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INTRODUCIÓN

Mi texto tratará sobre la situación que atraviesa el sector del teatro de títeres,
visual y de objetos en España. Una pretensión arriesgada y difícil, pero que se
sustenta en la experiencia de los ocho años ya de existencia de la revista digital
titeresante.es, con sus dos hermanas gemelas putxinelli.cat en catalán y puppe-
tring.com en inglés, de las que soy director. Y también por ser uno de los auto-
res, junto con José Luis Melendo de Zaragoza, del estudio sobre el sector que
nos ha encargado Unima Federación España, coordinadora de este, un estudio
sustentado por 40 partners, entre varias instituciones del mundo de los títeres
(museos, escuelas, festivales...), que se puede consultar en la web de Títeredata
(https://titeredata.eu/).

Entro directamente en materia hablando sobre cómo podemos definir el sec-
tor. No es nada fácil hacerlo, cuando en este gran campo que es el teatro visual,
de títeres y de objetos (TTVO) entran tantas modalidades, técnicas, estéticas y
maneras distintas de entender el espectáculo. Bien sabemos cómo el género de los
títeres, antes considerado un apartado del teatro perteneciendo al mundo de la
tradición, estalló en los años sesenta, setenta y ochenta, cuando el titiritero dejó
de ocultarse tras el retablo y de pronto se convirtió en actor. Por otro lado, bajo el
aliento de las vanguardias del siglo XX, el muñeco dejó paso a la figura, a veces
animada, y a veces no, y luego al objeto, convertido en el sujeto principal de la
escena. Esta ampliación brutal de los códigos fue como abrir una caja de pandora
del teatro de títeres, pues de la combinación de estas nuevas variables entre el ac-
tor, la figura, el títere, el objeto, la imagen y la sombra, se multiplican hasta el in-
finito las posibilidades dramatúrgicas del género.

De tal modo se amplifica, que muchos consideran que no puede hablarse de
un género concreto, y que el sector que postulamos no existe. Y en cierto modo
tienen razón. ¿Qué hay de común entre los títeres tradicionales de Barriga Verde,
por poner un ejemplo, y los trabajos con objetos e imágenes de Xavi Bobés, Sha-
day Larios, o las compañías Onírica Mecánica o el Doctor Serrano? Parece que el
hilo que los une es muy frágil, casi invisible, pero en realidad comparten todos,
los espectáculos más tradicionales con los más experimentales y periféricos, una
misma perspectiva dramatúrgica: la intermediación entre el actor y el espectador
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se produce a través de un “tercero”, sea imagen, títere, figura u objeto. Este “ter-
cero” se sitúa como el verdadero sujeto intermediario de la comunicación teatral,
relativizando los sujetos egoicos personales tanto del actor como del espectador. 

Esta emergencia del “tercero” que se convierte en sujeto de la escena es lo
que tanto atrae a las vanguardias y a las formas más contemporáneas del teatro,
pues permite tratar el tema de la identidad encarnado por el actor, poniendo
uno o múltiples espejos donde espectadores y actores se ven reflejados, duplica-
dos, multiplicados, distanciados y relativizados. 

Pero definir lo que es tan amplio no es fácil. Es por ello, que los autores del
Estudio hemos decidido, más que definirlo, situarlo en un gráfico en el que
quepan y se organicen las distintas formas de practicar hoy el teatro de mario-
netas y de objetos en función de su cercanía o lejanía respecto a la Tradición.
Pondremos en el centro de nuestro mapa a las grandes tradiciones de sombras,
títeres y marionetas, todavía vivas o al menos muy presentes en tantos países
del mundo, a cuyo alrededor se van situando las distintas prácticas, compañías,
tendencias y espectáculos, según se acerque o se alejen de este centro. 

En este gráfico vemos el núcleo de la tradición en el centro y los distintos cír-
culos que establecen los lugares donde ubicarse. Así, alrededor de la línea 1 están
los espectáculos a los que más les gusta reflejarse en las formas tradicionales, sean
del tipo que sean. Alrededor de la línea 2 se sitúan los que, aun teniendo muy
presente la tradición, se apartan de ella para hibridarse con otros lenguajes o ar-
tes. Y en la línea tres están los más periféricos, casi sin relación con el núcleo de
las tradiciones y con ganas de explorar nuevas combinaciones dramatúrgicas. 
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Las posibilidades de hibridación son hoy muchas. En el siguiente gráfico, se
muestran algunas de ellas: 

Es curioso constatar cómo el actual teatro de títeres, visual y de objetos vive
inmerso en una tendencia irrefrenable a la hibridación, como si fuera algo
constitutivo de su propia naturaleza. La ductilidad y la fluidez de esta figura in-
termediaria, sea títere u objeto, que hemos llamado “tercero”, es seguramente lo
que explica esta necesidad de arraigarse en otros lenguajes, técnicas y discipli-
nas. Incluso las prácticas más tradicionales hoy viven también hibridadas con
disciplinas como la antropología, la historia del arte y de las culturas, o el estu-
dio del patrimonio, como podemos ver en tantas representaciones actuales de
títeres tradicionales. Por ejemplo, los pupi sicilianos, tras haber perdido a su pú-
blico original, se presentan a otros públicos como exponentes de una tradición
que debe ser conocida y estudiada, por entendidos, escolares o visitantes, y por
ello con formatos exposiciones más o menos pedagógicas. Aunque algunos
mantienen su vitalidad, como es el caso del Tirisiti de Elche, con llenos diarios
en todo el mes de diciembre. Y tantas otras tradiciones vivas del mundo entero
(pensamos en Japón o en Indonesia). 

El tercer gráfico que quería mostrar es el del ecosistema del sector: 
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Indispensable delimitar estos campos de desarrollo y expansión del sector,
cuya visión nos indicará el actual estado de salud del conjunto. Es interesante
ver la amplitud de nuestro ecosistema, muy parecido al del teatro, por supues-
to, pero con el añadido de la importancia del patrimonio material, lo que ex-
plica la existencia de tantos museos y estudios especializados en la marioneta. 

Concretamente, voy a hablar aquí de los siguientes sectores: 1. Compañías,
2. Circuitos y teatros, 3. Festivales y ferias, 4. Formación, 5. Museos, 6. Orga-
nizaciones, y 7. Publicaciones y reflexión. 

COMPAÑÍAS

La realidad de este apartado, en el que se encuentran los verdaderos protagonistas
del asunto, es decir, los que crean y presentan espectáculos en la modalidad que
sea, es tan variada y múltiple como lo es el sector en su conjunto. Conviven en él
desde compañías potentes y muy profesionales, con espectáculos grandes, media-
nos o pequeños que se exhiben en los circuitos oficiales, teatros públicos y festiva-
les más importantes (no siempre de títeres), con compañías de peso medio bien
asentadas, otras muy pequeñas, casi individuales, pero que pueden ser muy acti-
vas, hasta otras que carecen de cualquier personalidad jurídica pero que juegan
un papel muy activo en la base creativa, joven y novedosa del sector. 

Junto a ellos, existe una importante y muy poblada nebulosa de pequeñas e
incluso medianas compañías que oscilan entre lo profesional y lo amateur, entre
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el títere, el clown y el teatro –y aún otras disciplinas–, difíciles de catalogar, y
que por regla general no sienten que pertenezcan a ningún sector, sino que sim-
plemente sobreviven, a veces con muy buenos resultados, en los mercados teatra-
les y, en general, en los del teatro infantil del país. 

En el censo elaborado para el estudio elaborado sobre el sector, se han con-
tabilizado las siguientes compañías: 

Cifras estas todavía provisionales, pues las definitivas serán dadas y justifica-
das en las conclusiones del estudio en marcha.

El censo nos depara unas densidades de compañías titiriteras muy desiguales
según las distintas CC.AA., que no siempre van a la par con los demás aparta-
dos del ecosistema. 

Las problemáticas y necesidades de las compañías difieren mucho entre
ellas, según sean los niveles de facturación, el número de participantes, la tipo-
logía de los espectáculos o los circuitos en los que se mueven. 
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Igualmente, hay compañías que han desarrollado a su alrededor complejida-
des adicionales, como pueden ser un festival, una sala, un taller abierto, colec-
ciones de marionetas históricas, proyectos de documentación, o incluso un
museo. A veces, todo ello a la vez.

Unas se rigen por principios empresariales estrictos, otras son cooperativas o
asociaciones culturales y otras son simples autónomos que, o bien trabajan so-
los o contratan a sus colaboradores según la necesidad del proyecto. También
están los ya apuntados antes, carentes de cualquier personalidad jurídica. 

Como es obvio, esta disparidad en las características de las compañías hace
que los intereses no siempre coincidan, por lo que, a la hora de defender sus
necesidades, recurren a diferentes tipos de asociaciones: profesionales unas (Ar-
temad, TTP, Teveo, Ciatre, entre otras), culturales otras (como la Unima).

Puestos a establecer tipologías específicas en el trabajo productivo en cuanto
a técnicas y modalidades, en el estudio hemos propuesto las siguientes: 

Teatro de títeres•
Teatro de actor y títeres•
Ópera con títeres•
Teatro de sombras•
Teatro de marionetas•
Teatro de objetos •
Teatro visual•
Teatro de calle•
Teatro de creación multidisciplinar•
Teatro de circo y títeres•
Teatro danza, títeres y objetos•
Teatro multidisciplinar•

Se verá en las conclusiones del estudio los porcentajes de identificación de
las compañías con cada tipología.

Esta disparidad entre las compañías crea un considerable desasosiego entre
las más asentadas y voluminosas, que requieren un elevado volumen de entra-
das para subsistir, al ver formas de intrusismo en los bajos cachés de las compa-
ñías emergentes. Unos recelos que tienen más que ver con los programadores
que con las compañías, como veremos cuando hablemos de teatros y circuitos. 
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Existe una preocupación entre los titiriteros más veteranos sobre el futuro que
el actual sistema español les tiene reservado, cuando llegan a edades avanzadas y
disponen de menos recursos vitales para competir en el mercado, o simplemente
cuando les llega la hora de jubilarse. Es una preocupación por el estatus del artista,
del actor o del titiritero, que no es comparable con las demás profesiones. El esta-
tus de un político, un médico, un abogado, un funcionario o un militar, se halla a
mucha distancia del de los titiriteros (y el de los actores), que a lo largo de sus vi-
das han dado tanto a la colectividad. Es un importante tema de consideración y
reconocimiento social, que las administraciones deberían tratar y resolver. Y, evi-
dentemente, dadas las escasas probabilidades de que ello ocurra, es una lucha por
ganar por el sector si consigue fortalecerse con asociaciones que les sepan defender.

CIRCUÍTOS Y TEATROS

El capítulo de los circuitos y de los teatros tiene que ver con las programacio-
nes, elementos todos ellos básicos para el sector, pues de ellos depende la super-
vivencia como profesionales.

Hay una clara coincidencia en considerar que, tras unas épocas pasadas de
esplendor (la década de los fastos del 92, o los años previos a la crisis del 2008),
la debacle económica de la última década ha producido un deterioro paulatino
de los circuitos, de los cachés y de las ayudas existentes. 

Las compañías ven como cada día bajan los cachés, como los circuitos caen,
desaparecen o se arrastran moribundos, apenas sin fondos. Un efecto perverso
de este menoscabo presupuestario es el chovinismo creciente de las CC. AA.,
que suelen cerrar las puertas de los circuitos y programaciones a compañías de
otras comunidades. Por un lado, están los proteccionismos lingüísticos de co-
munidades como Cataluña, Valencia, Euskadi o Galicia, que ponen cuotas de
espectáculos según la lengua hablada (por ejemplo, un 80 % de euskera en las
representaciones escolares para niños del País Vasco). Por otro lado, algunas co-
munidades se dedican a explotar a sus compañías con precios abusivos, renun-
ciando a lo ajeno. La calidad se sacrifica por criterios obsoletos y retrógrados.

Las compañías más consolidadas coinciden en señalar que muchos de los pro-
gramadores de los espacios públicos no están a la altura de sus cargos y que deben
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formarse del mismo modo que se les exige a los artistas. Las razones son la politiza-
ción de la cultura tan característica de nuestro país (a diferencia de la mayoría de
los países europeos, especialmente del norte, en los que los puestos de dirección de
la cultura se obtienen por méritos y concursos, mientras que aquí se dan a dedo
por filiación política o familiar). Es decir, nepotismo ideológico, político o familiar. 

No hay consenso aún sobre si sería conveniente o no fijar cupos de partici-
pación en circuitos y programaciones para los espectáculos de teatro visual, de
títeres y de objetos, como existe en la danza. Unos dicen que sí y otros que no.
Algo que la profesión tendrá que decidir un día. 

Se nota la falta del espíritu de colaboración que, en su momento, sí existió
entre comunidades durante la Transición y en las primeras épocas de la Demo-
cracia. También la relación entre los artistas y los programadores y técnicos cul-
turales se ha resentido, unos profesionales de la gestión que en aquellos años
solían proceder del mismo sector de la cultura o del teatro. El deterioro político
del país se ha trasladado también en la calidad humana y profesional de los ac-
tuales responsables de la cultura, sujetos como están a las triquiñuelas del cho-
vinismo y de la pequeña y baja política. 

Ir a taquilla para muchas compañías es un esfuerzo muy difícil o imposible
de sobrellevar. Sería importante que los teatros que no tienen más remedio que
ofrecer taquillaje, buscaran, o bien pequeñas ayudas complementarias para la
programación, o aseguraran una buena promoción para llenar sus espacios y así
garantizar unas entradas razonables. 

Es evidente que la entrada en juego de la pandemia del COVID-19 ha mul-
tiplicado estas carencias y problemáticas. Recomiendo visitar la web de Títere-
data (https://titeredata.eu/) donde se habla de los afectos provocados por la
pandemia en el sector.

FERIAS Y FESTIVALES

El apartado de los festivales es muy importante para el sector, al ser unos even-
tos necesarios para que las compañías den a conocer sus espectáculos, contacten
entre sí, con el público y con otros programadores, puedan presentar espectá-
culos más artísticos y ambiciosos difíciles de colocar en los mercados habitua-
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les, visualicen espectáculos por regla general de buena calidad y de países y cul-
turas diferentes, y a su vez, participen en coloquios, mesas redondas, encuen-
tros e incluso en cursos y talleres para profesionales.

He aquí un censo provisional de ferias y festivales distribuidos por CC.AA.:

Los festivales suplen en algunos casos la tremenda carencia que hay en la
formación, al ser una suerte de escuela donde se aprende sobre todo viendo
otros espectáculos, hablando con los demás titiriteros, pescando nuevas ideas,
comparando estéticas y códigos, o participando en los eventos formativos antes
descritos. Para la generación más veterana, de formación mayoritariamente au-
todidacta, los festivales han sido verdaderas escuelas.

Por ejemplo, dice Enrique Lanz, de Títeres Etcétera, al respecto: 

Para mí hubo un festival paradigmático, el de Barcelona en los años 80-90, pues fue co-

mo una escuela, una oportunidad para conocer este mundo de la mano de los grandes
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del momento. Para mí eso debería ser un festival, algo que además de reunir espectácu-

los, tenga espacios de encuentro, de exposiciones, y mueva al sector y a los interesados

en él durante unos días. 

Es por ello por lo que los titiriteros prestan mucha atención a la evolución
de los festivales, y se preocupan por que sus constantes vitales siempre estén en
buenas condiciones. Son muy críticos cuando estos festivales reducen sus días y
sacrifican los espacios de encuentro y convivencia entre los participantes. Se
distingue muy claramente entre lo que es un festival y una simple programa-
ción. Cuando ambos se confunden, suenan las alarmas del sector, que dejan de
percibir el interés que puedan tener estos festivales.

No gusta al sector la reducción de los cachés que la mayoría de los festivales,
por pura supervivencia, deben hacer. En todo caso, consienten en aceptar las
duras condiciones si al menos se mantienen las ventajas de lo que es un festival:
encuentros, convivencia, buenos espectáculos, intercambio, aprendizaje. 

Tampoco gusta que las ferias sean a veces una excusa para esconder un festi-
val de cachés bajos. Se prefiere antes bajar el número de espectáculos y mante-
ner el nivel de calidad, mientras se aseguran precios dignos. 

En opinión de algunos, se debería exigir que las ferias y festivales declararan
a las compañías coproductoras del evento, a modo de reconocimiento de sus
aportaciones económicas, pues muchas veces los cachés no cubren los gastos re-
ales de las compañías. 

¿Deben estar mejor tratados los programadores que los artistas que actúan?
¿Deben las compañías, con su esfuerzo económico, pagar los gastos de los pro-
gramadores, mientras ellos deben pagarse los suyos?

Tales son algunas de las preguntas y reflexiones que se han podido constatar
en las distintas entrevistas realizadas a personas relevantes del sector. 

PATRIMONIO Y MUSEOS 

Este apartado del ecosistema de los títeres, que a simple vista parece de vital im-
portancia dado el volumen y el interés de los patrimonios tanto históricos como
actuales de la práctica titiritera, no es siempre visto por los profesionales como al-
go relevante. Sin duda, las razones deben buscarse en la gran lucha por sobrevivir
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que conlleva la práctica titiritera, que no deja tiempo ni espacio para pensar en
nada más que no sean los bolos y la creación de nuevos espectáculos. 

Muchos titiriteros argumentan que los museos traicionan el verdadero espíritu
de los títeres, que sólo viven cuando están animados por el manipulador, lo que
es una verdad irrefutable. Se olvidan, sin embargo, del valor de potencialidad es-
tática que tiene cualquier figura, especialmente si ha sido animada por manos hu-
manas en una época anterior de su vida. Hacer títeres es animar lo inerte, es dar
vida a la muerte. Pero una vez un títere ha vivido y se queda quieto en un museo,
deja de ser un simple objeto y se convierte en un “muerto”. Con una ventaja: su
potencialidad de volver a vivir, a diferencia de los humanos, que es nula tras mo-
rir, en el títere no ha perdido ni un ápice de sus posibilidades, de su ‘vitalidad’. Es
un “muerto vivo”, al que podemos perfectamente imaginar en movimiento. Y es-
ta es la gracia de los museos de títeres, cuando sus piezas están bien expuestas e
iluminadas: son seres cargados de una misteriosa vida estática, que pueden poner-
se en movimiento en cualquier momento. De ahí el miedo y la fascinación que
siempre han despertado cuando uno se los encuentra colgados de sopetón. 

Y, por supuesto, los museos de marionetas sirven para valorizar, dar fe y po-
ner conocimiento sobre una de las facetas más antiguas e importantes de la cul-
tura humana. 

Exposiciones como las efectuadas por Títeres Etcétera (‘Títeres’ en Granada
y ‘De la caverna al cine’ en Pozuelo), la de ‘Figuras del Desdoblamiento’ en
Barcelona, la de ‘Magia y Memoria de las Marionetas: Aragón-España’ en Zara-
goza, o los mismos museos del TOPIC de Tolosa, el Museu da Marioneta de
Lisboa, el Museo de Titelles de la Vall d’Albaida, el Museo del Títere de Cádiz,
la Colección de Marionetas de Paco Peralta en Segovia o las colecciones del
Museo El Taller de Pola de Siero, son indicativos suficientes para ver la fascina-
ción que el público siente ante las figuras expuestas y el mundo fabuloso que se
abre ANTE su imaginación. 

Son muchas las razones que explican y justifican la necesidad de los museos
de títeres, aunque también es verdad que, como indica con mucha pertinencia
Enrique Lanz, un museo es una palabra muy grande, que exige unos requisitos
que no siempre se dan. Requisitos de catalogación, exposición, valor de los ob-
jetos, restauración cuidadosa y científicamente emprendida, espacios para las
reservas, para exposiciones temporales, y un largo etcétera. 
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Los museos se mantienen hoy como referentes gracias, entre otros, a ele-
mentos tales como sus funciones educativas, de divulgación y también de exhi-
bición escénica. 

En Barcelona existe el Museu de les Arts Escèniques de la Diputación de
Barcelona1, que está asociado al Institut del Teatre, con fondos riquísimos, úni-
cos en España, como son las colecciones enteras de los titiriteros históricos Eze-
quiel Vergés ‘Didó’ y Jaume Anglès, un títere histórico de Juli Pi, todas las
marionetas de Harry V. Tozer y de la marionetista alemana Ingeborg Shaffer,
que vivió en Ibiza y murió asesinada en 1977, muchas otras piezas de ventrilo-
quía y otras figuras de cera de los Hermanos Roca, y un sinfín de teatrillos de
papel. Pero el MAE, a pesar de esta insólita riqueza patrimonial, no existe co-
mo museo visible, sino que todo se halla en las reservas, muy bien conservadas
y catalogadas, pero metidas en cajas en los sótanos del Institut del Teatre. 

En cuanto al patrimonio vivo de los títeres en España, aunque no se puede
comparar con otros países como Italia, al que bien podríamos considerar como un
espléndido parque natural europeo de los títeres, constituye un acervo importante
que debemos preservar y procurar que no se pierda. Destacaría los siguientes casos
de vestigios titiriteros aún en activo: La Tía Norica de Cádiz2, que goza de una
buena salud al disponer incluso de un teatro municipal que lleva su nombre y
donde la actual compañía dirigida por los Bable suele actuar en las fechas señala-
das del calendario, aunque aún no está clara su relación con el Museo del Títere de
Cádiz, que en parte se creó para acoger todo el material histórico de la Tía Norica;
el Belén del Tirisiti, en Alcoy, una reliquia del teatro de títeres popular de la región
que vive un muy buen momento, con una larga temporada de Navidad en la que
llena a diario en diciembre el Teatro Principal de la ciudad, que se transforma para
acoger a los títeres3; la recuperación y restauración de la barraca y los títeres de la
familia Silvent y el popular personaje, Barriga Verde, operación realizada por Vira-
volta y la asociación ‘Morreu o demo, acabou-se a peseta’4, hasta hace poco pre-
sente en el Museo del Títere Galego de Lalín; El Belén Barroco de Laguardia, en

1 http://www.putxinelli.cat/2017/09/19/cicle-de-visites-guiades-al-museu-de-les-arts-esceniques-de-
linstitut-del-teatre/

2 http://www.titeresante.es/tag/la-tia-norica/
3 http://www.titeresante.es/2016/12/el-betlem-de-tirisiti-en-alcoy-y-la-fiesta-de-moros-y-cristianos/
4 http://www.titeresante.es/tag/barriga-verde/
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esta localidad capital de la Rioja alavesa, de más de 300 años de antigüedad5; la
colección de títeres de la técnica del Títere Catalán aun en activo de Sebastià Ver-
gés, el último practicante de una longeva saga de titiriteros catalanes6. 

FORMACIÓN

Se trata de un apartado al que, tanto propios como extraños suelen prestar es-
casa atención, pero que, cuando se pregunta a los titiriteros sobre su importan-
cia y necesidad, el consenso es unánime: debemos buscar la manera de reglar
algún tipo de formación sobre el teatro de títeres, visual y de objetos. 

En España hay una carencia grave sobre este tema. Aparte del Institut del Tea-
tre de Barcelona, que tuvo una época dorada en los años 70, 80 y 90, para perder
luego casi todo lo que se había logrado, y que en la actualidad parece rebrotar con
fuerza gracias a la contratación de nuevos profesores (cuatro, concretamente, bajo
la dirección del histórico Alfred Casas), aparte de esta singularidad barcelonesa, no
existen más escuelas donde alguien interesado en el sector pueda aprender. 

Sí que hay cursos puntuales y en algunas de las escuelas de arte dramático se
imparten de vez en cuando algunas clases especializadas ya sea de dramaturgia
(es el caso de Jaume Policarpo en las escuelas de Madrid y Valencia) o el de Se-
villa (donde el profesor de mimo y pantomima, Juan Antonio de la Plaza Antú-
nez, también da algunos cursos de iniciación a los títeres). Seguramente existan
otros casos que desconozco. Están los cursos que Ángel Calvente imparte en La
Térmica de Málaga y, por supuesto, todos los programas de cursos y talleres
que organizan centros como el TOPIC de Tolosa, y muchos de los festivales del
país, como el mismo Galicreques de Santiago7, o el Titiriberia de Lalín8. 

Hay una reivindicación clara del sector centrada en lograr que los títeres es-
tén en todas las escuelas de arte dramático de España, que son muchas, y que se

5 http://www.titeresante.es/2020/02/presentacion-del-libro-detectives-de-objetos-de-shaday-larios-en-
madrid/

6 http://www.putxinelli.cat/2012/06/23/el-teatre-de-pericos-dels-verges/
7 http://www.titeresante.es/tag/galicreques/
8 http://www.titeresante.es/2019/10/curso-de-irene-vecchia-titiriberia-2019-festival-de-titeres-

tradicionales-en-teo-a-coruna/
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considere el teatro de títeres, visual y de objetos como una variante o especiali-
dad más de las artes escénicas. 

Pero cuidado, también los titiriteros pueden contar con una formación en
bellas artes, o en artes y oficios, o aun otras disciplinas diferentes, como medi-
cina, arquitectura o magisterio, aunque luego la necesidad de aprender teatro es
perentoria. Como dice Alfred Casas, profesor con larga experiencia en el Insti-
tut del Teatre de Barcelona: “También te puedes formar en ingeniería, en Bellas
Artes, pero finalmente, necesitas una formación teatral. Hay que tener en
cuenta que el teatro es un oficio y que se ha de aprender, puedes tener muy
buenas ideas, pero irás cojo… Necesitas la base”.

Vale la pena escuchar a Casas una vez más: 

Ahora es relativamente fácil adquirir una buena base de cuerpo y de actor, hay escuelas

en Madrid, por ejemplo, que siguen la técnica Lecoq y que funcionan muy bien. Lo im-

portante es que te debes formar. Pero veo que la gente no lo hace eso. Y entonces, claro,

si no te formas, igual puedes sobrevivir como ‘trabajador del espectáculo’ y dedicarte al

teatro para niños, pero no te empuja a ser más ambicioso, para hacer un teatro más de

arte… El nivel de tolerancia en el infantil es muy grande, y las cosas cuelan… La gente

ahora se está formando mucho, en danza, en teatro musical, en circo, en teatro de tex-

to…, el teatro visual no debería ser menos.

Respecto a crear una escuela dedicada exclusivamente a los títeres, como es
el caso del Institut International de la Marionnette, de Charleville-Mézières, en
Francia; generalmente, los titiriteros consiran que sería muy bueno que existie-
ra una en el país, pero que con una sola bastaría para satisfacer las necesidades. 

Muy interesante me parecen las opiniones de quienes apuestan por la crea-
ción de proyectos complejos de múltiples dimensiones capaces de integrar en
un mismo centro teatro, museo, escuela y centro de documentación. Las cua-
tro patas que permitirían a sus diversas actividades complementarse entre sí.
De algún modo, el TOPIC de Tolosa ya parte de este modelo, a pesar de que
no tenga escuela propiamente dicha, pero sí organiza muchos cursos y talleres,
o el futuro MAMIC de Málaga que Ángel Calvente está intentando crear9. 

9 http://www.titeresante.es/2020/01/angel-calvente-y-el-espejo-negro-de-los-titeres-entrevista/
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La enseñanza asociada a un creador titiritero o a una compañía es otra de las
vías posibles, un modelo muy seguido en Francia –compañías como Royal de Lu-
xe, La Machine y muchas otras disponen de talleres abiertos a prácticas de los
alumnos interesados– o el mismo proyecto Compagnonage Marionnette, tam-
bién en Francia, que recoge la antigua figura del aprendiz, en este caso la ayuda a
compañías que disponen de un centro para acoger a grupos noveles o incluso no
noveles, para “acompañarles” en sus creaciones y asesorarlos en su arranque profe-
sional. Un ejemplo es el Centre Odradek de Toulouse10, que dirige la compañía
Pupella-Noguès. La compañía Antigua y Barbuda, de Barcelona11, especializada
en Teatro de Máquina, abrirá en breve un taller abierto de la compañía, donde se
exhibirá su trabajo, se programarán cursos, encuentros, etc. 

ORGANIZACIONES. LA UNIMA

Constituye sin duda uno de los pilares más débiles del sector. España se en-
cuentra aún, si la comparamos con Francia, en una fase muy incipiente: los
profundos recelos del sector y una tendencia general a la atomización y al indi-
vidualismo, hacen que las asociaciones existentes sean todavía muy frágiles. 

Por supuesto, la misma estructura política y cultural del país dificulta que se
haya avanzado mucho en estas cuestiones. Un sinsentido, en realidad, cuando
si algo tienen claro los titiriteros es el espíritu de hermandad que les une, sin
participar jamás en las divisiones de la política, pues en el día a día cada titirite-
ro o compañía suele actuar o busca hacerlo en todas las CC. AA. Las opiniones
políticas se quedan en casa y el ejercicio constante de la alteridad que implica la
práctica titiritera –desdoblarse en otro, dejar que la marioneta sea el sujeto que
habla y tu convertirte en el “objeto”– es el mejor antídoto para dejar a un lado
los prejuicios y las posesiones emocionales ajenas.

Por ello, la Unima en España existe bajo la forma de una federación, Unima
España12, compuesta por las asociaciones independientes de cada CC. AA. Una
organización que, en los últimos años, se ha ido consolidando y que presenta un

10 http://www.titeresante.es/2014/03/visita-a-toulouse-el-centro-odradek-y-el-ubu-de-pupella-nogues/
11 http://www.titeresante.es/2020/01/jorda-ferre-titiritero-de-maquinas-ingenios-y-marionetas-gigantes-

entrevista/
12 http://www.unima.es/
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atractivo plan de actividades (escuela de verano y congreso anual), becas para cur-
sos y viajes a festivales para la formación, y estímulos a la investigación. Igual-
mente ayuda a publicaciones externas (como Titeresante) y ella misma edita la
revista Fantoche13, de periodicidad anual, que con los años, se ha convertido en
una revista muy esperada en todo el mundo de habla hispana, con una especial
atención al estudio del patrimonio histórico español e hispanoamericano, a deter-
minados personajes relevantes del sector y a diversos temas de actualidad. 

Pero ocurre aquí lo que ocurrió en Francia hace décadas, que Unima no es ca-
paz de satisfacer algunas de las necesidades de carácter más profesional, por una
simple razón: no es una asociación profesional. En ella caben tanto los titiriteros,
sean o no profesionales, como cualquier persona con un interés por este arte, ten-
gan la profesión que tengan. Las compañías profesionales, para encontrar un aco-
modo a sus necesidades, suelen inscribirse en otras asociaciones, como Tveo,
Artimad, la TTP en Cataluña (Teatre Tots Públics), etc. Son asociaciones que
buscan hacer de lobby frente a las administraciones y que defienden la calidad de
las producciones, y el acceso a los mercados, a las ferias, a los festivales, etc. 

En Francia se vivió hace muchos años esta situación y se creó allí, en parale-
lo a Unima, una asociación únicamente profesional de los títeres, en la que solo
podían figurar las compañías más relevantes. Durante años compitieron ambas
formaciones, hasta que, en 2008, cuando las dos quisieron organizar el bicente-
nario del nacimiento de Guignol en Lyon (1808), el Ministerio les obligó a
unirse si querían recibir las ayudas solicitadas. Nació así THEMAA (Théâtre
Marionnette et Arts Associés), que integra a Unima, a las compañías profesio-
nales, al colectivo de los técnicos, de los investigadores, a los museos, a los festi-
vales y a las escuelas. Cada parte tiene la libertad de actuar según sus intereses,
pero todas están coordinadas y se complementan y ayudan unas a otras en sus
actividades y proyectos. Editan una revista de periodicidad trimestral, y cuen-
tan con una oficina que organiza encuentros, un festival, estudios, etc. 

El tema asociativo es importante para conseguir un diálogo efectivo con las
distintas administraciones, empezando con el Ministerio, y lograr que los títe-
res estén representados en las distintas comisiones y órganos de decisión. 

13 http://www.unima.es/?page_id=16
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PUBLICACIONES, REFLEXIÓN, TESTIFICACIÓN

Un apartado que, aun siendo el último, considero básico y muy importante:
poner el espejo frente a la práctica titiritera, para posibilitar la mirada analítica,
crítica, documentalista, historicista, antropológica, sociológica y un largo etcé-
tera de diferentes puntos de vista. 

El ejercicio de la autoobservación en un oficio, un arte o una persona, siem-
pre sucede en lo que podríamos llamar las “etapas de madurez”, cuando uno
necesita desdoblarse y verse desde los ojos del observador que se mira desde
afuera. Una práctica, por otro lado, esencialmente titiritera, si tenemos en
cuenta que hacer títeres es precisamente desdoblarse en un personaje que nos
habla y nos mira desde afuera. Un proceder, por lo tanto, en absoluto ajeno a la
profesión titiritera. 

En España han proliferado a lo largo de los años varias revistas que por regla
general han tenido una duración media relativamente corta. Un caso excepcio-
nal fue la revista casi unipersonal de Francisco Porras, Títere, hoy muy buscada
por los coleccionistas, que duró bastantes años (en el año 1994 llegó a sus cua-
renta y dos números), gracias al empeño de su fundador y redactor. Hombre de
palabra libre y campanuda, solía decir las cosas por su nombre y no se cortaba a
la hora de denunciar los acosos y la vida dura del titiritero.

Revistas importantes fueron también: la añorada Bululú, editada por Jorge
Rey de la compañía Cachirulo, de Santiago de Compostela, de una gran cali-
dad con profusión de artículos novedosos e interesantes; Malic, editada por el
Teatre Malic (compañía La Fanfarra) de Barcelona, que alcanzó tres números;
Titereando, revista de Unima Federación España de información general; Tru-
jamán, revista de sólo dos números editada por Unima Cataluña; entre otras. 

Otra iniciativa de larga duración, digital en este caso, es Titerenet14, funda-
da por José Bolorino, que aún sigue en la Red dedicada en la actualidad a los
Recursos Educativos del Teatro de Títeres. Durante unos años tuvo una gran
presencia en el sector y sigue teniendo una fuerte implantación en la Red. 

Fantoche, la revista anual que edita Unima Federación España y coordina
Joaquín Hernández, consta de un potente equipo de redacción compuesto por

14 https://www.titerenet.com/
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Adolfo Ayuso, Jesús Caballero, Francisco J. Cornejo, Joaquín Hernández, L. Fer-
nando de Julián, Santiago Ortega y Ramón del Valle. Con un énfasis en los temas
históricos y del patrimonio, sus contenidos se abren a temas varios relacionados
con la creación titiritera. En 2019 ha llegado a su edición número trece. 

En marzo de 2012 abrí los tres portales Putxinel·li15 en catalán, Titeresan-
te16 en castellano y Puppetring17 en inglés con la intención, antes descrita, de
poner un espejo a la actividad del sector, con una mirada amplia y lo más dis-
tanciada posible. 

Potenciar la autoobservación y el estudio constituye un signo de madurez
del Sector, que puede así abrirse a la reflexión y al contraste de pareceres. 

COLOFÓN

Para terminar, y a modo de colofón, solo invitar al lector de esta ponencia a vi-
sitar la web de Títeredata y bajarse el resumen del estudio sobre el sector que
allí se ofrece. En estos momentos, la información disponible sobre el ecosiste-
ma del TTVO en España es incluso superior a la que existe sobre el teatro en
su conjunto. 

15 http://www.putxinelli.cat/
16 http://www.titeresante.es/
17 http://www.puppetring.com/




