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Resumen: Este articulo forma parte de una investigacién que tiene como propésito
cuestionar, con base en anlisis documental cualitativo, la nocién de identidad nacional
atribuida a Pelusin del Monte —personaje del teatro de titeres cubano— como un icono
nacional. A partir de dicha nocién y teniendo como base la investigacion de Freddy
Artiles (1946-2009) plasmada en su tesis doctoral (2002), se analiza el enunciado
que lo patrimonializé. Ademds, se expone tanto un contrapunto sobre los usos del
término popular para efectos de establecer una ontologia del titere, como su empleo
en la declaracién del personaje como icono nacional. Se senalan los trazos expresivos
de la colonialidad del saber y la colonialidad del ser, inscritos en el gesto académico y
en el propio devenir de la denominacién de popular, constitutiva de las estructuras de
sentimientos sobre las cuales se yergue el proyecto cultural de la modernidad.

Palabras clave: Cuba, teatro popular, descolonizacién, teatro de marionetas, patrimonio
cultural.

Abstract: This article is part of the research that aims to question, based on qualitative
documentary analysis, the notion of national identity with which Pelusin del Monte
—character of the Cuban puppet theater- is indicated as a national icon, based on
which, the statement that patrimonialized it was argued, through the investigation of
Freddy Artiles (1946-2009) embodied in a doctoral thesis (2002). More specifically, a
counterpoint is exposed on the uses of the popular term for an ontology of the puppet,
and its use in the declaration of the character as a national icon. The expressive traces of
the coloniality of knowledge and the coloniality of being are pointed out, inscribed in the
academic gesture and in the very evolution of the denomination of popular, constitutive
of the structures of feelings on which the cultural project of modernity stands.
Keywords: Cuba, popular theater, decolonization, Puppet Theater, cultural heritage.
Resumo: Este artigo ¢ parte da pesquisa que visa questionar, a partir da andlise
documental qualitativa, a nogao de identidade nacional com a qual Pelusin del Monte
—personagem do teatro de bonecos cubano- ¢ indicado como icone nacional, a partir
da qual, argumentou-se a afirmacio que o patrimonializou por meio da investigacio
de Freddy Artiles (1946-2009) consubstanciada em uma tese de doutorado (2002).
Mais especificamente, é exposto um contraponto sobre os usos do termo popular
para uma ontologia do boneco, e seu uso na declaragio do personagem como icone
nacional. Apontam-se os tragos expressivos da colonialidade do saber ¢ da colonialidade
do ser, inscritos no gesto académico e na prdpria evoluc¢io da denominagio de popular,
constitutiva das estruturas de sentimentos sobre as quais se sustenta o projeto cultural da
modernidade.
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Introducciéon

Una mujer promueve la fundacién de un museo de titeres ! en LaHabana
(2009). A través de ese empeno, la gestion estatal del patrimonio revela
dos categorias fundamentales: identidad y nacién. Estas son entendidas,
trasmitidas y determinadas por la modernidad y la colonialidad. Con
esta perspectiva, es imperativo reconocer un locus de enunciacién que
contribuya con interpretaciones otras al narrar el patrimonio. Para la
emancipacion del ser y el saber, me ocupo de la deconstruccion de la
perspectiva positivista subyacente en la gestién del patrimonio cultural
que tiene por base /z identidad nacional.

Articulo este estudio en didlogo con la nominacién de Pelusin del

Monte * como Titere Nacional, en la tesis doctoral de Artiles (2002)

3, Especificamente me ocupo de la primera categoria sobre la cual se
construye el argumento patrimonializador: popular. El sello de popular
es asumido por Artiles (1998) para destacar una zona de la produccién
del teatro de titeres europeo del siglo XIX, y cuyas caracteristicas
propone como referentes ancestrales del personaje cubano. ¢Qué partes
de lo popular estan incluidas en dicho andlisis? El objeto de este texto
es examinar los rasgos de la produccién titiritera referenciada como
“marginal”, més alld de la etiqueta —determinada por el estrato social-
en que fue encuadrada, dada la situacién de las personas artifices y
espectadoras de esos teatros. Desde mi perspectiva, los fragmentos del
teatro de titeres de guante, cual derivas atldnticas, que Artiles (2002)
propone como basamento de los titiriteros cubanos del siglo XX, llegan
al pais después de haber sufrido trasformaciones, mediante las cuales,
dichos teatros reificados han dado lugar a formas otras dentro de las
manifestaciones de la “cultura de masas” (Williams, 2014, pp. 16-17).
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Figura 1.
Personaje Pelusin del Monte. Formo¢ parte del elenco del programa

Soy Feliz, del Poyecto Tentempié, TV Yumuri, Matanzas (1999)
Fuente: Cérdenas (2015).

Figura 2.

Coleccién cubana de El Arca Teatro, Museo de titeres, La Habana, Cuba
Fuente: Viera (2021).

El personaje cubano, en las Figuras 1y 2, es fruto de la obra literaria de
una autora ampliamente reconocida, Dora Alonso, quien en cooperacién
con los hermanos Camejo del Guinol de Cuba, en 1956 crearon este
personaje-titere dando lugar a varios titulos: Pelusin y los pdjaros, Pelusin

frutero 'y El suerio de Pelusin. Mis adelante en la década de 1960, dentro
del movimiento cultural con que la Revolucién —que derrocé la tirania de
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Fulgencio Batista en 1959- impact6 la television nacional, el personaje
habitara las pantallas por una temporada de dos afos con el programa
Aventuras de Pelusin del Monte (1961-1963).

En las décadas siguientes el personaje aparece esporddicamente en el
repertorio de algunos titiriteros. Este serfa el primer paso para pensar en
una tradicién por medio de la extensién y trasmision de una prictica
escénica. Pero, las posibles adherencias por parte del publico y de los
artistas que podrian conducir a una practica tradicional, en realidad
no se producen. Ha sido explicita la intencién de publicar las primeras
obras para preservar o restituir el teatro de Pelusin, que se materializa
por Artiles en sucesivas antologias publicadas en La Habana por Letras
Cubanas: Teatro para nizios, 1981y Aventuras en el Teatro, 1988. Las
condiciones especificas dadas por la crisis econémica de la década de
1990 para Cuba, llevardn a los titiriteros a volver sobre dramaturgias que
requieran menos recursos y permitan presentaciones unipersonales, como
tue el caso del Grupo Trujamdn, con unipersonal de Sahimel Cordero en
1994 presentando Pelusin frutero.

Es en este periodo, junto con una relectura de la politica cultural
que condend al silencio la obra de los artistas emigrados (Artiles, 2000),
aparecen algunos estrenos versionando aquellos primeros textos escritos
por Dora Alonso para el Guinol de los Camejo y Carril, seguidos de la
publicacién de una seleccién de los guiones para la televisién, todo ello
conjugado con la enunciacién hecha por Artiles (2002) de la nominacién
de icono nacional en el contexto académico.

Veamos cémo aparecia representado el personaje en los repertorios
activos de los grupos cubanos en dos momentos del presente siglo. Los
datos parten de una pesquisa realizada por Favier (2004) en la que
se constatd que, entre 16 grupos consultados, solo uno declaraba en
repertorio activo una de las obras iniciales sobre Pelusin. Luego, en un
trabajo mds extenso realizado por Favier (2014), al declarar el repertorio
activo de 37 compaiias cubanas representadas en el catdlogo de miembros
del Centro Cubano de la Unién Internacional de la Marioneta (UNIMA,
1929), 7 grupos declararon obras de Pelusin en repertorio activo. De
ellas algunas provenian de los guiones para televisiéon publicados en 2003

y otras constituyen la primera vez que un autor distinto recupera
el personaje y lo coloca en un contexto contemporaneo. Esther Sudrez
Duran entrega Pelusin enamorao, Pelusin y la esperanza’y S.0.S. Pelusin,
ademas de los guiones de Freddy Artiles, quien conté con la autorizacién
de Dora Alonso, para la serie de Television Despertar con Pelusin. Antes,
en la provincia de Matanzas, Jesus del Castillo lo incorporé a su programa
de television Soy feliz, en 1999. Entre los grupos que han trabajado el
personaje que nos ocupa enumeramos: Guiziol de Los Hermanos Camejo,
Teatro Nacional de Guiniol, Teatro de Las Estaciones, Guiriol Paquelé,
Titeres Nueva Linea, El Trujaman, Titeres Tentempi, Okantomi, Olgﬂ
Alonso, Ventana Alegrey Guiriol de Camagiiey.

La timida evolucién a lo largo de una década, posterior a la tesis de
Artiles, no deja de mostrar los efectos del activismo con que se promovid
el personaje por medio de las citadas puestas en escena, publicaciones y
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eventos. Participé entusiasta como actriz animadora en la produccién de
la serie de television bajo la direcciéon de Julio Cordero, Despertar con
Pelusin. Basada en los guiones recuperados por Artiles, se trasmiti6 entre
2009 y 2010 como una pequena seccion dentro de la revista informativa
Buenos Dias. Estano alcanzd niveles significativos de aprobacién por parte
del publico; lo que pudimos constatar en pesquisa de audiencia realizada
por el Centro de Investigaciones Sociales (CIS) del Instituto Cubano
de Radio y Televisién (ICRT) (Guillén, 2013), que abarcaba el periodo
comprendido entre los afios 2002 a 2012. En dicho estudio la serie no
es mencionada dentro de los programas referidos como preferencias, ni
tampoco entre los menos gustados, incluso cuando fue retransmitida.

Pasados 20 afos, en resonancia con los movimientos sociales
continentales, los estudios culturales latinoamericanos y el giro decolonial
(Castro-Gémez y Grosfoguel, 2007) como perspectiva epistémica, otras
voces emergen. En Cuba, crecen los debates sobre la discriminacién
racial, de género y el empobrecimiento, transitando hacia un posible
espacio plural de las identidades para una participacién democratica
que comprende la experiencia de la identidad como construccién, como
articulacién, como movimiento, como agencia. En este contexto: ;cabe
sostener un paradigma de identidad nacional tnica como sustancia de la
unidad?

Me sitao

Vivo en el municipio mis densamente poblado del pais. En la segunda
mitad de la década de 1980, fuimos a vivir al barrio marginalizado y
negro de lo que un dia fue el ntcleo fundacional de la ciudad, con sus
palacios divididos en cuartos para alquiler de familias numerosas. Diez
anos después, la explosion del turismo como alternativa para la economia
nacional, junto ala declaracién de Patrimonio de la Humanidad, hizo que
mi barrio se volviera el “Centro Histdrico" ahora iluminado y limpio. Pasé
poco mas de una década y la gentrificacién comienza a instalarse. Como
dijo el poeta en Maracas, “Cuando hay barco a la vista” (Guillén, 1934, p.
54), se vende el habitat para ganar d6lares, la casa se reconvierte en bar para
turistas. Mi barrio no es mas mi barrio, es el escenario de la economia de
servicio; tal como lo fue en su génesis, desde que le prefaron el puerto dela
flota espafiola. Ahora, su poblacién, mayoritariamente negra, ofrece todo
tipo de servicios para turistas a cambio de la propina del duefo del bar.
En ese remolino de “mister, misterCigardChicasCar”, yo debo realizar
actividades de educacién patrimonial con los publicos infantiles de las
escuelas de la comunidad préxima al E/ Arca, Teatro museo de Titeres;
ellos son los hijos(as) de mis vecinos(as), trabajadores(as) del puerto, de
los hoteles, de los bares... jmister, mister!

¢Coémo usufructuar del patrimonio desde la condicién de local y no del
turista, del cliente? Las perspectivas se doblan una sobre otras como un
pastel de hojaldre. Los museos restaurados se abrieron a las escuelas de
mi barrio/ Las nifias como yo, habitamos el patrimonio/ Las colecciones
de los museos enaltecen el poder de la riqueza colonial sin viso de
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critica, sin la perspectiva del esclavizado, de la trabajadora/ El apego de
la UNESCO por la conservacién parece el gesto péstumo de una Europa
que se niega a abandonar la plaza, a bajar sus estandartes, perpetuando
la memoria de su senorio encarnado en las piedras de las fortalezas/ A
la par que palacios restaurados se vuelven amparo de personas ancianas,
de mujeres embarazadas, de personas con necesidades especiales, los
palacios se vuelven hoteles cinco estrellas. En los hoteles duermen reyes
y primeros ministros/ En las cuarterias, antiguos palacios en estdtica
milagrosa, duerme la neurocirujana y el dirigente sindical, el enfermero
y la maestra de escuela/ y la infancia tiene un aula en el museo/ “Todo
mezclado” (Guillén, 1972, p. 232). En medio de esa complejidad (Velho,
2003), yo transito interrogando el derecho a eXXIstir dentro de las
representaciones que gestionan el patrimonio. ¢Coémo ser mundo, cémo
estar en el mundo de este otro siglo que nos tocd en suerte inaugurar?

A partir del dislocamiento que el viaje de posgrado a Brasil ha
propiciado, me compulso a percibir las connotaciones de mi Jocus de
enunciacién. Cuba ha sido particularmente importante dentro de la
maquinaria colonial, nuestra poblacién, tal como nos reconocemos
actualmente, es el resultado del exterminio de los aborigenes por medio
de la colonizacién espanola, el repoblamiento de la isla con personas
esclavizadas que llegaron desde la costa atldntica africana y més tarde, por
personas emigradas de las Islas Canarias, de Galicia, de China, de Haiti, de
Jamaica y hasta del Libano. Tal génesis nos liga a los destinos de la regién
latinoamericanay caribena por un imperativo comun: la descolonizacién.

Desobedezco

La tesis del doctor Freddy Artiles (2002) es el evento con el que debuta
el teatro de titeres cubano del siglo XXI, al nominar a Pelusin del
Monte como Titere Nacional. El proceso académico para otorgar el grado
cientifico de Doctor en Ciencias sobre Arte, evalud un conjunto de obras

> producidas por el investigador en un periodo de 20 afos. Los libros
escritos en este periodo se constituyeron como documentos fundacionales
para los estudios referentes al Teatro para Nifios y al Teatro de Titeres en
Iberoamérica. Aunque no se discutié un documento en forma de tesis, el
profesor incluy6 entre los documentos analizados su proyecto de ensayo
De Maccus a Pelusin, El titere popular, en el que formula la tesis sobre
el personaje patrimonializado como sintesis de la identidad nacional, al
decir:

Pelusin es un titere de guante, y su imagen es la de un nifio campesino, de cara
ancha y sonriente, con pelo claro y revuelto, orejas grandes, ojos verdes y nariz
respingada [...] tocado con el tipico sombrero de yarey, camisa o guayabera blanca
y un pafuelo rojo al cuello. [...] Sus gustos, los de todos los nifios: jugar a los
“escondios”, a los “agarraos”, y ademds disfrutar de los campesinos placeres de
banarse en el rio y lanzarse sobre una yagua loma abajo. Sus platos favoritos, desde
luego: los frijoles negros, el arroz blanco, la yuca con mojo, el arroz con pollo, los
tostones, el boniatillo y los casquitos de guayaba que hace la Pirula. Pelusin, en
suma, es un personaje tnico, pero a la vez tipico y popular. [...] hay otros muchos
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rasgos presentes en el personaje y su entorno que lo emparientan con los titeres
populares tradicionales de todos los tiempos (Artiles, 2010, pérr. 7).

Por el pionerismo de su trabajo y por su vocacién ensayistica a
propdsito de una inclinacién comunicoldgica en sintonia con su objeto
de estudio, los especialistas que participaron del proceso de pre-defensa 'y
defensa consideraron al autor como “fundador en Cuba de los estudios
relativos al Teatro para Nifios y de Titeres” (Garcfa Abreu, 2001, p.
3). Igualmente se destaca en los informes de los oponentes que la
metodologia implementada ha de servir como punto de partida para otras
investigaciones respecto al tema. Por e¢jemplo, se convida a un analisis
de las expresiones escénicas del personaje en subsecuentes montajes de
diferentes compaiifas, buscando senalar especificidades y diferencias a fin
de complementar la dimensién popular del teatro de titeres a la que se
apela en la formulacién de la tesis.

Sobre el proceso de defensa, los alegatos de los oponentes y la
concordancia entre ellos como representantes del poder académico, el
poder del saber, he reflexionado antes para apuntar que las referencias del
colectivo estaban permeadas por una continuidad epistémica con canon

modernidad/colonialidad. A saber, segiin Recio (2020, p. 3):

La tesis defendida en el Instituto Superior de Arte contd con la aprobacién de un
tribunal constituido por 14 doctores formados en diversas disciplinas tales como
Historia, Sociologfa, Teatrologia y Filosoffa. No aparece, en las actas de defensa,
ni en los pareceres, ninguna oposicién al concepto de cubanidad sustentado en la
tesis a partir del personaje: nifio blanco campesino; como tampoco se cuestion6
la esencializacién de la identidad, dada como monolito apoyado en el proyecto
de blanqueamiento de la Republica y posteriormente presentado sobre la base del
mestizaje para un "color cubano”.

El esfuerzo de ligar la obra cubana al linaje europeo como pardmetro de
legitimacion, cual pureza de sangre, tampoco levanté sospechas. Por el contrario, se
enfatiza la necesidad del trabajo dada la "marginacién"y la falta de reconocimiento
del teatro de titeres respecto al pantedn de las Artes. Estos criterios provienen
reiteradamente de las publicaciones eruditas europeas, las que al escribir sobre
el teatro de titeres desde el siglo XIX, insisten, a pesar de su condicién de "arte
menor”, en producir una ontologfa eurocéntrica del titere; empenadas en definir
qué es un titere, y no, como ha sido, es y puede ser el teatro de titeres. Una
fascinacion colonial embarga a estos “hombres de bien”, excitados por el “arte
popular” y rendidos a la pulsién de conquistar, de apropiar (Magnin, 1862;
Chesnais, 1947; Baty, 1959; Bensky, 2000).

Paraemprender la osadia de contestar la obra de mi maestro, asi como el
sello de legitimidad de la academia como institucién que ostenta el poder
del saber, me apoyo en los estudios decoloniales. A partir de Maldonado-
Torres (2016), suscribo el concepto de decolonizacién epistémica que
abraza la decolonizacidon del ser, el poder y el saber, teniendo como
escenario que las universidades occidentales reflejan la formacion del
mundo dividido entre la fe religiosa y el conocimiento secular, entre el
ambito publico y el Estado nacién, asi como también entre el mundo
europeo y el mundo colonizado. Dentro de estas distinciones, para
Maldonado-Torres (2016, p. 77), el pensamiento decolonial sefiala cémo
las distinciones étnicas desde América Latina cargan el presupuesto de
que algunos sujetos son nacionales, en cuanto otros individuos tienen
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su existencia cuestionada por el orden moderno-nacional. O sea, existe
en la sociedad moderna el sujeto normativo, este se presenta como el
sujeto nacional respecto alos cuales, los otros, no alcanzan representacion,
ni participacién en las instituciones de poder, ni en la producciéon del
conocimiento. Para el autor, las jerarquias naturalizadas en la modernidad
y en el Estado moderno son el objetivo a ser contestado por los
estudios decoloniales, también, en la forma de desobediencia epistémica,
centrando las investigaciones en las formas de exclusién que se verifican
por medio de las hegemonias del poder, el ser y el saber. Para Maldonado-
Torres (2016), las categorfas basicas sobre las que se implementa la
exclusién son: raza, género y clase, y abarcan la produccién intelectual y
artistica de estos grupos subalternizados.

En consecuencia, entiendo que la distincién entre teatro popular y
cualquier otro teatro, supone la reafirmacién de la opresion sistémica de
la colonialidad y de la modernidad al atribuir el calificativo de “popular” a
la produccién de “los otros”, encarnados en clases sociales no dominantes,
en los discriminados racialmente y en lo folclérico. Por lo que, en primer
lugar, surge la necesidad de volver sobre el concepto de titere popular,
manejado en el conjunto de las obras analizadas y disponibles en las
referencias contempordneas con la tesis de Artiles (2002). Indago en los
diversos indices por medio de los cuales se presupone lo “popular” como
condicién constitutiva del teatro de titere de guante que proliferd en el
siglo XIX europeo.

Mis alld de estas cuestiones de localismos e idiosincrasias, quisiera
comenzar con una perspectiva sobre la naturaleza de estos personajes
titeres que anidaron Europa con un factor comtn y muchos nombres.
Sobre ese factor comun, Gref y Slonimskaya (2019, pp. 285 y 295) al
referirse al Petroushka ruso, y por extension a sus equivalentes Punch,
Pulcinella, Polichinelle y compania, lo describen como una condicién
pre-social, arcaica, como la personificacién de un espiritu primitivo que
intenta sobrevivir a la vida en sociedad y no como un personaje de sétira
popular. Afirman que se trata de un espiritu infantil que desconoce
el mundo y se esfuerza por comprender las reglas, que no pertenece a
ninguna clase, que no participa de ninguna estructura social, echando por
tierra la idea de que personifica el espiritu de la identidad nacional. Por
lo que concluyen que estas formas teatrales son un fenémeno cultural
que trae consigo un repertorio antiguo que instala un didlogo simple e
inmediato con el publico y que su dinamismo le permite abordar un
abanico de asuntos consagrados por la tradicion. Su aporte social estd
dado por la naturaleza del personaje conjugado con el contexto social de
representacién, con el que se producen articulaciones entre un repertorio
fijo y una gran libertad de improvisacién, lo que mantiene vivido al
personaje.

De esta afirmacion, podemos inferir que cuando Artiles (1998, 2002)
percibe a Guinol como una forma que evolucioné a partir del ancestro
Polichinelle, podria suponer la continuidad del factor comun, aunque
este si se aproxima por constitucion a una regién, un fenotipo, una clase,
mas no una “identidad nacional”. Entiendo hasta ahora que lo local es
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una condicidn significativa en esa otra forma derivada que podriamos
llamar de segunda generacién. Pero antes de adentrarnos en la distincién
delos caracteres de esas etapas, o generaciones, quisiera dejar explicito cudl
serfa el factor comun descrito en Pétrouchka: marginalité e satire social
en referencia a los personajes fundacionales, o de la “primera generacién”
de titeres de guante europeos del siglo XIX, o sea, los suceddneos
de Pulcinella. Sobre Petrushka y sus parientes, Gref y Slonimskaya
concluyen:

Petrushka se forma a partir de los rasgos arquetipicos profundos y primitivos del
ser humano, y éste, en su arquetipo, en su principio fundamental mas primario,
es profundamente libre. Esta libertad intuitiva que siempre encontramos en
Petrushka lo ubica entre los mds antiguos e irreductibles oponentes sistematicos.
El sentido interior de libertad inherente a todo ser humano desde su nacimiento
siempre ha sido percibido por las autoridades como una amenaza sumamente
peligrosa. La misién especifica de Petrushka como figura de la cultura, su tarea
secreta y sagrada, es decirle a la gente: “{Eres libre!” (2019, p. 295, traduccién

propia) 6

Tomando esa pulsion de libertad como principio del factor
comun, veamos los detalles en algunos ejemplos. Sobre los personajes
representados con titeres en el siglo XIX espafiol podemos leer que, como
alternativa al teatro “culto” representado en los corrales, fue un repertorio
que florecié de manera itinerante en las zonas rurales, y sobre ellos se
explica:

Estos protagonistas son una caricatura de la condicién humana realizada con
marcado sentido critico y buena dosis de humor; es decir, vienen a ser el paradigma
de las virtudes y los defectos de la sociedad a la que representan. El héroe
popular encarna los sentimientos del alma popular, que es quien le conforma su
carécter, su sentido del humor y sus aspiraciones. Por eso cada pueblo lo ha ido
transformando siguiendo sus propios gustos y su propia manera de ser. El tipo
popular es el fruto de un largo proceso de asimilacién y sintesis de elementos
muy antiguos pertenecientes a culturas distintas: las viejas tradiciones orientales,
las farsas atellanas del Imperio romano, la commedia dell arte italiana, etc. [...]
En Espafa, al representante de los intereses populares se le llamé Don Cristébal
Polichinela o Cristobita. Es un personaje ingenioso, malicioso, pasional, obcecado,
astuto, valiente, camorrista, bufonesco, altivo con el poderoso y satirico con todos

(Esquerdo, 1999, pp. 35-36).

Esta nocién de personajes representativos sera ampliada por el propio
autor al agregar que, “en el Estado espafiol hay otros personajes populares,
de origen distinto y cuya antigiiedad podemos situar entre la segunda
mitad del siglo XIX y primera del XX, que son también representativos
del caricter y la idiosincrasia del pueblo donde nacieron” (Esquerdo,
1999, pp. 35-36).

Para sintetizar las caracteristicas del floreciente teatro con titeres de
guante en ese periodo, el propio investigador concluye que “los tipos
populares aportardn al teatro de titeres la interpretacién de comedias
bufonescas, escenas carnavalescas, peleas violentas y exageradas visiones
de los incidentes de la vida doméstica” (Esquerdo, 1999, pp. 35-36).
También, sefiala el papel asignado al Diablo como encarnacién de las
miserias humanas, como pretensién de maldad que acaba siempre vencida
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por el héroe popular. Resalta, en fin, que son propios del teatro de
titeres popular: el uso de la cachiporra, el predominio de la accién y su
propension a la sdtira.

A partir de esta referencia, como ejemplo destaco que la idea
que permea el estudio del teatro de titeres popular, encuadrando los
personajes como representantes de la idiosincrasia local, estd contenida
en la obra de los investigadores contempordneos a Artiles y conjugada
con la calificacién de “popular”. En el caso citado, el uso del término
popular viene a confrontar la crisis de paradigma que el teatro comercial,
ligado a la representacion de la vida burguesa, presenta en los albores
del siglo XX europeo; ante la cual numerosos artistas protagonizaron un
giro de inmersion en los elementos sobrevivientes de la cultura no oficial.
En el caso del teatro de titeres, paralelamente a la existencia de retablos
ambulantes, un ejemplo de ese ¢jercicio de retorno y recuperacién sera
Federico Garcia Lorca (1898-1936).

Pero, ¢dénde estan los titeres en América Latina antes del gesto
lorquiano, podemos hablar de un teatro de titeres “popular” y
latinoamericano que lo antecede? Al respecto de la produccién de teatro
de titeres en las calles suramericanas, podemos encontrar una reflexiéon
que dialoga con el argumento de la tesis sobre la deriva trasatlantica de
las formas animadas europeas hasta América. Nos referimos al articulo
publicado por un periodista francés en 1864 en Montevideo, en el cual
es colocado de manera bien pionera un concepto de construccién de
cultura local. Dicho texto se refiere a los tipos populares como fuente
mediante la cual un pais nacionaliza su espiritu: “cuyos rasgos pintan tan
profundamente los defectos mas originales, los abusos més intolerables,
las tiranias mas generales, y los vicios mas notorios, tanto en el gobierno,
en el clero, en la administracién y en la sociedad” (Vaillant, 2021, p.
47). Est4 convencido este periodista francés al contemplar Montevideo,
que de estas representaciones populares emana la comedia moderna
en cuyo devenir cristaliza como arte teatral literario, y lo dice con
respecto a los clasicos del siglo de oro espanol. En su opinién, al
reparar en las representaciones con titeres en la capital del Uruguay,
se estarfa produciendo nuevamente un fendmeno andlogo, que por la
via del titere, del personaje popular, daria lugar, segin sus palabras a:
“[...] una literatura teatral propiamente nacional. Ese fenémeno creemos
distinguirlo en las funciones representadas en el pequefo teatrino de
titeres de la Plaza de la Constitucién” (Vaillant, 2021, p. 48). Se trata
del teatro de titeres cuyo protagonista representaba un hombre negro
que fue esclavizado y vivié libre, bautizado por la muchachada como
Misericordia Campana. He aqui un indicio de una produccién titiritera
latinoamericana decimonénica, que al decir de Vaillant (2021, p. 48) en
cuanto se reproducian en el Rio de la Plata las dramaturgias europeas,
“se trataba de una importacién del arte y la literatura teatral extranjera,
sin mezcla alguna del espiritu del pais”. Y no se refiere a que no hubiera
producciones locales, mas se entiende que atn se reducen a imitaciones,
arreglos y traducciones. Reclama entonces que solo de la rebeldia del
pueblo, sin reglas, ni métodos, naceria un teatro nacional. Entiendo que el
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uso que hace de nacional lo podemos traducir como local, como propio.
Y anuncia triunfante que ese espiritu ya ha nacido: chistoso, limitado,
sin conciencia de si mismo. Pero reconoce su evolucidn al evaluarlo con
capacidad de respuesta, actualidad, como un compilador y replicador del
fraseo popular. Hace, no obstante, hincapié en la condicién incipiente de
este teatro nacido en América y anuncia, de cierta forma, el mecanismo
imitatio/emulatio descrito por Rocha (2016, p. 100) segtin el cual, en
las culturas no hegemoénicas nos apropiamos de los elementos culturales
centrales dando lugar a la expresién de “los otros” de manera irreverente.

Era comun que estos teatros de titeres en las calles representaran
parodias del repertorio teatral de moda en la ciudad, que era vedado
para las mayorias excluidas. Sobre el ejercicio paréddico, de apropiacién y
digestion de la cultura hegemoénica, Vaillant escribié:

En estos dias exhibieron los Titeres, el famoso drama de Bouchardy —Juan el
Cochero- jqué Juan el cochero ni qué Bouchardy! Preciso es ver ese salmigondis
chistoso para hacerse cargo del método que emplea el pueblo para apropiarse las
ideas ajenas, para localizarlas, desnaturalizarlas y hacerlas pedazos hasta el punto
de no dejarles sino los huesos, como lo hizo Moli¢re con Don Juan Tenorio; nadie
lo conoceria si no llevara el mismo nombre (2021, p. 48).

Este testimonio nos ofrece un indicio del proceso de transculturacién
que estarfa gestando una produccién de teatro de titeres locales de este
lado del Atlantico. Pero poca memoria al respecto guardan los archivos,
la mirada de periodistas como Vaillant (2021) es singularisima para su
tiempo.

Por lo que Artiles (1998) se remonta a los siglos XVII y XVIII en
la busqueda de las familias de titeres europeos, como en la Figura 3,
aquellos grupos de personajes que se caracterizan, a su modo de ver, por
su arraigo y popularidad, categorias estas que son caras al concepto de
tradicién como continuidad. Ya con respecto al siglo XIX el autor va
a dividir la produccion titiritera europea, insistiendo aun en su estatus
marginal, entre una linea popular que: “[...] continuaba por el camino
de las figuras ya establecidas (Polichinelle, Guignol y otras); una linea
intelectual desarrollada por artistas provenientes de otras disciplinas, y por
ultimo, una linea espectacular mas cercana al simple entretenimiento que
al arte” (Artiles, 1998, p. 49). Estas clasificaciones serdn analizadas por
Artiles para concluir su descripcion del devenir titiritero europeo de final
de siglo, lo que en su linea de argumentacién determinara el tipo de teatro
de titeres que recibiremos en América. Sobre la linea popular expresa:

[...] se expandié por el mundo con sus figuras ya cldsicas. Polichinelle, Punch
y Guignol se multiplicaron en manos de cientos de titiriteros, se hicieron mds
cotidianos y accesibles, y asi fueron perdiendo aquella carga de jocosa critica social
que los caracterizé al principio para convertirse en una diversién ingenua que
encantaba a los publicos sencillos y no muy exigente, en especial los nifos. [...] En
cuanto a experimentacion, nivel cultural, y tecnolégico, la linea popular no podia
competir con el gran teatro de la época y quedaba restringida al vagabundeo por
las plazas como un entretenimiento para las clases bajas de la sociedad y los nifios

(Artiles, 1998, pp. 53-54).
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De esta descripcion resalto dos elementos, tal como los maneja el autor:
el vinculo de lo popular con la cultura no oficial y de esta con la divisién
de clases sociales en virtud del poder econémico, aparejado a una idea de
éxito y competencia comercial, que denuncia la marginacién también de
las infancias.

Figura 3.

Polichinelle francés en la época en que Morguet creé Gignol
Fuente: Foto inédita de Paulo Balardim (2018) en el Museo Gadagne, Lyon.

Sobre la evolucién de las manifestaciones de la cultura popular en el
siglo XIX cabe sopesar, como afirma Esquerdo, que:

La decadencia de las formas de tradicién oral, que se produce en la segunda
mitad del siglo XIX con la aparicién de una cultura popular escrita, motiva una
progresiva incorporacién de argumentos que provienen de la literatura y de la
adaptacién de obras del teatro de actores. Esta via de ampliacidon temdtica se explica
también por el proceso de democratizacién experimentado por el especticulo
teatral, que se abrié definitivamente a las clases medias y populares en el tltimo
tercio del ochocientos. [...] Légicamente, al ser transportadas a los titeres, estas
obras tomaban otra fisonomia y quedaban completamente cambiadas (1999, p.

37).

Este proceso podria contribuir a la comprensién del fendmeno en
que se produce el declive de las formas aqui llamadas populares, o
su conversion, arrastrado por la cultura de masas en el marco de la
modernidad. No obstante, se percibe que la naturaleza del lenguaje
escénico titiritero en propiedad de los artistas ambulantes reaparece en
esas adaptaciones literarias, perdurando asi algunos de los principios de la
animacién como en el caso de Montevideo antes mencionado.

Un ¢jemplo del desplazamiento del leguaje del teatro de titeres por
un ¢jercicio de recuperacién de las manifestaciones populares se produce,
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conscientemente, en la obra de F. Garcia Lorca, tal como lo describe
Almeida:

En la obra guinolesca del autor espafiol, esa dualidad se evidencia en la
desconstruccidn de la versién burguesa, vista como la oficial y dominante, por
medio de la adaptacién del tema y de la interaccién que el espectador pasé a
tener durante la representacion. De esta forma queda ain mas fuerte la idea de
la oposicién impulsada por la dualidad entre lo popular y lo cldsico, causando en
algunos fragmentos de la obra Rezablillo de don Cristébal la confirmacién de la
inversion de valores, o sea, una actitud desacralizadora (2015, p. 34, traduccién

propia) 7.

Esta recuperacién temética como rebeldia, busca restituir la agencia del
teatro de titeres de guante o de cachiporra, segan sus funciones dentro de
las comunidades en las que se produce, ahora entrando al texto literario
para ser representado con titeres. Mas, veamos un movimiento tangente.

Javier Villafaiie (1909-1996) bebe de la literatura de cordel ® para crear
piezas de titeres que monta junto a sus colegas brasilenos en Rio de Janeiro.
En entrevista concedida en Buenos Aires, relata:

[...] se vendia en la feria, en la calle, unos romances de ciegos, que el tabaquero
nos vendia, los romances hablaban de acontecimientos de historia o trascendentes,
importantes que habian ocurrido y alguien escribia sobre aquella historia. [...]
Entonces habia un crimen famoso que se llamaba “El crimen de la maleta” era
una mujer que tenfa un amante, entonces la mujer y el amante planearon matar
al marido y en una parte de la historia decia; es muy gracioso...“Ella con voz dulce
y tierna/ Mandé cortarle una pierna/ y luego un brazo después”(risas)- el caso es
que lo mataron, lo metieron en una maletaylo tiraron al mar, creo que se descubrié
la maleta, se revelé el crimen y escribieron la historia de ciego en romance de cordel
como se dice y yo lo teatraticé y lo hice con titeres. [...] Y después fue otro drama,
un romance muy popular, habfa ocurrido por aquellos dias... Una mujer queria
tirarse al mar, una vieja prostituta cansada, habia perdido la hija...Y se iba a tirar
al mar, ahi aparece, después de muchos afios que no se vefan, la hija que se iba
suicidar en el mismo pefiasco, entonces “no queriendo riquezas/ ni nada de valor
se reconocen se abrazan, se aman y viven felices para siempre”. Eso hacfamos, yo
movia los titeres pero no hacfa las voces, porque nunca pude, soy muy malo para

los idiomas (Villafafie citado por Simdes, 2012, parr. 2, traduccién propia) 9,

De forma casi simultdnea, ambos autores repiten el ¢jercicio de
recuperacion de los temas de la calle, de la oralidad, como savia del teatro
de titeres. Ya es el siglo XX, de un lado y otro del océano los poetas no son
més hombres del pueblo, se trata de personas instruidas, insertas de alguna
forma en las dindmicas citadinas de la modernidad. A estas alturas, ;qué
es lo “popular” en ese teatro de cachiporra que comienza a multiplicarse
en América Latina durante la primera mitad del siglo XX? La deriva
de esta forma teatral, o sus fragmentos, nos alcanza ya trasmutada por
la colonialidad. No escuchamos mis a los titeres de Montevideo, ni al
Joao Minhoca de Rio de Janeiro. En su lugar, el joven Javier Villafane,
serd espectador de una diversa muestra: el circo criollo, como evolucién
de aquellas parodias locales del siglo XIX (Freire y Cursi, 2021); en
la década de 1930 las marionetas de Dante Verzura en el Zooldgico
de Buenos Aires, con repertorio de cuentos cldsicos europeos y otras
versiones como un Fausto; después, los titeres de San Carlino, pupis de
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una familia emigrante de sicilianos de estirpe titiritera, Carolina Ligotti y
Sebastian Terranova, en el barrio de La Boca del Riachuelo, representaban
el repertorio clésico de los pupis como las Aventuras de Orlando cuyos
episodios se extendian en temporadas larguisimas teniendo como publico
alos emigrantes italianos; también siciliano era el teatro de Vito Cantone
cuyo repertorio incluia Romance de Carlo Magno; y claro esta el estreno
del Retablillo de don Cristébal de F. Garcia Lorca, en Buenos Aires, en
1934,

De todos estos gestos teatrales mencionados antes, que fueron
vertebrados por las parodias locales, el giro poético de Lorca y el teatro
de emigrantes europeos, quiero llamar la atencién sobre este wltimo,
especificamente por las familias que mantuvieron los Pupis). Pasqualino
afirma sobre la tradicién sustentada en Palermo, que “la opera dei pupi
no hizo su aparicién hasta la mitad del siglo XIX, en el teatro popular,
cuando la moda reavivé el prestigio de las leyendas orales llevé a los
titiriteros a dedicarse casi por completo a estos temas” (1992, p. 53). El
autor refiere que existian teatros fijos en los barrios y que era bien definida
la clase social asidua. Los describe como obreros y artesanos humildes.
En su descripcidon explica como los temas de caballeria servian como
instrumento de estructuracion del mundo, en el que se proyectaban los
conflictos cotidianos y al mismo tiempo historias de la colectividad. Asi
pues, asistimos a un gesto de recuperacién de la literatura medieval en
didlogo con el presente. Lo que me conduce a pensar en el vacio que
supone la validacién de los procesos bajo categorias como autenticidad o
antigtiedad. La Opera dei pupi que hoy reverenciamos como patrimonio
que merece ser rescatado, conservado, se constituye a si mismo, por medio
de un mecanismo otra vez imitatio/emulatio. Afirma Pasqualino que la
gente de bien “vefan en ese teatro la glorificacién de la rebeldia social
y de la delincuencia” (1992, p. 53). Sin embargo, tampoco hay nada de
puro, ni absoluto en el desempeno de estas compainias titiriteras. Para
cada barrio habria su teatro y un intruso, espectador de otro barrio no
serfa bien recibido, como tampoco los marginados, mendigos, prostitutas
y desempleados. Paralelamente, nos relata que:

La opera dei pupi no existia sélo en los barrios populares. Se alentaban las
representaciones para los hijos de la burguesa, al ver en la guerra entre cristianos y
paganos una guerra colonial. Los titiriteros que trabajaban en ese ambiente, pero
que también actuaban en los barrios populares, depuraban sus espectdculos de toda
alusién a la estupidez del poder a su complicidad con los traidores (Pasqualino,

1992, p. 54).

Y esta descripcion corrobora la evolucién sufrida por los teatros de
titeres en detrimento de los temas, contenidos y ptblicos al adentrase el
siglo XX. Lo que a la poblacién del barrio significaba, segtin este autor,
formas de participacién ritual —de las que eran excluidas las mujeres
como espectadoras— pronto se vieron reducidas por la aparicién de la
television y las transformaciones econdmicas y sociales sucedidas tras
el fin del fascismo. Gracias al trabajo de registro museoldgico, si bien
se han conservado las técnicas y estilos tradicionales, estima Pasqualino
que lo que podemos admirar en la actualidad: “se dirige a un publico
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que busca en el espectdculo un testimonio histérico” (1992, p. 56).
Al amparo museoldgico encontramos un instrumento de memoria y
también la potencialidad de nuevas reescrituras contempordneas, a las que
podemos senalar el modo como los mitos carolingios eran interpretados
por las circunstancias de la época en que fueron retomados por la
poblacién siciliana, marcada por la emigracién, el desempleo y la funcién
articuladora de la familia para la subsistencia.

De todo este contexto cultural expresado y aprendido por la via
del teatro de titeres, lo que alcanzard a perdurar en nuestra América
serd una forma, un lenguaje, un apego por la oralidad poética y por el
héroe justiciero. Sobre el cufio popular en este ejemplo quiero destacar
el cardcter barrial, que podemos reconocer en las murgas del carnaval
uruguayo, tal vez en las escuelas de Samba, en los Boi de Mamao de Santa
Catarina, por solo citar algunos ejemplos. Me refiero a otra nocién de
popular ligada a la comunidad.

En el caso de F. Garcia Lorca y otros artistas espafioles, veremos los
retablos de titeres trashumar entre pueblos y trincheras de la guerra civil.
El nomadismo serd uno de los caracteres principales del trabajo de Javier
Villafane. Cuando las ciudades aglomeran tantos pobres que la nocién
de comunidad se diluye en la multitud empobrecida, algo de comun
llevan los titeres que consiguen dialogar con el publico de cada plaza, de
cada sitio. Esa comunicacién es diferente, es tan corta y efimera, como
impresionante.

Otras mutaciones son constatadas en el devenir de los titeres del pueblo
europeo. Jurkowski (1992), entre otros autores, seniala la ambivalencia
politica de los teatros de titeres tradicionales europeos en lo que se refiere a
su comprometimiento politico, denotando las evidencias de sus transitos
ideoldgicos en dependencia del empleador. Inclusive descarta actitudes
anarquistas en la medida en que personajes como Petrushka desearia el
matrimonio y tendria actitudes xendéfobas. Todo lo cual se explica por
las propias caracteristicas de su publico. De manera que afirma que el
compromiso, del titiritero y del personaje titere, “también depende de la
situacién social a la que tiene que hacer frente” (Jurkowski, 1992, p. 18).

Confirmemos entonces la imposibilidad de cristalizar una identidad
esencial del personaje titere bajo la responsabilidad de representar a un
pueblo, en la medida en que ese pueblo no es estatico y sus propias
manifestaciones tienen cardcter relacional. O sea, el calificativo de
popular, mas alla de la estratificacién social opresora, no es garantia de
compromiso de clase, ni de virtud, al tiempo que la produccién simboélica
de una clase, vendra a ser rdpidamente apropiada por otra, y puesta
al servicio de intereses opuestos. Sobre el propio Guinol, que ha sido
ponderado como referente fundamental del teatro de titere de guante
para Cuba, me interrogo, una vez més: ¢cual Guinol hemos conocido,
con cudl Guinol nos miramos? Me permito hacer una larga cita en la que
se manifiesta el fendémeno antes abordado. Sobre Guignol, Plassard nos
alerta a propdsito de una publicacién de 1906 con la firma de Gustave
Kahn:
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Muerto estd, en efecto, el personaje popular, diario viviente de los tejedores
de Lyon, gran perseguidor de gendarmes y propietarios. Aquel Guifol al
que la censura del Segundo Imperio asesté un golpe fatal existe solo en el
recuerdo nostélgico de los artistas o de los eruditos que publican su repertorio-
cuidadosamente expurgado- congelado poco a poco en un folklore en el que su
fuerza subversiva desaparece, es decir, en la parodia de las dperas de moda o en los
“ntimeros” de una revista musical en miniatura (Plassard, 1992, p. 28).

Vemos aqui otra lectura de lo popular que estaria més ligada al
compromiso sugerido por Jurkowski (1992). Y en la ausencia de tal
compromiso y ahora al servicio de otra clase, sobre su metamorfosis, cabe
la denuncia, que afirma:

Otro Guifol, no obstante, tiende a reemplazarle: encogido, civilizado, se dirige
casi exclusivamente a la més tierna infancia, en el ambiente protegido de plazas
y jardines publicos. Es facil imaginar que este repliegue hacia el publico infantil
va acompaado, en el plano politico, por una neutralizacién del titere, convertido
en un simple objeto de diversion. En realidad ese juicio debe ser revisado, al
menos en parte, pues un examen atento de los textos demuestra que Guinol se
convierte entonces en un punto de apoyo de otro discurso, no sélo moralizador,
sino también claramente ideoldgico, en particular en los momentos en los que el
conjunto del cuerpo social es llamado a movilizarse en torno a un objetivo comun:
la expansién colonial, la defensa de la patria (Plassard, 1992, p. 28).

Llama poderosamente la atencién, la tendencia por la cual estos
personajes “populares” serdn enarbolados como representacién de la
identidad nacional en las acciones de propaganda por un nacionalismo
exacerbado durante la primera guerra mundial. Concluye Plassard que la
guerra ejerce también influencia sobre el teatro de titeres. Dado que:

En la retaguardia actia como intensificador de las tendencias ya existentes desde
finales del siglo XIX, que consagra el dominio de la burguesia sobre un modo de
expresion de tradicion popular, y refuerzan una orientacién ideoldgica iniciada por
Lemercier de Neuville o por ciertos teatros de sombra de Paris. [...] Aligual que el
repertorio de Gaston Cony, estas obras sefialan, por tanto, el punto més extremo
de un cambio de funcidn del teatro de titeres, que, de ser un espacio de critica y
libertad durante la primera mitad del siglo XIX, se convierte en simple correa de
transmision de la ideologia del poder (Plassard, 1992, p. 34).

De esta misma forma otros personajes de la tradicién decimonénica
del titere de guante europeo serdn puestos al servicio de la propaganda
nacionalista, de campanas publicitarias y como instrumento pedagégico.
Por lo que insisto, ¢qué caracteristicas “populares” del teatro de titeres
de guante hemos recibido como punto de partida para el florecimiento
del teatro de titeres en el siglo XX latinoamericano, especificamente
cubano? ¢Con cudl propdsito y desde qué posicion la universidad cubana
del siglo XXI estaria enarbolando lo “popular europeo” como basamento
de la identidad nacional? En términos transculturales se reconoce que
de la metrépolis no solo se asimila lo que es central, por ejemplo:
el pensamiento marxista no es central y también se asimild en las
colonias. Sin embargo, vista la complejidad del devenir de los personajes
“populares”, y aun conservando el halo de marginalidad que dentro de
las artes acompana al teatro de titeres, ¢sera real que el titulo de popular
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garantiza una proyecciéon emancipadora? ¢O, su potencial legitimidad por
ser europeos viene determinada por las resignificaciones coloniales?

Leamos a Artiles para revelar su perspectiva (1998, pp. 34 y 43). Este
establece una serie de caracteres en los que se basa la construccién de un
clado'® a partir de un ancestro comiin, rasgos fisicos y conductas similares,
los que denotan elementos nacionales y simultdneamente universales. El
gesto taxondmico, la busqueda por lo universal, indican en Artiles (1998)
una proyeccién epistemoldgica en consonancia con el positivismo que
fundamenta la modernidad. Desde esa linea de pensamiento se ha de
destacar que Artiles reconoce la fractura, mediante la cual Guinol no nace
como una continuidad lineal del clado (Maccus, Pulcinella, Polichinelle,
Punch, Kasperle, Petrushka). Dentro de una prolifera tradicién titiritera,
nace como un personaje francés que representa a la clase obrera de la
seda en Lyon que, por consecuencia, tiene una fisonomia antropomérfica,
diferente de la condicién pre-humana de Polichinella. Destaco que otros
contemporaneos de Guifiol nacieron en diferentes regiones de Francia
como Lafleur, de Amiens que por la técnica de varay los vinculos del norte
de Francia con Bélgica, estara més cerca de otros personajes locales como
Tchantches de Lieja, todo ellos representando personajes subalternos.

Ast que para Artiles (2002) la tradicidn constitutiva del clado que
tendria raiz en Maccus, crearia las condiciones de una practica teatral que
da lugar al surgimiento de Guinol teniendo por puente a Pulchinelle. Lo
que se enuncia sin un anélisis de las condiciones socio histéricas que le
dieron lugar. Entre la Revolucién (1789) y el Segundo Imperio (1852)
surge el personaje del obrero por todos olvidado, por todos traicionado.
Las caracteristicas de Guifiol, como un personaje antropomorfo, menos
grotesco y con rasgos que identifican a un grupo social especifico, son los
argumentos en pauta para las afirmaciones de Artiles (2002) en relaciéon
con el fenotipo de Pelusin del Monte.

Alrededor de la evolucién de representaciones nacionalistas, es
importante constatar que hay una distincién que no podemos ignorar
entre personajes nacidos de la ingeniosidad telurica de “los comunes” y
personajes erigidos por intelectuales cuyos propésitos son explicitos sobre
el cometido de sus creaciones en el sentido de servir de inspiracion para
un venir a ser, como seria el caso de Pelusin del Monte. Cuando nos
atenemos a la categoria de popular no podemos afirmar la misma cosa.
Los personajes titeres emergidos de la produccién periférica no tienen
intencién de representar ninguna totalidad, ellos son por el imperativo de
sus realidades y no se pretenden ejemplarizantes. En todo caso, aquellos
personajes insurgentes acabaron siendo asimilados por la clase artistica
que responde a los parametros burgueses, siendo usados dentro de la
construccién de los discursos nacionalistas como es el ejemplo de Guinol
en la propaganda de la Primera Guerra Mundial.

A pesar del origen humilde de Laurent Mourguet (1769-1844),
propone Fournel (1995) que su experiencia escénica en las
representaciones de Navidad le aportaron el modelo de la pareja tipica, los
Coquard, como punto de inspiracion para crear el personaje de Guifol en
la primera década del siglo XIX. Afirma Fournel que mientras el 7héizre
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Guignol Classique se presentaba en las calles se dirigfa al publico con
el esfuerzo de agradar a todos. Al mismo tiempo, da fe de que en las
salas donde se instalaba el Guinol de Mourguet, el ptblico infantil estaba
presente. Una vez instalados en sala fija, su publico continué compuesto
por obreros analfabetos que acudian a escuchar la “gaceta del barrio”,
funcionando como un vehiculo de informacién. Esta prictica no serfa
vista con buenos ojos por la administracién del Segundo Imperio, ya que,
como afirmé Fournel: “Difundir la noticia es tomar partido y hacer tomar
partido a quienes no tienen derecho a observar el curso del mundo” (1995,

p- 27, traduccién propia) ''. Asi que la censura provocara que se escriban
por primera vez las obras de Guinol en fecha tan tardia como 1851.
También permitira el control policial conocer el pedido de licencia de
unos 93 retablos solo en la ciudad de Lyon a partir de 1853. O sea,
se percibe un proceso de gestacion, trasmisién familiar y multiplicacién
expansiva del teatro de Guifiol. Todas las acusaciones caben al fenémeno
cultural Guinol por parte de los censores: la violencia de su publico, lo
impudico de sus establecimientos, la radicalidad politica, en fin, un teatro
de contestatarios. Décadas de éxito fenecerdn tras la declaracién de la
Tercera Reptiblica (1870). Nos dice Fournel: “Guifiol serd conservador o
no serd” (1995, p. 45, traduccién propia) 1.

Es menester enfatizar el trabajo itinerante: una parte de la familia
fundadora solia estar de gira, como fue costumbre desde el inicio, porque
las fiestas rurales eran fuente de ingresos. Después extendieron sus viajes,
hasta colocar Paris como destino. La censura cobra su precio y el siglo
termina con un publico burgués de intelectuales capitalinos, Guinol no
habla mas con el pueblo. Fournel indica la transformacién del personaje
en simbolo, explotado como souvenir, representado hasta el hartazgo por
eruditos nostélgicos.

Por fin, entiendo que la etiqueta taxondémica de “popular” ya es
inconciliable con un abordaje decolonial que clama por la abolicién de
los mecanismos de dominacion del ser. Al mismo tiempo que alinear la
produccién de teatro de titeres cubana como estandarte nacional, por
la via del cardcter popular, como un brote o miembro del clado del
teatro de titere de guante, acaba contribuyendo con la perpetuacién de la
colonialidad del saber. En cuanto valida el paradigma de la colonialidad
y otorga la condicién de popular a una producciéon surgida en los
espacios profesionales, tal apropiacién es un gesto que desvincula las
posibilidades de otras emergencias no oficiales. O sea, declarar esta es
Cuba, es la Cuba que vale, en cuanto genuino descendiente de la cultura
hegeménica, impone un paradigmay excluye posibilidades otras, distintas
del conjunto.

Aun cabria otro entendimiento mas de lo “popular”, desde la
perspectiva de los creadores del personaje y del contexto histérico en que
fue producido, en entrevista “Carucha” Camejo, una de las creadoras del
personaje expreso:

Eramos titiriteros populares, nosotros trabajamos en el Coney Island, que era
una feria. Iban mi hermano y Carril, yo no trabajaba con ellos porque nada més
que les pagaban a dos personas, pero hacia las grabaciones de las obras para ellos.
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Mariquita la Linda y Mariquita la Fea, El milagro de San Nicolds, Comino y
Pimienta vencen al Diablo, Chinito Palanqueta,lo mismo. Hacfamos titeres donde
quiera que nos llamaban, fuimos artistas ambulantes. En el Teatro Nacional de
Guiriol yo siempre tuve un especticulo ambulante para ir adonde nos llamaran.

Nunca dejamos de ser populares. Lo mds intelectual que hicimos en el teatro
para ninos fue E/ principito y La caja de los juguetes, que es un ballet. Pero yo hacia
siempre una introduccién donde trataba de comunicarme con los nifios antes de
comenzar la presentacién. Alelé era muy popular, como las canciones folcléricas
infantiles que llevdbamos de manera ambulante.

En el TNG hicimos un trabajo con mas recursos técnicos y artisticos, pero era
popular también. La corte del faradn en Espana es muy popular, igual que el Doz
Juan Tenorioy La Celestina... (Camejo citado por Pérez-Recio, 2003, p. 62).

De esta forma, la animadora que trajo el personaje al mundo deja
manifiesto otra concepcién de “popular”, en lo tocante al circuito de
produccién en el que trabajaban, alos espacios en los que se presentaban y
al repertorio que entendieron tendria la capacidad de alcanzar un publico
plural. En eso converge la conciencia sobre la necesidad de continuar
presentandose en espacios abiertos. En otros textos relata también que no
acataban censuras, al menos en los temas del repertorio para adultos que
alcanzé grandes éxitos de taquilla.

En el devenir de los ejemplos antes expuestos, desde mi perspectiva,
entiendo que estos personajes tipicos llegan ya mediatizados al
conocimiento de los artistas cubanos. Se les atribuye una pretension de
identidad nacional con la que no nacieron. Ya en Cuba, los creadores de
Pelusin del Monte provienen de la clase media cubana, tuvieron acceso a
estudios y llegaron a insertarse en un circuito de produccion cultural que
abarcaba la radio y la televisién. Por consecuencia, no consigo conciliar la
categoria de “popular” con el personaje creado para el teatro de guante,
por més que la intencién fuera sintetizar y enfatizar un tipo de lo cubano,
porque su nacimiento no es fruto de una puja insurgente, en todo caso es
la proyeccién de un derivado. En testimonio de sus creadores podemos
conocer la referencia que tenfan del Guinol al punto de usar el término
para dar nombre al grupo; sin embargo, el primer encuentro profesional
que los inspiré fue el Retablillo de Don Cristébal, o sea, que ha sido de
la mano de Garcfa Lorca, y en semejanza con el devenir del teatro de
titeres en Argentina, la entrada contempordnea del teatro de titeres de
cachiporra en la Cuba del siglo XX. Recordemos a Garcia Lorca como el
poeta que vuelve a la tradicion oral para escribir sus piezas titiriteras.

El testimonio de Camejo es revelador al afirmar que existian titiriteros
ambulantes en el circuito de ferias y circos de Cuba, que aunque no
consiguié documentar, guarda entre sus recuerdos de infancia. Ella relata:

[...] nosotros fuimos a esa funcién, mi hermano Pepe y yo, porque nuestra abuelita,
que llamébamos Aya, nos llevé a un parque de diversiones, caballitos le llamaban,
que ponian en los solares vacios, y habia funcién de titeres. Era una casetaala altura
de la cabeza de los titiriteros con una casita, de ahi salfan un negrito y una negrita
que hablaban y después se daban golpes. La negrita le daba golpes al negrito. [...] En
los circos, eran cubanos; el que yo vi en el parque de la Vibora cuando viviamos en
la calle Gelabert, esos eran cubanos, no tenfan acento extranjero. Eran titiriteros,
artistas populares (Camejo citado por Pérez-Recio, 2003, p. 57).
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iQué emocién! Camejo nos dice que en ese teatro ambulante cubano
dela primera mitad del siglo XX los personajes eran negros, como aquellos
que hemos descrito en Montevideo. jAlbricias! {El personaje femenino es
quien propina los cachiporrazos! Se trata de un relato inédito, en todas
las referencias del teatro de cachiporra, hasta la contemporaneidad, nunca
escuchamos hablar de un personaje que representara a una mujer negra
cachiporra en ristre. ¢Qué proyecto de nacién los dejé fuera de todo
registro, de toda continuidad? ; Una republica “blanconaza”, con su moral
de honradas e impuras, habrd escondido en la cocina nuestro teatro de
titeres? Nada mds sabemos de estos titeres cirqueros. Sabemos, si, por
noticias en los periddicos del siglo XVIII que pasaban por Cuba retablos

mecanicos, Tutilimundi '3 y otras diversiones. Contamos, también, con
la descripcion de Ramén Meza en sus Croguis Habaneros publicados en
La Habana Elegante (1886-1891) resenada por Casey sobre un titiritero
ambulante. De la crénica José el de las suertes, nos dice:

[...] es una bella descripcidon de uno de los tipos originales que debieron pulular
por La Habana en esos tltimos afios de la Colonia. Hazard nos habla del enano
puertorriqueio que vendia billetes con grito agudo. José, que pudiera ser cubano,
yucateco o haitiano, aparece y desaparece de la Habana, y se pierde en Cuba o en
Venezuela. “Parece que hay cinco o seis Jos¢”... cambia de habilidades, de suertes,
de trajes, de modo de hablar”... “para despertar la curiosidad y el deseo ha elegido
la estrategia de retirarse y reaparecer al cabo del tiempo”. José sabe que la veleidad
es la més constante de las cualidades humanas. Baila dos mufecos y disfrazado de
turista toca el yankee-doodle en una cana de bambu; es un mexicano que baila un
mono, o titiritero de zaguén, o prestidigitador condecorado por el zar, o musico y
artista extraordinario, y mas que nada bohemio (Casey, 1964, p. 38).

La descripcion de José nos remite a un andar titiritero, a la usanza
trashumante que retomard Javier Villafafe, y también nos habla de un
repertorio que se completa en la ficcionalidad de la propia identidad -
deslizante, regional, performatica— comossi el titiritero fuera un animador
de s mismo, como si su presencia fuera ya lo espectacular y el deambular
parte constituyente del hecho titiritero. Y esto es todo lo que hemos
encontrado hasta la actualidad de una Cuba titiritera anterior a la década
de 1940, con los hermanos Camejo, Vicente Revueltay Modesto Centeno
como pioneros.

Por fin, para satisfacer la curiosidad sobre Guinol como nombre del
grupo, Camejo explica:

Pensamos en el nombre de Guifiol; porque Guinol, asi castellanizado, fue el que
utilizé José Marti para su cuento «Bebé y el Sefior Don Pomposo»: «y vamos
al Guinol de Paris, donde el hombre bueno le da un coscorrén al hombre malo>.
Como cubanos, muy admiradores de la figura de Marti, decidimos que nuestro
teatro, nuestro manifiesto debfa clamar por un Guinol Nacional de Cuba.

No se referfa a la técnica del titere de guante, sino mds bien al personaje que
Martillevé a su cuento, un personaje que lucha contra el propietario por mantener
su vivienda, muy popular en toda Europa, en todo el mundo como Polichinela y
Petrushka; pero Guinol tiene un sentido més social. Quizds imbuido de politica.
Sin embargo, nosotros en realidad éramos apoliticos, nunca pertenecimos a ningtin
partido, a ninguna tendencia politica. [...] No lo hicimos por la técnica, aunque el
Guifiol original es un titere de guante, para nosotros el nombre de Guifiol tenfa
un sentido mas amplio (Camejo citado por Pérez-Recio, 2003, pp. 59-60).
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Esta fue la vocacidn, el arte poética, con que se constituy6 el grupo. Al
mismo tiempo el relato nos permite medir el discreto grado de proximidad
que tuvieron los creadores de Pelusin con la tradicién europea referida
por Artiles (2002), como si se hubiese tratado de un fendmeno osmdtico
de trasmisién de la tradicion. En efecto, el gran periodista que fue José
Marti relata, en un cuento cardinal de la literatura para nifos de 1889,
el entusiasmo de la visita a Paris como: la visita. La visita al punto cero,
al lugar donde todo estd ocurriendo. ;Cémo es el Paris que Marti nos
traspasa?

[...] va con él a Paris, a ver con él al hombre que llama a los p4jaros, y la tienda del
Louvre, donde les regalan globos a los nifios, y el teatro Guinol, donde hablan los
muiiecos, y el policia se lleva preso al ladrén, y el hombre bueno le da un coscorrén
al hombre malo. Ratl va con Bebé, a Paris (Marti, 2003, p. 4).

Desde la nifa que fuiy crecié con este relato, diria que el autor nos crea
un Paris de ensuefio y que el personaje, Bebé, estd mucho miés cerca de ser
la inspiracién de Pelusin, como el deseo por una infancia cubana (blanca,
noble, culta y generosa). Ese paradigma estd implicito en Camejo, quien
al ser interrogada sobre la vocacién nacional de su repertorio, amplia:

Era necesario llevar lo nacional al teatro, como Pelusin. El primero que hizo teatro
afrocubano fue Pepe Carril con Chicherekii y los mufiecos de mi hermano, yo hacia
la jicotea. El puiblico reaccioné estupendamente con Los ibeyis, con direccion de
mi hermano Pepe, se llevé a Europa. También hicimos cuentos de Lidia Cabrera,
como La loma de Mambiala (Camejo citado por Pérez-Recio, 2003, p. 60).

Y aqui la pluralidad de la nacién cultural cubana se expresa del modo
miés natural. Para Carucha Camejo y sus colegas del Teatro Nacional
de Guinol, Pelusin representaba una parte de la cultura cubana, a la
par de la conciencia y la dedicacién que empefiaron en poner sobre la
escena referencias otras que participan de la trasculturalidad de los actores
culturales cubanos.

ReXXIsto

La estrategia de recuperacion, para otorgar un lugar en la cultura
institucionalizada al teatro de titeres en Cuba, opt6 por expresar sus
conexiones con el teatro de matriz occidental viendo el teatro griego como
medida del Teatro, lo que en Artiles (2002) es central al titular su libro: De
Maccus a Pelusin, el titere popular. Insistir en la nocién de una identidad
nacional es el pilar del discurso patrimonial, proponiendo una identidad
tnica, fruto del mestizaje. La construccién del icono nacional conduce
a un uso del patrimonio como estandarte que representa el pais ante el
mundo, dejando asi la identidad como una categoria de representacion y
no como una experiencia de articulaciones colectivas de cultura en comiin
siguiendo a Williams (2014, p. 57). Entendiendo que esta

[...] no es la diseminacién general de lo que una minoria quiera decir y creer, mas
la creacién de una condicién en la cual el pueblo como un todo participe de la
articulacién de significados y valores y de las consecuentes decisiones entre este
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y aquel significado, entre este y aquel valor (Williams, 2014, p. 54, traduccién
propia) 14

Y esta aspiracién encara de frente el abismo entre cultura oficial erudita
y una gestién cultural de participacién democrética. Trascurridas dos
décadas desde el gesto patrimonializador, observamos el florecimiento
de diversos colectivos y activistas trabajando contra la discriminacién
racial en Cuba, los que comprenden el papel de la cultura en
relacién con el problema de las representaciones. Comulgando con la
pertinencia de estos empefios, estamos construyendo en la actualidad —
redoblando los cuidados y atentos a los limites aun instalados— un guién
museoldgico que se responsabilice por la pluralidad y la complejidad de los
patrimonios histéricos y culturales en E/ Arca, Teatro Museo de Titeres.
Porque entendemos la responsabilidad con el patrimonio edificado que
habitamos, asi como con la comunidad que nos acoge, y con los usos y
sentidos atribuidos al objeto patrimonial como lugar de memoria.

Particularmente, sobre la categoria “popular”, rechazo su utilizacién
como marca hegemonica y entiendo que debo observar aquellas
producciones que emergen al margen de las instituciones, para que
podamos avistar aquellos fenémenos que producen amplia adherencia y
resonancia en determinadas comunidades y sus interseccionalidades.

Ademas, entiendo que el origen y desarrollo del teatro de Guinol en
la primera mitad del siglo XIX francés no constituye el referente que
define la creacién de Pelusin del Monte; y que esta tuvo como influencia
una proyeccion reificada de la tradicion del teatro de cachiporra que
transita entre la masificacién y el retorno poético alos temas de la oralidad,
teniendo a Federico Garcia Lorca y Javier Villafafie como promotores.
Por fin, percibo que el contexto de florecimiento del teatro de titeres de
guante en el siglo XX cubano y sus précticas estin apegados a los saberes
cristalizados por lo que Artiles (1998) denomind la linea intelectual.

Y agradezco a mi maestro, por haberme provocado y colocado en el
camino de la investigacion sobre el teatro de titeres por todos estos afios.
Entiendo que mi desobediencia es el modo mas verdadero de rendir
tributo a su trabajo, contribuyendo aqui con la necesidad de mirarnos
desde América Latina para reXXIstir.
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de Cuba, después Teatro Nacional de Guifiol (1963). Otras tres obras fueron
escritas, asi como numerosos guiones para un programa de la Television
Nacional entre 1961y 1963.

3 Freddy Artiles (Santa Clara, 1946-La Habana, 2009). Dramaturgo,
investigador, asesor teatral, critico y profesor. Doctor en Ciencias sobre Arte
y Licenciado en Artes Escénicas por el Instituto Superior de Arte (ISA),
Universidad de las Artes de Cuba. Profesor Titular Adjunto del ISA. En 1971
inicia su carrera en el teatro profesional al obtener el Premio de la Unién de
Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) con la pieza Adriana en dos tiempos.
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Liliana Pérez-Recio. Desde/con/para el teatro de Titeres cubano: me sitiio, desobedezco, luego reeXXIsto
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Se trata de una seleccion de Freddy Artiles a partir de casi 100 guiones de la
serie trasmitida en la década de 1960, archivados y facilitados por la autora
(Dora, 2003).

Los libros comprendidos por el tribunal fueron: Teatro y Dramaturgia para
nirios en la Revolucion. (1988). La Habana: Letras Cubanas. La maravillosa
historia del teatro universal. (1989). La Habana: Gente Nueva. T#teres:
historia, teoriay tradicién. (1998). Zaragoza: Teatro Arbolé. Pelusin el teatrero,
6. (1996). Matanzas: La Mojiganga. Complementan estas investigaciones
las siguientes publicaciones: La Actuacion en el teatro de Titeres. (1980). La
Habana: Extramuros. Teatro para nisios. (1981). La Habana: Letras Cubanas.
Aventura en el Teatro. (1988). La Habana: Letras Cubanas. Medio siglo de
dramaturgia para niios y jévenes en Cuba. (1993). La Habana: XI Congreso
de la ASSITE]J.

Pétrouchka est formé des traits archétypiques profonds et primitifs de I'etre
humain, et celui-ci, dans son archetype, dans son principe fondamental
le plus primaire, est profondément libre. Cette liberté intuitive que 'on
retrouve toujours chéz Pétrouchka le place parmi les opposants systématiques
les plus anciens et les plus irrrédutibles. Le sentiment de liberté intérieur
inhérent & chaque étre humain depuis sa naissance a toujours été pergu par les
autorités comme une menace des plus dangereuses. La mission especifique de
Pétrouchka en tant que figure de la culture, sa tAche secrete et sacrée, est de
dire aux gens : «vous &tes libres!» (Gref'y Slonimskaya, 2019, p. 295).

Na obra guifiolesca do autor espanhol, essa dualidade evidencia-se na
desconstrucio da versio burguesa, vista como a oficial ¢ dominante, por
meio da adaptagio do tema ¢ da interagio que o espectador passou a ter
durante a representagio. Dessa forma, fica ainda mais forte a ideia da oposigao
impulsionada pela dualidade entre o popular ¢ o clssico, causando em alguns
trechos da obra Retablillo de don Cristobal a confirmagio da inversio de
valores dominantes, ou seja, uma atitude desacralizadora (Almeida, 2015, p.
34).

Literatura de cordel: teniendo como base la tradicién del trovador
improvisador que comenta las noticias locales, en el nordeste de Brasil
prolifera desde el siglo XIX como forma literaria en verso, impresa y
acompanada de una portada alegdrica producida en xilografia.

[-..] se vendia na féira, na rua, uns romances de cegos, que o tabaqueiro nos
vendia, os romances falavam de acontecimentos de histéria ou transcendentes,
importante ¢ que havia passado e alguém escrevia aquela histéria. [...] Entio
havia um crime famoso que se chamava ‘o crime da mala” era uma mulber que
tinha um amante, entio a mulber e 0o amante planejam matar o marido e numa
parte da histéria diz; é muito gracioso... “Ela com voz doce e terna/ Mandou
corta-lhe uma perna/e logo um brago depois™(risos)- o caso é que o mataram, o
meteram em uma mala e o ativaram no mar, creio que se descobriu a maleta, se
revelou o crime ¢ escreveram a histéria de cego em romance de cordel como se diz
¢ eu teatratizei e fiz com titeres, eu e essa gente. [... ] E depois foi outro drama, um
romance muito popular, havia ocorrido naqueles dias... Uma mulber queria se
atirar no mar, uma velha prostituta cansada, havia perdido afilha ... E ia atirar-
se ao mar, ai aparece, depois de muitos anos que ndo se viam, a filha que ia do
mesmo penhasco se suicidar, entdo “ndo querendo riquezas / nem nada de valor
se reconhecem se abragam, se amam e vivem felizes para sempre”.. Isso faziamos,
ey movia os titeres mas nao faziﬂ as vozes, porque nunca pude, sou muito ruim
para os idiomas (Villafaiie apud. Simoes, 2012, parr. 2, destacado propio).
Para los estudios de sistemdtica cladista. Clado: grupo de especies con un
ancestro comun.

Difusser les nonvelles, c'est prendre parti et c'est faire prendye parti 4 ceux qui n’on
pas droit de regard sur la marche du monde (Fournel, 1995, p. 27, destacado
propio).

Guignol serd conservateur ou ne serd pas (Fournel, 1995, p. 45, destacado

propio).
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13 SanMilldn, B. (1852). Los cubanos pintados por s mismos. La Habana: Barcina.
En este libro podemos apreciar una ilustracién de Victor Patricio Landaluze,
en que se muestra los diversos tipos sociales de la época alrededor de una
representacién de Tutulimundi, lo que deja ver que transitaban por Cuba
formas diversas de animacidn, pero no nos garantiza que fuera un cubano el
artifice. Sobre la obra resalto que serd un espafiol quien entrega litografiadas
las imagenes para el libro que suponia la auto representacién de los criollos. A
proposito, sugiero la lectura de Imaginarios racializados: impresos sobre tipos
cubanos del espariol Victor Patricio de Landaluze durante la segunda mitad del
siglo XIX (Rodriguez, 2021). La lamina “tipos cubanos” esta disponible en
Cuba Museo.

14  [..] ndo ¢ a disseminagdo geral do eu uma minoria queira dizer e crer, mas
a criagio de uma condi¢io na qual o povo como um todo participe da
articulacdo de significados e valores e das consequentes decisoes entre este e
aquele significado, entre este e aquele valor (Williams, 2014, p. 54).
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