ceremonial dejaba zonas con sombra que hacían invisibles 
a los manipuladores y que disimulaban los hilos a la vista 
de los espectadores. Los pasadizos inferiores permitían las 
milagrosas apariciones y desapariciones. Los chamanes 
guardaban celosamente los secretos de la animación mediante 
la cual títeres y máscaras les ayudaban a reforzar sus poderes. 
Antaño, se podía dar muerte a quien los hubiera revelado.

La zona ártica
Los inuit viven en la zona ártica de América del Norte. Se han 
encontrado personajes mecánicos en la mayor parte de ellos, 
y los grupos de lengua yupik de la Alaska occidental todavía 
los poseen. En 1842, un teniente de una nave rusa asistió a 
una ceremonia pueblerina cerca de Saint Michael, en la que 
mostraban lechuzas batiendo las alas, gaviotas buceando 
para pescar y perdices dando picotazos. Otros testimonios 
mencionan figuras humanas que se mueven, hablan e incluso 
se mueven a la luz de velas y lámparas de aceite.

Las casas comunitarias fueron el escenario de las 
ceremonias destinadas a conmemorar las ocasiones especiales 
o a asegurar una caza fructífera. Un modelo de marfil tallado 
describe una ceremonia en la que una ballena subía y bajaba 
gracias a un hilo que pasaba sobre una viga. Esto es lo que 
podría llamarse un títere, aunque la literatura de museo lo 
describe como “objetos de danza”. Entre ellos, hay un búho 
con alas móviles, un pájaro con piernas humanas, un hombre 
volando y otro en su kayak. Una fotografía de una ceremonia 
contemporánea muestra un maniquí humano vestido a tamaño 
natural, animado mediante hilos. También hemos visto a una 
bailarina manejar una vejiga de animal con el dibujo de un 
rostro humano, como si fuera un títere de guante. 

et distribution de cadeaux, furent interdits par le gouvernement 
canadien sur recommandation des fonctionnaires et des 
missionnaires inquiets de cette grande consumation de richesses. 
Chez les Kwakiutls, notamment, on passa outre. L’interdiction 
fut finalement levée en 1951 et le Congrès des États-Unis vota 
l’American Indian Religious Freedom Act en 1978. Aujourd’hui, 
par exemple, les potlatchs kwakiutl ont lieu dans la famille 
Lelooska, à Ariel dans l’État de Washington.

Certaines marionnettes des Indiens du Nord-Ouest étaient 
montées sur le masque de danseurs qui les animaient par des 
fils dissimulés. Elles représentaient la pieuvre, la roussette, le 
héron, la chouette ainsi que des figures humaines articulées. Les 
figures articulées, dont certaines représentaient des cadavres, 
étaient portées sur la coiffe. On a l’exemple d’une marionnette 
de cadavre portée sur la nuque du danseur, et dont la tête, montée 
sur un ressort, semblait agitée de mouvements involontaires. Des 
baleines articulées étaient également portées sur des masques, 
mais il en existait de très grandes, maintenues par un harnachement 
au dos du danseur.

D’autres marionnettes étaient indépendantes des masques, 
notamment des oiseaux qui volaient, animés par des fils passant 
par-dessus une poutre, et d’autres qui descendaient par le trou de 
fumée. On a l’exemple d’une cérémonie au cours de laquelle une 
marionnette d’oiseau volait la tête d’une marionnette humaine, 
puis la rendait. Des grenouilles et des canards sur roulement étaient 
tirés par des fils sur le sol. Les crabes possédaient des pinces et 
des pattes articulées. On pouvait voir des marionnettes de saumon 
sauter hors de l’eau et de baleine remorquée par un canoë. Grâce à 
des fils cachés sous terre, des marionnettes humaines surgissaient 
sur commande de boîtes dans lesquelles elles étaient couchées. 
Quelques grands personnages humains, d’une surprenante beauté, 
aux articulations capables de mouvements complexes, pouvaient 
parcourir l’espace de représentation. L’un d’eux était muni de 
volets qui, en s’ouvrant, dévoilaient une image cachée dans sa 
poitrine.

Le feu qui tremblait au centre de la vaste chambre 
cérémonielle laissait des zones d’ombre qui rendaient invisibles 
les manipulateurs et qui dissimulaient les fils à la vue des 
spectateurs. Des passages souterrains permettaient les apparitions 
et disparitions miraculeuses. Les chamans gardaient jalousement 
les secrets d’animation par lesquels les marionnettes et les 
masques contribuaient à renforcer leurs pouvoirs. Autrefois, on 
pouvait mettre à mort quiconque les avait révélés.

La zone arctique
Les Inuits habitent la zone arctique de l’Amérique du Nord. On a 
trouvé des personnages à mécanique chez la plupart d’entre eux, 
et les groupes de langue yupik de l’Alaska occidental en possèdent 
encore. Dès 1842, un lieutenant de vaisseau russe assista près de 
Saint Michael à une cérémonie villageoise montrant des chouettes 
aux ailes battantes, des mouettes plongeant pour pêcher et des 
lagopèdes se donnant des coups de bec. D’autres témoignages 
mentionnent des figures humaines qui bougeaient, parlaient et 
même se déplaçaient dans la pièce éclairée par des chandelles et 
des lampes à huile.

Les maisons communautaires étaient le théâtre des cérémonies 
destinées à célébrer les grandes occasions ou à assurer une chasse 
fructueuse. Une maquette d’ivoire sculpté décrit une cérémonie 
au cours de laquelle une baleine montait et descendait grâce à un 
fil passé par-dessus une poutre. C’est là ce qu’on pourrait appeler 
une marionnette, bien que la littérature muséale en parle comme 
d’« objets de danse ». Parmi ceux-ci, on trouve une chouette aux 
ailes mobiles, un oiseau à jambes humaines, un homme volant 
et un autre dans son kayak. Une photographie de cérémonie 
contemporaine montre un mannequin humain grandeur nature et 
habillé, animé par des fils. On a vu aussi un danseur manipuler 
une vessie d’animal portant le dessin d’un visage humain comme 
s’il s’agissait d’une marionnette à gaine.
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También se le podría llamar “títere” a un objeto yupik, el 
“modelo” o la “maqueta del universo”, que consiste en unos anillos 
conectados entre sí mediante varillas. Adornado con plumas y un 
plumón llamado “copos de nieve”, se sacudía mediante cuerdas 
que colgaban del techo al ritmo de tambores y cantos, y se usaban 
figuras de madera para decorar los anillos, a veces animadas en 
sus apariciones.

Grandes máscaras que se usaban de forma vertical incluían 
toda una escultura de ballena entera. Otras grandes máscaras, 
incluido el salmón, colgaban de las vigas del techo, mientras, detrás 
de ellos, los bailarines evolucionaban. Se ha podido describir una 
“máscara” colgante ártica de 1,5 x 1,5 metros de ancho, suspendida, 
y en el centro de la cual había una bailarina. Estas máscaras se 
pueden considerar títeres habitados. Del mismo modo, podemos 
llamar títeres de dedos a las pequeñas máscaras que los bailarines 
pasaban a sus dedos para enfatizar sus movimientos.

Llanuras y bosques
En las otras áreas culturales de América del Norte, sólo algunos 
objetos pueden ser clasificados como títeres. Los sioux, amerindios 
de las praderas, llevaban caballos de bastón que representaban sus 
monturas de guerra en sus danzas. Los ojibwa de Canadá y los 
menominees tenían, respectivamente, muñecos “malabaristas” y 
un tipo de personajes atados a palos mediante hilos.

Cabe la posibilidad de que existieran otras artes del títere 
tradicionales en las numerosas culturas amerindias e inuit, 
más allá de los pocos ejemplos que se dan aquí. Las fuentes 
gráficas (escritas por los maya) son poco habituales o difíciles 
de interpretar, y los objetos hechos de materiales perecederos 
no se han conservado. Sin embargo, las fuentes gráficas de las 
sociedades tradicionales que han conservado y llevado a un alto 
nivel artístico su arte del títere, plantean el apasionante problema 
de saber qué técnicas de fabricación o qué funciones sociales, 
entre otros criterios, permiten decir si un objeto dado es un títere 
o no.

On pourrait aussi appeler « marionnette » un objet yupik, le 
« modèle » ou la « maquette d’univers », qui consiste en anneaux 
reliés les uns aux autres par des tiges. Paré de plumes et d’un duvet 
appelé « flocons de neige », il était secoué par des cordes pendant 
du plafond au rythme des percussions et des chants, et, décorant 
les anneaux, des figures en bois, parfois animées apparaissaient 
d’elles-mêmes.

Des grands masques portés verticalement comprenaient 
une sculpture de baleine entière. D’autres grands masques, dont 
un saumon, étaient suspendus aux poutres tandis que, derrière 
eux, des danseurs évoluaient. On a pu décrire un « masque » de 
plongeon arctique de 1,5 x 1,5 mètre de côté, suspendu, et au 
centre duquel un danseur se produisait. Ces masques peuvent être 
considérés comme des marionnettes habitées. De même, on peut 
appeler marionnettes à doigts les petits masques que les danseuses 
passaient à leurs doigts pour faire ressortir leurs mouvements.

Plaines et forêts
Dans les autres aires culturelles nord-américaines, quelques objets 
seulement peuvent être classés parmi les marionnettes. Les Sioux, 
Amérindiens des Plaines, portaient pour leur danse des chevaux 
des bâtons représentant leurs montures de guerre. Les Ojibwas du 
Canada et les Menominees avaient respectivement des poupées 
« jongleuses » et des sortes de personnages attachés à des bâtons 
par des fils.
     Il est permis de penser qu’il existait d’autres arts traditionnels 
de la marionnette, au-delà des quelques exemples donnés 
ici, dans les nombreuses cultures amérindiennes et Inuit. Les 
sources graphiques (écrites chez les Mayas) sont rares ou d’une 
interprétation difficile, et les objets en matériaux périssables n’ont 
pas été conservés. Cependant, celles des sociétés traditionnelles 
qui ont conservé et porté à un haut niveau artistique leur art de 
la marionnette posent le passionnant problème de savoir quelles 
techniques de fabrication, quelles fonctions sociales, entre autres 
critères, permettent de dire qu’un objet donné est une marionnette 
ou non. 
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