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“Oh mi Sefior. mi ser entero eres T, y esta mente que me has dado es

tu consorte. -

La fuerza vital, el aliento'y la energia que que me has dado son tus
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Una vez hubo un rey que sintié.la nccesidad-de hablar con un-santo; pero no habia ninguno

alrededor, asi que envié‘a'un ministro a y sus sirvientes a buscar por todas partes. Estos

partir dc ahora.

~. Shantanand Saraswati,” Buena compafiia 5N




INTRODUCCION:
.EL POR QUE DE ESTA TESIS?

En qué medida la experiencia sensorial
como tal puede estar cargada de valor o
de un significado religioso, en qué
medida la sensorialidad puede reflejar,
entre los “participantes™, el acceso a una

condicion considerada sobrehumana.
Mircea Eliade, Mitos, sueios y misterios.

'Esta tesxs es el anallsls del traba_]o del TALLER DE INVESTIGACION
,TEATRAL ﬁ.(TIT)‘ de

a :Uhlver51dad Nacnonal

Autonoma, de Meéxico

lféstaciéh artistica tiene la potencialidad de
t‘fansfdrm azon los integrantes del TIT se propusieron:

que su hacer teatral sea'e de crear un espacio donde el espectador participe y

se cuestlone a:sI: mlsmo,




El arte es una parte de la comunicacién humana, que nos invita a
reflexionar-sobre nuestra existencia, a cuestionar de donde venimos, cual es

o nuestro origen, hacia dénde vamos, y/o quién nos cred. Sin embargo, no se ha

pOdldO cuantlﬁcar qué tanto una manifestacion artistica transforma o ayuda a

: moldear a conducta humana. Lo que si se reconoce es que el arte en general,
omo el tg:at‘ro en particular, ayuda a ampliar las potencialidades humanas.

~Eje ;jjlo .de esto fueron las tendencias teatrales que se desarrollaron a

nuestros

B

Q_evtengo que hacer con mi vida?, ;Qué es lo que

'Que tengo que hacer para ser feliz?, ; Cuando y cémo

!"voy a: morir Hace ev1dente las frustraciones y presiones que habitan en el

resentimientos o ;




hombre y que no le permiten llevar una vida a la altura de sus expectativas

01r al espectador decir: “no puedo porque ilstoy enfermo , Y que a

S »su propla ex1stenc1a, que tengan

: pres{eﬁte que A n aquz y ahora dond Solo venimos

‘a conocemos os’ rostros ’, solo estamos de paso en la tlerra y lo tnico que

—‘:nos queda es:

. Segiin comentarios de Nicolas Niufiez, el teatro participativo es: “un teatro alternativo™, que le ofrece al
espectador como principio la participacion, es decir, la posibilidad de incluirse en una dmamlcn dramallca, en
un espacio, tiempo. donde lo mas importante es la experiencia vivida. 5 :




‘Por un: iyrilstante haz ta vida tuya y distribuye del arbol florido de ta
corazon la felicidad. *

En resqmén; el propdsito de esta tesis es el de analizar el contenido del
vlenguaje' representacional”® utilizado por el TIT que gravita en:

a). Analizar el texto que encierra temas de los mitos prehispanicos.

b). Analizar el espacio, fuera de una demarcacion arquitecténica.

c). Analizar el tiempo, in illo tempore. *

d). Anallzar los elementos de los cuales se vale el TIT para formar un

pubhco partlclpatxvo

los: métodos de "’Vntrenamlento utilizados por el TIT, que

e). »Anallza

‘ f) Demostrar que los metodos utlllzados por el TIT, conducen a formar

,un pubhco pamclpatlvo "~‘que se sorprende de si mlsmo y de sus -
' potencnahdades humanas ‘ ' k
g). Senalar que en las representacnones pamcnpanvas donde el cuerpo,

espacio, y tlempo, salen de la esfera excluswamente utilitaria, y el

2 Poesia indigena de la Altiplanicie: ( Seleccion, introduccion y notas de Angel Maria Garibay K.); México:
UNAM: (Biblioteca del Estudiante Universitario N° 11); 1982; p.211.

3 Lenguaje representacional: Los integrantes del TIT denominan como “lenguaje representacional™ al hecho
de exponer o expresarse en las puestas en escena en un *lenguaje simbalico”, donde el discurso sea
“metalingiiistico™y tenga tanias posibilidades de significados como interpretes (espectadores), que participen
en las representaciones.

% inillo Tempore: *Es un tiempo ontoldgico por excelencia, parmenideo, siempre igual a si mismo, no cambia
ni se agota. (...), es el Tiempo creado y santificado por los dioses a raiz de sus gestas, que se reactualiza.... la
aparicion del tiempo sagrado, tal como se efectud ab origine; inillo tempore. (...) Tiempo circular, reversible,
v recuperable. como una especie de eterno presente mitico que se reintegra periédicamente mediante el
artificio de los ritos. M. Eliade. Lo sagruado y lo profano, Espaiia, LABOR Punto Omega, 1983, p. 26.




espectador entra a una esfera “espiritual”, de convivencia con la
naturaleza y el hombre, se forma una “espacio liminal”; 3,

donde: ‘... no importa si eres sabio, noble o esclavo, todos vamos a la regién

del mlsterlo” 6

Por ultlmo comento que a cada capitulo le antecede una narracion, con

. el objeto,de que lector se transforme en un interprete de ella y reflexiones cual

“ee

es su sentldo,. ‘
. La razon por la cual agrego estas narraciones es porque siempre he

. cons;dngado que todo escrito te debe inducir a una deliberacion interpersonal,

3 Espacio liminal: Este término es usado por los integrantes del TIT para indicar que durante el discurso de la
obra (la representacién), es el umbral donde los espectadores se excluyen (se aislan, sitian...), de su vida
cotidiana para observarse y reflexionar sobre si mismos. Los integrantes del TIT invitan a los espectadores
que durante el tiempo que permanezcan en el espacio liminal, suspendan las diferencias: sociales. sexuales.
economicas. religiosas, ideologicas...etc., que los separan de los otros hombres, y que por un instante se

permitan una nueva convivencia.
® M. Leén-Portilla, La filosofia Néhuail, México, UNAM, 1979 p. 147



“Usted perdone”, le dijo un pez a otro, es usted mas

. viejo.y.con mds experiencia que yo y probablemente

: pcic.lri%a us:tg‘di‘féyudanne.

- ¢donde puedo encontrar eso que llaman Océano? He

estado buscéndolo por to

,L’O’I'qde yo
ov'e‘n:‘péi; totalmente -

e ma ;hébarnadando a

~buscar en otra parte

nthony de Mello. G. .. El canto del pdjaro.




ANTECEDENTES DEL TALLER DE INVESTIGACION
TEATRAL.

Mediante la posesion de la mistica (del Gran Rostro,
“Gnico en conocerse” a si mismo), el hombre de
“teatro, y mas que nadie, el actor, puede aplicar a su
arte toda una forma de pensamiento y un modo de

vida espmtual una mistica que lo conduzca, y conel - |

‘al publico, hacia la redencién, al restablecimiento

del equilibrio original hasta lograr la reunificacion...
Oscar Zorrilla, Antonin Artoud.

Cuando i 1ngrese a ]a carrera de teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de la

- UNAM, me 1nscr1b1 en la materla de “Teatro Contemporaneo 1mpart1da por

el Dr. Oscar Zorrl'lla L - »
El proposxto de la materla era el de dar ‘a conocer los dxferentes

es, dlrectores y escritores teatrales contemporaneos

un seminario extraescolar, con el proposito de analizar la

v1sxon teatral de ‘Antonin Artaud y como esta habia influido sobre las ideas
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escénicas contemporaneas. Los integrantes del seminario se reunian todos los
Jueves de 7.a 9 de la mafiana.

‘Después de un afio de analizar los diferentes enfoques teatrales, se

~',e‘Sti‘iJcturo' una nueva mvestlgac:on sobre el siguiente tema: ;las fiestas

- espectaculspop lares

' El plan que propuso O. Zorrilla, para el andlisis de las fiestas populares consistié en que los integrantes del
Seminario. acudieran cada fin de semana a diferentes lugares, y analizaran los diferentes elementos que
componian la fiesta. Por ejemplo: 1a celebracion del “El dia de los muertos”que se realiza el |y 2 de
noviembre. los integrantes, se dividieron en grupos y algunos fueron a Oaxaca, otros a Michoacan y otros se
quedaron en el D.F.
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Para esta investigacion, se tomaron como fuente de informacion los
libros de Mircea Eliade, Miguel Led6n-Portilla, Maria Sten, Mercedes de la
Garza, Lopez Austin... entre otros.?

Al mismo tiempo se desarrollo un trabajo practico, con el propdsito de

_;ihdagar y penetrar en diferentes “técnicas rituales”, por ejemplo: la caminata

",en ,,:silen‘cioidurante varias horas, que consistia en ascender el cerro del

tepozteco, ‘en el vEs':ta‘do de Morelos, donde los integrantes formaban una fila, y

mantema un mismo ritmo de caminata, guiado y sostenido por la persona

‘A.su vez, se buscaba mantener una visidén panoramica de

atentos a los

:imbp’aiétds ({salplca agua n: el,rostro, oler algunas plantas...)

odos:los fines desemana;y.era codrdinados por Nicolas

» desar‘rolli‘abah casi

 Nufez, Hé;l_ena 'G’l_\i,ardla‘,, Jalme ”orlano . Gab V_1el Welsz.

* Algunos de los libros fueron: Ef Chamanismo v las técnicas arcaicas del éxtasis, Tratado de historia de las
religiones, Lo sagrado y lo profano, de Mircea Eliade._E! pensamiento religioso Nahuatl y Mava, de
Mercedes de la Garza. La filosofia Ndhuatl, de Miguel Ledén-Portilla. Cuerpo Humano e ldeologia, de Alfredo
Lopez Austin. Vida y muerte del Teatro Nahuarl, de Maria Sten,

* Tomando como ejemplo la caminata de los huicholes que dura varios dias en su peregrinacién al Real del
Catorce. donde sc efectua la caceria del peyote.
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 Otras “técnicas i'itua]és en las que se mcursmno fueron la caminata con ojos

vendados, la contemplamon sm movnmlento ’mantemendo una visién de 180°,

yoga, el toque del caracol'

Las mvestxgac:ones teorlcas—practlcas, (1981), dieron como resultado el

Espacio

montaje:. . Tloque 'Nahuaque‘ fespectaculo que se realizé6 en el

Escultonco,

un area de la investigacion

equerian. de una gran

: V;i,f;fmtegrantes de aTIT' _se separd de] Semmarlo el cual, seguia coordinando

'5‘-  Oscar Zorrxlla y Gabriel Weisz.

* Tloque Nahuaque, Dios supremo de los nahuas, “el duefio del Cerca y del Junto™. M. Leon Pomlla, La
flaso_/'a Ndahuat!, México, UNAM, 1979, p. 392,

3 1. Grotowski define evento parateatral como: “teatro fuera del teatro”. Gabriel Weisz lo define como: “La
parateatralidad que engloba un proceso interdisciplinario capaz de establecer y resolver un plan de trabajo
interno que nos permita hacer consciente el funcionamiento de nuestra f'snolo;,la Yy alg,unos procesos
cognoscitivos™. G. Weisz, El juego Viviente, S. XX1, 1986, p. 54.
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El TIT se establece en Casa de Lago, ubicada en Chapultepec, y
continlan con sus investigaciones de los ritos, con el fin, de estructurar
representaciones donde el ptblico participe.

Mientras tanto el S/E se abocé al estudio tedrico del Cerebro Ritual. El
propésito del ,Séminario, en particular de Zorrilla y de Weisz, era la de

verificar: “Si hay alguna region cerebral que pueda fisiolégicamente ser

consnderada ‘c"mo a51ento de una “zona ritual”, captadora de mitos?, y (Si el

‘ ;‘representacmnal”.

% En la revista La Cabra, Editada por UNAM, 1981, (junio y agosto), se publicd el Manifiesto, que explica las .
razones de la creacién del £/ Seminario de Investigaciones Etnodramdticas de la UNAM, (Mayo de 1981)

7 Se edité por el Seminario de Investigacion Etnodramatlcas EI Cerebro Ritual, México,
UNAM. 1984.
También se realizé una e\poslcnon, del material investigado, en el Museo del Instituto de Investigacion .
Antropolagicas, P.B. de la Torre de Humanidades N° 2, (Del 11 al 31 de enero de 1984) -
8 Oscar Zorrilla murié el 1 de noviembre de 1985. B




...jQué la vida es un suefio!, jEsto no es cierto!. Si uno se

descubre como fuente de energia, jde luz!, se da cuenta que es

- contra nuestra voluntad,:lo que nos permite observarla‘es nuestro

‘grado de somnolencia o despejamiento.’

Oscar Zorrilla

! Palabras de Oscar Zorrﬁla dfchés en su Gltima g';ylés'ei que iméaﬂié en el SIE en septiémbre de 1985,




I.1

LA VISION DEL TEATRO DE OSCAR ZORRILLA.?

La vida es realidad que camina,
aun contra nuestra voluntad (...)
El teatro es realidad que camina...
con nuestra voluntad...

Oscar Zorrilla.

(,Conocemos realmeme el orlgen y. la func1on del teatro" Con esta pregunta se

in'é1a el Semmarlo de lnvesngacmnes Etnodramanco (SIE) en 1980

En un prmcnplo, el SIE no tema

voluntana dentro del colegio de LneraturavDramatlca y Teatro Oscar. Zc ml]a i

organizé un grupo de alumnos de la carrera de teatroﬂ ‘con la intencién de” :

2 Oscar Zorrilla: Nacié en la Ciudad de México. D. F., en 1934 y estudlo en la Preparatori
Posteriormente. estudio la Licenciatura de Letras Francesas en Ia Facultnd ‘de Filosofi
También realizé su Maestria. en esta Institucion.
De 1959-1963, fue profesor de Teatro y coordinador del Centro Umversnarlo ealral (CUT),
Azar era el Director de esta Institucion. i
En 1964. viajo a Francia para realizar su Doctorado en la Umvcrsndad de Montpelher, e hlZO su tes:s sobre
Antonin Artaud: Una metafica de la escena.

A finales de 1967regreso de Francia y en enero de 1968, comenzo a dar clases de ﬁ'ances en el Centro de
Enseinanza de Lenguas Extranjeras ( CELE)

En la década de los 60 es nombrado Director del CELE. Y a mediados de los 70, da clases de Teatro'en la
Facultad de Filosofia y Letras, en la Carrera de Literatura Dramadtica y Teatro.

Fue asesor del grupo de pantomima que coordinaba el profesor Juan Gabriel Moreno, (I978) Director del
Sistema de Universidad Abierta, de la Facultad de Filosofia y Letras. Coordmador General del Sistema de
Universidad Abierta. hasta 1984.

En enero de 1985. fue Director de Intercambio Académico y becas en Relacxones Extenores

Fundador del Seminario de Investigaciones Etnodramdticas (SIE)

“oapa. B
‘de UNAM

mlemras Hector




crear ‘uzn’ ghupb de investigacion dedicado a analizar la situacion del teatro
rriéXicén’b, y no soélo el de las manifestaciones artisticas europeas.

Consideraba que habia que' voltear la mirada a las tradiciones mexicanas.
Decia que €] mismo habia puesto sus ojos en la cultura francesa: “me vesti de
afrancesado y me di de codazos con los ilustrados, y ya Vés: aqui tendré que

disfrazarme de hugonote...””?

La perspectiva de disfrazad n ‘és_k:_lir'iteléctual le sirvio para darse

cuenta de la riqyubelz”a de lacul 1y dié'que algunas fiestas populares,

3

México, fuera am n: arqmtectomca teatral, eran

Murié el 1° de Noviembre de 1985.

3 0. Zorrilla, Ficcion. México, UNAM., 1977 p.17.

* Q. Zorrilla, Proyecto de Investigacion del Seminario de Emodramallcas. UNAM 1984,
3 0. Zorrilla, texto inédito, proporcionado por la Maestra Guadalupe Ohvares




'Duvr_abnte ) un t'ie::n;pv_o,' el S/E investigé el propdsito y los elementos que
éomponian'algixﬁés fiestas populares, asi como algunaé ceremonias indigenas,
por ejémplo: la caceria del peyote, realizada por los indigenas huicholes.

Se concluyé que las fiestas populares ° y los rituales indigenas reflejan
modelos paradigmaticos. Es decir, ambos contienen en si mismos un cédigo
simboélico que no puede ser interpretado por los esquemas convencionales del

teatro.

Tanto las fiestas populares como los rituales indigenas se realizan bajo

’ un plan maestro 0. coa’lgoz"donde la narratlv '(mlto), el tiempo, el espacio, el

: Zorn]la-. observo que. el teatro contemporaneo es un despliegue_ de

G f‘\conﬂlctos pswo]oglco y emocmnales donde al espectador se le involucra en

_fantasms o» ostalglaside “10 que pudo haber sido y no fue”, y se le hace vivir

7~]os conﬂxctos e la‘hlstona de otro.

. Algunas de las fiestas populares que se acudi6 y se observaron sus elementos rituales fueron: La fiesta de los
“Remedios (Estado de México), en el mes de octubre. La peregrinacion que se realiza de Tlatelolco a la Villa

( Distrito Federal) en el mes de noviembre. La fiesta de Chalma (Estado de México), en el mes de mayo. La
fiesta del 12 de diciembre en la Villa, entre otras.




_Ante las*propuestas de investigacion de los integrantes del S/E,

Zorrllla los mv1taba a considerar cual era “la verdadera razon del teatro en ab

orzgme ‘,H” hmcaple que la intencionalidad del teatro ab origine era la de

. crear pa01 s / ‘tiempos sagrados donde se fomentaban experiencias que

eﬂejaban a"'sacralldad de los participantes.

comentaba que se debia investigar la forma de estructurar un

Zorril la,

‘cosas por hechas IS ie




]
N

-son mas las cosas que existen a nuestro alrededor que no
vemos, que las que realmente vemos... un cambio, implica
"'descubrlr lo que nos rodea, ver el nopal y sus espinas, ver su
;respnracnon... es darse cuenta que todo esta vivo, que estamos

' i"yvnvos, que formamos parte del todo, y que todo es uno.

: ,Todo es indispensable, todo es necesario, todo esta en su lugar,
_en’ su tiempo, con su propia historia, todo esta bien, todo respira,
odo esta vivo, todo es una unidad en armonia.’

La iriqwﬂiét'u". orrilla era la de inducir las propuestas de investigacién, de

kl'g,s ‘2i_htcgra tes del SIE

_analizar el rito y sobre la base de los resultados,-

_desarrollar.un'modelo representacional.

espmtuallzado

- En smte315, se buscaba desarrollar un modelo representaczonal que

modificara la- conducta sensoperceptual del espectador durante la puesta en

7 0. Zorrilla. Conferencia dictada en el SIE. UNAM, 1984

Antonin Artaud. £/ teatro v su doble, Argentina, Sudamericana, 1979, p. 53
Zorrilla realizo su tesis doctoral sobre Antonin Artaud, en la Universidad de Montpellier. Francia. El, como
muchos otros intelectuales, consideraban a Antonin Artaud como uno de los precursores directos del teatro
contemporaneo, y en especial del movimiento denominado de Vanguardia.
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escena ’ El resultado de anos de mvestlgacnon, fue el desarrollo de un modelo

: 'representacmnal que se d nommo parateatralidad.’

se puede definir como: una manifestacion

dlscurso,y camb:a el espacxo .

La parateatralzdad.esta sustentada en un plan maestro que consiste en

un trabajo en proceso que no opta por resultados concretos, pues refleja una

realidad interna que se manifiesta a través de suefios, visiones o imaginacién

° J. Grotowski define el termino parateatralidad como: “Teatro fuera del Teatro™. En este tipo de teatro se
concentra la atencion en un entrenamiento psico-fisico del intérprete (actor-director), que lo induce a
prepararse como guia de los participantes (publico).durante el evento. El espectador, en este tipo de
representaciones pasa a ser el sujeto protagdnico del hecho, pues se le involucra intelectual, emocional y
fisicamente. kazimierz Braun (Reporis. revista the drama review. Vol. 30, N° 3, Otoito de 9986). define a este
tipo de teatro como “'post™ o **parateatro”. Con esto se refiere a un teatro que no pone su énfasis en el
escenario mismo y en el producto terminado. sino en el efecto fisico, emocional. intelectual o espiritual que
consigue tener sobre el intérprete y el espectador. La parateatralidad se apoya en otras disciplinas (terapia,
meditacion). asi como en espacios fuera del ambito arquitectonico del teatro. A su vez, la parateatralidad
indaga la relacion del teatro con el rito. a lo cual. Richard Schechner explica que tanto el rito como el teatro
son performance y cuentan con la oposicion basica entre la tuncion de eficacia 'y eniretenimiento. Con la
eficaciu se refiere al hecho de que en el rito se ¢fecruan cambios, es decir, que los participantes sufren una
wransformacion. Con entretenimiento determina al hecho del teatro tradicional cuyo propésito es que los
espectadores sean rransportados temporalmente a otra realidad para regresar de nuevo a sus vidas cotidianas
sin haber experimentado ningutin cambio profundo en si mismos. Sin embargo, a pesar de ser opuestos,
Schechner sefiala que estos fenémenos se complementan al grado de que ninguna representacion sera
puramente eficaz o puramente entretenimiento: *En todo entretenimiento hay algo de eficacia y en todo ritual
hay algo de teatro.” (Richard Schechner, Essays on Performance Theory 1970-1976. Drama Book Specialists.
New York. 1977, p. 87). En el siguiente esquema, desarrollado por Schechner, se expone en qué consiste

dicha oposicidn:

EFICACIA ENTRETENIMIENTO
(Rito) (Teatro)

Resultados Diversion

Eslabon con un otro ausente Sdlo para los presentes
Se deshace del tiempo ( tiempo simbdlico) Enfatiza el ahora

Trae al otro Aqui El publico es el otro
Actor poseido (en trance) Actor sabe lo que hace
Publico participa Publico observa
Pablico cree Publico aprecia

La critica se prohibe ' La critica se aprecia
Creatividad colectiva Creatividad individual

R. Schechner, /bidem., p.74




activa, 'y es un receptaculo que contiene una serie de técnicas cuyo fin es
observarse y trabajarse a si mismo.

- El plan maestro se sirve de ordenadores, o sea, actores y directores, que

sonJas ""personas que consideran los ambientes preceptuales e instrumentos

,:que facxlltan lav experlenma de los participantes. Los ordenadores conocen al

('plan Vmaestro y se ]es denomma participantes internos. describe

: El texto sirve como guia para entender la fisiologia y la mentalidad del

,hombre ylle k»a;‘un cambio de conducta.

El‘ monitor aplica en si mismo el plan maestro, que consiste en indagar
‘y practlcar un sistema de desarrollo personal que pude ser: tai-chi, yoga,
»medlt‘acxon transcendental, danza conchera..., y €stas, a su vez, le ayudan a
desarrolla un conocimiento de técnicas que le permitiran ser un adecuado guia
y conductor del evento. Esto es, que el ordenador, tiene el compromiso de

familiarizar a ],osv,p.articipan‘te itemos (publico), con las areas perceptuales

- propuestas en el plan maestro. -



'Los invitados o participantes externos deben tener la disponibilidad de

,mvolucrarse -desde el principio, participando en el desarrollo del plan

,maest ‘o Y. reallzar un trabajo interpersonal, donde se observe, reflexione y se

: sorprenda de si mismo.

Flhalmente Oscar Zorrilla, refiere que: “El objeto del teatro tendria que

i

ser el ensenar al hombre a vivir en el entendimiento de la armonia con el

cosmos R




Antes de poder saber quienes somos, tenemos que aprender a dejar de ser lo que no

SOMos.

Alguien fue una vez a visitar a un Hombre Realizado y le pidi6 que le diera la meditacion.

El Maestro le pregunto “Cuando’ venias_hacia mi, ;qué viste en el camino?” Recordé

Te dlgo que es la unlca manera de hacerlo

Shantanand Saraswati, Buena compariia. .-




. ,_Semmarlo de ]17ves11gaczones Etnodramatzcasl (SIE)

1.2

GABRIEL WEISZ Y LA TEORIA NEUROFISIOLOGICA
APLICADA AL TEATRO.

Yo creo que sin la representacion
interna no existiria la representacion
externa. Desde tiempos prehistéricos, el
hombre tiene un esquema interno que le
permite organizar los elementos de tal
manera’ que los va a interpretar y a
representar.
o - Gabriel Weisz

Como ya se mdlco Oscar Zornlla mvnto a Gabrlel” Welsz a formarparte del

uyo. obJetxvoffue el de

1nvest1gar ]a etnolog:a del a’rama, es decnr reallzar un estudlo comparatwo de

”2

'ltuacmnes representacxonales de dxferentes etnias.

_E] ﬁn fue e] de anahzar ]os prmc:pxos del rito de los cuales surgio6 el

teatro con la mtencmn de establecer un modelo que permitiera plantear a

traves del teatro un proceso de trabajo interno para los participantes, tanto

" ! Gabriel Weisz se doctoré en Literatura Comparada en 1994; es profesor de tiempo completo en la UNAM.

Titular B. Adscrito al Postgrado de Literatura Comparada en la Facultad de Filosofia y Letras de 1a UNAM.
Investigador Nacional Nivel Uno del 1° de julio 1992 al 30 de junio de 1995.

Algunas de sus publicaciones son: La mdscara de Genel, México, UNAM, 1977, (Colec. Opuisculos, 90/ Serie
Ensayos). El juego viviente: Indagacion sobre las partes ocultas del objeto hidico. México, S. XXI, 1986.
Tribu del Infinito. México. Arbol Editorial, 1992. Palacio Chamdnico: Filusofia corporal de Artoud y
distintas culturas chamdnicas. México UNAM, 1994,
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'int(v:m’osrcomo externos, lo cual llevaria a enriquecer constantemente el area
préctica de la actividad teatral”.

k Dentro de las investigaciones que se realizaron en el S/E, Weisz se
con"éentré en el estudio del funcionamiento arménico del cerebro como un

todo pero con cierta especializacion regional, a partir de los dos hemisferios.

A su vez anahzo como la ingestion de ciertas sustancias (enteogenos ).en los

'-pubhcadoven la revista La Cabra, en 1981, usted _]unto con Oscar Zorrilla,

_declararon que el teatro puede aportar ¢ algo mas » ]"}_’sé‘ 'hhmaho... SEn qué

con51ste este ‘algo mas”

2 Richard Scherchner asi como Gabriel Weisz afirman que tanto el rito como el teatro son situaciones
representacionales, mismas que surgen *... en el momento en que el cuerpo, el espacio y el material salen de
la esfera exclusivamente utilitaria”. G. Weisz, El juego viviente, Siglo XX]|, p. 54.

* En el folleto del Cerebro Ritual, México. UNAM, 1984, se explica que 1a palabra entéogenos se ha utilizado
para referirse a los trances proféticos, la pasion erdtica y la creacidn artistica, asi como a aquellos ritos
religiosos en que los estados misticos eran experimentados a través de la ingestién de ciertas substancias. Se
prefirié utilizar el término “entéogeno”, a alucindgenos, drogas psicodélicas, psicomiméticas, psicotrépicos y
dislépticoses..., para referirse al uso de ciertas sustancias en el rito.

4 El S/E fue asesorado en: Antropologia por el Dr. Jaime Litvak y el Dr. Luis Vargas. Bioguimica por el Dr.
Alfonso Garabez y el Dr. Alejandro Bayon. Etnobotdnica por Timothy Kanab. Lingiiistica por la Lic. Eugenia
Lizalde v en Neurofisiologia por el Dr. Salvador Peldes y el Dr. José Luis Diaz.




G.W.- Decimos que el teatro es un acto vital y esencial. Estos aspectos
- impl‘ica'r'x un material ritual y mitolégico. Ambos aspectos se encuentran en
: ,culturas ‘que todavia viven sus rituales y sus mitos. El estudio de esta forma
",vaa del pensamiento tiene que ver con el acercamiento etnodramatico.

2. También en el Manifiesto usted y Zorrilla dicen: “invitamos a

experlmentar en el campo de culturas y disciplinas sumergidas por Ila

'Qavalancha de la explotacxon falsamente racionalistas y tecnoldgicas, abrir a

nuevas areas de conocimiento...” ;A qué se refieren cuando hablan de

nuevas areas de

pcion no ».gs't_éi-,"éxp]‘orado. Hablo de una

: 'pe'rc‘epci'éniq'ue e'n'iergi d de esculpir una naturaleza con los

‘ materlales de nuestra perce 010 2 nhé'étré imaginacién. El mundo exterior es
'modlﬁcado por el mundo i 1magmar10 Este drama es el que se produce cuando
los personajes mltologlcos entran en contacto con las facultades mentales. El
problema es considerar la »mltologla y los rituales como objetos externos.
Tanto los rituales como los mitos relatan historias de cuerpos mentales. El
- entrenamiento teatral debe encontrar el significado corporal de estos relatos.

4. También hablan ustedes de un lenguaje dramético nuevo. (En qué

consiste esta novedad del lenguaje dramatico?, ;Cual es la peculiaridad?.
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G.W.- En la respuesta anterlor se alcanzan a indicar los elementos de
ese nuevo lenguaje dramatico. Un ]enguaje que primeramente tiene que
hablarle al imaginario corporal y_no exclusivamente al imaginario intelectual.

5. ¢(En qué consistid la Iin‘vvestigacién interdisciplinaria del Seminario?,
y ¢ Por qué es tan importanté el estudio de la neurofisiologia para el teatro?.

G W La. mvestlgamon interdisciplinaria buscaba explicar una cierta

bxologxa ritual y las maneras en que se empleaba una etnobotanica para afectar

de fnuestro imaginario biolégico El
6 Fma]mente le estaria -

', se les ha dado la importancia que se merecen

G.W. Para el lector que no este famlhanzado _,con los términos
empleados, y le interese el tema puede consultar las sxguxentes revistas:

En la revista Morphé 11/12 de julio 94/95 “Cuerpo biologico™ /
'Ct‘ierpo simbdlico” (Publicacion de la UAP), planteo algunos aspectos sobre
Ayr;la blosemlotlca. Desde esa perspectiva se explican elementos que intervienen

. ‘,Ten el lenguaje‘




En la i'évista Poligrafias, No. 1, 1996. “Personificaciones Somaticas”

: 'exp]ora otros mveles de una textualidad corporal que se relaciona con el paso

: de. la. conducta rltual Esta revista se publica en la Facultad de Filosofia y

Letras UNAM

Indlco que ésta- entrevnsta es una sintesis que delinea a grandes rasgos

el prop051to de las nvestlgacmnes realizadas por el S/E. Reparo que el fin de
las investigaé' de S]E gravitaban en desarrollar un plan maestro o
codigo, tanto tedric omo practico, observando elementos del rito que

mdu_]era a elo fép_resentaci011al donde el hacedor teatral asi

como el?,?SP?C??d,Q pudieran 'e;;pand;ir']:a' pércepcién de su SER.




Dos demomos se*peleaban entre sn por una caja, un baston y un par de zapalos. ‘Ya caia la

. tardc y Ios dos egunan d 'scuuendo., Un hombre que vio esto le pregumo por qué peleaban

: de resa‘1 forma,' y.qué poderes maglcos tenian esos obJetos que e hacxa pelear tanto por su

7p,’os‘esj’6nf; " Los.dos-demoni testaron a la par: “De. esta caja pueden sacar todas las

‘L. cosas- qUe, uho :dese co,m,l_dAa ‘ropa, joyas, etc. Con’[ n:se puede derribar a

‘ cualquner enemlgo y con estos zapatos se puede volar por el air

El: hombre les dl_|o "'Por una cosa tan s:mple os es Manténganse unos

minutos alejados que vo les repamre equnauvamente lejo »de,~esta; manera a los

demonios, se puso los zapatos con la caJa y el baston en la mano se perdlo entre las

nubes.

Bukkyo Dendo Kyokai, La énsefian=a de Buda. -



1.3

NICOLAS NUNEZ, Y LOS INTEGRANTES DEL TIT, SUS
INQUIETUDES Y BUSQUEDAS.

...81 creemos firmemente en un teatro de
recuperacion, recuperacion de nuestras fuentes,
recuperacion de nuestro espiritu, recuperacion
del sentido original de nuestras vidas, para un
dia estar en un teatro de expansion

regocijada...
N. Nuifiez, Teatro Antropocaismico.,

En la entrewsta que reahvce en 1996 a Nlco]as Nunez éste menciond que ala

es decir, conocer el

: un conocxm:ento psicofisico,
4ﬁ.1nc1onam1 nto f51co, emocional y psicolégico del hombre. Esto es:
*“...conocer los imledos, que son evidencias de alguna zona dafiada dentro de
nosotros mismos”.
Revisar los condicionamientos de castigo; revisar las zonas del cuerpo

que -estan dormidas, congeladas, por miedo o habitos. “...tenemos que

reacondicionar todo nuestro cuerpo, que es nuestro instrumento y pulirlo,




fisica y emocionalmente™’. Segun, dice Nuifiez, el hombre, en las grandes

. .ciudades esta “atomizado”, enclaustrado en si mismo por el miedo provocado
N b

por el desarrollo tecnoldgico e industrial de nuestra €poca. Alejan al hombre
de su realidad organica, o sea, el ser humano no es capaz de dominar su
instrumento, que es su propio organismo. No es capaz de descubrir el
funcionamiento de cada una de las partes de su organismo y de sus emociones,
para auto-regularse. A _ S

Nicolds Nufiez estudié en el Centro Universitario Teatral (CUT), 1969,

que coordinaba Héctor Azar’. Aqui conoci()‘i‘a;Oscar,Zorril]a, quien en aquel

' \N. Nuifiez. Tearro Antropocosmico. México, Gaceta, 1983. pp.15-18.

*Los antecedentes de la creacién del Centro Universitario de Teatro (CUT), son: En 1952 Horacio Labastida,
jefe de Difusion Cultural de la UNAM, nombré a Carlos Soldrzano director del Teatro Universitario. En 1954
Héctor Azar fundo el Teatro en la colonia Coapa. En 1955 Jaime Garcia Terrés, Solérzano y Héctor Mendoza
promovieron el Teatro Estudiantil Universitario y en las escuelas y facultades surgieron varios grupos
dirigidos por Juan José Gurrola, Miguel Sabido. Juan Felipe Preciado y Carlos Castafio. Con el apoyo de la
UNAM. se formo el grupo llamado: Poesia en Voz Alta. En 1958 Héctor Azar cred la Compaiiia de Teatro
Universitario y el Centro Universitario de Teatro(CUT)., y posteriormente el Foro Isabelino.

* Héctor Azar: Nacio en Atlixco. Pue.. el 17 de octubre de 1930-2000. Fue maestro en letras espafiolas y
francesas por la Universidad Nacional Auténoma de México. Fue profesor de arte dramatico y jefe del
Departamento de Teatro (1954-1972) de esa casa de estudios. También fue director de: El Caballito, el Teatro
de la Ciudad Universitaria. el Centro universitario de Teatro y la Compaiiia de Teatro Universitario. A su vez,
dirigio el teatro del Departamento de artes escénicas de la UNAM en el cual sobresalen: Héctor Mendoza,
Ludwik. Margulés, Hugo Gutiérrez Vega, Cuauhtémoc Zuiiga. Luis de Tavira. Este grupo obtuvo, en 1964,
¢l premio mundial en el festival de Nancy. Francia. En su empefio por difundir el teatro, Azar edité una
coleccion de textos al respecto y experimento técnicas de representacion en el Foro Isabelino, el Teatro del
Espacio 15 y ¢l Espacio C. fundados por €l. Al frente del Departamento de Teatro del Instituto Nacional de
Bellas Artes v Literatura (1965-1972), organizé la Compaiiia Nacional de Teatro. En 1972 creé el peridédico
teatral La Cabra, y en 1973 inauguré un despacho privado especializado en asuntos escénicos. Fue director
general del Centro de Arte Dramatico. A.C. (CADAC). Colaboro en varias publicaciones nacionales y
extranjeras; entre las segundas: Conjunto (Cuba), Le Monde (Francia), Revista Hispanae (Estados Unidos) e
Insula (Espafia). Recibio el Premio Xavier Villaurrutia en cinco ocasiones, y las Palmas Académicas de
Francia. Su obra de creacion comprende poesia: Estancias (1950), Dias santos (1954), Ventanas de Francia
(plaqueta con poemas traducidos del francés, 1952). Tearro: Olimpica (se ha traducido al aleman y es su obra
mas representada. 1962), La appassionata (1958), El alfarero (1958), Las vacas flacas (1959), El milagro y
su retablo (1959), El corrido de Pablo Damidn (1960), El amor médico (traduccion en verso de la obra de
Moliere, 1962), Inmaculada (1963), Higiene de los placeres y de los dolores (1967). La capa de plata. La
seda mdgica (auto sacramental, 1969), La cabeza de Apolo (1971), Dofia Belarda de Francia (1972), La
camtata de los emigrantes (1972), Los juegos de Azar (1973), Los muros vacios (1973). El nacimiento en
Nogueras (auto sacramental, 1974), Didlogos de la clase médium, La causa de la causa y Addn retorna
(farsas, 1980) y Las alas sin sombra (1980); una parafrasis de La paz y una versién teatral de E! Periguillo
Sarniento. Ensayos: La Universidad y el teatro (1970), Teatro y educacion (1971), El Espacio C, una
proposicion escénica (1977), Teatro (1977). Ocios, almanaques y meditaciones (1978), Zoon Theatrikon
(1978), El teatro con adolescentes (1979) y Arte y politica, materias racionales (1981). Hasta mediados de
1986 habia dirigido 18 cortometrajes en Cine Verdad y 63 puestas en escena. Desde mayo de 1987 fue
miembro de la Academia Mexicana de la Lengua.

PAS AL AR ESTAARISERE
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tiempo 'ifnpartia un Taller sobre Antonin Artaud. Zorrilla, conocia las
iﬁqﬁietudés .kde Nuiiez, y lo invité a que investigara las raices culturales del
mes_tiZb " cohtemporéneo. Sin embargo, en ese momento, “estaba mas
' preéé‘tilﬂp‘adbo por mi preparacion actoral”, dijo Nifiez en una entrevista.
Antela pregunta: ;qué fue lo que aprendiste en el Taller de Zorrilla?.
Cbntesté: “ Del Taller de Oscar, lo que mds me ‘toco’, es la ferocidad de vivir
el instante, propuesta por Artaud”.

i Al hablar de ferocidad, Antonin Artaud dice: “... cobrar conciencia vy

domlmo de c1ertas fuerzas dommantes, c1ertas ideas que todo lo dmgen,

‘(pues ]as ldeas cuando son efcaces llevan su energla consigo) de recobrar en

nosotros esas energlas que‘al: fin y'al cabo crean e] orden y elevan el valor de

lo »'aprendl’ del actor Peter O’toole.’

Contmua dxc ndo “despues de: un ano de estudiar en Londres, me di cuenta,

que hay muy poco que aprenderles a las escuelas del viejo mundo, que

“ A. Antonin . El Teatro y su Doble, p.82.

5 La escuela de Teatro del Qld Vic se localiza en Bristol, Inglaterra

6 Peter O’ Toole decia: ““Lo mds importante para un actor que comienza, es darse cuenta de que no existe un
sistema o escuela que lo vaya a convertir en actor; €l tiene que buscar y disefiar su propio sistema. Cada gran
actor tiene su sistema, pero solo le sirve a él. Aprender a actuar, entonces, es aprender a construir nuestro
propio sistema de actuacion; el que mejor nos convenga, segin el tipo de bicho que sea. Una buena escuela de
actuacion es la que nos da el ambiente adecuado para que cada cual desarrolle su sistema; nos da informacién
y nos deja en libertad para investigar, no nos impone su método™. N. Nuiiez, Teatro Antropocésmico, p. 67.



*Latmoamerlca y en partlcular México, son cofres con un rico tesoro cultural

i gar y enaltecer™.

En 1975 funda, junto con Juan Allende,” Helena Guardia® y Jaime
9

Sorlano entreb otros, el Taller de Investigacion Teatral de la UNAM, con sede

en “Casa de Lago ublcada en Chapultepec.'®
“Uno de los pnmeros propositos del TIT, era que cada participante
construyera su particular sistema de actuacion”; comenta la actriz Helena

Guardia.

En esta. etapa los mxembros del TIT cuestlonan la estructura teatral

,cnon’a’l' condicionan al actor a un

enmascaramlento que no le penmte actuar con libertad. “Esto quiere decir

— que la tecmca de actuacion sn've'para que el mterprete aprenda modos de

~-7 Juan Allende: naci6 en la Ciudad de México en 1940. De 1962- 1967. estudid actuacién en la Academia
Nacional de Actores (ANDA). También tomo talleres de actuaciéon con Jebert Darien. Participé como actor en
multiples puestas en escena. asi como en programas de television. Murié el 23 de abril de 1985.

8 Helena Guardia: naci6 en la Ciudad de México en 1955, estudié actuacién en la Escuela de Teatro del
Instituto Nacional de Bellas Artes en 1969- 1972; un aifio estuvo en el Centro Universitario de Teatro UNAM:
también estudid en: Actor’ s Studio de Nueva York, en el Instituto de Lee Strasberg, Nueva York y en el
Instituto Tibetano de Artes Escénicas. Dharamsala. India. Ha tomado Seminarios con Richard Schechner. Es
miembro fundador del TIT; co-realizadora en el proyecto Teatro de las Fuentes del Teatro Laboratorio de
Polonia. con J. Grotowski. Ha participado en Festivales y Seminarios Nacionales e Internacionales.
Actualmente es miembro activo del TIT.

° Jaime Soriano: Nacié en la Ciudad de México en 1955, Después de terminar sus estudios de preparatoria, en
1975 se inscribio al Taller de actuacion que impartia Nicolds Nuifiez en “Casa de Lago™. Después de un
tiempo, paso a formar parte del TIT. En 1980, J. Grotowski lo invitd a participar en el proyecto“Teatro de las
Fuentes™. a partir de entonces. mantuvo una estrecha relacion con J. Grotowski. participando en diversos
proyectos de investigacion teatral en el Teatro Laboratorio de Polonia, la Universidad de California (Irvine) y
el Work Center of Jerzy Grotowski en Pontedera, Italia. Ha participado en diversos talleres y encuentros de
trabajo con Eugenio Barba del Odin Teatret de Dinamarca. Actualmente es profesor titular de la materia de
teatro en la Licenciatura en Coreografia de la Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporianea y
coordina las actividades académicas dcl Centro de Estudios Latinoamericanos de Antropologia Teatral-
Escenologia. Dejo de ser miembro del TIT en 1986.

0 Casa de Lago: Centro Cultural de la UNAM. Ubicada en el Antiguo Bosque de Chapultepec, coordinada

por Extension Cultural.




enmascaramiento que usa sobre las mascaras que como ser humano tiene, es
3s 11

decir, no se depura sino que aprende el arte del fingimiento™.

Lo que ]leva al TIT -a cuestionar la verdadera funcidén del teatro. Se

". Lfde Octav1o Paz A'io cual, Paz dijo:

La tentativa de Nicdlés Nafiez y su grupo de teatral

- posee un interés que me atrevo a llamar primordial:
-redescubrir la inspiracién y la 16gica de los antiguos
_rituales.

“El teatro es literatura y espectaculo, juego y catarsis

- pero también es ceremonia de iniciacion. Nuaifiez y
sus compafieros se han propuesto devolverle al teatro
la dimension sagrada.'?

Despues de. esto surgen dudas y cuestlonamlentos que ]os llevan a uno de sus .

pr1nc1pales obJetlvbs ~'que ayude al

hombre a': '

, reencontrar su ‘unidad perdlda,...
{'...las mascaras podridas
‘que dividen al hombre de los hombres,
“al hombre de si mismo,
se derrumban
por un instante inmenso y vislumbramos
nuestra unidad perdida, el desamparo
que es ser hombre, la gloria que es ser hombre
y compartir el pan, el sol, la muerte

”NuﬁezN op. cu p.1S. s
* Carta escrlta por. Octawo Paz en 1986, dirigida al TIT,
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el olvidado asombro de estar vivo .'?

Con la pohﬂ{iccié' . e:,'q_'uy‘el,el teatro puede ayudar al hombre a moldear su

" actuacior ‘ S manejaban su instrumento en relacién directa con el

> 14

o aprendlzaJ ‘especial.de su cuerpo como instrumento

‘ser. \'(ibrante transparencia”, ‘““dejar de ser fantasma con un

namero...”

abre tu ser, despierta,
aprende a ser también, labra ti cara,
trabaja tus facciones, ten un rostro

~ para mirar mi rostro y que te mire,
para mirar la vida hasta la muerte, '’

~El TIT consxdero y sxguen consnderando que el teatro debe de ser un lugar de:

13 Octavio Paz, retoma en su obra: Piedra de Sol, los conceptos de la cultura prehispanica, donde hace
hincapié que el ser humano para ser dlgno de confianza tiene que ser: ** ...una luz, una tea, una gruesa tea que
no ahuma. Un espejo horadado, un espejo agujereado por ambos lados. El mismo es escritura y sabiduria. Es
camino, guia veraz para los otros. Maestro de la verdad, no deja de amonestar. Hace sabios los rostros ajenos,
hace a los otros tomar una cara (una personalidad), los hace desarrollarla. Les abre los oidos, los ilumina...
etc. (M. Leén-Portilla. La filosofia Nahuatl, México, UNAM. p. 65. Cita: Cédice Matritense de la Real
Academia, Facsimilar de don Fco. Del Paso y Troncoso. Vol. VIII).

* 0. Paz, Piedra del Sol, México. UNAM, (Material de Lectura, Serie poesia moderna N° 7) p. 15.

'* Octavio Paz. /bidem.. p. 21.
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rea] frente a si mlsmo y frente a los otros, que se mueva con libertad y viva
: £ 16

lmtensamente el. mstante de estar vivo

ndo ‘en cuenta’ que las técnicas utilizadas en los ritos, son

herramlentas que permiten un desarrollo y reconocimiento de cada una de las

:partes ;del:;cuerpo asi como de las emociones, Niiiiez y los integrantes del TIT

se 1an ;‘dedlcado al estudio de las mismas y su aplicacion practica dentro del

: amblto teatral.
En 1978, Helena Guardia y Nuifiez, fueron becados por UNAM, para ir

a estudlar actuac1on con Lee Strasberg en el “Actor’s Studio” de Nueva York.
r ste mlsmo afio, conocen a Jerzy GTOtOWSkl quien invita a Nufiez a

pamc:pa en’ ‘su'proyecto EI arbol de Ia gente en Poloma

'® N, Naiiez, op. cit.. p. 15.

Y Teatro de las fuentes: Segin Nicolas Nufiez: “consistié en crear campos de reflexion. propicios para un
crecimiento interno. Lo que se hizo fue que durante todo un dia, cada participante individualmente, se le
introducia a un espacio, dentro de las instalaciones del Teatro Laboratorio, en Polonia, y se les daban algunas
premisas sobre ¢l uso del espacio, que estaba totalmente vacio, con una temperatura aproximada de 35° bajo
cero. El compromiso de los participantes consistia en no salir de ahi durante un lapso de varios dias, nadie
sabia cuantos. Se pidié que se dejaran los relojes y se interrumpié todo contacto con el exterior. En el
Proyecto participaron todos los integrantes del Teatro Laboratorio, incluyendo a Grotowski. Los ejercicios
que se desarrollaron eran propuestos espontaneamente y podian ser iniciativas de cualquiera de los
participantes. “Algunas veces el grupo giraba como un solo cuerpo...”. Se comia una sola vez al diay se
dormia en el piso. N. Nuiiez, op. cit., p. 28.
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ser humano a-eritrar en contacto con su vitalidad esencial...'®; siendo esto el
e proposnto del proyecto llamado: Teatro de las fuentes.

El grupo que acompafio a Grotowski, a la Sierra Huichola, estaba

al teatro como mexicanos

Con la inquietud. defresponder,iav u «preguntas; el TIT es apoyado por Oscar

k 'ki“:‘fZ rrilla ;quneri lo mv1ta a mtegrarse ai -SIE que se impartia, como ya se indicé,
:Aen la»Facultadvde Fllosbf' iay Letras de la UNAM

o Sm embargo : esta integracion duré muy poco. En 1982, el TIT se separd del

e S]E y regreso a Casa de Lago para continuar con sus propias 1nvest1gac1ones

“...recuperacic’m de nuestras fuentes. Cuando hablo de

_nuestros origenes, sino. al re- -contacto con nuestra vitalidad esencial, para
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madurar nuesfra condicién de seres humanos, corrigiendo nuestros errores... y
de esta foi‘ma f'ecuperar el sentido original de nuestras vidas”."

En ‘179‘85-86, Nicolas Nuiiez, junto con Helena Guardia y Ana Luisa Solis, van
a estudiar al Tibetan Institute of Performing Arts, ubicado en Dharamsala, al
norte de la India. El Instituto fue fundado por el Dalai Lama en 1968 para
fomentar y preservar la cultura tibetana.

En este Instituto ellos practican y aprenden diferentes técnicas de respiracion,
meditacion y yoga, asi como la danza del “Sombrero Negro”, que mas

adelante explicaré en qué consiste.

1°N. Nuiez, Ibidem., p. 30.
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Tong kuo tse prez,umo un d|a a Tchuan;, tse
- Donde esta eso que llamamos el pruncnpno”

- En todas partes. d|_|o Tchuang tse

A L,Por ejemplo‘f pregunlo Tong ou 1S

Lo Por eJémplo en’ esta hormlga, ijo "vl"chuang tse.

el (,Y mas abajo?

T ‘ng"véeJev plo en esa brizna di hlerba '

<o Y-masabajo?




: e.xperzmentaczon y quek l
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IX

BASES TEORICAS DEL TALLER DE INVESTIGACION
TEATRAL.

Silencio
Crea tu particular guia de trabajo
Lee a ti mismo

Las mvestlgacxones documentales‘ del: TIT‘en las cuales se respaldan sus

sustentes teOI’lCOS l’lO esta_ Slstema académico de

mvestxgac:on es decnr no utilizan. los: mé xploracxon de otras

disciplina academlca (socnologla psicologi etnologia, etc.)

El procednmlento a se a denominado empirico-

‘mtumvo y consiste en la lectu uentes bibliograficas las cuales

son exammadas para obtener de. ellas Uha‘.j'gz'u’a que induzca al TIT a la

,‘.esta, puedan ser aplicados en la

a’mamzca (estruc ur‘ r) _sentacxon (puesta en escena)

Este procedlmlento empmco -intuitivo que ha observado el TIT, para

anallzar ]as fuente efmformacmn lo ha inducido a instaurar sus particulares

,bases tedricas en _cua]es fundamenta su quehacer teatral, y lo ha llevado a

. desplegar un model teatral que ha denominan reatro participativo.

El TIT ha cxmentado el teatro participativo aplicando y observando

elementos del rito. La finalidad de utlizar estos elementos es que el



44

espectador, durante la puesta en escena, participe activamente (ejecutando una
serie de ejercicio: danzas, cantos, caminatas), fuera de una demarcacién
arquitectéﬁica ( fuera del teatro) y que durante la representacion, el espectador
avoqiié su afencién, no en el contenido dramatico de la obra, sino, en la auto-

observacion y reflexién de si mismo.
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Asi sombs,
Somos mortales, o

) De cuatro en cuatro nosotros los hombres

iren la tierra...

= aunque fueraxside oro

_tamblen alla 1re|s;'.

al Iugar de losrdescarnados. ,

Tendremos:que desaparecer.' Lo

‘ Nadle habraAde quedar.‘

M de Ia Garz.a, EI hombre en el pensamlento re/:gloso nalmall y mava i
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11.1

LA FILOSOFIA NAHUATL COMO PREMISAS DE
TRABAJO DEL TIT.

El que hace sabios los rostros ajenos,

hace a los otros tomar una cara,

los hace desarrollaria... :
Pone un espejo delante de los otros, los hace
cuerdos. cuidadosos,

hace que en ellos aparezca una cara..

Gracias a él la gente humaniza'su querer

y recibe una estricta ensefianza.. o
Poesna nahuatl

‘Una de‘las primefas inquietudes de investigacion y de anélisis del TIT, fueron

‘los conceptos f'losoﬂcos de la cultura nahuatl. Con el propédsito de

fundamentar su quehacer teatral.

E] 'TIT'est_lmo que uno de los aspectos mas lmportantes del teatro es de

Silosofia ndhuatl, México, UNAM, p. 192.
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Para ello, y tomando en cuenta las sugerencias de Oscar zorrilla, se

utiliz6 como fuente principal de informacioén y analisis el libro: La filosofia

' - Ndhuatl, de Miguel Leon-Portilla.? De los diversos conceptos que analiza

Miguel Leodn-Portilla el que mas le intereso al TIT fue el de las caracteristicas
personales del artista nahuatl asi como sus métodos de entrenamiento. El fin
del TIT consistia en observarlas, tanto tedrica como practicamente como
herramientas de entrenamiento para los integrantes del TIT.

Ledn-Portilla menciona que al ‘artista’ se le denominaba como to/técat!

y era aquel que era capaz de “dialogar con su propio corazdn” anota:

Toltécatl: el artlsta ’dls_c1pu]o, abundante, multiple, inquieto.
El verdadero ‘artista: capaz, se adiestra, es habil;
£ Icuentra las cosas con su mente.

1, “El'sabio:'una luz, una tea, una gruesa tea que no ahuma.
2. Un espejo- horadado, un espe_|o agujerado por ambos lados.

- 3. Suya es la tinta negra y roja, de él son los codices, de €l son los
codices.

* Las primeras investigaciones y analisis de la filosofia nahuatl para fundamentar el quehacer teatral se
desarrollaron en el Seminario Etnodramaticas, que coordinaba el Dr. Oscar Zorrilla y el Dr. Gabriel Weisz. A
su vez se utilizaron un corpus de libros especializados en el tema. Entre ellos: Cuerpo humano e ideologia, de
A. Ldpez Austin; Pensamiento v religion en México antiguo, de Laurette Séjourné: E hombre en el
pensamiento religioso ndhuatl y maya, de Mercedes de la Garza: Vida y muerte del teatro nahuatl, de Maria
Sten...etc. entre otros

* M. Leén Portilla,._op. cit, p. 261.
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4. El mismo es escritura y sabiduria.

5. Es camino, guia veraz para otros.

6. Conduce a las personas y a las cosas, es guia en los negocios
humanos.

7. El sabio verdadero es cuidadoso (como un médico) y guarda la
tradicion.

8. Suya es la sabiduria trasmitida, él es quien ensefia, sigue la
verdad.

9. Maestro de la verdad, no de_|a de amonestar.

10. Hace sabios los rostros ajenos, hace a los otros tomar una cara
(una personalidad), los hace desarrollaria.

. les abre los oidos, los ilumina.

12. Es maestro de guias, les da su camino,

13. de él uno depende.

14. Pone un espejo delante de los otros, los hace cuerdos,
cuidadoso; hace que en ellos aparezca una cara (una
personalidad). -

15. Se fija en las cosas, reg‘ I

16. Aplica su luz sobre el 1

17. Conoce lo (que esta) sobr.
muertos.

18. Es hombre serio. .
.19. Cualquiera es confortado por.él,es corregldo, es ensefiado.
-20. Gracias a él la gente hl.imamz uquerer y recibe una estricta

ensefianza. ' S

21. Conforta el corazon, conforta a la gente, ayuda, remedia, a

todos cura

»

o, dispone y ordena.

-nosotros (y) la region de los

Temendo presente los anterlores conceptos, el TIT, dedujo que el conducirse

p_lcaba ser “duefio de un rostro y un corazéon”, es decir,

isico donde mantenga: disciplina, voluntad, auto-

- regulacmn y la vo]untadkde elegir lo que quiere hacer.
k Durante;muchos -afios, el TIT, ha examinado el fundamento del

pensamlento ﬁlosoﬁco nahuatl, percatandose que el mestizo contemporaneo,

4 M. Leén-Portilla. Ibidem.,; p.65
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aunque _h'ofseaf consciente de ello, es heredero de una alta cultura, toltecayotl,
—’»CV]ue ensé’:'ﬁ:avécdv‘rhb fundamento principal el “dar sabiduria al rostro y firmeza a
]oér'corav"zbr’ies”.

o Otro de los cimientos filosoficos nahuatl, que el TIT, ha tomado en
‘consideracion es que la obra artistica es producto de como el artista dialoga
con su corazdn, pues cuando el artista tiene una idea grande, nacida de su
corazon, al plasmarla conmueve el corazon del espectador, siendo esto, el
germen principal para que el arte sirva como un “espejo horadado” donde el
espectador pueda observarse asi mismo y por un instante le cambie la vida,

“humanice su rostro” y se sorprenda de su espiritu.

El TIT deduce que a traves del arte se puede inducir a los espectadores a

pfemisas,tomadas de los conceptos nahuas como: 1. Aqui y ahora mirar a las
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estrellas 2. S6lo venimos a conocernos los rostros, 3. Dialogar con nuestro
rcorazon 4 ‘Ser un espejo horadado, 5. No es una casualidad que estén hoy

aqu1 ”6 mx corazén es un pajaro que vuela, 7 abrazar a la madre tierra, 8.no

‘ para snempre en la tierra solo un rato aqui, 9.;,donde anda tu corazén?
Durante la representacion, se le incita al espectador a realizar algun
ejercicio que le permita recordar una determinada premisa, por ejemplo: en la

puesta en escena Cura de espanto, realizada en el bosque de Chapultepec en

1998-99, a la mltad de:la representacmn se le 1nst1gaba al espectador a

:v1sxon con ntrada del mundo y de las cosas humanas.

:En“las representacxones del TIT, el punto de enlace entre el espectador y

“ -;lo que esta pasando en la obra es el hecho de inducir a que el espectador sea

capaz de reflexionar sobre si mismo que “dialogue con su propio corazéon™ y
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descubra que las respuestas verdaderas nacen del corazon, “vienen del interior

--del hombre™, y que estas respuestas son “ in xochitl in cuicatl, (flor y canto) y

es lo unico que puede ser verdadero sobre la tierra”, siendo esto fruto de una

8 gozarla.

_incitando 2

auténtica experiencia interior, donde el espectador tenga una “autentica
revelacion” de si mismo y determine que es lo correcto o lo incorrecto para
vivir atentamente el"‘instante”, y é€l, “sea el héroe de su propia aventura”, y

que cada acmon en ]a cual pamclpe, sea una reflexion de que la vida hay que

“en un dia nos vamos,
en una noche baja uno ala reglon del mlsteno,

‘.~aqu1 's6lo venimos a conocemos"

. so]o estamos de paso. sobre la tlerra.

~En paz y placer pasem‘osﬁla‘;wda. vemd y gocemos.’

El concepto nahuatl devque: “No para siempre en la tierra: s6lo un poco aqu1”

el TIT Io h

te tado desarrollar en la mayoria de sus representacxones

t_‘ad‘or a conceptuar que la obra en la cual participa, es igual

£ AS:l’hpl’.leS, la finalidad de las representaciones del TIT, es la de guiar al

espectador a que descubra, su gran potencialidad humana, y se sorprenda de si

mismo, se descubra siendo “El verdadero artista”, discipulo de si mismo,
capaz, habil, se adiestra, dialoga con su corazon:

El verdadero artista todo lo saca de su corazon;
Obra con deleite, hace las cosas con calma, con tiento,

3 M. Leon-Portilla, Ibidem, p. 141
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Obra como tolteca, compone cosas, obra habilmente, crea;
Arregla las cosas, las hace atildadas, hace que se ajusten.®

Los temas de las obras del TIT han sido, principalmente, los mitos
prehispanicos, ejemplo: Tloque Nahuaque, Citlalmina, Aztlan, Huracdn,
porque en ellos segin el TIT se encuentra las tradiciones y las grandes
doctrinas del pensamiento nahuatl, que ensefian como convertirse en un

“yoltéotl” (corazén endiosado), que llega a ser un T/ayolteuhuiani: que es

‘aquel que a través de su arte, “introduce el simbolismo de la divinidad en las

' mlsmo 3 es decir,. no.enganarse a si mismo, sea capaz de transformar su vida

~ordmana y se ransmute en un to[tecatl

® M. Leon-Portilla. fbidem, p. 261
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Mawlana préguht_é: “Lcu'é]"f- es el nombre de este joven?”. Se le respondio.
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I1.2

TEORIA DEL MITO Y DEL RITO SEGUN MIRCEA
ELIADE.

El hombre religioso no se da: se hace a si
mismo,... No se llega a ser verdadero
Hombre, salvo conformandose a la
Ensefianza de los mitos, salvo imitando

A los dioses.
M. Eliade, Lo sagrado y lo profano.

En 1978, Nlco]as Nunez conocno a Grotowsk1 en Nueva York, y despues de} :

’to para su espiritu”. Estimaba que para enriquecer el
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quehacer teatral era necesario recuperar las fuentes del teatro y que estas

estaban en e]‘""

it élés, poniendo en practica el resultado de estas

~investigaciones en las representaciones; el TIT ha estimado que esto ayudara a

. “recuperar la sacralidad del teatro™.

! En el inciso: “Visidn del teatro de Oscar Zorrilla...” se da a conocer una propuesta de un “modelo teatral™
denominado: “Parateatral” que fue desarrollado basicamente por Oscar Zorrilla y Gabriel. Weisz.
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Tomanydo’como‘ base las teorias del mito y el rito de Mircea Eliade,
quien ,:ﬁ]o.é; déﬁhé{ébnﬁfd ~“hierofanias”, que revelan una modalidad de lo

- sagrado, o manifestaciones sagradas y forman parte del fendmeno

réligios mlten ‘conocer la “situaciéon del hombre con relacién a lo

'*decxr pertenecen a la “esfera de lo sagrado™. Y fundamenta,

2%

de diferentes maneras: a través de las danzas,

‘los dloses y"asi mantener la santidad del mundo” 3

Damel

* Eliade dice: “Las hierofanias en la acepcion mas amplia del termino es. “algo que manifiesta lo sagrado™,
como: Tabu, ritual, simbolo, mito, un demonio, o Dios... Lo explica en su libro Tratado de historia de las
religiones. Ademas, explica los diferentes tipos de hierofanias: Acudticas. biolégicas, tdpicas... entre otras.

* Existen diferentes teorias sobre el origen y la naturaleza del rito. Las teorias mas difundidas son: El
evolucionismo, que establece que si pueden llegar a descubrir los ritos de las culturas mas primitivas, podran
explicar los ritos contemporaneos. Su principal exponente es el escocés William Robertson Smith.

El funcionalismo. explica al rito en términos de relacion entre necesidades individuales y equilibrio social. El
rito es visto como una respuesta de ajuste y adaptacion al entorno fisico y social. Los representantes de estas
teorias son: el polaco Bronislaw Malinowski y los britanicos Alfred Reginald Radcliffe- Brown y Edward E.
Evans- Pritchard.

Por ultimo. la historia de las religiones, que investiga el rito como una expresion de lo sagrado, es decir, el
reino de lo trascendente o ltima realidad. Esta teoria esta basada en las investigaciones de los historiadores
de las religiones, entre los que sobresalen: Gerardus Vander Leeuw en Holanda, Rudolf Otto en Alemania,
Joachim Wach y Mircea Eliade en los Estados Unidos y E. O. James en Inglaterra.
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designadas como dindmicas de accién que mas adelante explicaré, siendo
. esto, la esencia de las representaciones del TIT.
Mircea Eliade asienta que una de las funciones del rito es la de
“'reactuali'zaf al mito” esto es, repetir los modelos divinos, donde el hombre al
E irm‘ibtrarvar los dioses, por ejemplo: el ayuno, abstinencia sexual, guardar silencio,
orar, meditér..., se mantiene en lo sagrado.
El rito es el “recuerdo reactualizado”, en ¢él, se actualizan
inintérrumpidamente los “gestos divinos ejemplares™, y se rememora y

conmemora el ‘acontecimiento mitico, repitiendo anualmente las mismas

Hot ncnalxdades : fsmas, pswologlca y

espmtuales es.decir; :_transformar su v1da, “hacerse a si:mismo”, “ser héroe de

espectadores sean; capaces de re'actualizar” su personal mito y descubran en si

mlsmossu prlvatlv sacrahdad sin las imposturas de las religiones.

4 Mircea Eliade explica que: E! hombre, para poder imitar a los Dioses y a los Héroes, debe aspirar a ser
“distinto™, asumir una humanidad que imita o repite un modelo trans-humano trascendente. Esto es, solo se va
a reconocer como ** verdaderamente hombre”, cuando se “hace a si mismo™, y se aproxima a los modelos
divinos. Dice: “... el hombre religioso sitiia su propio modelo a alcanzar en el plano trasn-humano, en el plano
que le ha sido revelado por los mitos. No se llega a ser verdadero hombre, salvo conformandose a la

ensefanza de los mitos, salvo imitando a los dioses. M. Eliade, E/ chamanismo y las técnicas arcaicas del
éxtasis, México, FCE, 1982, C. I.
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Estlma eerlT que su quehacer teatral radica en proponer modelos

mltologlco que ayuden al espectador a darse cuenta de su gran potenc1ahdad

montada en 1983, que tenia

m taforxcamente, un “v1aje mitico de regreso al

“habitat (queiera‘e bdsque de Chapultepec), a través de diversas técnicas de

; ﬁmov1m1en o‘(yoga caminata lenta, gateo, arrastres), tuvo como fin el que se

2 relac1onaran con la naturaleza de una forma diferente o lo cotidiano.
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El"pr"’opé‘s‘itoldel' TIT residié en sensibilizar a los espectadores con la

naturaleza, estlmular sus areas perceptuales, acentuar su “atencion” en los

queﬁ e_]ecutaban y estimularlos a descubrir sus destrezas

e V_nv1tarlos a dar gracias (a la deidad de su preferencia), por el

estar vivos. Después de un largo recorrido, dos horas
1;;,aprox1madamente los espectadores formaban un circulo para danzarle al sol y
A sacnf car sus corazones de una manera alegérica” estando dispuestos a
: ofrecerse 10 me_]or de si mismos.

A su vez, en ]a representacion 4ztlan, el actor-monitor (intérprete), tuvo

como- rol e ’se 'un_guerrero que guna de los espectadores. Sin embargo, el

‘hilo dxjamatlco

e’ lab representacwn no esta determinado por lo que hace o

héroes”; ‘cuya caracteristica’e:
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Los modelos hipotéticos que se desarrollan en el reatro participativo,
_estan constituidos sobre la base de acciones retomadas del rito y son la
plataforma del entrenamiento del monitor, (designando asi al actor- intérprete)
pues al espectador se le da como premisa de participacidn que siga o se deje
guiar por el monitor, y ééte, debe conocer perfectamente el circuito de
movimientos o dmamlca sobre el cual esta estructurada la representacién. Esto

lo momtores son modelos ejemplares que imita

es, las acciones que:

el espectador.

] hﬂlstorxa realizan sus aventuras. Por ejemplo

a 5:30 de la mafiana, con el fin de “ver salir el

tiempo _:vde duracxon esta determinado por: 1) el numero de

f ,part1c1pantes, (no'es igual guiar a 5 que a 50 personas), 2) la historia que se

rcuenta y 3) las acciones que tiene que desarrollar el participante.

3 Con respecto al concepto del tiempo M. Eliade expresa que: el in illo tempore manifiesto en el mito, va ser
reactualizado en el rito como el “tiempo primordial”, es decir, el desarrollo del tiempo en el rito es un
“circulo cerrado™,porque se rememora un acontecimiento primordial, y el rito recuerda este acontecimiento y
lo repite, dando origen a un calendario sagrado que marca o determina la conmemoracion de las obras divinas.
“El recuerdo reactualizado por los ritos ( por la reiteracion...) desempeiia un papel decisivo: es preciso
cuidarse muy bien de no olvidar lo que paso in illo tempore. El verdadero pecado es el olvido...”. M. Eliade
Lo sagrado y lo profano, Espaiia, Labor Punto Omega, 1983, p. 84. 4. M. Eliade, Tratado de historia de las
regiones, México, Era, 1981, C. | pp. 25-52. .
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Seglim TIT, es que durante el tiempo que dura la obra, el espectador viva

‘un aqui y ahora, donde no exista pasado ni futuro, sino un presente donde

: ténga la oportunidad de observarse y estar consigo mismo y descubra otras
facetas de su ser interior, alimentando asi su vida espiritual.

Otro de los aspectos importante del reatro participativo es el uso de

diversos esp’acio‘s_ que no estan determinados por una demarcacion

arqmtectomca.

( : “arbol florido de su corazén la felicidad”.
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Habia un-Mahatma que vivia en un solitario lugar bajo un arbol de tamarindo, el cual
realizaba un acto devocional de meditacién todos los dias. Existe una deidad conocida
como Narada, que supuestamente es el mensajero del Absoluto y que desciende a la tierra a
obtener informacion para que el Absoluto esté totalmente informado. En una ocasion en
que tuvo que hacer uno de sus viajes, llegd hasta este Mahatma y entré en conversacion con
él, deseando saber qué estaba haciendo.

El Mahatma le dijo: “Bien, todo esto es un drama, y este momento estoy ocupado en el
drama de la meditacion, ¢;quién eres t4?” Narada contesté que era el mensajero del
Absoluto y que venia a recoger informacion acerca de todos los devotos de Dios para
mantenerio al tanto de su bienestar. EI Mahatma dijo que aquello era excelente, y le
pregunté si podria llevarle un mensaje; Narada dijo que si y el Mahatma le pidio que le
preguntara cuando vendria a verlo.

Narada se marché y después de algiin tiempo regres6 a donde estaba el Mahatma; le dijo
que habia una respuesta, pero que ésta podria ser amarga y mejor preferia no darsela, ya
que su corazdn se afligiria. El Mahatma le dijo: “Pero si hay una respuesta del Absoluto, mi
corazon nunca sufrird. No te preocupes, déjame conocer la respuesta”. Narada dijo: “Mira
-este arbol de tamarindo. Tiene millones de hojas y son muy pequeiias; tantas hojas como
- hay en este arbol, ese mismo nimero de afios tendras que esperar, después de lo cual Dios
vendra a reunirse contigo; este es su mensaje”.

En ese momento el Mahatma cayd en éxtasis y comenzd a danzar de felicidad,
completamente fuera de si. Narada quedé muy desconcertado con este hombre al que habia
dicho que tendria que esperar millones de afos antes de que la unién pudiera tener lugar, y
se habia puesto a bailar de gozo; le pregunté entonces si realmente habia comprendido lo
que le habia dicho y el Mahatma replicd: “Si, lo escuché”. *“;,Qué es lo que escuchaste?” El
Mahatma dijo: *“Tantas hojas como hay en ese arbol son los muchos afios que tendré que
esperar para que El venga™. “;Entonces por qué bailas?” El Mahatma contesté: “No voy
contar el numero de afios ¥ de hojas. Todo lo que importa es que he recibido un mensaje del
Absoluto, y que va ha venir a verme; nunca me dejara abandonado. Esto es lo que
realmente importa”. Y siguid bailando.

En ese momento el Absoluto en persona descendid y abrazé al Mahatma. Narada estaba
muy confundido, y dijo: “Sefior, y soy tu mensajero; pero no permitas que quede como
mentiroso.

Ta dijiste que seria muchos afios y eso es lo que dije al Mahatma; has roto Tu palabra y has
descendido inmediatamente. Atlin no ha pasado una hora y has realizado lo que
supuestamente esperaria afios”

Entonces el Absoluto dijo: “Esas categorias son para ‘los hombres ordinarios; si hay alguien
especial, entonces las cuestiones de tiempo y espacm, y de Gunas, han de ser ignoradas y el
encuentro debe ser instantaneo”.

Lo mismo se aplica a las personas de devocnon o a las personas de Conocimiento. Si hay
algun caso especial en el que so6lo exista devocion, nada mas que un vehemente anhelo por

la verdad, entonces la unién tendra lugar sin demora.
Shantanand Saraswati. Buena compaviia.
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I1.3

LA TEORIA DE GLENN DOMAN Y SU APLICACION POR
TIT.

;uUn ser humano puede dejar de funcionar debido a
una deficiencia al recibir informacioén, asi como
puede dejar de funcionar debido a la falta de

habilidad para expresarse?
Glenn Doman. Qué hacer por su nirio con lesion cerebral, o con daiio
cerebral (...)

En la actualxdad se han reallzado myu]tlples in vestlgacnones sobre la ﬁsxologla

: las teorlas de. ,Glenn Doman quien, a pesar de haberse dedicado al tratamiento
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de nmos conr 1esnon cerebral ha tenido como propoésito fundamental la de

el funcnonamlento del cerebro humano, tanto lesionado como
“»sano .con ,el f in de crear metodos, técnicas y programas, que sean cada vez

-mejor : y,_snrvan como guias de tratamiento para nifios y adultos con lesion

: cerebral !

El TIT opto por las investigaciones de Glenn Doman no soélo por que se

ha "dedlcado a estudiar el funcionamiento del cerebro, sino porque su objetivo
prmcxpal fue el de desarrollar nuevos métodos Y técnicas, asi como programas

§ que 51rvan como guias de tratamiento y desarrollo del potencial del cerebro.

De las»“ mvestlgacmnes de Glenn Doman, dedicadas al funcionamiento del

cerebro humano y su mejoramiento, asi como la observacién de la cantidad de

o seres humanos con una;lesnon cerebral, el TIT tom6 en cuenta que, segin

o Doman todo ser humano’ padece de alguna le51on cerebral, aunque sea

1mpercept1ble. L

' G. Doman. se gradud como terapista fisico en la Universidad de Filadelfia,’y en1941 fue nombrado Subjefe
del Departamento de Terapia Fisica en el Hospital y Escuela’ de:-Medicina de la Universidad Temple en
Filadelfia. Mientras desempeiiaba este cargo, se dio-cuenta que se sabia muy poco sobre las lesiones
cerebrales y que ... la mayoria de los profesionales (que se dedican a atender a pacientes) piensan que los
nifios con lesion cerebral son estipidos o incluso idiotas..., consideran que los cerebros dafiados son
incurables.

Doman estudié neurologia con el Doctor Temple Fay (quien fue pionero en neurocirugia de cerebros vivos en
la década de los 40 en los Estados Unidos), con la finalidad de investigar por qué: *... las terapias fisicas que
desarrollaban no ayudaban al paciente...”’(G. Doman, /bidem. p. 2), y los tratamientos en uso (cirugia
ortopédica, masajes en las extremidades. transplantes de musculos... etc.), no brindaban a los pacientes con
lesién cerebral la oportunidad de tener un desarrollo normal.

Doman se dio cuenta que: “*Los problemas no son los brazos o piernas débiles, musculatura pobre, 6rganos del
habla mal formados u ojos defectuosos.... sus problemas se originaron en el cerebro debido a un accidente
ocurrido antes, durante o después del parto™.

Doman liego a la conclusion que los problemas para el desarrollo normal del hombre se encontraba en la
forma de operar el cerebro y que: *...si uno iba a tratar a una persona con lesion cerebral, deberia tratar el
cerebro danado, donde estaba la causa, y no tratar el cuerpo, donde se reflejaba el sintoma.

Con el “proposito de investigar, enseiiar y tratar en el campo de los pacientes con lesién cerebral™, en 1955,
Doman. junto con un grupo de investigadores preocupados por el tema (psicologos, pediatras, educadores,
neurdlogos, médicos especialistas en rehabilitacion, terapeutas, patdlogos del lenguaje.), fundaron The
Institures for the Achievement of Human Potential en Pensilvania, Filadelfia. Fue el primer centro de
investigacion y rehabilitacion en los Estados Unidos. (G. Doman , Ibidem., ver pp. 2, 10, 56, 111, 332).
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Doman, junto con otros investigadores, han llegado a la conclusion de que hay
muchas formas de lesiones en el cerebro y, a su vez, existen diversas causas
que provocan una lesion.

Doman menciona que existen, por lo menos, “cien factores™ (accidentes
automovilisticos, tumores en el cerebro, golpes en la cabeza, mal de

Parkinson... etc) que pueden lesnonar un cerebro y que uno de ellos es el

proceso natural 'de envejecim ento y muerte de las neuronas.’

Los mlembros del e ‘han interesado por estos estudios y por el

proceso :grad a e ,de las células nerviosas (neuronas) que provocan

j,fla',lesvic')' pr 'so empleza en la nifiez y a partir de los 35 afios

... alrededor de unas cien mil células

ia u;;pa‘sa mueren

s como se. puede estimula elcfuncmnamlento del cerebro del espectador a traveés

de la aplncac:on d‘ a gunas de las tecmcas o eJerc1c1os desarrollados por

Doman Yy su equ1po de 1nvest1gadores.

2 Las neuronas son el tejido que forma el cerebro y las otras partes del encéfalo, asi como la médula espinal,
es tejido nervioso, compuesto por células nerviosas, y estan formadas por un cuerpo central llamado soma o
cuerpo de la célula y por prolongaciones llamadas dendritas. Estas son parecidas a raices, una de las fibras es
mas larga que las otras, se le llama axdn, tienen como funcion servir de comunicacion con otras neuronas.

* G. Doman. op. cit. p. 330, hace esta referencia, sin embargo, en las ltimas investigaciones se ha observado
que el cerebro, es capaz de procesar 30,000 millones de bits de informacién por segundo y que el sistema
nervioso humano contiene 28.000 millones de neuronas (células nerviosas), que se comunican entre si a través
de sus prolongaciones (llamadas dendritas), y su funcion es la de transmitir la informacidn que reciben de los
organos de los sentidos, a los centros nerviosos, donde se interpretan, registran y almacenan las sensaciones
procedentes de los sentidos. se controlan y regulan los movimientos y donde residen: la inteligencia, la
voluntad, la memoria. Se ha observado que las neuronas no mueren repentinamente, sino que sufren un
proceso gradual de envejecimiento que puede tardar afios.
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Para responder a sus inquietudes, el TIT ha examinado y aplicado algunos de
-los fundamentos tedricos y practicos de las investigaciones.

Uno de los fundamentos tedricos del Dr. Glenn Doman se sustenta en
que el cerebro esta compuesto por cuatro capas esenciales y que cada una de
las cuales tiene una funcidn separada y consecutiva. Es decir, si una de las
capas del cerebro esta lesionada también se veran afectadas las otras.

Las cuatro capas del cerebro son:

La primera: se encuentra encima de la médula espinal y es
llamada médula. Es la responsable de la habilidad para
mover tronco, brazos y piernas.

La segunda: el- puente y es el responsable de controlar el
mov1mlemo" del ‘tronco y extremidades y de mover el
cuerpo al a tre con el vxentre sobre el suelo.

Teniendo presente ]a'éxis‘tenma de llaisi"diferentes capas del cerebro, y que cada

una de ellas puede ser estimulada_con determinados ejercicios, el TIT ha

* Los centros nerviosos estan localizados en ldbulos o partes concretas del cerebro, pero otros‘se hallan
distribuidos por toda la corteza cerebral. Los centros nerviosos se dividen en tres:
I.- Centros nerviosos de los sentidos; en cada ldbulo occipital, en la zona de la nuca, se halla el centro de la
vision: en el 16bulo temporal: el centro de la audicién y el centro del olfato; en el 16bulo parietal, el centro del
tacto. En el l6bulo frontal esta la sede del centro que “elabora™ el pensamiento. Junto a cada uno de estos
centros. hay un archivo o “‘centro de memoria™, relacionado con cada sentido.
IL.- Centros nerviosos de los musculos voluntarios: La zona que recibe los estimulos del sistema muscular
sujeto a nuestra voluntad. se llama area sensitiva y la zona de donde parten las 6rdenes para mover uno o
varios musculos. se llama area motora. Las areas sensitiva y motora de los misculos voluntarios se
encuentran en los |6bulos parietal y frontal, respectivamente. Los centros nerviosos de las dos areas dirigen
distintos misculos. comenzando. en la parte superior del lIobulo. por los de los dedos de los pies y los de las
piernas y finalizando con los musculos de la cabeza.
I11.- Las facultades intelectuales. La corteza cerebral es también la sede del pensamiento y de las facultades
intelectuales, como la inteligencia, el lenguaje, la memoria, etc., algunas de las cuales se localizan en los
I6bulos frontales y, otras, no tienen una localizacién exacta.
> G. Doman, op. cit. Cap. 10. pp. 77- 96.
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“retonii‘a;'d‘o »élgﬁnos de ellos, por ejemplo: “paso de patrén cruzado™, que
bojr'fSi’stéf que el cuerpo se inclina lateral por la cintura y, entonces cuando la
‘ piérria derecha se mueve hacia delante, el brazo izquierdo también se mueve
hacia delante; de manera simultanea, la cabeza se gira un poco hacia la
derecha, y viceversa,® y el TIT ha desarrollado “circuitos de acciones” para
que el espectador las realice. Su propdsito ha sido el de estimular las
dlferentes capas del cerebro del espectador.

’ Un e_]emplo fue la puesta en escena denominada Querzalcoatl, realizada
en 1990

en buscadev los huesos para crear de nuevo alos hombres.’

estuvo _basada en el mito de Quetzalcéatl y su descenso al Mictlan

® G. Doman, lbidem., p. 95.

7 El mito de Quetzalcéarl narra el viaje del Dios aI Mictlan en busca de los huesos preciosos para crear de
nuevo al hombre y en el se refiere: “Y luego fue Quetzalcoarl al Mictlan: se acercé a Mictlantecutli y a
Mictlancihuatl y en seguida les dijo: Vengo en busca de los huesos preciosos que ti guardas, vengo a
tomarlos. Y le dijo Mictlamtecutli: ;Qué haras con ellos Quetzalcoa?.

Y una vez mas dijo (Quetzalciarl): los dioses se preocupan por que alguien viva en la tierra. :
Y respondio Mictlantecutli: Esta bien, haz sonar mi caracol v da vueltas cuatro veces alrededor de mi cnrculo N
precioso. o
Pero su caracol no tiene agujeros; llama entonces (Querzalcdatl) a los gusanos; estos le hicieron los agu_|eros Yo

luego entran alli los abejones y las abejas y lo hacen sonar. s o

Al oirlo Mictlantecutli dice de nuevo: Esta bien, témalos. S A SO
Pero, dice Mictlantecutli a sus servidores: jgente del Mictlan! Dioses, decid a Quetzalcéatl que los tiene que-
dejar. DR ATy

Quetzalcoatl repuso: Pues no, de una vez me apodero de ellos.
Y dijo a su nahual: Ve a decirles que vendré a dejarlos.

Y éste dijo a voces: Vendré a dejarlos.

Pero, luego subid, cogio los huesos preciosos: Estaban juntos de un lado los huesos de hombre yJuntos por
otro lado los de mujer y los tomd e hizo con ellos un ato Quetzalcoatl.

Y una vez mas Mictlantecutli dijo a sus servidores: Dioses, ¢De veras se lleva Quetzalcéat! los huesos
preciosos? Dioses, id a hacer un hoyo.

Luego fueron a hacerlo y Quetzalcéatl se cayd en el hoyo, se tropezd y lo espantaron las codornices. Cayé
muerto y se esparcieron alli los huesos preciosos que mordieron y royeron las codornices.

Resucita después Quetzalcdatl, se aflige y dice a su nahual: ;Qué haré nahual mio?.

Y éste.le respondio: puesto que la cosa salié mal, que resulte como sea.

Los recoge, los junta, hace un lio con ellos, que luego llevo a Tomoanchan.

Y tan pronto llegd, la que se llama Quilaztli, que es Cihuacdéatl, los molié y los puso después en un barreiio
precioso.

Quetzalcéarl sobre €l se sangré su miembro. Y enseguida hicieron penitencia los dioses que se han nombrado:
Apantecuhtli, Huictlolingui, Tepanquizqui, Tlallamdnac, Tzontémoc y el sexto de ellos Quet=alcoatl.

Y dijeron: han nacido, o dioses. los macehuales (los merecidos de la penitencia)

Porque, por nosotros hicieron penitencia (los dioses) M. Ledn-Portilla. La Filosofia Ndhuatl; pp. 183-184;

CITA: Ms. De 1558 (Leyenda de los Soles en ( ed. W. Kehmann; Die Geschiechte der l\dmgrelche Von
Colhuacan unid México), pp. 330-338: AP 1, 40. . ;
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Uno de los obJetlvos de ésta escenificacion era que el espectador participara

en una senei‘de e_]erc101os que estimularan las diferentes capas del cerebro.
En esta representacnon se le daba al espectador una serie de consignas, en las
que se le pedia: guardar silencio, tener confianza de que nada les va pasar,
mantener los ojos cerrados hasta que se les requiera que los abran, realizar las
ordenes que se les van dando.

Una parte del montaje consistia en acostar al espectador en posicion
supina (boca arriba), y mientras se narraba el mito de Quertzalcoat! y su

descenso-al inframundo, se le invitaba a que imaginara que €l era Querzalcoatl

y que descendia a su propio inframundo,® donde sélo podia mover sus brazos

y pié'ma's;y debia mantener el contacto de su columna vertebral con el piso. Se

le sugirio que se imaginara que era un pez.

mpo, se le pedia que se girara quedando en posicién

le proponia que “explorara el inframundo”, y

animal se 1dent1f’caba,y que actuara como él. Se le mencionaba que ese era su

nahual.®

8 El inframundo. — Segun los nahuas lo llamaban Mictlan: “Lugar de los muertos™ -“Regi6n a donde iban los
que habian fallecido de muerte natural. Se suponia que estaba forrnado por nueve pisos y que era un lugar en
donde reinaba eternamente la oscuridad. Se encontraba en el Norte, rumbo conocido con el término de
Mictlampa...” Yolotl Gonzalez Torres, Diccionario de mitologia y religion de mesoamérica, México,
Larousse, 1991, p. 92.

® Nahual. La concepcion sobre el nahual forma parte de la cosmovision prehispanica y ha perdurado hasta
nuestros dias. En las tradiciones populares se definen este termino como: el hombre que transforma su cuerpo
en animal. Lépez Austin en su libro Cuerpo humano e ideologia, p 416, menciona a Saler quien ha tratado el
aspecto de la polisemia de termino nahual y quien divide los sentidos que se dan en cinco categorias: 1.
Afinidad que existe entre un ser humano y un animal viviente unico. Los destinos de ambos estan ligados, y
si el nahual es un animal poderoso, la persona serd brava y fuerte. Si el animal es herido o muerto. la persona
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Se le indicaba al espectador que al gatear se imaginara que ascendia del

~inframundo y llevaba los huesos del nuevo hombre, sugiriéndole que eran sus

- propios huesos.

Después se le apuntaba que habiendo salido del inframundo, se pusiera

de pie, y se observara a si mismo como un hombre perfecto.

Cuando ya estaban de pie todos los espectadores, se les inducia, a través
de toque de tambores a bailar y cantar libremente, tal como lo sintieran.

Al final, antes de que abrieran los ojos, se les instaba a reflexionar

- . Qué es lo que te hace ser especial sobre la tierra?.

La intencion era que los espectadores se percataran de que cada una de
las capas del ‘cerebrc representa el desarrollo evolutivo del ser humano.

A51 pues, lafllam da - 7edula esta: ampllamente desarrollada en los peces. El

puente esta 'desarrollado en las salamandras y otros anfibios, como las ranas.

puede sufrir el dafio. 2. El signo de zodiaco en el que ha nacido el nifio. El signo determina el caricter o las
atribuciones fisicas del ser humano (...). 3. El dia en que nacié una persona, dentro del calendario (...), son
importantes tanto el signo como el numeral. 4. El santo patrono de cada pueblo, que es nahual del pueblo. 5.
La esencia espiritual de la Tierra. Varios textos recogidos por fray Bernardino de Sahagun se refieren al
nagualismo. En ellos se habla de los signos favorables para que una persona alcanzara los poderes de nahualli,
de la distincién entre los nanahualtin buenos y los malvados, y de las diferentes formas que podian adquirir
los nobles y los plebeyos:

a.  El nahualli es sabio. poseedor de discurso, dueiio del depésito, sobrehumano, respelado,
grave, serio. no burlado. no sobrepasado.

b. El buen nahualli es depositario (de conocimiento). hay algo en su interior, guardador.f
observador. Observa. conserva, auxilia; a nadie perjudica. :

c. Elnahualli malvado es poseedor de hechizos, hechiza a la gente. Es dueiio de hechizos para
seducir; desatina a la gente, hechiza a la gente, hace maleficios a la gente, obra como mago
dailino contra la gente, se burla de la gente, turba a la gente. :

d. Y también esto se decia: si el que nacia en (el signo ce quidhuitl: “lluVIa es el dec1monono
signo del ciclo de 260 dias o tonalpohualli) era noble, se hacia nahualh, adivino: quiere
decir, inhumano. Hacia de algo su nahualli, en algo se transfiguraba; quiza tenia por
nahualli una fiera. Y si era macehualli, también ese era su oficio. Quiza se hacia salir en un
pavo, quiza en una comadreja, quiza en un perro. Cualquier cosa era su transfiguracién, se

) hacia su nahualli.

e.  Se dice que asi nacia: cuatro veces desaparece en el vientre de su madre; como si no
estuviera prefiada, asi parecia. Cuando crecia, ya muchacho, enseguida bien aparecia lo que
era su funcion. Se decia “Es conocedor del Mictlan, es conocedor del Cielo™... Y nadie era
su mujer. Solo estaba alla. en el templo; vivia como penitente en su interior. Por esto se
decia. Nahualli, adivino. Texto tomado de Alfredo Lépez Austin, Cuerpo humano e
ideologia: Las concepciones de los antiguos nahuas. México, UNAM, 1980, (Ver: El
Nagualismo) pp. 416 a la 430.
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'El cerebro medio, se encuentra desarrollado en los reptiles, asi como en los
~cuadrupedos superiores. La corteza cerebral, sélo esta desarrollada en el
hombre. Entre otras funciones que desarrolla la Corteza cerebral y que

distinguen al hombre de las otras especies son las siguientes:

1. La habilidad para caminar erguido.

2. La habilidad para juntar el dedo pulgar con el indice.
3. La habilidad para hablar y escribir.

4. La habilidad para comprender el habla.

5. La habilidad para leer.'

Glenn Doman mencxona que el cerebro humano representa ‘ dos billones de

sy 11

‘,cuerpo capaz de ufnr agresrones severas Y aun asi sobrevivir”.

le avcorteza cerebral como: ver, sentir, oir, oler, y

estlmuladas a través del adiestramiento de las areas

;preceptuales‘ o:que: tlene una gran 1mportanc1a para el TIT, pues se trata de la

estlmulacmn de estas areas.

D wman'repara que el cerebro aprende"a'remblr (recepcién), y a emitir

(expresxon) mformacxon a través de las cmco formas sensorias que son: 1. ver,

3
2. sentxr, '3,;01r,' 4. oler, 5. saborear. "

19, G. Doman, op. cir. p. 81.
'! G. Doman . Ibidem. Ver pp. 79 y 222.

* Hace notar que: “Existe infinidad de estudios que indican quc el proceso termina en la semlldad es decir,
en la muerte gradual de las células individuales del cerebro, empieza en la niiiez y contlnua a una tasa
canstante de aumento durante toda la vida. G. Doman, /bidem. p. 331. : Sl Lo
13 G. Doman, 1bidem. p. 102.
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Por medlo de estas, el hombre aprende a conocer su medio ambiente y a

"‘reconocer cualqunerf cosa. Este aprendizaje determina la comunicacién asi

lento de los hombres ante determinadas situaciones.

eterminada manera, las células nerviosas del cerebro

Doman asxenta que todo programa de ejercicios para estimular al

‘ “‘51stema, e 1oso'central debe tener presente la frecuencia, la intensidad y la
duramon del eJer0101o. “Hay tres formas para ayudar a que el mensaje llegue:

3mcremento en la frecuencia, en la intensidad o en la duracién del estimulo...

Lo que hacemos (...), consiste en dar al nifio la
estimulacién visual, auditiva Y, tactil con una frecuenc1a
una intensidad y una ‘duracién siempre en aumento...

Advnerte el TIT que para estnmular el 51stema nervioso central (la corteza), es

1mportante :que todo programa de e_]ercwlos debe tener las caracteristicas ya

mencxonadas.

c')"ah'terior,"las:.‘*dinénaicas participativos” que desarrolla

roposito ‘prlmordxal toda accion, gjercicio 0 movimiento

del cuerpo que.reallce el espectador debe ser repetido (frecuencia), durante un

o *perlodo de 1empo largo (duramon) a su vez, ser realizado con vigor y firmeza

"M El cree que los cerebros humanos también pueden crecer por estimulacién sensorial: *El mundo ha
considerado el crecimiento y desarrolo del cerebro como algo predeterminado e inalterable, En cambio el
desarrolio y el crecimiento del cerebro es un proceso dinamico y en continuo cambio. Es un proceso que
puede detenerse (como sucede cuando hay una lesién cerebral severa). Es un proceso que puede retardarse
(como sucede cuando hay una lesion cerebral moderada), pero lo mas significativo es que el proceso puede
acelerarse (si no fuera asi, jamas se pondrian al dia al nifio con lesién cerebral, muy atrasado)””. G Doman,
Ibidem., ver pp. 273, 276, 281 y 282.

* G. Doman, /bidem., Ver pp. 277, 282.
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(intensidad). El objetivo es que toda accién que se realice sea una incitacion,

en aumento, a las ‘areas perceptuales del espectador, y como consecuencia se

estimule su sistema . nervioso central y se produzca en ¢l un cambio de

percepcié

- 5\:escuchar as pisadas del companero de adelante y seguirlas. Poco a poco, se
;1ba cammando mas rap1d0 hasta llegar al trote.
Esta caminata duraba aproximadamente de 2 a 3 horas, segin la
cantidad de espectadores.

Durante la caminata, los monitores le daban al espectador ciertos

“impactos” o estimulos como: oler algunas plantas del lugar, susturrales al oido

16 Cuando un organismo se somete a una accién que implica esfuerzo y repeticion durante un tiempo, las
células nerviosas del cerebro producen una sustancia (neurotransmisores) denominada endorfina y tiene como
funcién aliviar el dolor, producir euforia en ciertas circunstancias o actuar como sedante. Ver: £/ cerebro
ritual, México. UNAM, 1984, pp. 9-14.



73

alguna frase, tocarlos suavemente con ramas, darles a probar alguna sustancia

, (azﬁcaii‘ limén, sal), producir sonidos con diferentes instrumentos (piedras,
caracol bramadera).

El propdsito de esta caminata era el de bloquear el area perceptual de la

" vista, que es la que mas se usa para ubicarse en un espacio y para estimular y

o sénsibilizar las otras areas perceptuales (oido, tacto, gusto y olfato) del

o espectador. ;

Los mxembros del TIT se han percatado que los programas de ejercicios

;todas ]as acciones que realizan los huicholes,

tlenen como proposito estimular las areas

Los mtegrantes del TIT han observado que al practicar los espectadores,

ﬁalguna de las dlsc1plmas ya mencionadas, durante un tiempo, estimulan sus

" areas perceptuales.y' su estado mental queda mas tranquilo y reflexivo. Estas

dlsmplmas requneren para su asimilacién la repeticion (frecuencia) de los

movxmlentos hasta que se aprendan. A su vez se necesita persistencia y
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' ﬁrr'hezav 'ai realizarlos (intensidad) y efectuarlos durante un determinado
: yrti'ver'_npo't‘ordos' los dias.

o 7 La columna vertebral 'de las representaciones del TIT esta determinada
por un programa de ejercicios que tienen como propdsito involucrar al

,,_,espectador e mducxrlo a que participe, de tal forma, que durante la

escemfcacmn el sea el personaje y actor de su propia historia.
: ‘ ' partxmpatlvos estuvieron estructurados sobre la base

ercwxos (cammata lenta, trote contemplativo girar,

a Facultad de Medicina de Harvard, utilizan técnicas

in marco cientifico), con el fin de desarrollar las

':descub erto, a grandes rasgos es que el cerebro posee una gran capacidad para
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édapiéfSé f‘é"éambriqs. Establecen, Benson y Proctor, que para lograr un

: desaiy'rél]k()‘f p"dteh’cia]‘delv cerebro es importante aprender a usar adecuadamente

’V_;las dlferentes partes del cerebro, asi como, realizar un programa regular de

/ f'eJerc1c1os que 1mp11quen un esfuerzo, con el fin de transformar los circuitos

mentales arraxgados en malos habltos rutinas, estados depresivos, stress, etc.

'El proposxto es desarrollar nuevos “circuitos neuronales”, donde el hombre

enmte expllcar sus investigaciones desde una

o por el TIT.

Este rupo'de mvest1gadores constata que los programas de ejercicios

"Av"del TIT son efectlvos para provocar cambios de percepcion y estimular el
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sisieiﬁa neuronal, originando que la actividad eléctrica entre el hemisferio
‘derecho y el izquierdo se coordinen méas y mejor durante ciertos ejercicios.
L Se observa que durante la practica de los ejercicios, el cerebro segrega
sustancias quimicas que se denominan “neurotransmisores’.
. Estas sustancias son las que provocan los cambios de percepcion; un
. ejemplo es la endorfina, que es una sustancia que producen las células
7nerv1osas del cerebro cuando el organismo realiza un sobreesfuerzo fisico
"'.‘(correr nadar, bailar, caminar durante mucho tiempo) Su estructura es muy
;parec1da a la del opio, y es producida con el fin de: aliviar el dolor, o producir
euforia en ciertas circunstancias, o bien actiia como sedante.

Consxdero que el proposnto del TIT de provocar en el espectador un

cambio de- percepcn i de. ‘reflexién’ de si mismo, se cumple, ya que, por lo

general, los; espectadoresfreﬁere'n ue “se sienten diferentes” comentando:

,ei\a interior se manifestaba libremente,
1da, se desvestla de las formas y este

e ﬁafqraleia R g,como no olvidarme de que estoy vivo? ...'7

17 Samuel, un espectador qulen pamcnpo en Ia puesla en escena Huracan C’ora.an del cwlo. Mexnco. D. F.,
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Para ser un guerrero un hombre debe estar antes que nada y con justa razén, terriblemente

' conscxente de su propla muerte. Pero preocuparse por la muerte forzaria a cualquiera de

éﬁcien'cia‘l urlosa, todo cuamo uene que hacern

s ‘Cuando u hombre se porla de esta manera puede dec:rse con Justlcm que es un guerrero y

"que ha adqumdo pacxenma'

Carlos Castaneda, Una realidad aparle. i
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I1.4

TEORIA DEL GUERRERO DE CARLOS CASTANEDA Y SU
APLICACION POR TIT.

Un guerrero no es mas que un hombre. Un hombre
humilde. No puede cambiar los designios de su
muerte. Pero su espiritu impecable, que ha juntado
poder tras penalidades enormes, puede ciertamente
detener a su muerte un momento, un momento lo
bastante largo para permitirle regocijarse por ultima
vez en el recuerdo de su poder. Podemos decir que
ése es un gesto que la muerte tiene con quienes

poseen un espiritu impecable.
Carlos Castaneda. Vigje a Ixtldn.

Juan Matus,

De acuerdo con la teoria’ de *‘e] 'cammo del guerrero >el nahual .}

;tlene como prop051to la de eensefiar-a Carlos Castaneda,r.como puede llegar a

. ser guerr ro
En termmos generales se puede definir que un guerrero es un hombre o
y'yuna muJer ' que lucha por desarrollar a su maxima expresion todas sus

o potencnahdades perceptuales como ser humano. Para ello un “guerrero’ ahorra

! En sus libros Carlos Castaneda hace referencia a don Juan como *‘el nahual”, y don Juan explica: que a un
guia se le llama *“nahual y que el nahual es un hombre o una mujer dotados de extraordinaria energia; un
maestro dotado de sensatez, paciencia e increible estabilidad emocional; un brujo, al cual los videntes ven
como una esfera luminosa con cuatro compartimientos, como si cuatro esferas luminosas estuvieran
comprimidas unas contra las otras. Su extraordinaria energia les permite a los nahuales intermediar: les
permite ser un viaducto que canaliza y transmite, a quien fuera, la paz, la armonia. la risa, el conocimiento,
directamente de la fuente, del ‘intento’. Son nahuales quienes tienen la responsabilidad de suministrar lo que,
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su energia y desarrolla su impecabilidad, que consiste en: “hacer lo mejor que
pueda en lo que fuese...”
Explica don Juan:

El espiritu de un guerrero sélo esta engranado para la lucha,
y cada lucha es la altima batalla del guerrero sobre la tierra.
De alli que el resultado le importa muy poco. En su tltima
batalla sobre la tierra, el guerrero deja fluir su espiritu libre
y claro. Y mientras libra su batalla, sabiendo que su
voluntad es impecable el guerrero rie y rie.’

los brujos llaman la “oportunidad minima™: el estar consciente de nuestra propia conexion con el intento. C.
Castaneda. E/ conocimiento silencioso, Espaina, TOP EMECE, 1987, p. 13.

? Carlos Castaneda explica e su libro E/ conocimiento silencioso, pp. 15-17: que las ensefianzas impartidas por
don Juan habian sido desarrolladas por brujos de la antigiiedad, y que existen dos categorias de instruccién: A
una de ellas se le denomina “‘ensefianza para ¢! lado derecho” y se lleva a cabo en estados de conciencia
cotidianos. A la otra se llama “enseflanza para el lado izquierdo™ y se la practica solamente en los estados de
conciencia acrecentada.

Las dos categorias de instruccion permiten a los maestros adiestrar a sus aprendices en tres dreas: La maestria
del estar consciente de ser. el arte del acecho y la maestria del intento. Estas tres areas también se conocen
como los tres enigmas que los brujos encuentran al buscar el conocimiento. :
La maestria del estar consciente de ser. es el enigma de la mente; la perplejxdad que los bl‘LUOS experlmeman :
al darse cabal cuenta del asombroso misterio y alcance de la conciencia de ser y la percepcion. :
El arte del acecho es ¢l enigma del corazon: el desconcierto; que sienten los brujos al descubrir dos cosas:
una. que el mundo parece ser inalterablemente objetivo y real debido a ciertas peculiaridades de nuestra’
percepcion; y la otra. que si se ponen en juego diferentes peculiaridades de nuestra percepcion, ese mundo que
parece ser inalterablemente objetivo y real, cambia.

La maestria del intento es el enigma del espiritu, el enigma de lo abstracio.

La instruccion proporcnonada por don Juan en el arte del acecho y la maestria del intento se basaron en'la
instruccion del estar consciente de ser: una piedra angular que consiste de las siguientes premisas baswas

1. El universo es una infinita aglomeracién de campos de energia. semejantes a filamentos de
luz que se extienden infinitamente en todas direcciones.

2. Estos campos de energla. llamados las emanaciones del Agunla irradian de una fuente de
inconcebibles proporciones. metaforicamente llamada el Aguila.

3. Los seres humanos estin compuestos de esos mismos campos de energia filiforme. A los
brujos, los seres humanos se les aparecen como unos gigantescos huevos luminosos, que
son recipientes a través de los cuales pasan esos filamentos luminosos de infinita extensién;
bolas de luz del tamaifio del cuerpo de una persona con los brazos extendidos hacia los lados
y hacia arriba.

4. Del numero total de campos de energia filiformes que pasan a través de esas bolas
luminosas, sélo un pequeiio grupo, dentro de esa concha de luminosidad, esta encendido por
un punto de intensa brillantez localizado en la superficie de la bola.

5. La percepcion ocurre cuando los campos de energia en ese pequefio grupo, encendido por
ese punto de brillantez, extienden su luz hasta resplandecer aun fuera de la bola. Como los
unicos campos de energia perceptibles son aquellos iluminados por el punto de brillantez, a
este punto se le Hlama el “punto donde encaja la percepcion” o simplemente, “punto de
encaje™.

6. Es posible lograr que el punto de encaje se desplace de su posicion habitual en la superficie
de la bola luminosa. ya sea hacia su interior o hacia otra posicién en su superficie o hacia
fuera de ella. Dado que brillantez del punto de encaje es suficiente, en si mismo, para
iluminar cualquier campo de cnergia con el cual entra en contacto. el punto. al moverse

- r~a s
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El actuar como guerrero permite que se de cuenta:
A) Que las descripciones que el hombre realiza del mundo que nos rodea
son relativas y determinadas: 1- Por la forma como el hombre aprendid
a ver al mundo; 2- Por el desarrollo de la capacidad de sus areas
perceptuales.
B) Que a través de determinados ejercicios se altera la percepcioén, y como
resultado se modifica el comportamiento humano.

C) Que la esencia de las estructuras que le dan forma al mundo que nos

rodea es energia.

ntir energia (potencia activa de un organismo), es
necesario practicar.un programa de desarrollo de las areas perceptuales.

I'p 13 ‘el ‘camino del guerrero” encierra: 1- ejercicios que

1T se han examinado val\gut]os aspectos de la teoria del “guerrero™ y las

programa denominado: “el camino del guerrero”, con el

-que se altere su apreciacién cotidiana del mundo.

hacia una nueva posicion, de inmediato hace resplandecer diferentes campos de energia,
haciéndolos de este modo percibibles. Al acto de percibir de esa manera se le llama ver.

7. La nueva posicion del punto de encaje permite la percepcion de un mundo completamente
diferente al mundo cotidiano; un mundo tan objetivo y real como el que percibimos
normalmente. Los brujos entran a ese otro mundo con el fin de obtener energia, poder,
soluciones a problemas generales o particulares, o para enfrentarse con lo inimaginable.

8. El intento es la fuerza omnipresente que nos hace percibir. No nos tornamos conscientes
porque percibimos, sino que percibimos como resultado de la presion y la intromisién del
intento.

9. EIl objetivo final de los brujos es alcanzar un estado de conciencia total y ser capaces de
experimentar todas las posibilidades preceptuales que estan a disposicion del hombre, Este
estado de conciencia implica, asimismo, una forma alternativa de morir.
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»Esto se’ logra estlmulando al espectador a que desarrolle responsabilidad, auto

control control mental don de observacion, correccion de habitos, manejo del

m;:_onscxente y el cuestionamiento de si mismo, etc.
A través de sus libros,3 Carlos Castaneda da a conocer las ensefianzas
‘tedricas y practicas para llegar a ser un “un guerrero de la libertad total”,* o
sea, un ser humano que tiene un propdsito a cumplir en su vida y depende de
él, y ademas, desarrolla la libertad de elegir una vida impecable.’
Estas ensefianzas las recibié de su maestro, el ‘nahual’ Juan Matus,
indigena yaqui del norte de Sonora.®
A través de sus ensefianzas, don Juan tiene como fin el de guiar a

Castaneda por “el camino del guerrero”, que consiste en un conjunto de

tecmca as‘cuales Castaneda debe aprender, practlcar observar y asxmllar. Al ,

sentldos aprendleron a percxblr al mundo,

% Los libros de Carlos Castaneda son: Las enseiianzas de don Juan, 1989. Viagje a Ixtldn, 1979. Relatos de .
Pode., 1985. El don del Aguila, 1988. El segundo anillo de poder, 1979. El fuego interno, 1984., EI e
conocimiento silencioso. 1987. entre otros.

* Don Juan comenta que: “los guerreros de la libertad total son tales maestros del estar consciente de ser, del
acecho y del intento, que la muerte no los alcanza como alcanza al resto de los seres humanos. Los guerreros
de la libertad total eligen el momento y la manera en que han de partir de este mundo. En ese momento se
consumen con un fuego interno y desaparecen de la faz de la tierra, libres, como si jamas hubieran existido.
C.Castaneda. £l fuego Internos, p. 14

% Don Juan manifiesta que actuar impecablemente, implica desarrollar los “los atributos del guerrero™ que
son: control, disciplina, refrenamiento. la habilidad de escoger el momento oportuno, y el intento; estos cinco
elementos pertenecen al mundo privado del guerrero, y un sexto elemento, pertenece al mundo exteriory lo
denomina como: el_pinche tirano. C. Castaneda, op. cit, p. 32.

En el Seminario de Investigaciones Etnodramaticas, Oscar Zorrilla indujo a los integrantes a analizar e
investigar la informacion de los libros de Castaneda con el propésito fundamental de poner en practica
algunas de las teorias y técnicas descritas en ellos y aplicarlas en el entrenamiento del acior.

Durante su estadia, en el Seminario de Investigaciones Etnodramaticas, los miembros del TIT reconocieron la
importancia de la informacion expuesta por Carlos Castaneda y se avocaron a analizarla e investigarla con el
proposito de poner en practica algunas de las teorias y técnicas mencionadas, con el fin, de utilizarlas en las
representaciones.
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~Asi pu'es' los instrumentos del hombre para percibir el mundo son los
sentldos -y estos son capaces de captar no sélo la estructura de los objetos y de

otros organ 'mos, sino la energia que encierran o contienen.

Don Juén advxerte que:

Nosotros percibimos. Este es un hecho innegable. Pero lo
que percibimos no es un hecho del mismo tipo, porque
aprendemos qué percibir.

L.o que nos rodea afecta nuestros sentidos. Esta es la parte
que es real. La parte irreal es lo que nuestros sentidos
perciben como lo que nos rodea.’

Explica don Juan que la percepcion del hombre comun lo hace creer que el

mundo »es un mundo de objetos”, mlentras que el guerrero (qu1en lucha por

entrenar y 3

la percepcnon de ]os sentld )’o erva que el mundo que

lo rodea esta compuesto por “filamentos de energla Estos’ elementos.

~Son algo 1ndescr1pt1b1es. ,Y sm-embargo, mi: comentario
personal seria decir que son com _flamentos de luz. Lo
que es incomprensible para la conc1en01a normal es que los
filamentos estan conscientes de ser. No puedo decirte lo
que significa eso, porque no sé lo.que estoy diciendo. Lo
unico que puedo decirte con mis comentarios personales es
que los filamentos estan conscientes de si mismos, vivos, y
vibrantes, que hay tantos que los numeros pierden todo
sentido, y que cada uno es una eternidad.®

La teorla de don Juan Matus fundamenta que todo el universo, y todos sus
elementos, formas, ‘cuerpos, estructuras, sustancias... que lo componen, son en

esencna energla y estan unidos por filamentos que se corresponden.

?C. Castaneda, /bidem. pp. 55-56.
% C. Castaneda, Ibidem. P. 66.
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En sintesis, el propésito de don Juan es el de entrenar los sentidos, a

'traVé's” dé'ﬁha serie de -ejercicios, con el fin de incrementar su capacidad de

percepc:on.

Esto es’ ]a esencia del método de entrenamiento de lo que él denomina:

errero .
; consiste: de un método practico que adiestra al ‘guerrero’ en:
sensenanzas para:el lado izquierdo del cerebro (nahual), y ensefiazas para el
';lado derec l)Las técnicas que se desarrollan en estos métodos tienen

como fin * mo’Vétél punto de encaje” o “punto de la percepcién’; se encuentra

locallzado entre:los omoplatos y al ser estimulados con un golpe, segtin las
narracxones de Castaneda se altera la percepcion de los sentidos.

Las tecmcas ‘de entrenamiento del guerrero, para acrecentar la

percepc1on, segun la cla51ﬁcac1on de Castaneda, son: 1. La maestria del estar

nsueno que consiste en el control y

del acecho ( control de la conducta:
_ 7 ] blar los habltos cotidianos, confrontase
"'con la muerte...) y 3 La maestrla del mtento (consnste en aprender a usar la

:~'~}:energ1a, para ello lo prlmero S ahorrar energia y segundo, manejar los campos

‘de energia que generalmentev no se usan y por ello son inaccesibles)
El ﬁmdamento teomco que eligen los miembros del TIT, con respecto a

laensenanza deadon'Juan es que todos los seres vivientes son perceptores:

% ‘...Los hombres y todos los otros seres luminosos que hay sobre la tierra son
. 2 9_ B :

En tanto se analizaban los libros de Carlos Castaneda, el TIT se

pregunto. (A través de determinados ejercicios, propuestos en los libros, se

ref‘ere a que el hombre esta acoslumbrado a pensar que ¢l mundo que lo rodea es un mundo de obJelos. para
¢l todo es energia. (en el libro Fuego /nierno se habla sobre este tema). .
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puede cambiar o alterar la percepcion del espectador? ;Al espectador al
participar en los ejercicios, durante la representaciéon, se le afecta la
percepcion de sus sentidos? ;Cudl es el comportamiento y entrenamiento de
un guerrero, que lo hacen diferente del hombre comun, y le permiten ver la
realidad desde una perspectiva que transpone al mundo ordinario, poniendo en
telade j _|u1c10 todo lo que suele llamarse “natural™ o “l6gico”?, {En que medida

es posnble amplecar la percepcion del espectador?

1embros del TIT, para responder estas preguntas, examinaron la

teorla"‘de uan;Matus.

Las tec;nlc;as' que sustentan este fundamento tedrico tienen como

alas de la percepcién™, que consiste en romper los habitos

e - accion  de los espectadores en las

técmcas comg 1aloga r.con e corazon el desatino controlado, el acecho, el
s mtento, detener el dzalogo interno; la marcha de poder, la impecabilidad, la

'-ecapztulaczon entre otras; ellos han elegido algunas de ellas para que el

1% . 'Don Juan explica con respecto a la percepcion: “Que no existe un mundo de objetos, sino sélo un

" universo de campos energéticos que los videntes llaman las “emanaciones del Aguila”, y que cada uno de
nosotros esta envuelto en un capullo que encierra una pequeiia porcion de estas emanaciones. Que la
conciencia de ser es el producto de la constante presién que ejercen las emanaciones exteriores, llamadas
**emanaciones en grande™, sobre las “‘emanaciones interiores™. Que la conciencia da lugar a la percepcion, que
ocurre cuando las “emanaciones interiores™ se alinean con las correspondientes “emanaciones en grande™. La
quinta verdad es que la percepcion es canalizada porque en cada uno de nosotros hay factor llamado el **punto
de encaje™, que selecciona emanaciones internas y externas para alinearlas. El determinado alineamiento que
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espectador las practique durante la representacion, con el proposito de que
éste, durante su participacion en la obra: primero, acreciente la percepcion de
sus sentidos; segundo, observe sus potencialidades humanas y tercero, que
intente observar al mundo sin interpretaciones preestablecidas.

Consideran en el TIT, teniendo presente las ensefianzas de don Juan,
que si al espectador se le induce a indagar nuevas posibilidades practicas,
aﬁnqﬁe sea por el instante que dura la representacion, él lograra nuevas

'expéi‘iénéiés y su conducta habitual cambiard, consiguiendo una forma

: dlferente de,perclblr

tanto el TIT discurre que el adecuado entrenamiento de los

descubrlr la gran potencnahdad de los sentidos.

. percibimos como el mundo es producto del especifico Jugar en nuestro capullo donde esta localizado nuestro
punto de encaje. C. Castaneda, op. cit., p. 135.
W C. Castaneda, op. cit., p. 78.
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Algunas ‘de las técnicas que el TIT, ha desarrollado en diferentes

representamones son: ‘La marcha de poder’, ‘abrazar a la madre tierra’, ‘el

desatmo'controlado ‘parar el dialogo interno’, ‘el no hacer’, ‘el camino con
corazon . ‘dialogar con la muerte’, entre otras.

Cada una de esta técnicas tiene como propdsito el inducir al practicante
a aprender a concentrar su atencién en lo que hace, reflexionar en lo que
piensa y observar lo que siente.

Por eJemp]o, la fmahdad de “dialogar con la muerte”, implica el darse

cuenta y aceptar qué “]a etema compafiera del hombre es la ‘muerte” y por tal

antl;VO,ﬁ; cuand iene que,‘tomar una decision, cualqulera,que sea, se debe

ﬁn de tener prese t q vetemo y siendo

mnslon en Ia v:da‘7 taba fellz con lo que le habia tocado vivir?, ;le hubiera

‘ gustado camblar algo?..’. etc. Después de plantearle el cuestionamiento se

y fsohcntaba al espectador que se vendara los ojos, y se le inducia a caminar,

"gsenalandole‘que era su ultimo peregrinar en la vida, se le invitaba a que

nvocara su muerte, teniendo presente que siempre lo habia estado vigilando.
D spues de una larga caminata, con los o0jos vendados, se les introducia a un

alor donde se les colocaba en un columpio, que tenia como caracteristica

‘ prxmordla] el girar, en vez de balancearse.

Al espectador se le colocaba parado sobre el columpio y se le hacia

ﬂ.‘_f‘glran__ ,durante 4 minutos aproximadamente, después de este tiempo, se le
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bajaba y era introducido en una bolsa de manta. Se le acostaba en el piso
E driAciéndole al oido izquierdo: “haz muerto, y tu muerte te ha acompafiado, ya
no tienes tiempo para lamentarte...”, luego de dejarlo reposar, se le invitaba a
renacer, que saliera de la bolsa. A su vez, se le acotaba que el estar consciente
de estar vivo era saber que la muerte siempre nos acompaiia.

Con respecto a la técnica “detener el didalogo interno”, en la mayoria de
las representaciones, el TIT, invita al espectador no s6lo guardar silencio, sino
a observar en que estan pensando, e intentar tener un solo pensamiento. Se le
hace notar al espectador que los pensamientos son producto de la forma como

perCIblmos el mundo, y que una de las maneras de acrecentar la percepcion es

4detene el ﬂu:do mental, con el fin de que se de cuenta: *... que lo que nos

_rodea sor emanacxones de. ener"la fluidas, y siempre en movimiento, y sin

U embargo inalterables Yy eternas ‘
e no hacer tiene como finalidad romper las
' gn Juego perceptual que consiste en enfocar la atencion

"v’en parte de mundo,comunmente pasadas por alto, como las sombras de las

: El TIT en varias representaciones, le sugiere al espectador que observe

“su -entomo, teniendo presente en poner su atencion en lo que generalmente
nunca visualiza. Para lograr esto, el TIT ha disefiado una serie de ejercicios
que obliguen al espectador a observar de forma diferente el entorno.

Por ejemplo, se le invita al espectador a abrir las piernas y doblando el
| torso hacia delante, mirar entre las piernas y observar los espacios que hay
3 entre un objeto y otro, entre un arbol y otro, o simplemente que el espectador

‘observe su sombra.

'3 C. Castaneda, /bidem., p. 56.
13 C. Castaneda, op. cit., p. 327.
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Ha desarrollado el TIT variados ejercicios de este tipo en las diferentes
representaciones, teniendo como propésito fundamental que el espectador sé
de cuenta de que hay diversas formas de ver lo que cominmente nunca vemos,
y que las descripciones que se pueden hacer de la realidad que los circunda
son relativas debido a que, generalmente, nunca se ve la totalidad. A si pues,
cada espectador va describir al mundo desde su perspectiva perceptual.

La técnica denominada “marcha de poder” tiene como funcion la de
poder caminar o correr por cerros o montafas en la noche.

La postura corporal que se debe asumir para desarrollar esta técnica es:

primero, mantener la columna derecha e inclinar el tronco hacia delante,

o ha tenido desde la cuna, no es suficiente el que uno

slmplemente‘ tenga el deseo, o se haga la resolucidon. Uno necesita una tarea
: 29 14

practxca, esa tarea se llama la “forma correcta de andar™.

Sobre la base de esta técnica, el TIT, durante muchos afios, en diferentes

}épfese'nta01ones, ha desarrollado en el espectador otras posibilidades de

- MC. Castaneda, Relatos..., p. 309.
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posturas corporal, asi como diferentes estilos de desplazarse, segiin el espacio
‘ donde se desarrolle la obra.

-El proposito del TIT,-al explorar ésta técnica, es que los espectadores

~adopten diversas posiciones desacostumbradas, tanto corporales como de la

vi ‘,t"a‘, con el fin de que sean conscientes de su postura corporal y a su vez,
~detecten detalles de su entorno que cominmente no observan.

Ejemplo de como el TIT, desarrolld esta técnica, fue en la

representa" on T onarzuh reahzada en 1984; en el salén de danza de la Casa

0'que's camblaba de la técnica “la marcha de poder”, era, que en

gran similitud con otras técnicas de postura corporal, asi

,vcomo ‘de desplazamlento. Por ejemplo en la técnica del tai —chi, se hace

f‘hxncaple de la adecuada postura de la columna vertebral, asi como el de
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mantener hgeramente dobladas las rodillas y conservar una mirada periférica
de 180°, entre otros ‘aspectos.

Otra deﬁ,,»las‘;‘t,ecmcas descritas por Castaneda que el TIT, ha desarrollado
es: “‘el desa;iﬁg,éjbﬁtrolado”, que consiste en “realizar tareas sin sentido”. Por

ejemplo Catlbs Castaneda comenta que don Juan le asignaba tareas sin sentido

como: acomodar lefia segin cierto disefio, circular la casa con una cadena,

barref la basura'de un sitio a otro, etc., la razon de realizar rutinas sin sentido,

,tenia'qqmb fin, la de implantar la idea, en Castaneda, de actuar sin esperar

1nduc1rlo a eahzar e_]ercxclos que en circunstancias normales, no se atreveria

a efectuar. ;
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La finalidad d‘el TiT, al investigar las técnicas descritas por Castaneda, no ha
sido la de “transformar” a los espectadores en ‘“‘guerreros”, sino, la de
brindarles, a través de estas técnicas, nuevas posibilidades para estimular sus
areas perceptuales para que con ello, se den cuenta de sus potencialidades
fisicas, emocionales, mentales y espirituales.

Uno de los conceptos que el TIT mantiene presente cuando va a

empezar-a montar una representacion es preguntarse: ; €ste proyecto, tiene

"'uno cori él. El otro te hara maldecxr tu vida. Uno te hace
gﬁlene' el otro te debilita.'”

'S C. Castaneda, Las ensefianzas de don Juan, p. 134.
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"Un hombre tenla dos hl_]OS, y el menor de ellos leo a su padre. Padre dame la parte de la

. hacrenda qu me pertenece, yle repam la hacnenda
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cuando vino éste tu hijo,; que ha consumido tu hacienda con rameras, has matado para él el

~ becerro grueso.

~El'entonces dijo: Hijo, 1 siempre estas conmigo
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I11.1

TECNICAS DE ENTRENAMIENTO DEL TIT.

¢ T no conoces la belleza de tu propio rostro?
iAleja este impulso quc te lleva a la guerra contra ti mismo!
Son las garras de tus propios locos pensamientos
Los que con rencor hieren el rostro de tu alma quieta,
Sabe que tales pensamientos son garras cargadas de veneno
Que surcan con hondas heridas la cara de tu alma.

Mevlana Jalaludin Rumi, Masnavi.

fdlferentes nombres en lengua nahuatl como:

Quetzalcoatl: serpiente
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A. T onatiuh(sol): oftecimiento del corazén. Consiste en una serie de

'eJercmlos que le permlten al participante auto-observarse y  entrar en

contact con lo mejor 'de si mismo”.
B. T enszgrlly (termino empleado por Carlos Castaneda): energia de la

,-vzda Gravxta en una secuencia de 15 ejercicios para energetizar el

orgamsmo.

- C. LquIztIampa. el caduceo. Radica en una sucesion de ejercicios para
| jauto o exammar la gran capacidad del cuerpo para moverse en
c1rcunstanc1as no habituales.
La’s‘ “dmamlcas en el TIT son ejecutadas por los monitores (actores-
: V‘mterpretes) como por los espectadores, que deciden integrarse al grupo para
. fcapacntarse.
Se reahzan las “dmamlcas tres veces a la semana (lunes, miércoles y

b wemes)‘ v para partlcxpar en ellas es importante acudlr con ropa comoda,

e_]ercnar sL cuerp en todos sus niveles: fisico, emocional, mental y espiritual.

'B. guardar sﬂencxo (no hacer comentarios durante el entrenamiento)

~ C mantener el ritmo del grupo.

L ’.D. conllevar, el mayor tiempo posible, el “canto interno™.

- E. cuidar al otro ( poner atencién de no lastimar al compariero).
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F. no competxr.{

G evnar provocacmnes sexua]es

"mental tranquilidad ’emocnona] y paz espmtual

Tonatiuh; ofirecimiento del corazon.

JA] crear rl dmamzca llamada T onatzuh el TIT se baso en el mito prehispanico

‘ ,de] sol (T onanuh) en el cual los guerreros ofrendaban su corazén a este dios.'

! Mercedes de la Garza, en su libro: £/ hombre en el pensamiento religioso ndhuatl y mava, México, UNAM,
~1978, en el capitulo: 111 **El hombre y su muerte™(pp. 87-114) explica el concepto nihuatl de a donde va la
~**energia vital™ de! hombre después de la muerte. Dice: “segin los ndhuatl, la energia vital de los hombres

podia ir a cuatro lugares: el Mictlan o *“lugar de los muertos®™, llamado también Ximohuayan o “lugar de los

descarnados”. El Tlalocan o *lugar del dios de la lluvia”. El Tonatiuhilhuicac o “cielo del Sol”: y el

Chichihuacuauhco o “*‘donde esta el arbol nodriza™(...).

Mercedes de la Garza destaca que para los nahuatl uno de los lugares privilegiados donde podian ir los

“corazones™ después de la muerte era *el cielo®, la region del dios Huitzilopochtli, lamada Tonativhuithuicac

o “cielo del Sol™. Ahi iban los guerreros que morian en batalla. o siendo prisioneros de guerra.

El cielo es un lugar de premio. donde los guerreros servian al Sol haciendo en su honor una especie de

representacion guerrera diariamente.

En el Codice Florentino dice:

Dicen que alla habitaban

Donde era como una gran extension.
Cuando venia el Sol.

Cuando aqui salia, entonces gritaban;
Perforaban (sus escudos).

Se golpeaban con los escudos...

Este homenaje al Sol se hacia en el alba: los guerreros simulaban una batalla y por los agujeros de sus

escudos. hechos por las saetas enemigas, lo cual simbolizaba que habian luchado valerosamente, veian al Sol,

participando asi de su divinidad. En este estado permanecian cuatro afios, al cabo de los cuales retornaban a la
tierra en forma de pajaros.

Y a los cuatro aiios

Se convertian en pajaros preciosos,

En colibries
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El propdsito de esta dindmica es que el participante reflexione y se esfuerce

-~mads alld de las preocupaciones ( situaciones o condiciones), de la vida diaria.

"Es “degir,‘k que a través de la practica de una serie de ejercicios, el participante,

.. observe: a) su dispersién mental y la canalice a un solo pensamiento (canto

: iritemb), b) su estado emocional (enojo, angustia, miedo, celos...), y reflexione

3que es. aquello que ]o provoca y c) su condicion fisica y al ejecutar los

--en el .interior.de si mlsmo, temendo como ret0' “el hacer lo mejor de si”, y con

a quien nos mantiene vivos” el sol

“En péajaros flores,
Liban alla, donde viven
Yaqui en la tierra,
Vienen a libar
. Todas la diversas flores...
- 2 La Guerra Florida” era una actividad de suma importancia entre los nahuatl. El mito de Mimixcoa, se narra
que los dioses crearon a los hombres para que hicieran la guerra y dieran de comer al Sol y a la Tierra.
Mimixcoa son personajes miticos engendrados por la diosa lztacchalchiuhticue *falda de jade blanco™ para
que hicieran la guerra. y con ello el Sol y la Tierra tuvieran corazones y sangre para alimentarse. Primero se
crean cuatrocientos que se metieron en una cuevay no cumplieron con su deber, por lo que se crearon otros
cinco mimixcoa. cuatro hombres y una mujer llamados: “serpiente de nube”, “serpiente de aguila™, *montaiia
de halcon™,”sefior de ribera™ y “hembra cuetlachtil™ (especie de lobo). Después de nacer, €stos se metieron al
agua de donde salieron para ser amamantados por la diosa de la Tierra. Cuando el Sol les ordend matar a los
cuatrocientos mimixcoa se escondieron primero tras unos mezquites y después uno se metié debajo de la
Tierra, otro, dentro de un cerro, otro mas en el agua y **hembra cuetlachtil™ se metié en el juego de pelota de
donde salieron para matar a los cuatrocientos mimixcoa y por fin dar de comer al Sol. (Yolotl Gonzilez
Torres. Diccionario de mitologia y religion de Mesoamérica. México, Larousse, 1991, pp 78 y118).
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~los indigenas realizan durante la ceremonia de “cambio de nombres”;’
f. Individualmente, elegir un espacio para gira de derecha a izquierda; g. tocar
el caracol; h. cantar mientras se colocan, unas pulseras de ayoyotes (semillas),
en los pies; i. caminar alrededor del salén (marcando el ritmo con una sonaja),
paulatinamente se convierte en trote-danza; j. Formar un circulo y desplazarse
(cruzando los pies), de derecha a izquierda; k. al detenerse se dan las gracias
por “estar vivos” en el mismo espacio, tiempo y ritmo.

La dinamica de Tonatiuh, concluye ofreciendo trozos de naranja a los

participantes.
- Tensigrity: energia de la vida.

La estructura de esta “dinamica” esta basada en una serle ‘de ejercicios que

| 'V"f‘Car]os Castaneda le enseno a algunos mtegrantes ¢ e]’TIT en ]992

ity es.lade estlmular las areas receptivas y

'E];prop051to de la dmamzca T ensigr
nsefianza de los ejercicios, que

er humano que: *“usa adecuadamente
a 'y auto-control.

Consxderaba‘Castaneda que 51 se eallzan los ejercicios con disciplina,

\el practlcante ]ograré ahorrar energla y, al hacerlo, estara aprendiendo a ser

sobno y sereno” que son las cualidades del guerrero.

3 Los huicholes antes de llegar a wirikuta, Real del Catorce, para ingerir al “mensajero de los dioses™, Tamatz
kayaumare (el Venado Azul) el peyote, realizan una ceremonia durante toda la noche, donde los participantes
se “confiesanen voz alta, sus “deslices”, y en una cuerda los van amarrando para después quemarlos en el
fuego, y asi purificarse. Después de la ceremonia de “confesion™, el maraakame se avoca a cambiarle los
nombre a todos los participantes, asi como a los objetos.
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La caracteristiéa de los ejercicios consiste en combinar tension y relajacién en
un mismo movimiento.

b_ A su vez, Castaneda hacia hincapié en la correcta postura corporal, que
reside: en estar de pie, abrir las piernas en simetria con los hombros, semi-
doblar las rodillas, mantener la columna vertebral recta, con la postura de
‘hombros abajo y hacia atras, la cabeza levantada y mantener una vision de
180°.

Después de observar y corregir la postura corporal, la cual, se

conservara durante la p ctlca de la mayona de los gjercicios, se ejecutan 15

| sé giréﬁ, : Ids dedos en forma de “garras” para ponerlos a la altura del
“hara” ‘A] estlrar se relaja y al recoger se ponen tensos. Se repite 10 veces.

4 “ore_]as : se colocan las manos en *“pico”,a la altura del *hara”, con las
palmas de,las manos hacia fuera; se suben desde el centro del cuerpo, hasta a

la altura de las orejas y a partir de ahi se abren a los lados en tres
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movimientos; ‘-Elﬁ‘e‘jércicio'consiste: al bajar los brazos se relajan y cuando se

abren se 'ten51onan Se replte 10 veces.

se desdoblanky temendo las palmas de las manos hacia arriba, el movimiento

se practlca ‘hacia abajo como: “si fuera una cuchara que se encaja en la tierra”.
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"Este EJerCIClO se repxte con cada dedo, 10 veces, alternando los dedos y los

. mov1_m1entos de plstola y “cuchara”.

f:abrazar”' En este ejercicio los brazos se colocan a la altura del

ftc’)r'ax,f' formando un circulo, “como abrazando una persona”, y se mueven

""fcf_rqzrairido los brazos, alternando el izquierdo arriba y el derecho abajo, y
_viceversa. Al cruzar los brazos se tensiona. Se repite 20 veces.

12. “pierna”: En este ejercicio se cruzan los brazos como en el anterior
ejercicio, con la diferencia de que se levanta la pierna derecha, tratando de

alcanzar los brazos. Al levantar la pierna tensionar y al bajarla relajar. Se

ar las vocales o las silabas: “OM?”, “JU”... u

:Para fi nallzar los participantes, forman otra vez un circulo, cruzan los

brazos de modo que el brazo derecho este sobre el izquierdo y se agarran de
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las manos. Al mismo tiempo, los participantes, se desplazan cruzando la
pierna derecha sobre la izquierda. A una seiial, los participantes se detienen y

de este modo termina la dinamica.

Huitztlampa: el caduceo.

En la estructura de la dindmica Huitztlampa, el TIT, tomé en consideracion

smo 'i‘Sic')n de los nahuas. Huitztlampa era un lugar
os '.nahuas, era un sitio privilegiado donde los

uto sacrificarse para convertirse en guerreros.”

Huitznahua (que son las estrellas), decidieron matarla.

,r_eparabaﬁ, del vientre de Coatlicue nacié Huirtzilopochtli

. ~armado, y co hcoatl, “serpiente de turquesa™, sigui6é el camino de la

izquierda; al-Sur, para perseguir a sus hermanos.

4 Lopez Austin explica que los ndhuatl concebian que la superficie terrestre estaba dividida en cruz, en cuatro
segmentos. El centro, el ombligo, se representaba como una piedra verde preciosa, horadada, en la que se
unian los cuatro pétalos de una gigantes flor, otro simbolo de! plan del mundo.

A cada uno de los cuatros segmentos de la superficie terrestre se le asignaba un color. La distribucion de los
colores no era la misma en toda Mesoamérica. En el Altiplano Centra, la division mas frecuente daba al norte
el color negro, blanco al este. El color verde esta relacionado con el centro, con el ombligo del mundo. Otros
simbolos, entre los multiples vinculados con los cuatro rumbos del plano terrestre, fueron el pederal al norte,
la casa al occidente, el conejo al sury la cafia al oriente. lo que constituia, (...), una doble oposicion de
muerte-vida (norte-sur, con los simbolos de la materia inerte y de la movilidad extrema) y hembra-macho
(oeste-este. con los simbolos sexuales de la casa y de la cafia). como si el eje cielo-inframundo se hubiese
proyectado en dos giros de 90°, perpendiculares entre si, sobre el plana de la superficie terrestre,
distribuyendo dos de sus pares de oposicion. ( Alfredo Lépez Austin, Cuerpo humano e ideologia, México,
UNAM, 1980, p. 65).
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El concepto nahuatl de ir hacia la izquierda, ‘hacia el lado del corazoén’, o,
‘hacia el mundo de lo sobrenatural’, Huitztlampa, fue el principal aspecto para
_constituir una serie de ejercicios, que tuvieran como propé6sito fundamental: el
de entrenar el hemisferio derecho del cerebro, y por ende, la parte izquierda

’, del cuerpo.

‘La. mv1tacnon del TIT en la dindamica Huitztlampa, es que los

: ;pamclpantes' mlentras practican los ejercicios, imaginen que estan realizando

. b6

“viaje alegorlco a Huiztlampa para convertirse en guerreros que: ‘“saben

dlalogar on su corazon”.

La ‘dmamlca Huztztlampa se realiza de la siguiente forma:

Los partlclpantes se sientan en circulo y hacen vibraciones bucales,

;mlentra golpe n rxtmlcamente en el piso.

Mlentras los participantes estan realizan el e_]erc1c10 se les dan

pongan atencion en’ sur' :

consngnas de lo que tlenen que hacer por e_yemplo.
' canto mtemo up:s

‘I‘ldlCUIO

se requ1ere;que la persona que esta ‘cuidando’, a su par, lo

. lentamente se mueva e intente pasar de la postura fetal a curvar la columna

~ hacia atras, e imagine que es una serpiente que puede morderse la cola, el
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coccix. Posteriormente, se le demanda, que gire hacia su izquierda, quedando
a gatas, siga moviendo su columna, se levante y abra poco a poco los ojos.
Subsiguientemente, se le indica que retome el trote contemplativo.

Cuando, todos los participantes se encuentran trotando, se invita a elegir
nuevamente otra pareja, buscando que la que tuvo los ojos cerrados y fue
cuidada, le toque cuidar.

La dindmica Huitztlampa, esta dividida en tres etapas que consiste en

'»':,repetxr los anterlores"ejercxcxos. En cada etapa, se elige a tres personas

dlferentesk La intencion és la de cu1dar al otro’o, ‘dejarse cuidar’. El intervalo

ysetermmaladma a Huitztlamp El{édduceo.




NO HAY MONIJES EN EL ISLAM

No arranques tu plumaje no puede ser reemplazado,

no desfigures tu rostro con desenfrenos, Oh hermoso uno!

Dafiar ese rostro que brilla con el sol de la mafiana,

seria grave pecado.

iSeria pagano estropear un rostro como el tuyo!

jLa misma luna lloraria por perderlo de vista!

& T no conoces la belleza de tu propio rostro?

iAlcja este impulso que te lleva a la guerra contra ti mismo!
Son las garras de tus propios locos pensamientos

los que con rencor hieren el rostro de tu alma quieta,

sabe que tales pensamiecntos son garras cargadas de veneno
que surcan con hondas heridas la cara de tu alma.

No arranques tu plumaje, pero desvia tu corazon de él,
pues Ia hostilidad entre ellos es ley de esta guerra santa.
Si no hubiera hostilidad tal guerra seria imposible.

Si no tuvieras deseos. no podrias obedecer la ley.

Si no tuvieras concupiscencia, no podrias abstinencia.

Donde no existen enemigos. ;qué necesidad hay de ejércitos?

iAh! No te conviertas en un eunuco, no seas un monje,

porque la castidad esta vinculada al deseco.

Sin deseo la negacion del desco es imposible:

ningtin hombre puede demostrar valor ante un muerto.

Dios dice: “Gasta™. por lo tanto gana dinero.

<No es el gasto imposible sin la previa ganancia?

Aunque el pasaje contiene solo la palabra “Gasta™,

debes leer **Adquiere primero el después gasta™.

De La misma manera. cuando el Rey de reyes dice, “Abstente™,

ello implica un objeto de deseo del cual abstenerse.

Nuevamente, “Come™, es dicho reconociendo los lazos del deseo,

y luego “no te excedas™, para imponer la moderacion.

Cuando no hay sujeto,

no es posible la existencia de un predicado.

Cuando ti no puedes soportar los dolores de la abstinencia

y no cumpiles los plazos, no ganas recompensa.

iCuan llevaderos son esos plazos! {Cuan abundante es la recompensa!-

{Una recompensa que encanta el corazon y hechiza el almat = )
Mevlana Jalaludin Rumi, AMasnavi.
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I11.2

TECNICAS DE GROTOWSKI1

One must learn through “domg
and not through memorlzatlon of

ldeas and theone

erzy Grotowski.

Es de suma 1mponanc1a hacer notar que aunque varlos mtegrantes del TIT; :

es que “el ser

1 otro ser humano”, “mirandose a los ojos™ y se origine

" ;':es humano no es’ a_]eno

B Esta eh‘unmado lo ‘expres

- . Grotowski, en su conferencia dada en el Centro Universitario de Teatro, en
*1980. ,
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Jerzyk Grotowski fue uno de los pioneros, entre otros investigadores (Peter
Brook, Richard Schechner, Eugenio Barba), que utilizé diferentes técnicas
rituales para estimular las areas preceptiales del espectador dentro del ambito
teatral.

Las técnicas de entrenamiento de Jerzy Grotowski, tenian como
finalidad la de desarrollar las potencialidades fisicas, emocionales, mentales y

espirituales del ser humano. Estas técnicas estan sustentadas en sus

investigaciones sobre el rito.

En los ualtimos afios se han reallzado d1versos analisis sobre las

investigaciones y sus métodos de entren m1 nto para el actor, asi como, las
tecmcas rltuales que aplico Grotowskl para “inducir a los espectadores a
part1c1par actlvamente durante la puesta en escena.

El TIT desde 1979, ha utnllzado en su desempeiio teatral, algunas de las

vtecmcas desar»roll’adas por. Jerzy 'Grotowskx, quien a pesar de haber

" ;‘con51derado (en los anos 60 s) “que 1 aspecto modu]ar del arte teatral es la

). Grolowskl Hacia un learro pobre Meéxico, S. XX1, p. 9.
3 Grolowskl ‘Ibidem; p 35..
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actuar como‘~“ur;i;‘:gf‘1‘i’esr'féirro’; (...) que sabe que el estar ahi,(dentro del evento),

‘a este proceso de investigacion lo denominé

finia como: “teatro fuera del teatro” donde cuestiona:

mlentras ‘se, repres ntan ‘ﬂlas d1ferenc1as ‘entre las personas- lograr un

entendlmlento humano:por encima. de las d1ferencnas de nacionalidad, raza,

£ cultura tradxclon €

acion:y. lgpg gjg?_ c',En qué condiciones es posible

< Iograr una totahdad mter—hiim na"’g;Es"po"sib]e crear una forma de arte distinta

a la que hasta ahor conocemos - fuera de la d1v1510n entre aquel que observa

E] TIT, O’ptvé»poi'"las iknvestigaciones de Grotowski por que éste

: _',der‘:_saf'royl‘la m_etodo's practicos, dentro del ambito teatral. Estos sirven como

~'guias para incitar al espectador a irrumpir sus habitos cotidianos e inducirlo,

-3 Burzynki, Tadeusz y Osinski, Zibignieu, Grotowski Laboratory, International Publishers. Warsaw. 1979,
S p. 109 Citado por Antonio Prieto y Yolanda Muiioz en la tesis: teatro antropologico como alternativa de
. comumcac:on Meéxico. 1982, p. 126.

* Grotowski Jerzy, conferencia dictada en Varsovia en junio de 1978, Tr. Alejandro Rojas Bracho.
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o durante' la representacion, a entrar en contacto con sus potencialidades (fisicas,

emocxonales mentales y espirituales), a través de: a. observarse a si mismo;

b~ ”eﬂexlonar sobre si mismo y c¢. gobernarse a si mismo; el fin es que el

. xg:‘spe'ctador se de cuenta que €l es el unico responsable de su vida.

‘ ~ Grotowski llegé a la conclusion que el hombre moderno tiene
v“e’ngarrotado el espiritu”, y para abrir nuevos cddigos de comunicacion
‘consigo mismo, considera que es de vital importancia el de desplegar métodos
practicos donde se irrumpa alguno o algunos de los mecanismos que son

~ necesarios para la sobre vivencia humana como: dormir, comer, hablar,

desplazarse etc

su.vez desarrolla dxferentes ejercmos para estimular las areas

de la cancelacn n de uno de los sentidos

aw part1c1pac1on del espectador, y antes de

por GI’OtOWSkl'

a) guardar snlencno durante la representacion.




b) no competir.
c) no adoptar imposturas.
d) no censurar.
e) no provocar sexualmente,
f) no ingerir sustancias alucinogenas.
, g) realizar los movimientos que proponen los monitores.

h) confiar en los momtores, de que van ser cuidados y nada les va ocurrir.

tro o'lo otro, de “buena fe.

i) estar frente al

‘ Esta sene e consxgnas, generalmente inducen al espectador a participar

actxvamente en. la:representacmn y a reflexionar sobre “el sentido original de

B sus v1das . _ s
La caracterlstxca pr1mord1a1 de los métodos practicos que impulso
. Grotowskl es. la de irrumpirlo. convencnonal en el ambito teatral, y esta

cxo, txempo y la accidén dramatica.

"f;:determma,la hora para principiar, mas no para finalizar, pues la obra depende

E vdel grado de involucramiento del espectador.
Tocante a la accién dramatica, Grotowski plantea que debe estar
 compuesta por una secuencia de ejercicios o movimientos que induzcan al

espectador al limite de si mismo y le permitan darse cuenta de sus reservas
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potcnéiales (fisicas, emocionales y mentales), y lo lleven a descubrir otras
,Vdir:n'ensidn'es de posibilidades de si mismo.
L El TIT, retomé algunos de los planteamientos de Grotowski, como articular

las representaciones en espacios fuera de una demarcacién arquitecténica y la

“ accion dramatica estd determinada por una serie de ejercicios que los
espectadores tendran que realizar. Esta serie de ejercicios estd disefiada de tal
manera que representan las “pruebas” que el personaje dramatico tendra que
hacer para cumplir su misidén; y los espectadores seran guiados por estas
“ » N . ..
pruebas” con el fin de que ellos se mimeticen con el personaje principal y se

- transformen en el héroe de su propia aventura.

La fmayorxa de ]as propuestas‘ escemcas del TIT ﬁneron realizadas en

danzar ‘tai chi, cantar, tocar instrumentos musicales)
c) Ascensmn al cerro: radica en trepar los cerros cancelando alguno de los

sentldos ( vendar los ojos), para estimular otro ( dar a probar alguna
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sustancia: azucar, sal, limén; o producir diversos sonidos con diferentes
objetos: ramas, piedras, sonajas)

d) Motions: consiste en una serie de ejercicios de yoga que tienen como fin
el de inducir a los participantes a adquirir diferentes posturas corporales
mientras observan su respiracion.

Concluyendo: el TIT, retomé de Grotowski que la finalidad primordial del

teatro, es la de inducir a los participantes a una experiencia primigenia, que
Grotowski la expllca dlClendO que es algo organico y consiste en percibir y

descubrir el cuerpo

“Aquel .que descubre el cuerpo descubre los cuerpos, es

: *?’decxr, 'yo descubro tu cuerpo, y a través de eso descubro mi

,‘,cuerpo ‘Descubro al mismo tiempo el cuerpo del arbol y el
~.dela tlerra, descubro el cuerpo del cosmos”

conservar el utocontrol y a renunc:ar el estar ausente de si mismo.

6 J. Grotowski, Ibidem..

:
&
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POPOL-VUH

"Muy contentos se fuéfdn a jugar al patio del juego de pelota; estuvieron jugando solos largo

:ti‘empo y.lih'piarbh"él patio donde jugaban sus padres.

Y oyéndolos; los Sefiores de Xibalbé dijeron:

‘que vuelven a jugar sobre nuestras cabezas y que nos molestan con el

dentro de. siete dlas. que vengan, dicen los mensajeros de Xibalba; asi lo manda decir

' “'vuestra abuela Ie}duo ésta al piojo.
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Al pumo se fue el p|0Jo contoneandose Y estaba sentado en el camino un muchacho

las culebras. que todavna hoy se tragan alos sapos. . i

Iba cammando apnsa la culebra y hablendola encontra

después os diré, contesté el

e la pelota con que jugaban, se la
‘ llos y al instante quedé curada
perfectamente por cllos

-Habla, pues, 'dijc;rqﬁ t6 una gran culebra.
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-Habla tu, Ie dl_]eron ala culebra

; -Bueno leo esta y-vomito al sapo.-

: »','-(,Donde esta tu mandado que anuncnabas Ie‘dueron al sapo. -

seﬁal de nuestra muerte ‘Muertos son!, diréis, si

‘oh ‘abuela nuestral. Y vos, madre,



I11.3

TECNICA DE LA DANZA TIBETANA Y DE LA DANZA
CONCHERA MEXICANA.

Las cuatro bases de la atencidn, a saber: la contemplacion del
cuerpo, la de las sensaciones. la de los pensamientos. la de los
fendmenos subjetivos, hace perfectos los “‘sietes elementos de
la iluminacion”; éstos son: la atencidn. la busqueda y el
examen de la verdad, la energia, el interés, la concentracién
de pensamientos y la igualdad de la mente. Y a su vez, esos

siete elementos producen la sabiduria y la liberacion.
Alexandra David-Neel. /niciados e iniciaciones en Tibet.

Comofue mencnonado en otro capltulo, los “disefios de entrenamiento” ( los

_enfasxs para lograr 1o anterlor es el sincretismo que efectud entre la danza

,'denommada' “el sombrero negro” de origen tibetana y las danzas concheras

mexicanas.
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La danza de “el sombrero negro”' fue aprendida por tres de los
miembros de TIT (Nicolas Nuiiez, Helena Guardia y Ana Luisa Solis), entre
1985-86, en el Tibetan Institute of Performig Arts, ubicado en Dharamsala, al
norte de la India.

La estructura de la danza que aprendieron, éstos integrantes del TIT, es

la Lha Thung Pay-dor, perteneciente al monasterio de Tashi Lhumpo, que

narra:

Un dia, el monje Paljor Dorje, que se habia refugiado en una cueva,
cerca de Lhasa, tuvo una vision en la que se le indicaba liberar al Tibet
de Lang Darma, y se le mostré como hacerlo. El monje ensucid a su

- caballo blanco con polvo de carbén y se puso una tinica negra con forro
‘blanco. Luego viajé a Lhasa y buscé al rey apéstata, para quien ejecutd
una danza fantdstica, inventada para esa oportunidad. Mientras cumplia
con la triple prosternacion exigida por el protocolo, sacé de su ancha
manga un arco y una flecha, con los que atraveso el corazén de Lang
Darma. Luego se apresurd a invertir su manto y cruzd a caballo el
cercano rio Kyichu; asi lavo el polvo de carbdn y su cabalgadura volvio
a ser blanca, como el interior de su manto. De ese modo consiguid
escapar.

! En las ceremonias tibetanas las danzas forman parte de la religién y son representadas por monjes. Las
danzas que sobresalen son las del afio nuevo y la del “*sombrero negro”donde se representa al “rey malo”.

2 Cerca del afio 792, D.C., Trisong Detsen, (el trigésimo sepumo rey), instauro en el Tibet la doctrina India de
los Pandits, que sostenia que la iluminacién se lograba: “sélo por un proceso lento y gradual, que requeria
buenas acciones y toda una serie de vidas. Este rey proclama al budismo como la religién oficial del Tibet,
indicando que el clero se mantendria mediante donaciones de la familia real y decretando que *‘las tres joyas™
( El Buda. el Darma y el Sanga. Buda es todo aquel que ha alcanzado la definitiva liberacion de sufrimiento;
el Darma son las ensefianzas del Buda, Sanga en la orden monastica y también los que han alcanzado la
tluminacion), no debian jamas ser abandonadas.

Cuarenta aiios después de la muerte de Trisong Detsen, los ministros partidarios del Bén tomaron el poder y
mediante un golpe de estado pusieron a uno de sus nietos: Lang Darma. Siguié un periodo de persecuciones
religiosas, durante las cuales los templos y los monasterios fueron saqueados y destruidos; se prohibié la
ensefianza de las doctrinas budicas y los monjes fueron obligados a adoptar las creencias y las practicas del
Bon. De aqui surge la leyenda del monje Paljor Dorje. Harris Goodman Michael, £/ iltimo Dalai Lama,
Espafa. Javier Vergara Editor, 1988, pp. 66-67.
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Posteriormente de su retorno de la India, los mencionados integrantes se
- -avocaron a ensefar esta danza a los demas miembros del TIT, y a su vez, se
practicaron algunas danzas concheras mexicanas.
Ulteriormente, el TIT, cuestiond: ;como articular la danza tibetana con
las danzas concheras mexicanas e integrar una sola danza?.
_ Para const:tunr una so]a danza, durante varios meses, se analizaron los puntos

'bas danzas, llegando a la conclusidon que: 1. en sus origenes

:'I{éi"an racticadas.por guerreros; en la cultura tibetano guerrero se dice pawo

"‘_;que sxgmﬁca ,persona’vahente . Se le asigna este apelativo al ser humano que

parte de su entrenamiento; 2. actualmente,

momas religiosas y son consideradas como

;"tecmca ‘de ntrenamlento para “comumcarse “relacionarse” con lo divino;

3. a‘traves, ;la; practlca de ellas se puede desarrollar la energia del
organismo; 4. en ‘ambas danzas se utiliza la expresion E/ es Dios como

repeticion para “concentrar la atencién”en un solo pensamiento y 5. en ellas se

* Referencias en: Trungpa Chégyam, Shambhala: La senda sagrada del guerrero, Tr. Marta Guastavino y R.

Gravel, Barcelona, Kairds, 1986.
4 Referencias en: M. Leén-Portilla, La filosofia Nahuall Mexnco. UNAM 1979,
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sustenta el concepto_ f' losof ico de- conquistarse a si mismo a través de

i,en comu del aspecto practlco y sin ninguna metodologla académica, guiados

o por la: 1ntu1c1on y por el conocimiento de afios de practica de las danzas
cqncheras mexicanas de algunos integrantes del TIT, y en particular de
'/’Ai’rhvando Alvarez, Capitan de la mesa del Santo Nifio de Atocha, se logrd
realizar un sincretismo de ambas danzas.

- Para estructurar este sincretismo, primeramente, el TIT, seleccioné de
diferentes danzas concheras mexicanas diversos movimientos (pasos),
teniendo presente, segin los concheros, que: “el hombre es Arbol Florido y
dentro de él fluyen dos fuerzaS' el agua y el fuego”; y toda “buena” danza

debe propiciar que se traba_]en ambas fuerzas en el danzante

Asi pues,gmados or. Armando Alvarez, la danza que se armo de las

danzas concher:

crear. al hombre' D. ‘el sexto movimiento es de la danza:

colzbrz éurdo , representa el “barrer” el camino, haciendo la

o_rjn‘o_octavo mov1m1entos (o pasos) fueron tomados de la danza: Aguila

Bldhéa. Uno representa: “viento quemado”, y el otro “fuego quemado”. Cada
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uno de estos ocho pasos o movimientos de danza, estin conectados por medio
de un mov1m1ento (o paso) base de la danza: Huracan.

’anza que florecio del sincretismo de la danza el sombrero negro'y

' .la combm cnon de los nueve diferentes pasos (movimientos), de danzas, el

Cztlalmma. Flechadora de estrellas.
E Tl —Vvt‘l.en‘e como propdsito fundamental que esta danza sea una técnica

“meditacion en movimiento”, y como tal, se desarrolle control: fisico

'_(aprjender cada un de los pasos y hacerlos muy bien), emocional (durante se

veces.

: éStructura=deflos mieve pasos. Este “disefio” se redunda 3

Para ,f nahzar la danza Citlalmina, los participantes, manteniendo el

‘.,ifcxrculo cruzan los brazos (con el derecho sobre el izquierdo), se agarran de las
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man’o’sy avanzan de derecha hacia la izquierda y al grito de ehua( en nahuatl
levantarse ‘estar atento’), se detienen los participantes y termina la danza.

"Las caracteristicas, en términos generales, de los movimientos de Ia

7

: danza son contmuos centripetos y centrifugos, se emplea el “patron cruzado’

3 (que xp,hque anteriormente en que consiste), y se realizan diferentes ritmos.

L danza Citlalmina busca, metaforicamente, que el participante al
£ ejecutarla ﬂeche la valentia de su esencia, realce su existencia y haga brillar su

: fpropxo» SER.
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Los rwandas cuentan que en tiempos muy remotos Imana (Dios), resucitaba a los seres

ir.de caza'y aniquilar a la muerte, para que los

-victimas-de ‘su propia estupidez

" _mujer, todos nacerdn con su sello!” A'p

mundo?.

Mircea Eliade, Historia de las creencias y-de las ideas religiosas. -
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v

ANALISIS DE ALGUNAS REPRESENTACIONES DEL TIT.

Cuando ellos salieron a saludar al pirul, comenzo6 todo para mi; todo
era silencio: los miraba, me miraban, tocaban las ramas del arbol,
acariciaban su tronco. Varias miradas me hicieron seguirlas para
entrar al espacio de lava seca, de testimonio, vida y proyvecciéon. Mi
mente por momentos ahi, por momentos afuera, se preguntaba ;por
qué?, ;por qué?. Esto se borré con la hora, era el creplsculo y yo
estaba en un lugar “peligroso™, lleno de rocas que tenian que saltar y
caminar con cuidado. Llegamos a un lugar plano, me rodearon; de
pronto, todos al unisono me sacudieron el alma con el sonido del
caracol. Ya no habia mas que pensar, ahi estaba con ellos dejandome
ser. Ellos bailaban. gritaban, se desgarraban y corrian por ese
espacio. como animales libres y plenos, pero eran hombres y yo
estaba ahi.
Ana Luisa Solis, Teatro Antropocosmico.

Para anahzar ]as representacmnes del T]T es. preponderante tener presente,

que en todas ellas se ha’ puesto enfasxs en como provocar la participacion

~‘como : otros capitulos, ha analizado diferentes teorias del rito,

lementos que lo componen (danzas, cantos, oraciones,

_peregrinaciones, velaciones)
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Previo a toda representacion, el TIT, toma en consideracion lo siguiente:
1.
2.

representacione

Pun'tovsf

: dcﬂnic'iéri“del:‘:‘tiefnpo dramaético” correspondiente con el texto.

analisis del mito como base del texto.

analisis de conceptos filosoficos de la cultura nahuatl para
utilizarlos como premisas de reflexidn.

investigacion de campo (asistir a fiestas populares o ceremonias
indigenas que tengan relacion con el tema de la representacion)
instauracion de las instrucciones para guiar la participacion activa
de los espectadores.

ejercicios durante la obra ejecutados por los espectadores.

delineamiento del rol de los monitores (guias).

_determinar el “espacio escénico”.
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Abd al. Khahq, suf' del S.- Xl consugno en un documento una: guia de comportamiento a

reglas* ‘

qulenes buscan dlalogar con el cora'f'on, Y c

l..'rHarsr dar

4 ~endjt ! sta e .la multltud" En todas tus actw:dades

© imagenes
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! EVSPACI(V') ESCULTORICO. UNIDAD CULTURAL, UNAM

Estreno:

13 de mayo de 1982
Temporada:
Mayo-Junio

Funciones:
~Jueves, viernes, sé@bados y domingos a
las 18:30 horas
Atencion piblico:
Asistir con tenis y ropa de trabajo.
Gracias.
En caso de lluvia se suspende ia
funcion.
Cupo limitado: 40 personas

UNIVERSIDAD NACIONAL : ’ FACULTAD DE FILOSOFIAY
AUTONOMA DE MEXICO ! LETRAS

‘. Rector : N . Director
Or. Octavio Rivero Serrano : : ) Dr. José Moreno de Alba
Secretario General Académico ’ : . Secretario General
Lic. Raul Béjar Navarro ! ) Dr. José Pascual Buxd
Secretario General Administrativo oy Secretaria de Profesorado

C.P. Rodolfo Coeto Mota o - s Co Mtra. Glonia Viltegas
' 'Coordinador de £ ién Uni itaris : Secretario de Extension Académica
-Lic. Alfonso de Maria y Campos” e s Lic. Gonzalo Celorio
. Director Genaral de Ditusién Cultural LR ‘. Jefe del Departamento de

.- Ing. Fernando Galindo Trevifio . o : Literatura Dramética y Teatro
Director de Actividedes Toalro/es o R Lic. Armando Partida
“Profr. Luis de Tavna PR S Coordinador de Hu idad
. S : s : ) Or. Fernando Pérez Correa

Espacio Escultérico
Coordinadora del Laboratorio de E. xpenmenuc:on
de Arte Urbano
Lily Kassner




El teatro se ha visto tradicionalmente vinculado a un texto que eventuaimente se «tridu_gio en un montaje.-Nuestro .‘#Oév-‘:
tacuio difiere del esquema tradicional en varios puntos esenciales. Como se registraban anteriormente, el teatro regido. .
por un texto queda determinado por'é! mismo. en cambio, en nuestro especticulo se orgsnize por un nimero de premisas

visuales, espaciales y de trabajo personal que dan coherencia al evento. Las premisas visuales toman sngnmcado de. Ios‘j el

aspectos mas determinantes en la mitologia nahuatl. El concepto de dualidad y el viaje de Quetzalcéait al Mlctlan convor-

gen en la cosmogonia como 1enomonos magicos que explican el origen del hombre.

€l montaje queda orgamzado en el tiempo mitoldgico. pero no es determmado por texto nlguno ya quo cada mtevpretg :

incorpora las imagenes segun su propia sensibilidad. T
Las caracteristicas especiales de nuestro lugar de trabajo nos permiten dosarrollar una serie de técnicas corporales’ que ;

se subordinan a la naturaleza del terreno. Este espacio nos sirve, literalmente, como caja de resonancia para traba;ar con’ -

nuestros sonidos e imagenes. .
Por Gitimo, ha de mencionarse la naturaleza del trabajo personal. Este se cdenlmca por una labov especual que cada m-

tegrante desarrolla segin su propio criterio, pero que se reglamenta por algunas premisas filosoficas dol pensamuento

nahuatl.
Debe advertirse que el trabajo cumple con una segunda fase, cuya manifestacién esenclal es que el pamcvpame orga-

nice sus tareas segin su propio cuerpo y aquello que encuentre en el espacio, como parte de si mismo y como lugar. que
percibe segln sus posibilidades. Asi, consideramos que cada persona tiene la libertad de expresarse plenamente mcorpo‘ 2

randose a una organizacién especial.
Nuestras premisas son, tanto para pamcupames internos como para pamc-pantes externos

NO ES UNA CASUALIDAD QUE ESTEMOS HOY AQU!
VENIMOS A CONOCERNOS LOS ROSTROS
DIALOGAR CON NUESTRO PROPIO CORAZON

SER UN ESPEJO HORADADO
LEERSE A UNO MISMO COMO UNA ESCRITURA
AQUI Y AHORA MIRAR LAS ESTRELLAS
Ml CORAZON ES UN PAJARO QUE VUELA

intentamos desarrollar un proceso de cultura activa que deseamos compartir.

Esta tarde asisti a un evento en el Espacio Escultérico, un lugar conmovedor e impresionante. 64 gigantescos timulos
triangulares, con ligeras aperturas en los cuatro puntos cardinales. Stonehenge, pero al mismo tiempo a la medida huma-
na. El orden humano rodeando el fluir, el fluir de la naturaleza en lava congelada. La naturaleza al descubierto, el doble sig-
nificado del ritual: tener orden y tener fluidez. En este espacio se desarrolla una pieza parateatral donde esién trabajando
gentes sinceras. Aqui se juntan y comparten basicamente buenos sentimientos, sentimientos positivos. Estan contando
un antiguo mito, lo estan contando para nuestra época. Lo hacen a través del ambiente, sonido, movimiento y contacto
personal y por esto le estoy muy agradecido y les deseo algo mas que suerte. ies deseo verdad en su lraba;o
RICHARD SCHECHNER /Febrero/1982/México/Espacio Escultérico .

TLOQUE NAHUAQUE

(El dios dual)

Direccion del proyecto
Oscar Zorrilla, Nicolas Nufez y Gabriel Weisz .

Participantes internos : : : S
Juan Allende, Estela Basurto, Xavier Carlos, Virginia Gémez, Helena Guardia, Gabnel Labastlda Martm R
Llamas Rios, Juan Maya, Héctor Soriano yJalme Sorlano . A
Musica o =
Federico Alvarez del Toro y Betsy Pecahins

Interpretacion plastica ’

Salvador Pinochely
Asistente de produccion
Roberto Herndndez Angeles . .
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TLOQUE NAHUAQUE: El MITO DE LA CREACION DEL

UNIVERSO.

Tlamauizkoltik tonal nehua ni tlazohtla
nehua ni tlazohtla auiak xochimeh
nehua ni tlazohtla zenzontotol kuikatl
zan ozenka no koatzin tlakatl

inehua ni tlazotla!'
Nezaualkoyotl

En 198] el Dr. Oscar Zorril]a,junto con los integrantes que constituian el S/E,

determmaron los objetivos, contemdos y metodologna del Seminario donde se

establec:o.

OBJETIVOS: Localizar,

reunir, estudiar y sistematizar la
documentacion bibliografica y audiovisual existentes sobre las
fuentes indigenas y especticulos populares — prehispanicos,

_coloniales .y contemporineos- de México. Realizar trabajos de

campo para los especticulos vigentes, previa seleccién de areas

por. asesores especializados. Difundir paulatinamente los

resultados de las investigaciones. Experimentar escénicamente

“elementos dramaticos en que se sustentan los espectaculos
-indigenas y populares, campesinos y urbanos.

1: Amo el canto del zenzontle

pajaro de cuatrocientas voces

amo el color del jade

y el enervante perfume de las flores

pero amo mas a mi hermano

el hombre. (revista COATLICUE, México, ISSSTE N° 3 I98l p Contra portada)
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CONTENIDO: Estudio de un lenguaje dramatico de raices
indigenas y populares, en relacion interdisciplinaria con artes,
técnicas y ciencias sociales, en los siguientes campos: rituales y
danzas, fiestas y mercados, titeres ambulantes, circos, ferias y
carpas. Experimentacion corporal y analisis semiolégico de las
siguientes funciones: intérpretes, participantes, ordenadores,
espacios, elementos  visuales, sonoros y totémicos;
caracterizacion y movimiento; simbologia y mitologia. Ruptura
con conceptos occidentales y de canones estéticos burgueses.

METODOLOG]A exposicién inicial, por parte de profesor
'correspondlente a las distintas fases de estudio, de las
caracteristicas histdricas y mitoldgicas, de la recepcién corporal y
la interpretacion, y de los modelos semioldgicos utilizados.
‘Formacion de grupos de trabajo para la investigacion
bibliografica, la técnica documental y el trabajo de campo.
Participacion de asesores y especialistas en ciencias sociales.
Recopilacion, analisis y sistematizacion de la informacién
obtenida. Sesiones grupales con muestreo documental. Analisis y
conclusiones de conjunto, con participacion de asesores,
profesores, investigadores y estudiantes.’

Bajo estos puntos de partida, en el S/E, se realizaron una serie de
investigaciones tedricas y préctiéas, determinadas por una bibliografié_
basica,” donde se efectuaban registros detallados sobre: el teatro y su origen,

el rito, el mito, el chamanismo y las técnicas de iniciacion.

2 Progr ama del Seminario de Investigaciones Emodramadticas, México, UNAM, 1981, p.1.
* Bibliografia basica del Seminario de Investigaciones Etnodramdticas consistia: Benitez, Femando, Los
indios de México, México, Enciclopedia ilustrada mexicana. 1936. . :
Caso. Alfonso, La religion de los aztecas, México, Enciclopedia Hustrada Mexicana, 1936.
Cassirer, Ernst, £/ mito el Estado, México, FCE, 1974 (Coleccién Popular, 90). : ;
Castaneda, Carlos, Serie: Las enscfianzas de Don Juan, Viaje a Ixtlan, Una realidad aparle
poder,... entre otras obras. México, FCE, 1968 /1978.
Diaz Del Castillo. Bernal, Historia verdadera de la conquista de la Nueva Esparia, Me\lco Po : 0
vols. (entre otras obras). .

Relatos de
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A su vez, los integrantes del S/E iniciaron un proceso de “indagacién”

_totalmente - practico - de técnicas relacionadas con el rito como: largas

ciones, danzas, meditacién, cantos.

‘investigaciones se determiné una serie de delineamientos

b, :pa‘ra realiza h"'évento parateatral donde se tomo en cuenta: la relacién

‘ ~':11nterd1501p]1narla del teatro ‘con otras artes, técnicas y ciencias sociales, en los

nzas, mltos, asi mismo, diferentes métodos de

e entrenamxent to basados en técnicas chamanicas.

8 Lp ineamientos' que se establecieron para determinar un evento

- parateatral onsistieron en: a. el espacio escénico fuera de una demarcacién

s, la ﬁtiliZacién del mito como texto

montaiias; b.

retomados- de té “kchamamca que estlmulen las

34

homina como “tiempo sagrado ) y

M Ehade. Lo .sagraa"o ylo pro/'uno. C. .
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filosofia nahuatl, y en particular reflexionar sobre el concepto de la creacién
como derivacion de la dualidad y como esta concepcion se veia expresada en
los diversos mitos nahuas.

Asimismo, el Seminario tuvo presente: el mito de Ometreor/ “dios de la
dualidad™, el mito de la procreacion de los cuatro primeros dioses como
desdoblamiento inmediato del principio dual (Ometeot!), el mito de la

creacion y destruccion de las diferentes Edades o Soles, el mito de la creacion

del quinto Sol, o Edad y el m:to de Quetzalcoatl como creador del hombre.

“personajes

estas ‘o' aventuraras realizadas por

‘Asn pues en el S/E, se considerd: el mito de Ometreotl, dios de la

;lydualldad que 'vive en el lugar de la dualidad, que es: “el ombligo de la tierra
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Omevocan” “que esta vestida de negro: Tecolliqguenqui, el que esta vestido de
ro')o.f—Yez.tIaquenqui Yy que representan la noche y el dia.

“ Los integrantes del S/E acordaron que todas las acciones que se
ejrecutafan durante el evento, tuvieran como fin el de ser gestas o aventuras,
donde el participante sea el Aéroe, que lucha por conquistar su dualidad y
logra observar que €l es el sostén de la tierra, que posee simultineamente el

el -femenino También, se le proponia ser simbdlicamente

aspecto masculino 3

Quetz alcoatI' uj speJo oradado, que se observa a si mismo, y es capaz de

transformarse enel hombre que él quiere ser.

La est ' ctura anecdotlca que los integrantes del S/E desarrollaron de la

vmcu]ac1on de los mltos nahuas fue:

En el principio, u origen, vivia en el intéribv’r, del cielo Ometeot!, el dios

de la dualidad, quef"é]‘ 'acv:lvtuar. desde su om éhitro, Omeyocan lugar de la

dualidad, engendra cuatro hl_]OS

Al -~ mayor = Tlaclauque Teztzatlipuca  (Tlatauhqui
Tezcatlipoca),... . este nacno todo colorado.
Tuvieron el segundo ‘hijo, al cual dijeron Yayanque (Yayauqui)
Tezcatlipuca, el cual fue el mayor y peor, y el que mas mando y pudo
que los otros tres, porque nacié en medio de todos: éste nacié negro.

Al tercero llamaron quizalcoatil (Quetzalcdatl), y por otro nombre
Yagualecatl (Yoalli Ehécatl).

Al cuarto y mas pequefio llamaban Omitecitl (Omitéotl), y por otro
nombre Maquezcoatl (Maquizcoatl) y los mexicanos le decian Uchilohi

~ (Huitzilopochtli) porque fue izquierdo...”

hijos' representan las cuatro fuerzas cdsmicas (Dioses-

lo creédores: del fuego, del sol, de la region de los muertos,

il ojl’qﬁi}hu‘all, p. 95.
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del lugar de las aouas, allende los cielos, de la tierra y los hombres, de los dias

'y los mese y en una palabra del tiempo.

desde su centro de acc1on, situado en uno

_de Ios cuatro rumbos'de]- T undo y é] leS Vlejo Huehueteotl el principio

supremo observara la accmn de los dloses desd’ el Omeyacan Todo era

equxllbrlo

Sm embargo el equ111bro de la creacnoA fue roto por las luchas entre

/1o vanos dloses Cada uno de ellos tratara de predominar, con

Quetzalcoatl

el ﬁn de regir el destmo del mundo y de los hombres Asi pues, la destruccion

Y. creac1on de_ cada una de las edades de la tierra, o Sol, son cuatro que

fundamentan. o

~ El primer Sol o Sol de Tierra, fue destruido por ocelotes. En él

- predominé Tezcatlipoca. Los hombres se alimentaban de pifiones y
fueron comidos por los ocelote. En esta edad vivieron los gigantes.

- El segundo Sol es el Sol de Viento; predomindé Quetzalcoatl y fue

destruido por viento. Los hombres en el cual habitaron en esta edad se
alimentaban de mlzqmtl (‘““acacia, mezquite”) y al llegar el viento
fueron convertidos en monos.
El tercer. Solr, ‘_Sol de fuego, fue destruido por una lluvia de fuego que
cayé del cielo. Predomin6 Tezcatlipoca. Los hombres de esta edad
comian cincocopi (*‘algo muy semejante al maiz™), y al caer el fuego se
convirtieron e aves, probablemente gallinas y guajolotes, animales
relacionados con Tezcatlipoca.
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El cuarto Sol fue Sol de Agua. Predomind Quetzalcéatl, quien puso
como Sol a Chachiuhtlicue. Los hombres se alimentaban de una semilla
acuatica llamada acwlntll (“maiz de agua™), y al inundarse la tierra se
volvieron peces.

El quinto Sol, la edad actual, es denominado como Sol de Movnmlento
En el predomina Quetzalcoatl, quien crea al hombre actual.®

En este quinto Sol, Quetzalcoatl, desciende al Mitlan en busca de los huesos

para crear al hombre.

- "Co"m”o“ ya’ se dijo, el concepto filos6fico que se impulso en la

oversnon personal. Se especulaba, si las premisas podrian,

f al ‘Ser. usadas en ]a representac1on inducir a la auto-observacion y reflexién de

- los! partlclpantes. Por experimentacion de los integrantes, se dedujo, que cada

" una de las premisas determinadas, si inducian a la auto reflexién. Las

premisas que se determinaron, dentro del S/E fueron expuestas en el programa

de mano que se entregaba a cada uno de los participantes y eran:

NO ES UNA CASUALIDAD QUE ESTEMOS HOY AQUI. No

es una imprevision el nacimiento o presencia de cada ser
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humano, sino, que “estan” aqui y ahora, parados sobre la tierra
porque tienen una misién que cumplir.

VENIMOS A CONOCERNOS LOS ROSTROS. El nacer,
implica labrar un rostro, tener un rostro y conocerse a sl mismos.
A su vez, involucra saber, que nos vamos a morir, que soélo
estamos un instante sobre la tierra (/alticpac), lo mas digno, de
un ser humano, es conocer su rostro verdadero.

DIALOGAR CON NUESTRO PROPIO CORAZON. Cada ser
humano para actuar (fisica-hacer, emocional-ser, mental-estar y

espiritual-conciencia), le conviene preguntarse si su accién es

adecuada," justa ““"'idnada, apropiada..., con el fin de ser

capac:dad de sérvase (f' isica, emocxonal y mental), y aceptar las
i como, las cualidades.

HORA MIRAR A LAS ESTRELLAS. Darse cuenta

defi 01en01a
AQUE
«for ’l\il’fIOSi parte del cosmos, del universo, del caos, del
ﬁrm mento; del infinito, del vacio, de la creacion... que cuando
| "'1'se contempla, somos también contemplados.
‘_ ,MI CORAZON ES UN PAJARO QUE VUELA.

Sl se vive como un “guerrero”, en el momento de la muerte, el

e cvo_r,azon»ascxende como un péjaro, a danzarle a Tonatiuh, el sol.

M. dela Garza, E/ hormbrc"en el pensamiento religioso ndhuatl y mava, p. 21.
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La mvestlgacxon de campo, previo al montaje de 7/oque Nahuaque, consistid
en’ acudlr a algunas fiestas populares, asi como, ceremonias religiosas para
observar el aspecto dual del evento. Por ejemplo, se reparaba cual era el rol de
' la mUJer y cual el del hombre.

_— A su vez, se realizaban, fuera del Distrito Federal, por ejemplo en
, ']_'e'pé’z}trlyén, en el estado de Morelos, una serie de ejercicios que tenian como
ﬂnel dé sensibilizar a los actores (monitores), con los espacios naturales.

La instauracion de las instrucciones para guiar la participacion activa

de los espectadores residia  en ' explicarles, antes de comenzar la

‘mgerlr ningun: tlpo derdroga' ‘9 mantener un pensamiento positivo y 10. no

~ comentar la expenencxa cuando haya terminado.
Los e_;erc:cms que los espectadores ejecutaban durante la
: representacnon de Tloque Nahuaque, consistian en caminar, trotar, danzar,

contemplar gritar, cantar ‘arrastrarse, tocar diferentes instrumentos naturales:

' "pledras palos...;:f

El rol: de los momtores (actores—directores), en Tloque Nahuaque

radicaba en conoccr perfectamente el ‘espacio escénico’ e inducir a los
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espectadores ‘a traves de determinados ejercicios a sensibilizarlos en el

' amb:to f‘sno]oglco y mental

El Espacxo’ Esdultorxco ubicado en UNAM, se determiné como el

espac1o escemco de la representacion Tloque Nahuaque por ser un espacio

de pledra v lcamca demarcado en forma redonda, rodeado por 64 gigantescos

'lares con perceptibles aperturas que determinan los cuatro

'puntos cardmales

Las caractenstlcas del Espacio Escultérico, ayudaban a estimular las
areas perceptuales de los espectadores y narraban de manera simbélica (como

1magen v1sua]), e]"mlto de la creacxon del universo.

‘tlempo mmco , o tiempo de duracién de Ila

La definlclon de

represantacmn se fijo.en relac1on con el concepto de dualidad de dia y noche,

del rdjo e ue se observa en el Espacxo Escultérico y el negro de la

phcacnon se hacia énfasis, que como participantes,

o *i'fobservaran u:duahdad personal y que ellos fueran unos Querzalcéat! que

-‘4-'~;:‘(a]egorlcamente) se dispone a crear el hombre que se quiere ser. También se

.lcs_mvlt_aba, a los espectadores, que durante la representacidn, reflexionaran

- sobre las premisas antes mencionadas.



154

Después de la explicacién, se les pedia a los participantes que se vendaran los
ojos y eran introducidos, por los monitores, al centro del Espacio Escultérico.
Antes de quitarse la venda, sentados, se les narraba el mito de la creacién del
Universo (anteriormente mencionado), mientras tanto, algunos de los
monitores se desplazaban, en silencio, por el espacio para esconderse entre las
rocas. Cuatro de ellos, se dirigian a cada uno de los puntos cardinales y dos
(de los monitores), se quedaban en el centro.
Cuando los espectadores se quitaban la venda, los dos monitores que se
‘vencontraban en el centro personificaban al Dios dual (Ometeotl) a través de

~-una- danza mientras se tocaba un tambor. Esta danza representaba,

‘.".,51mbollcamente la procreacion de los cuatro rumbos o Dioses, que eran

Qr»;cuatro monitores que se encontraban entre los pilares del

os momtores segu1dos por los espectadores, se

po que . se desp]azaban los monitores le planteaban a los

de ejercicios que figuraran, metaféricamente el

concepto de lidad. Estos ejercicios residian basicamente en la oposicion
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de’la mO\)ilidad del sonido..., ejemplo: correr — detenerse, sentarse- pararse,
reptar —costarse, cantar- guardar silencio... etcétera.

Asn pues ‘el propédsito de los monitores estaba en inducir a los
'espectadores a través de diversos ejercicios, a relacionarse con el espacio de

forma dlferente_a lo habitual.

Posternormente al toque del caracol, todos los monitores, junto con los

espectadores qt »,;lqs;segman, se dirigian, sucedidamente al centro del

pedia, ‘-a los espectadores, que formaran un circulo;

os‘monitores tocaban el caracol. A continuacién, a los

arateatral ‘tenia como propdsito el de

:funcno‘namlento de Ila ﬁsiologia y algunos procesos

"dlversos esp cios’ naturales y diferentes posibilidades de relacionarse con

' 'r»_el,‘lps__pvrjemnsas que indujeran a los participantes a la reflexion, ejercicios que

f'.f_'pr'o\‘/‘:_o‘can, en el participante, cambios preceptiales. Bajo estos fundamentos

fue estructhrada la representacion de Tlogue Nahuaque.

: 7 El Cerebrb R('lual, p.19.
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¢ Por que sostenemos credos que nos separan?

- So6lo una cosa importa ser oida;
Que el amor fraterno llene todos los corazones.
Solo hay una cosa que el mundo necesita saber, "
Sélo hay un balsamo para todos los dolores

humanos;
S6lo hay un camino que conduce hacna los -
cielos, :

Este camino: humana compasnon y.amor. .
: Max: Hemdel

Un joven'fue a ver.a_un sabio’ cierto tia'y le

E mlsma mtensndad con que deseabas el alre Debes;luchar por ella y exclunr todo otro fin de

ebe ’ser tu sola y umca aspnracnon, d|a y noche. Si buscas la sabiduria con ese

; fervor, seguramente te convertirds en un sablo.

Max Heindel, Conceptos rosacruz del cosmos.
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Lo que aprendemos escuchando las pala-
bras de otros lo olvidamos répidamente.
Lo que aprendemos con la totalidad de
nuestro cuerpo lorecordamos durante to-
da nuestra vida.

FUNAKOSHI GISHIN

Lav filosofia que Shakespeare nos ofrece en La Tempestad estd ligada a su
contacto con grupos o pandillas del 1600 en Inglaterra con las cuales estaba
involucrado.

Shakespeare, como profundo conocedor de tas pasiones humanas, nos muestra
magistralmente en sus obras los resortes internos que nos mueven al amor, al
poder, a los celos, a la avaricia, a la angustia, etc. En La Tempestad nos muestrael
resorte que nos impulsa a mejorar nuestro espiritu, a tomar profunda concienciade
que estamos “tejidos con la misma substancia que los suefios” y que si “los mas
suntuosos palacios se disolveran”, es importante aprender a guiar nuestro suefio-
/vida educando y regulando 1a energia de nuestro pensamiento, para no quedar

. atrapados en los juegos de poder y gloria con que nos deslumbra ta materia.

_ El aprendiz, dentro del sistema mdgico que nos propone Shakespeare en La
| - Tempestad, “'poco a poco descubre las leyes sutiles que rigen la trama de 1a vida, y
- aprende que la calidad de sus obras depende del dominio de si mismo, de lo que €l
es. Su trabajo exterior es el soporte de una metamorfosis interior.” Esta metamor-
fosis no estd comprometida conlavision limitada de una realidad en la que reinaneel
- crimen'y la competencia, sino con la realidad que sostiene el desarrollo mtegral del
- €OSMos.

Este conocimiento no es exclusivo de Europa, ni de las pandillas solares con las -

- que se juntaba Shakespeare. Lo encontramos también en Oriente, en Mesoamérica
-y en el resto del mundo, desde tiempos inmemoriales y hasta la fecha. Las celebra-
- ciones solares como la que, a*nuestro juicio, se da en La Tempestad son el hilo
;dorado con el que se teje la flor y el canto de todas las culturas, en todos los tiempos.

{ : o Cone este trabajo nuestra intencién es conciliar el espacio escénico con la
’ ]exploraclén que cada uno de los participantes haga —a través de nuestros
,’ L e;erclcws— de su espacno interior.

... conciliacién.

Los mv:tamos por lanto hteralmeme a una conspiracion. Es decir, arespnrar 5

* .. juntos aqui y ahora, descubriendo y trabajando nuestro rostro, nuestro corazén,
1anto a través del texto de Shakespeare como de nuestros ejercicios.

T ,Y energias de la Terra Nosolros, en este mismo punto, incluimos el drea participati-

- -un viaje alegénco a nuestro mundo interno, proporcionando al pamcnpante una

' Blenvemdos a la pandllla

| ‘Nuéstra exploracnén parucnpatwa en la Tempestad es un acercamiento a esta -

b va, que sin traicionar la intencion fantastica de Shakespeare, nos invita a realizar -

lataforma de mtrospeccnon que le permita vnvnr el especléculo que estd dentro de él ‘

LA TEMPESTAD

de William Shakespeare

Exploracion de teatro participativo basada en la obra de Shakespeare y
desarrollada por el Taller de Investigacion Teatral/ UNAM. '

Y
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Shakespeare disefié, en un punto determinado de la obra, la aparicién de las' L

" Nicolés Nufez - -

TIVA i

NUO 5188]

Version en espafiol: Nicolds Nufiez y Manuel Nufiez Nava

Por érden de aparicion:

CAPITAN

. CONTRAMAESTRE

ALONSO, REY DE NAPOLES

r ANTONIO, HERMANO DE
PROSPERO

GONZALVO, VIEJO CONSEJERO
SEBASTIAN, HERMANO DE
ALONSO

FERNANDO, HIJO DEL

REY DE NAPOLES

MIRANDA

PROSPERO, LEGITIMO DUQUE DE
.. MILAN

CALIBAN, SALVAJE Y

.. DEFORME ESCLAVO
ESTEFANO REPOSTERO BORRACHIN
- HADAS

* . DUENDES

ASISTENTES DE DIRECCION

ESCENOGRAFIA Y VESTUARIO :

. COREOGRAFIA
' voz

: -~ ATREZZQ'
ASESORES DEL TALLER -
- FERNANDO DE ITA

DIRECCION ESCENICA 2

TRINCULO, BUFON
‘ " ARIEL

REFUGIO GONZALEZ =
ARMANDO ALVAREZ
CONRADO MERCADO

RAUL ADALlDi :
ENRIQUE GILABERT

JOSEJUANDELAO . -
JUAN PABLO FRANCO
BALTAZAR OVIEDO -
MARIA CLARA ZURITA
GRIZELDA NUNEZ
mcoms NUREZ

JOSE ARTURO RAMIREZ

-ARQUIMEDES PERAL -

ANA LUISA SOLIS. =
JULITTA TOMASZEWSKA
ANGELICA ARAIZA -
JULIO GOMEZ~ .
HECTOR SORIANO. -
XAVIER CARLOS
DENIS LE TURQ.

EDWIN ROJAS

VIRGINIA GOMEZ .
GUILLERMO HENRY
HELENA GUARDIA -
PILAR URRETA

'MARGIE BERMEJO
 FERNANDO LLERANDI -

ANTONIO VELASCO PINA
NICOLAS Nuﬂez




GUIAS PARA ELAREA PARTICIPATIVA. ‘

1) Ester dlspuestos a participar de buena fe y con la senedad con‘,
la que jugdbamos de nifios. :

2) Traer tennis, pafioleta y ropa cémoda (de preferencia pants)

3) Guardar silencio y estar atentos a lo que sucede demro y fuera
de nosotros, aquf y ahora.

4) Tener confianza. Todos los impactos han sido disefiados profe-
sionalmente. :

5) Aceptar el érea participativa como un campo liminal en donde -
las diferencias sociales, sexuales, ideoldgicas, o la competencia,
quedan momentdneamente suspendidas. )

6) Seguir nuestras indicaciones.

7) No imponernos con movimiento o ritmo personal sino fundlrnos
con el ritmo o accién del grupo.

8) Al comenazar el 4rea participativa mantener nuestro canto inter- .
no. El canto interno es una palabra o frase que nos ayuda a man-
tener |a atencién en el aqui y el ahora.

9) Por uitimo, les pedimos que se vuelvan un poco nuestros com- .
plices y guarden el secreto de lo que en La Tempestad les suceda,
ya que la sorpresa es un elemento importante del viaje, que si se
hace con frescura y sin trampas es una experiencia que nos ali-
menta. :
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LA TEMPESTAD: LA TRANSFORMACION DEL SER
HUMANO.

Estos actores, como habia prevenido, eran espiritus
todos y se han disipado en el aire, en el seno del aire
impalpable; y a semejanza del edificio sin base de

. esta vision, las altas torres, cuyas crestas tocan las
- nubes, los suntuosos palacios, los solemnes templos,

* hasta el inmenso globo, si, y cuanto en él descansa,
-se disolverd, y lo mismo que la diversién
-insustancial que acaba de desaparecer, no quedara
rastro de ello. Estamos tejidos de idéntica tela que
‘los suefios, y nuestra corta vida se cierra con un

suefio.
William Shakcspeare, La tempestad.

_ Después de la puesta en escena. T quue Nahuaque el dios dual, En 1982, los

mtegrantes del SIE montaron la puesta en escena denominada: T/ahuitepet! o

’_',Monte ‘analor liz6 a siete kilémetros de Tepoztlan, Morelos,

»‘:y;poviembre de 1982. El propodsito de los

itu; » an para cambiar la conducta de los participantes.
~Asi pues, el mévil primordial del evento giraba en torno a un trabajo
interno, que residia en que los participantes se auto-observaran y se

relacionaran de forma diferente a lo cotidiano con la naturaleza.
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: ,En el Monte ‘andlogo, al igual que en Tlogue Nahuaque, no tuyjeron como

- ?jfmatnz estructural un texto que se interpretara o emitiera (dramatice), sino,

: ~”qqqel, ‘texto fungia como un “plan maestro” o guia, que se referia “‘e] viaje
Jﬂiciético” del individuo que pretendia conocerse asi mismo.

- !,Este “plan maestro” determinaba un ‘esquema’ donde se demarcaba la
' ~}yv'trayéctoria del evento y los ejercicios que se ejecutaban.

' La preparac ion del “plan maestro” o guia se creo a partir de |0S textos:

‘}";El Monle Analog el e_s_qr_'ltor francés, René Daumal, y Mantic yt Tair (La

‘*[-»_Conﬁzrenc:av d. djaros), de Farid Uddin Attar, que consisi® en un

A, éscrito en el siglo XII. Ambos textos r'esumen

Lla

i ,f’ascen 10 .para llegar a la cusplde de una montaifia, donde se encu€htra
it fiverdad ( lo lean) la obra es una reflexion de cudles son las cyalidades ¥

""defectos humanos que permlten o 1mp1den llegar a “lo divino”.

A‘partxr dl"esta; fopuesta ‘escénica, los integrantes del S/E, sustjtuyen

~los. dengmm tivo s términos usados en el teatro convencjonal de la
‘plan maestro, al actor = monitor, a] director =

- participante y teatro = parateatralidad.

‘proposito del SIE consistio en: “abrir un area de la

~'mvest1ga010n representacnonal que analice los principios rituales de 10S cuales

,?'1isurgxo el te tro kpara establecer un modelo que propone la idea de que el
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teatro es, ante todo, un proceso de trabajo interno, lo cual nos llevara a
enriquecer constantemente el area practica de la actividad teatral”.'

En términos generales la representacion Tlahuitepetl se desarroll6 de la
siguiente manera:

Se convocaban a los espectadores ( cupo limitado de 50 participantes),
en la plaza de Tepoztlan, a las 10 de la mafiana. De ahi, eran conducidos en
un camion hasta los linderos del cerro llamado 7/ahuitepet!. Después de
descénder del camion, se convocaba a los participantes a realizar un circulo
& donde se les exponian las premisas que tenian que observar como medio de
reﬂexxon (fueron las mismas que se utilizaron en T/logque Nahuaque: mi

corazon es un pa_laro que vuela, dlalogar con el corazon) y se indicaban, a su

vez, las mstruccmnes que se deblan segulr‘durante el evento. Entre las mas

importantes estaban guardar snlencno y tener | onf anza en los monitores de

que cuidarian a los eSpectadores .de. que nada les aconteceria durante el
evento. : AR e o o

Ulteridx"meﬁt‘e,:se les indicaba a los espectadores que se vendaran los
ojos, y eran colocados entre las vias del tren y se les inducia a caminar. En
esta etapa, se les invitaba a recapacitar que era aquello que les impide llegar a
la cima de la montaria (a la cima de si mismos)

Luego de cami‘nav'r, los espectadores con los ojos vendados, tres horas
aproximadamente, erérj]l(:onducidos a un desfiladero donde se les sentaba para
que contemp]aranj}é:_l"l‘p‘faisaje. Enseguida, se les trasladaba a una cafiada donde
efectuaban _un{_i‘icfibr:éﬁito' de ejercicios de yoga. A continuacién, a los
partic:’ipantev‘"sy,}:-'ééfi‘efs pedia que siguieran a los monitores reparando en caminar

lentamente manteniendo una visién panoramica de 180°. Consecutivamente,

" £l Cerebro Ritual. Pag.. iii
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se'l]egaba a una planicie donde se les estimulaba, para que se relacionaran
con el medlo circundante (la naturaleza), libremente. Después de un tiempo,

se les m taba a ascender por un tronco que conducia a la cima de la montafia.

'Estando en la cima, los espectadores, eran acostados, e inmediatamente, los

- 'monitores, tocaban el caracol cerca de los cuerpos de los participantes. Para

~finalizar, se les instigaba a desplazarse y explorar el espacio. Pasado un

cxon y se les indicaba que: “ascender la montafia implicaba

determinar el texto a interpretar, 2.

“miembros del TIT), que caracterizaran los

| ;Tpersona_]es 3. establecer al dxrector (Nicolas Nuiiez), 4. determinar el espacio

",:escemco dentro de un teatro (Foro Sor Juana Inés de la Cruz, localizado en el
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Centro Cultural Universitario), 5. establecer la escenografia y efectos sonoros
que ambientaran la puesta en escena, 6. disefiar el vestuario acorde con la
época propuesto en la obra. Por otro lado, se delineo el area participativa
teniendo presente: 1. la “dinamica de accion” donde se determinan los
ejercicios y la trayectoria del evento, 2. a los monitores (los miembros del
TIT), como guias del evento 3. el espacio fuera del teatro(Espacio

Escultérico),. 4. utilizar:las: premisas nahuas (mencionadas en el capitulo de

,qué representa, a nivel personal, la imagen

(_,WCﬁé:ll s el problema fundamental que Préspero tiene

qué tanto te pareces a Prospero, o a los otros personajes?,

~¢,qué implica vivir adecuadamente?
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‘El' TIT, asumiendo lo anterior, tuvo como propdsito fundamental la de
'}ﬁuhthalizar en la puesta en escena La Tempestad, que cualquier ser humano
puéde lograr ser el “hombre de sabiduria” que simboliza Prospero siempre y
cuando, “aprenda a dialogar con su propio corazéon” y sea consciente de su
_conducta inadecuada o injusta y preexista la intencion de modificarla.

| La forma como el TIT escenificé La tempestad residié de la siguiente

manera: - antes de. comenzar la puesta en escena se le indicaba a los

espectadores que leyeran la guia para participar que era: 1. Estar dlspuestos a

Tener confianza. Todos los impactos han sido disefiados

sociales, - sexuales, ideoldgicas, o la competencia,

B 50) al espac1o eran'colocados en semicirculo. La escenografia consistié en

la lmagen de una. plramlde en medio de arena de mar.
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La representacion fue montada en dos escenas, en la primera se relataba que:
Préspero, a través de su magia induce a su genio Ariel que desate una
tempestad para que naufragljen los usurpadores de su trono. Al lograrlo, Ariel
guia a los naufragos a una serie de peripecias con el fin de que reflexionen en
lo que hicieron contra Prospero y su hija Miranda.

- Se hace hincapié en la escena de la relacion de Fernando (hijo del rey)

. con eranda C]UIEI‘ICS Se enamoran y Sse€ comprometen e€n matnmomo

'Prospero, qunen esta ufano con la relaciéon invoca a los genios para que

‘ reallcen una gran representacnon y asi feste_]ar. Cuando Préspero ‘invoca’ a los

»oemos a: traves de Anel se le invita a los espectadores que se levanten y

pasen al escenarlo (aqu1 termmab ‘e

a ~,“verdadera representacion” se

‘”momtores poman frente a los espectadores un espejo para que se observaran

el rostro. Al finalizar los monitores guiaban a los espectadores de retorno al
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Foro. Ya; ahi, la obra finalizaba con las disculpas de Préspero por haber

- utlllzado su magia.

Concluyendo La intencién del TIT, de unificar el teatro convencional

con-e teatro part|c1pat|vo, no se logrd, ya que para los espectadores les era
confuso' en. proposxto de la puesta en escena, y no entendian cudl era la

relacnon entre: la obra de Shakespeare, y el de llevarlos a caminar con los ojos

los comentanos, coincidian en

expresar: “me parece mteresante como teatro experlmental”
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Habla un rey quc un dla orgamzo una gran exhibicidn universal. Invité a expositores de

todo el mundo y“ e "nstalaron puestos con todo t|po de cosas hermosas. La gente se reunia

Shantanand Saraswati, Buena compariia.




_ Un tipo de teatro asi no es para toda 1a gente, Por eso nos vemos obligados a i Universidad Nacional Auténoma de México
~“—-trahajar con un nimero reducido de asistentes. Los fiesgos que CorTemos nos
f—"-’f»b’ﬁgun a hacer algunos comentarios: nuestras dindmicas participativas cstin : : Dr. José Sarukhdn
disenadas bisicamente para unificar la mente y el cuerpo. Reguicren de cierta ’ ’ o Rector
disposicion fisicn y mental: son campos de friccion gue en este montaje uti- : Miro. Gonzalo Celosio
lizamos discretamente. .- . . Coordinador de Difusién Cultural
Los campos requicren tener buena disposicién para participar. Si el espectador '_ )
dor tnicamentce pretende observar, seguramente se desilucionard: no hay nada ; Mro. Ignacio Solares

e Director de Teatro y D.
que ver, s6lo algo que hacer. A os que participen en csta aventura, les ofrece- ¥ Danza

mos la complicidad de una pandilla que se junta a respirar con liberiad de
movimiento corporal y mental, en una lucha por mejorar nuestra calidad de
ser, aquf y ahora. - s ' BTN

Lic. Raymundo Figueroa Lépez
Director de Casa del Lago

. Lic. Mauricio Castro

Subdirectur de Casa del Lago

Lic. Antonio Crestani
Jefe del Departamento de Teatro i :
Lic. José Gordon
Jefe del Departamento de Prensa y
Relaciones Piblicas

Requisitos basicos:

1.- Un volo de confianza para participar de bu
2.- Asistir con ropa para salir al bosque..”
3.- Voluntad de trabajo {fsica y mental.
4.- Sl,.;plr Ias instrucciones. Sra. Trinidad Cerezo
e Jefe de la Unidad Administrativa

Sr. Alberto Herndndez
Jefe ded Departamiento de Producciin

Tercera llamada

Un programa para
penctrar en las partes

mtimas... del teatro
Totos so»
. als2zonhme
Radio UNALA $6 1 F 14

Teatro Rosario Castellanos
de Casa del Lago
Antiguo Bosque de Chapultepec
Entrada por Reforma.
Esueno: 19 de enero de 1996,

Funciones: jueves y viernes / 20:30 hus.
sibados y domingos / 19:00 hes.

FOINCA [INIBA

H Taller de Investigacidn Teatral / UNAM.




Penélope es una mujer joven que tucha por lograr ta victoria de la imagi-
nacion, la recuperacion de la magia en la vida cotidiana, la posibilidad del
vuelo-vigje a partir de cada instante. Es alguien que abre ¢l umbral de su per-
cepeidn basta rozar el vértigo de la locura y sostener la postura extraordinaria
de intentar llevar a "la imaginacién al poder”, logrando asf su propia transfigu-
racion. Esta es posible sGlo si se cabalga el “caballo del instante™,

En este trabajo el participante ticne que disponerse a cabalgar su mundo inte-
rior, pues es s6lo a través de la recuperacion de su propia riqueza interior que
se puede lograr una transportacién-ransformacion.

Ll teatro es una tradicidn milenaria, 1oy diu s uno de los dltimos reductas
dondc se pueden encontrar conviviendo lo sagrado y 1o profano.

Durante largos perfodos, 1a mujer ha sido excluida no s6lo del tearo sino tam-
bién del instante politico-social, olvidando €1 rol primordial que para las
grandes civilizaciones tuvo como sacerdatisa s - ticmpo y
estatus sutil v feroz reinaba incucestionable desue fas cnin
escenarios.

Tal vez el momento es propicio para que 1as iujeres recuperen cse rol esen-
cial, sagrado ¥ profano. Todos nosotros deberiamos intentar recuperar el fluf-
do mdgico en nuestras vidas. Probablemente, una intuicion latente nos hizo
acercarnos a Pendlepe, la historia de una mijer que s¢ transfigura a <f misma.
La urgencia de la sociedad por la magia v religicn es impostergable. En este
contexto, ta besit: reatral rada ¥ prolan tene subo e 120 cara al tercer
milenio, es para nosotros una especie de hicrofante contemportineo que pucdo
llepar a oficiar el sacramento de una cultura activa. Entendemos como cuitura
activa dentro del teatro el proceso de evolucion de la conciencia gue investiga
con sericdad “quicnes somos™. Una causa circula oscilando entre ¢l orden v el
caos, que sobrepasa la ficeion de hacer parecer v gestiona gue algo. -tal vee
sencillo, dirccto y honesto-, no parezea sino que realmente “suceda™.

En este enclave es donde estublecemos Ja complicidad con un espiritu trans-
gresor ¢ inspirador comao lo es el de Leonora Carrington, oficinnte surrealista
de la cultura de nuestro tempo, inspirada @ne por 108 mitos celtas como por
los mayas, generosi cazadera de mundos fnteriores para alimentar [a concien-
cia.

Ast como asumimos el riesgo. ¥ ordenamos este experiimento definido como
teatro participativo. que bases contar ut cuento de hidas, transfornandolo en
un evento ¢pico de libertad interior v clevario al estitus de un evento nilico,
con los principios de un posible ritead personal.

Nos hemos apoyado en el esquema propucsto por Victor Turner para estable-
cer la circulacion que va del cuento de hadas al cvenie épica, al mitdcoe. yal
posible rito personal, si se reconoce. como dice Markad, “larelacion inequivo-
ca entre ka naturaicea vy el conocimiento™ pari intenr devolvernes ¢l contacto
con los boscues -externos ¢ inlemos- dusde ot perspectivie ln més antigua y

olvidada. la mdgica.

'l expacio. Su
~de os

PR iy s ot e i+ e e

Reparto por orden de aparicién:

Penélope
Rocafria
Tartaro
Gato
Muiieca
Vaca
Péjaro
Soldado
Demetrio
Polifelipa
Barén de Filicoco
Néptuno
Enriqueta
Invitada
Maud

Asesor dramatdrgico:
Gabriel Welsz

Vestouario:
Keté Cebral

Entrenamiento especial:
Edwin Raojas

Sonido:
San Pedro Post

*Monitores:

Héctor Palma

Edwin Rojas

Cecilia Albarrin
Francisco Lerdo de Tejada

Efectos especiales
Alejandro Jura

Mariana Giménez
Helena Guardia*
Hugo Esquinca
Nadyeli Forcada
Carolina Cortés
Virginia Gémez*
Xavier Carlos*
Daniel Gonzalez
Luis Arturo Castellanos
Avelina Correa
Rubén Mar*
Nicolis Ninez*
Herendy Avila
Ana Luisa Solis*
Griselda Nifo

Escenografia ¢ luminacidn:
Alejandro Luna

Asistente de escenografia:
Hugo Miguel Ganzillez

Realizacién de escenografia:
Lauro Garcia

Asesor del taller:
Antonio Velasco Pina

Asistente de direccién:
Ricardo Garcia

Sonidos y tambores:
Héctor Palma

Rubén Mar

Ana Luisa Solis
Asistente de iluminaciéa
Hugo Heredia

Direccldn: Nicolds Nidfiez

Discfio de joyeria: PLADI

Vino: "L.A. CETTO", Agencia de Publicidad Jurdal S.A de C.V,

Personal Técnico: Carlos Tarres y Héctor Lopez

',.1 .o

e e e g b b L i

Esquemas informativos pagit ayudar a entender ¢ sentido de nuestra investi-
gacion.

Estamos convencidos de que el ieatro pucde ofrecer al pliblico una‘aliemativa
de contacto diterente a lin gque recibe de 1 cultura electrénica.

Rijo ’ Teatro
Es sagrado Es profano
Lo hacen Hierofantes Lo hacen actores
Busca su relacién con el cosmos Busca su relacién con el
comercio

Ambos: Hirofantes y actores
hacen uso de una
poderosa herramienta:

. La actualizacién del instante,
Circulacién histérica
del teatro: 4 Rito #
4 Mito
& Epicot
¥ Teatrot  Circulacién de nuestra investigacion.

“La imaginacidn ¢s mds importanté que el conocimiento™
instein
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IV.3

PENELOPE: LA BUSQUEDA DE LA LIBERTAD.

Mira mis orejas sonrosadas, Penélope... ;Comprendes que soy un
animal sagrado? Escucha bien lo que voy a decirte: los destinos de la
casa de los Cuatropies son numerosos. Todas las hijas de la familia
nacen a la medianoche; lo sé porque soy la partera de la familia. Los
varones Cuatropies son de raza débil y perversa; son hombres que no
conocen la magia; sienten miedo cuando escuchan ruidos extrafios en

la noche...pero no olvides que también ellos nacieron de noche, y no
carecen de poder. Hay un hombre de cabellos largos y de ojos salvaje
que pertenece a esa raza y que es enemigo de la magia; puede trazar'
siete circulos alrededor de si mismo, corriendo como el viento, "coh; :
mayor rapidez que la mayor parte de las hechiceras. Es pehgroso No :
puedo decirte mas. SRR :

Leonora Carrington, Pendlope.

Ulterlormente a ]a puesta en escena de LaV 7] stad— os mlembros del TIT,

montaron en 1988 Cztlamma en’ ]989 Dos mujeres adaptacnon de la obra

exageradif fantasxa sexual con su caballo llamado Tartaro y es castigada por

: esé”réz nvrpor su padre, quien quema el caballito de balancin, simbolizando,

comenta la escrltora “quemar la libertad femenina de la imaginacién™.
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Apoyados por los comentarios de Leonora Carrington y el analisis
literario de Grabriel Weisz, hijo de ésta, el TIT, tuvo como objetivo que la
. puesta en escena de Penélope indujera a los participantes a darse cuenta, que
cada uno de ellos “en su mundo interior” estad habitado por una serie de
'imégenes simbdlicas que se han visto reprimidas y solo observandolas,

reflexionando en lo que significan, se puede lograr la libertad de si mismo y

de su espiritu.

a'muerte y de la vida, encarna la

sexualldad el sueno la reproduccxon, la. , pétuosidad del deseo...etc. La vaca

simboliza: la hembra mlstenosa, el prmmplo femenino, origen del cielo y la
tlerra la partera, la que asiste al nacimiento de la “iluminacién™.! EI gato

alude, con su actitud socarrona, dentro de la obra, a la heterogeneidad entre

! .-Entre los germanos la vaca nutricia Audumla es la primera compaiiera de Ymir, primer gigante, nacido
como €l en el hielo derretido: ella es el antepasado de la vida, el simbolo de la fecundidad... Y mir como
Audumla son anteriores a los dioses. Ella es 1a nube hinchada de lluvia fertilizadora que cae sobre la tierra
cuando los espiritus del viento, que son las almas de los muertos, matan el animal celeste y lo devoran para
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“lo benef'co Yy lo maléfico, €l posee cualidades magicas que le permiten

- transntar por el tiempo”, espectador de las tinieblas del pasado y clarividente

del futuro La mufieca, manca y vieja, carcomida por los afios, personifica la

".,yi,'rperdldaf de la nifiez, de la inocencia, del estado anterior a la falta, del estado

-'"‘,persona.]e protagonico Penelope.«Ellos, constituyen un metalenguaje, dentro

de la obra, que mduce a Penelope a cuestionarse y reflexionar sobre la

libertad femenina de i imaginar y cémo conquistarla.”

resucitarlo luego en su piel. de la que lo habian previamente despojado. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant,
Diccionario de los simbolos, Espaiia, Herder, p. 1044

2 En la tradicién celta un gato mitico castiga en la Navegacion de Mael-Duin a uno de los hermanos en un
castillo desierto donde la tropa habia baqueteado, apoderarse de un aro de oro. El ladron es reducido a cenizas
por una llama que brota de los ojos del gato, la cual vuelve enseguida sus ojos. J. Chevalier, A. Gheebrant,
Idem. p. 525.

* En el mundo céltico. el pajaro. en general. es el mensajero o el auxiliar de los dioses y del otro mundo. La
diosa galesa Rhiannon (gran reina), dice un corto pasaje del Mabinogi de Pwylli, tiene pajaros que despiertan
a los muerto y adormecen (hacen morir). a los vivos por la suavidad de su musica. J. Chevalier, A. Gheerbrant,
Idem. p. 155.

* Leonora Carrington nacié en Lancashire en 1917, y fue hija de un acaudalado industrial textil y de una
madre irlandesa. Esta era una fabulista que nutrié la imaginacién de la nifia con cuentos. historias de
fantasmas. relatos épicos de los dioses nordicos... etc. A edad temprana, atraida por las ideas misticas, queria
ser monja. sin embargo, decidio centrar su energia en cultivar su vida interior y en manifestarse en contra de
las limitaciones que se le imponian por ser mujer. Su interés por la filosofia contemporanea, hizo que
conociera mejor que muchas otras mujeres de la época, al ser humano y por eso inicié una rebeldia en contra
de las estructuras sociales machista que le impedian su desarrollo artistico y psiquico. Estudié un breve
periodo en la Chelsea School of Art de Londres y después se inscribio en la escuela de arte de Amédée
Ozenfant, aunque encontré poco estimulo para sus pinturas, ella reconoce, que fue aqui donde aprendié a
dibujar con destreza infundiéndole a su vez, la importancia del oficio y el uso adecuado de los materiales. Fue
también durante esta época que Carrington entré en contacto por primera vez con el surrealismo. La
reproduccion de la pintura de Max Ernest, Dos nifios amenazados por un ruisefior, (1922), en la portada del
libro Surrealismo. de Hebert Read (que su madre le regald en 1936), le causé una fortisima impresion, y
reconocio en ella el tipo de pintura que intuitivamente buscaba realizar. El encuentro inicial con Max Ernest
en Londres, en 1936, resulté ser ain mas decisivo. Entablaron una relacién, y pocos meses después, como
pareja se mudaron a Paris y después al sur de Francia, para huir de los celos de la esposa de Ernest. Los dos
aflos que paso Leonora Carrington en Francia y su estrecha relacion con Max, fortalecieron el sustrato
intuitivo y asociativo de su obra. Tanto en su pintura como en su literatura, muestra una clara tendencia a
hacer limites indefinidos entre conceptos aparentemente contrarios: el suefio y la vigilia, el pasado, el presente
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Por otro lado, se exploraron diferentes espacios escénicos donde se resalto la
imagen simbodlica de los personajes, con el fin de provocar las imagenes
internas de los participantes.’

El esquema que se utilizé, en el TIT, para la caracterizaciéon de los
personajes, consistié en que los actores introyectaran las imagenes de los
personajes y evaluaran qué tanto esos simbolos forman parte de su bosque

interno, y las utilizaran como medio de prospeccién y expresién personal.

.“'viel futuro, la vida y la muerte, lo real y lo imaginario... dejando de verlos como conceptos excluyentes.
"Dentro de su busqueda. Leonora considera; “todo estd conectado con algo mas”, e intenta encontrar esas

2 i conexiones tanto en su vida como en sus obras.
. " La relaciéon de Emest con Leonora. a pesar de las diferencias de edad y posicién profesional, dio lugar a un

intenso intercambio estético reciprocamente enriquecedor. R
Los simbdlicos personajes animales con los que ambos artistas se identificaron durante ese periodo —el de ella,-
el caballo blanco de la leyenda céltica y de la nursery de su infancia, el de él, “Loplop™, el ave superior,
aparecen en las pinturas y escritos que produjeron en Saint-Martin. En este tiempo, Carrington escribid
narraciones sobre coercion. rebeldia y liberacién femeninas usando avatares animales.

Leonora utiliza el caballo como simbolo de la liberacién psiquica y sexual, especialmente femenina,
representando a caballos en copula.

A pesar de contarse entre los surrealista. reflexiono sobre como estos artistas, ven a la mujer como u objeto, a
pesar de la época y en sus obras. la mujer era solamente la proyeccién de sus propios suefios, de feminidad.
Con la primera Guerra Mundial, Leonora sufre una separacién de Ernest, quien es encarcelado y ella huye a
Espaiia donde sufre un colapso nervios y es hospitalizada y medicada sin ser su voluntad. Esta experiencia de
“locura™ y encierro le ayudo a conocer sentimientos de ella que van a determinar su vida como artista.

Al salir del hospital, se refugia en la embajada mexicana en Lisboa y después se casa con Renato Leduc, quien
le ayuda a huir del patriarcado familiar y de los conflictos bélicos europeos.

En 1943 se traslada a México y se divorcia de Leduc por tener diferentes concepciones del mundo e intereses,
€l como politico y ella como artista. Mas tarde se caso con el hiingaro Emerico Weisz. Junto con ella, muchos
artistas y pensadores surrealistas emigraron hacia la Ciudad de México y formaron el grupo de los
“Contemporaneos™.

En 1944, Leonora. conocié a su mas importante mecenas, Edward James, quien junto con su esposo, Weisz, la
ayudaron a intensificar sus estudios, pinturas y libros. Entre sus obras escritas, la mas importante es la obra de
teatro Penélope. escrita en 1946, basada en su cuento anterior, La dama oval.

A su vez. en esta época, se enfrasco en estudios acerca del budismo tibetano, la cdbala, el gnosticismo
(creencias judeo-cristianas ocultas), y el hermetismo (creencias antiguas que combinan el conocimiento
cientifico y el mistico). Muchas de estas creencias paganas fueron de interés para Leonora, por la posicion en
que colocaban a la mujer, con mas poder del que tenian en la cultura occidental.

A partir de 1946, y después del nacimiento de su primer hijo, Leonora, va intentar, a través de su pintura,
resolver el conflicto que le causaba ¢l machismo, representando en su obra, la unién de lo masculino con lo
femenino dando como resultado un huevo. que simboliza el *“origen de algo nuevo”.

En diversas obras aparecen figuras de diosas como Hator, diosa del cielo que se representaba como una vaca y
simbolizaba una agente de salvacion. Esta imagen aparece en la obra Penélope como un simbolo de magia y
conexion con el mundo de la imaginacion.

En 1957, Alexandro Jodorowsky estrend su obra de teatro, Penélope, y en 1962, ella misma la produce.
Informacidn tomada de: Cuarenta siglos de arte mexicano, (Tomo 11 Arte moderno y contemporaneo,
Meéxico, Herrero, 1989. Memarias de abajo: Carringron, Espaiia, Ediciones Siruela, 1985. Carrington
Leonora, El séptimo caballo y otros cuentos, México, S. XXI, 1992,




Los conceptos filos6ficos nahuatl que se utilizaron como premisas de
reflexion fueron: “leerse a uno mismo como una escritura”, “aqui y ahora
mirar a las estrellas”, “mi coraz6n es un pajaro que vuela” y “dialogar con
nuestro propio corazén”.’

La mtencmn del TIT, con respecto al montaje de Penélope, fue la de

unificar el teatro convencxonal con el drea participativa que durante muchos

afios ellos hablan estado‘desarrollando Para lograr esta conexion se realizé un

Lago La escenograf' ia consnstla en unas. mamparas pmtadas de rojo, unos
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donde los espectadores son introducidos al espacio ofreciéndoles una copa de
- vino, ‘

El Segundo acto se efectué en el Salén de Recepcion de la Casa de Lago,

‘con el f'n de que fungieran como los invitados de la fiesta donde el

padre de Penelope Neptuno, y su esposa, (madrastra de Penélope), Enriqueta

van ha presentarla Yy quedan sorprendidos por su inadecuada conducta. El

2
ﬂlcto de esta escena radicé en el hecho de que ella se niega a someterse a

las reglas impuestas por su padre, para poder ser aceptada por la sociedad, y

de 1de lanzarse por el balcon en pos de Tartaro (el caballo), para poder
contmuar con Ia llbertad de imaginar.

E] ercer Aacto se represento en el Bosque de Chapultepec. En este acto,

se mducm lo espectadores a seglur a Penélope y a Tartaro, en busqueda de la

unas velas,.y se decia: “la libertad se encuentra dentro de ti

en ese momento
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Concluyendo: En la puesta en escena de Penélope se logra unificar
elementos del teatro convencional con el teatro participativo debido a que:
1. el texto fue determinado como “dramaturgia hermenéutica” donde se utiliza
un metalenguaje sustentado en imagenes arquetipicas (como son los juguetes),

. que. evocan el inconsciente colectivo, y el conflicto dramatico, radicé en

’lograr" que los espectadores evocaran sus ‘“imagenes arquetipicas”, y

kreﬂex1onaran :que era aquello que les impedia vivir con “libertad”. 2. Los

l‘:]feleme tos: comO' ‘escenografia, iluminacién, vestuario, musica, fueron

era

”f}c"lél:o pafa los espectadores. 7. El “txempo dramatico”, se transformaba en un

"'~_5‘t'1empo que dependia de la sen51b111dad de los participantes, donde terminaban

[13

pefdlendo la nocion del tlempo ( la obra comenzaba generalmente a las 7:30

~‘PM' sin embargo, no se determmo una hora para finalizar, pues esto,

nvolucramxento de los espectadores en el

evento)

Para la: mayona de los espectadores la puesta en escena fue:

Una obra muy ambiciosa, que logra sorprender al espectador mas
escéptico. Fue una propuesta original, que buscaba involucrar en
carne propia, a aquel que se disponia a mantenerse pasivamente.
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El espectaculo se convertia en una profunda experiencia
personal. Se abria las puertas a lo convencional, y la sensibilidad
propia sale galopando. De manera inesperada, el bosque se
convertia en escenario, y nosotros mismos tomamos el papel de
actores.

La obra entera esta manejada a través de simbolos. Cada
personaje tiene un significado mas allda de lo expuesto. Para
entender la propuesta escénica hay que cerrar los ojos a la 1dgica
y la metodologia, y dejarnos acarrear al mundo de los suefios.
Comento uno de los espectadores.

Con respecto al por qué la escritora denomina a su obra Penélope, y si tiene

alguna relaci()n con el mito griego de la reina Penélope que vive muchos

anos encerrada en una torre esperando el regreso de Ulises, quien habia

oya. La reina Penélope, siendo asediada por Antinoo,

ertad que esposarse y guardar las apariencias”. La Penélope

Qde las reglas varomles de que solo puede ser reina si esta esposada e

mte]x gentemente emplea el ardid para mantenerse “libre”.
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He aqui la relacion

que solian pronunciar los ancianos:

en un cierto tiempo

quc ya nadie puede contar,

del que ya nadie ahora puede acordarse,
quienes aqui vinieron a sembrar

a los abuelos, a las abuelas,

éstos, se dice,

llegaron, vinieron,
“siguieron el camino,

los que vinieron a barrerlo,

vinieron a terminarlo,

vinieron a gobernar aqui en esta tierra,
que con un solo nombre era mencionada,
como si se hubiera hecho esto un mundo pequefio.
Por el agua en sus barcas vinieron,

en muchos grupos

y alli arribaron a la orilla del agua,

a la costa del norte,

y alli donde fueron quedando sus barcas,
se llama Panutla.

quiere decir, por donde se pasa encima del agua,
ahora se dice Pantla (Panuco).

en seguida siguieron la orilla del agua,
iban buscando los montes.

algunos los montes blancos

y los montes que humean...

Ademas no iban por su propio gusto,
sino que sus sacerdotes los guiaban, -

y les iba hablando su dios.

Después vinieron

alla llegaron,

al lugar que se llama Tamoanchan, «
que quiere decir “nosotros buscamos nuestra casa”.
Y alli permanecieron algiin tiempo.

Y los que alli estaban eran los sabios,

los llamados poseedores de cddices.

Pero no permanecieron mucho tiempo
los sabios luego se fueron,

una vez mas entraron en sus barcas

y se llevaron la tinta negra y roja,

los codices y las pinturas,

se llevaron todas las arte,

la musica de las flautas.

Y cuando iban a partir




convocaron a todos los que iban a dejar,

les dijeron:

“Dice el Sefior nuestro,

‘Tloque Nahuaque

que es Noche y Viento,

aqui habréis de vivir,

aqui os hemos venido a sembrar,

esta tierra os ha dado el Sefior nuestro,
es vuestro merecimiento, vuestro don.

Ahora lentamente se va mas alla

El Sefior nuestro, Tloque Nahuaque.
Y ahora también nosotros no vamos,

porque lo acompaiiamos
a donde él va,
al Sefior, Noche, Viento,

al Sefor nuestro, Tloque Nahuaque

porquese va, habra de volver,
volvera a aparecer,
vendra a visitaros,

cuando esté para terminar su camino la tierra,

cuando sea ya el fin de la tierra,
cuando esté para acabarse,
¢l saldra para ponerle fin.

Pero vosotros aqui habréis de vivir,
aqui guardaréis vuestro don, vuestro favor,

lo que aqui hay, lo que aqui brota,
lo que se encuentra en la tierra,

lo que hizo merecimiento vuestro
aquel a quien habéis seguido.

Y ahora ya nos vamos,

le seguimos,

Adonde él va™

Enseguida se fueron los portadores de los dioses,

los que llevaban a cuestas los envoltorios,
dicen que les iba hablando su dios..

Y cuando se fueron,

se dirigieron hacia el rumbo del rostro del sol,

se llevaron la tinta negra y roja,
los codices y las pinturas,

se llevaron la sabiduria,

todo se llevaron,

los libros de cantos y Ias ﬂautas._

Pero se quedaron
Cuatro viejos sabnos' : ,
El nombre deunoera. Oxomoco,

17

8
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El de otro Cipacténal,

Los otros se llaman Tialtetecuin y Xochicahuaca.

y cuando se habia marchado Ios sablos, '

se llamaron y reunieron o

los cuatro ancianos y dijeron:

“¢Brillara el Sol, amarecera?- '

¢Como viviran, cémo se estableceran los macehuales ( el
pueblo) :

porque se ha ido, porque se han llevado

la tinta negra y roja (los codices..

¢Coémo existiran los macehuales? .

¢ Como permanecera la tierra, la cnudad"
¢{COmo habra estabilidad?

,Qué es lo que va a gobernarnos?

,Qué es lo que nos guiara? CRY
¢Qué es lo que nos mostrara el camino? -

¢ Cudl sera nuestra norma? '

¢Cudl sera nuestra medida?

Cudl sera el dechado?

;De dénde habra que partir?

Qué podra llegaraser lateay la luz"” ; .
Entonces inventaron la cuenta de los. destmos, '
los anales y la cuenta de los anos. ;
el libro de los suefios, .
lo ordenaron como se ha guardado, :
y como se ha seguido

el tiempo que duro

el sefiorio de loS Toltecas,

el sefiorio de los Tepanecas,

el sefiorio de los Mexicas

v todos los sefiorios chichimecas.' :
Cédice Matritense de la real academia.

! M. Leén-Portilla, La filosofia Nahuatl, cita en PP '777 279 lnformantes de Sahagun, Codnce Mamtense de
la real academia. fol. 191, r. 192 v. AP ], 92 R : S




través de un ritual personal, realizado en la Ciudad en donde Ios
hombres trabajan su rostro sagrado, re-definirse.
Este evento forma parte de las celebraciones oficiales mexicanas “Del
Siglo XX al Tercer Milenio” y serd una manera de retomar Teotihuacan
como el canal de alimento mitico que fue en su origen. La Ciudad en
donde los hombres s convierten en dioses serd el espacio en donde
teatro de fin/principio de milenio funcionard como herramienta para
. conectarnos  con  algunas de nuestras ralces mds profundas,
revitalizdndonos y compattiéndolo con el resto del mundo.
Quetzalcéad en Teotihuacan, cultura, suefio y realidad, manantial de
posibilidades pm proyectar desde sus piedras el vuelo de uno de los
arqueupos mis fascinantes y elocuentes de la historia humana.
Funciones :
18 Febrero, 24 Mano, 2 Abril, 19 Mayo, 16 Junio, 21 Julo, .
s Agowo, 15 Septiembre, 13 Octubre, 10 Noviembre, 8 Dicembre

y3l Diciembre.

~ REQUERIMIENTOS ;-
B Zapatos para camivata

T . - RopactSmodaytétmnq

| - . Es necesario inscribirse con anucnpwén al tcléfono 55.53. 68 61

X ; :f : Qumbmw om
L '-; ;. Cupolummdo S

! W’E‘N 15 CON

._-.—-—-u

TAI.LER DE INVESTIGACION TEATRAL .
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOW\ DE MEXICO -

we s NG|
ELVUELODE
QUETZALCOATL
Direccion |

jmcou\s uuﬂgz |

Ned’ xela Forcada, V'npma deez,
Helena Guardu y Rodo.lﬁ) ]acumde
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“EL VUELO DE QUETZALCOATL?
TALLER DE INVESTIGACION TEATRAL / UNAM
' TEOTIHUACAN 2000

- Qué es el Taller de Investigaciin Teatral de la UNAM y cudles som sus
J}M y metas? -
El Taller de Investigacién Teatral de la UNAM es un taller dednado a
estudio y andlisis tedrico y prictico de los diferentes modelos dramiticos
mcestulu (rituales) y contempordneos, a la puesta en escena de los
resultados. obtenidos en las distintas ctapas en o desarrollo de sus
investigaciones y al entrenamiento actoral,
'El TIT/UNAM ha - realizado investigaciones en  comunidades
" indigenas ; en Polonia y Francia, dhdonMautm)eumecowski:
con Lee Stnsberg. en ¢ Actor’s Studio de Nueva York y con Richard
: Schedma en la Univas’dad de Nueva York; en la India, con e

o " Tibetan Institure of Performing Arts ; en o Old Vic de Inglacerra.
© Ha it s de crea monesy s po ot de L
e

""" Ha impartido talleres y seminarios en Austria, Bﬂﬂl Colombia,

~7f;;'wo.umao.aenoms.mpm Gran Bretaia, ufia

o ybek

del TITIUNAM son :

J Logm el desarrollo equilibrado de la mente y el cuerpo a través de
una actividad estética.

o Utilizar al teatro como un campo de reflexion personal y social.

¢ Rescatar y difundir nuestras rafces y sabidurfa antigua y daddes un

sentido contempordneo.

° Imm__kmnm Promover una cultura activa en donde o
piblico no sea un mero espectador pasivo, sino el héroe de su propia
historia. Es decit, facilitarle un campo de reflexién personal que, a
través de cieras acciones, lo lleve a una posible transformacién.

Qué es EL VUELO DE QUETZALCOATL

Utilizando como modelo al arquetipo de Quetulcéad nuestro talletv It

desarrolla su més reciente mvungacadn : una estructura dnmﬁna‘de

. Teatro Participativo.

Esta accién dramética consiste en 12 horas de mba)o mnnnuo

Nictémero.

{Quién esta invitado a pamapar enun Nlc(émcm ?

- Una persona adulta que sin importar oficio, scxo. nauonahdad o_ |
creencias, estd dispuesta & pararse en o umbral de sf misma y a atito R
observarse, reflecionando durante 12 horas d sentido desu vida,ya
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EL VUELO DE QUETZALCOATL: EL HOMBRE ES DIOS.

El verdadero artista todo lo saca de su

corazon
Obra con deleite, hace las cosas con

calma, con tiento. Obra como tolteca...
Poema nahuatl.

Ulterlormente alla puesta en escena de Penélope, el TIT, en 1998, monté

: nu S donde se entretejieron textos de William Shakespeare

:vbeth) El Marquez de Sade (Los czento veinte dias de

o E.f'é_':s})'e’éta' ores (con cupo limitado de 50 personas), se le narraba el mito de

atl y su descenso al inframundo en busca de los huesos para formar

.alhombre.'A continuacion se les invitaba a cubrirse la cabeza con una bolsa

hé‘éyh'ﬁai édn/papel de china y eran conducidos en una barca (figurada con trozos
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de madera amarrados con lazos), al corazén del bosque de Chapultepec. Una
- vez ahi,“en el inframundo, los espectadores eran conducidos en completa
oscuridad, guiados por una luz, a diferentes escenas donde se representaba
corhb mon»élogo: la indecisién de Hamlet, los celos de Otelo, la lujuria de

Sade,y?lha'ambiﬂcién de Macbeth. Enseguida, los espectadores eran impelidos a

un lugar solitario para que reflexionaran cual era su particular “pasion

";-:{"cxrculo y se desplazaran de 1zqu1erda a derecha ( danzando). Al detenerse, uno

x de los momtores dec]amaba. poesna nahuatl, fragmentos de la Piedra de Sol y

de La vza'a es un sueno. ‘A cont1nuac1on se les estimulaba a que vieran el cielo,

formaran pare_]as y se v1eran a los ojos, después, se acostaran y: “abrazaran a

la madre tlerra A p nerse de: ple, aun formando un c1rculo a cada uno de

' ]os espectadore se.les'efectuab una ‘limpia’ con ramos de flores.

Inmcdlatamente' se»‘emltlan cantando algunos nombres de los dioses

e O. Paz, Piedra de Sol, México, UNAM, (Serie poesia moderna N° 7), 1957, p. 5.
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PoSteriOrmente de la puesta en escena de Cura de Espanto, el TIT, en

'1999,'11‘1]010 el proyecto para el montaje E/ Vuelo de Quetzalcéatl que tenia

,'como objet1v0' »la de estruciurar una representacion que celebrara la llegada

r ilenio”.

"un< principio, el TIT tenia como intenciéon la de realizar una
: _jrepresentacnon que durara 24 horas continuas durante los 365 dias de todo el

' ano '7000

‘afgo' esto no fue posible por diversas circunstancias (entre

los atributos de

"de 12 horas de duracién, el fin era

'velacion); 4. el personaje principal: Quetzalcéatl,

fungen como guias en el evento y

representan- un  papel); *7." ejercicios que mantuvieran despiertos a los

* M. Leon- Portilla, /dem., p.298. Explica que los nahuas relacionaron a Teotihuacan, con los
grandes mitos cosmogonicos y situaron en ella el origen del Quinto Sol, el principio de la edad en
que vivimos. Ademas, menciona que en los himnos transmitidos por los informantes se alude al
modo como fueron edificadas las pirdmides y se da una explicacién del significado de la palabra
Teotihuacan. Integrada ésta por la raiz de teutl, dios, la particula que indica causa, ti, y los sufijos,
hua de posesién y can de lugar, Teotihuacdn valdria tanto como “lugar que tiene por propio
transformar a uno en dios”o “lugar donde los hombres se transforman en dios™.
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espectadores, 8. ——instrucciones para guiar la participacion; 9. premisas de

reﬂexno‘n basad s ‘en la filosofia nahuatl; 10. representar 13 funciones, una

lena; durante todo en afio 2000; 11. iniciar el 31 de diciembre de

1999 y&fnallzar el ] de enero del 2001.

la puesta en escena, el TIT, efectué6 un proceso de

lgac1on de campo, que consistio en asistir a Teotihuacan, con el fin de
cbnocer el proyecto a dlversas personas de la comunidad, y a su vez,
part1c1par en diferentes ritos y establecer relaciones con ‘“chamanes”
E teoﬁhuacanos que actualmente : reahzan dlversas ceremonias que estan
vmculadas segun ellos, Qsiant,lg_u,os n_tos prehlspamcos.

ses’ *de- "."'entrenamiento de los monitores,

‘donde sigilosamente se sabia que no se podia dormir y que habia que realizar

“una serie de ejercicios que implicaban un gran esfuerzo fisico.
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A eso de las 8 15 P. M., los tres monitores invitaban a los espectadores
a sublr a su carro e segulrlos pues el evento se iniciaba a dos kilometros de
ese lugar.» o

Los espectadores sin saber que preguntar, se adherian al pedido, y eran

;.gmados a un terreno que generalmente fungia como ‘“Centro de purificacion y

frharmomzacmn de la energia humana”. Su duefio era Don Faustino, chaman de

‘la tradicion teotihuacana. El habia simpatizado con el proyecto y habia
'acc;edido rentarles al TIT, el espacio.

En la: oscurldad de la noche baJo ]a luz de ]a ]una los espectadores,

e la mvestlgacnon«dedlversas ¢cnicas rltuales con el ﬁn. 1. estimular las areas

pre,c,ep_tu/ es; 2 canahzar el “ﬂu1do mental” »acna) un canto interno; 3. tener

- presente que * ‘nada de lo que es humano nos es ajeno” y toda emocién, desde

“las mas aberrantes, a las beatitas no nos son extrafias y 4. aceptar que la

" aventura mas elevada del espiritu es saber que todos nos vamos a morir y que

esta en nuestra voluntad decidir como.
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Esto-es ’péra" hosdtros, los miembros del TIT, el camino del ‘guerrero’,
el 'camiho de Quetzalcéarl, al cual los estamos invitando a participar, a que
cadzi unb de ustedes, con su propio rostro, sea un Quetzalcéatl, que esta

,dlspuesto a ser el héroe de su propia aventura, y que tiene como misién
. ,,convertxrse asi mlsmo en Sol, en Dios. Nuestro peor enemigo, para lograr lo
‘,"anterlor no esta aﬁJera o al lado, somos nosotros mismos, decian los del TIT.
-Para lograr su prop051to todos los héroes tienen que atravesar una serie de
pruebas, y ustedes,‘ durante el evento, seran héroes y de forma alegorica,

cruzaran una serie de “pruebas” que, 1mp11can un sobre esfuerzo: fisico,

mental y emocional; para ]ograr part1c1par ctlvamente durante toda la noche,

y juntos, podamos ver sal_;rel-Sol 1ofrendar,lo~mejor de si mismo.

Durante el evento, le vamos guardar silencio, o hablar solo lo

necesario, no mgerlr nmg_ na antener el canto interno, seguir

nuestras 1nd|ca010nes que se ara durante el evento. Por ultimo, los

invitamos, *“ como ‘acto de buendffe en’ conf iar en nosotros, jnada negativo
les va a pasar durante la noche!, lo umc‘o que ésplramos es inducirlos a ¢ auto
sacrificar”, lo que deseen ustedes de s1 mismos. Les recordamos, que estan en
Teotihuacan: “donde los hombres se hacen Dioses”. Les deciamos buena
§ﬁ¢fte en esta aventura.
A continuacion, se invitaba a los espectadores que formaran dos

‘columnas, una de- mu_]eres y la otra de hombres, y eran guiados en caminata

_lenta a un tonala” atl’ ‘}que se encontraba a 500mts.

Este tonalamatl mide aproximadamente 5 metros de didmetro, esta

cxrcuncxdado por una zanja de concreto pintada de azul y esta elevado a 2

- *Tonaldmail: “libro del tonalli”, libro donde se registraban la cuenta del tonalpohualli que consiste
‘en la cuenta de los dias o del destino. Este calendario ritual registraba el periodo de 260 dias
formado por 20 simbolos combinados con 13 numerales y su fin era augural.
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metros del piso y sobre su superficie tiene pintados los 20 simbolos de los
. dias nahuatl que se observan en el “calendario Azteca”.

Al llegar los espectadores frente al tonaldmatl, para poder entra a él, un
monitor, sin decir palabra alguna, les lava las manos, tomando agua de una
jicara que contenia pétalos de rosas y velas flotantes. Al ser introducido, el
participante, se le pedia que tomara de un pequefio canasto, un papel

- “adivinatorio” donde esta escrito el nombre del simbolo que iba a ocupar.

_-“Es tu mano izquierda quien ha tomado tu destino”. Le decia un

’Im'o'nit‘or al participante, y le ofrecia una copa de vino, mientras era conducido

al lugar del simbolo que habia tomado.

: ‘,_:'Cuando todos. los"partlclpantes se encontraban formando parte del

s, se dmgxa al centro, que estaba marcado por:

e tonalam /

e un_baystq; de niando ‘que;‘{con‘snstxa en un madero de caoba de dos metros de

za- prehlspamca conocndos como ,concheros —Aztecas-

ue se habxa acercado al centro, se hincd frente al

nte, lo levanto entre sus manos y con €l saludo a los cuatro

-{'rumbos (puntos cardmales) mientras, susurraba una oracion. Inmediato, se

= detuvo t' ‘m do enfrente la piramide del sol expreso en voz fuerte:
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i Oh principe Quetzalcdatl!
Es la tierra region del brevisimo instante
. Solamente en la tierra hemos venido a conocernos?
iOh, mi dios dador de vida,
Yo poeta en todo tiempo te busco
" En laregion del brevisimo instante...’

Ulterlormente el monitor se levanté y se dirigié6 hacia cada uno de los
pamc1pantes que se encontraban a su alrededor y acercandose a cada uno de

el]os mlrandolos a los ojos les denuncio:

-1.. Tonacatecuhtli, Cipactli: cocodrilo, origen, vejez; felicidad.

2. Quetzalcoatl, Ehecaltl: viento, movimiento, creatividad; armonia.

3. Tonapohualli, Calli: casa, resguardo, recogimiento; reflexion.

4. Huehuelcoyotl, Cuetzpallin: lagartija, fecundidad, principio
creador de las cosas; creacion. R

5. Chalchiuhtlicue, Coatl: serpiente, energia, sabiduria de la

naturaleza; sabiduria. ‘
6. Tecuciztécatl, Miquiztli: muerte, revaloracién, reposo; camino
- “expirar de evolucion.
7. Tlaléc, Mazatl: venado, gozo por la vida, inquietud, agilidad;
intuicion.
8. Mayahuel, Tochtli: conejo, numen de la luna, fecundidad de la
tierra; placer. g
9. Xiuhtecuhtli, Atl:. agua,
perseverancia. '
10.Mitlantecutli, Izcumtll ‘p
aventura.

mpv;mlento, trasparencm, fuerza;

;I"e"altad, fidelidad, guia del camino;

cambzo
13.Tezcatlipoca, Acatl'~
f irmeza de vida.

Poesia Indigena de la Altiplanicie.N° 11,211 pp. -
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14. Tlazolteotl Ocelotl _]aguar, oscuridad, profundidad, velocidad;
valor

15 RO_]O Tezcatllpoca Cauauth aguila, renovacién, depuracion,
~ vision; elecczon

,16 Itzpapalotl " Coscacuauhtli: halcén, viento, reflexion;

- _consideracion.

-1 7.Xolot], O]lm. movimiento, actividad, creatividad; compasion.

]8,Huak016tl, Tecpatl: pedernal, luz, compresién, aguzamiento;
sacrificio.

19.Tonatiuh, Quiahuitl: lluvia, tiempos cambiantes, tiempos
_destructores, tiempo creadores, licor sagrado de la tierra; paz.

20.Xochiquetzal, Xochitl: flor, fin W0ltimo, belleza, creatividad,
. conocimiento; amor.® :

Al finalizar éste monitor, otro de' ellos,‘ le ir dic:aba a‘los espectadores:

lNo €S una . casua]ndad’ ue. estemos hoy aqui!, {No es una
casualidad que nos haya tocado el simbolo que nos toco!, jaqui y
ahora mirar a las estrellas!, (después de un tiempo de observar el
c1e]o) -De las estre]]as del cielo, pasemos a mirar las estrellas de
los ojos de nuestros compaifieros. (Cada participante intentaba
mirar a los O_]OS de los demas), -;Ta eres yo!, ; Nada de lo que es
humano me es ajeno'

A continuacio’n' cdn le copa de vino, que se les habla entregado al entrar al

tonalamatl, se les mv1taba‘ a brmdar a los part1c1pantes, para que: “todos los

a formar una co]umna como serpiente, intercalandose hombre y mujer. Se le

pedla a los partlclpantes, que siguieran al monitor que poseia el sahumador,

pues se 1ba a‘iniciar una peregr1nac10n a ‘““nuestras raices”.
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-iVamos a recorrer el camino de nuestros abuelitos, esos que se
transfiguraron en Dios!. Aunque sea larga la caminata, no se
desesperen, les garantizamos que vamos a llegar.

Asi se iniciaba una larga caminata. Nadie sospechaba del esfuerzo fisico que
iban a realizar, nadie sospechaba de la oscuridad de la noche, nadie
v sospechaba del silencio, del canto de los grillos, de las viejas sombras de los

arboles que amenazan como fantasmas y hacen detener la respiracion, de las

< ‘;}__‘mirad‘as de los habitantes del lugar, que conocian la ‘intencién’ del evento y

~“guardando silencio brindaban una sonrisa que expresaba: “ahi van otra vez,

| EL 'Gfanﬂ Espiritu Creador los guie”.

En efecto, nadie sospechaba que 1ban a transxtar alrededor del circuito

"'r"de 13 kllometros':que‘ rodean a_ las’ plramldes de Teotihuacan. Esta caminata

yotes que portaban en los pies los

Mas de dos hora duraba la ‘penitencia’, mas de dos horas sin poder

‘edos horas para regresar.

te, al regresar al espacio, los participantes eran conducidos
hac1a donde se encontraba una enorme fogata que era atizada por otro de los

monitores, qu;en invitaba a los participantes a sentarse alrededor del fuego.

® Adaptacion de varios textos: M. Leén-Potilla, La filosofia ndhuatl, Lopez Austin, Cuerpo humano
e ideologia, Mercedes de la Garza, El hombre en el pensamiento religioso nahuatl y maya, Y.
Gonzilez Torres, Diccionario de mitologia de mesoamérica, entre otras fuentes.
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fruta, quesos, refrescos, nueces,‘c‘
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El monitor, siempre atizando la fogata, revelé: cada una de las edades

“de la tierra, o Sol, las dudas y temores del arrogante T7ecucistécatl, las

penitencias que realizé el buboso Nanahuatzin para poder sacrificarse en el

fuego y asi convertirse en Sol, también se reveld el sacrificio de todos los

_ dioses para que el Sol se moviera.’

Posteriormente, a la larga narracion, los espectadores adormilados, se ponian
de pie, eran conducidos hacia el ronaldmatl, en todos se manifestaba el
cansancio del tiempo.

Era aproximadamente la una de la mafiana, habian trascurrido 5 horas y

nadie sabia que mas les’ esperaba. ¢ Adénde nos llevan ?, ¢{qué nueva locura

nos espera? ,...,Espero aguantar Con este pensamlento fonhérc)n un circulo a

un lado del tonalamatl Ahi; los partlclpantes escuchaban° ““Como héroes han

recomdo la ciu us puerta ;,han librado su primera

~moméri'té u ’al‘lmenten . jPasen!.

,Con estas palabras era_ \introducidos ' a- un cuarto, que fungia como

. cocma ahi se encontraba una mesa con vnandas galletas, sandwiches, café, té,

> Vp‘at»,es, pasas, vmo.»..etc. Los 7 monitores
se avocaban a ayudar a los participanies a servirse los alimentos.

Los espectadores no podian creer que se les brindaran alimentos: jEn el
teatro eso no sucede!, jEn el teatro todo es de a mentiritas!..., jAqui se come
de verdad!, jAqui, no hay nada que ver, solo hay que vivir!

Mas tarde cuando los monitores observaban que los espectadores
habian satlsfecho su hambre, dentro del cuarto, los incitaban a exponer su
anterlor expenenc:a Cada participante exteriorizaba su miedo, sus deseos, sus

y f nalmente, su gran sorpresa de si mismos por haber aguantado tan

7 El texto que se narrd se encuentra al final de éste capitulo con el titulo de Nanahuatzin.
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largai'caminata, por estar ahi, por no salir huyendo, por saber que el estar ahi
g era"urié verdadera locura, por sacrificar: “no puedo, pobre de mi, cémo se
_atreven a obligarme a caminar tanto”.

La magia de esta locura consistia en que: ““cada uno es responsable de
estar aqui”, ‘“‘cada uno es responsable de su particular aventura y no existe la
comparacion, todo es”.

Enseguida, los monitores, les explicaban a los espectadores que iban a

comenzar la ‘segunda prueba’, y era importante tener presente que:

-Si en la primera prueba fue la resistencia, en ésta, es la
tolerancia. Tengan presente, que lo que mas nos afecta no es lo
que los otros dicen de nosotros, sino, lo que nosotros pensamos
de nosotros mismos, esctichense, observen si se toleran, si son
capaces de “dialogar con su corazon”.

Posteriormente, todos salian del cuarto, formaban ‘un circulo y uno de los

monitores decia: - -

-Vamos a ir a un recinto sagrado a escuchar las ensefianzas de
Quetzalcéatl. El camino no es ficil, es largo y se requiere
paciencia y tolerancia para cruzar todas las vicisitudes y poder
llegar hasta el sagrado recinto. Todo lo que escuchen durante el
trayecto deben utilizarlo como campo de reflexion personal. Es
importante que consideren que no es importante lo que sucede
afuera, sino, lo importante es lo que sucede dentro de ustedes.
iMiren a las estrellas!, con esa imagen en su mente, cierren sus
ojos y véndense.

Mientras tanto, el monitor que portaba el sahumador, expresaba:

“Una sola vez se va nuestra vida: jAqui!
Solo venimos a conocernos, s6lo estamos de paso en la tierra.
jOjala se viviera para siempre, ojala nunca hubiera uno de morir!
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En tanto vivamos con el alma
- "No:hay -que vivir en vano
" En paz pasemos la vida ®

Nuevamente se formaba una columna, como serpiente, jahora ciegos los

,pamcxpantes conducidos por la fuerza de uno de los monitores y la
‘ protecc:on de los otros.

Otra vez la sorpresa, otra vez sin saber a donde iban a parar, otra vez
intentando tener confianza en 7 “locos” que los guiaban en la oscuridad de la
madrugada, donde los ruidos penetraban las entrafias, donde al avanzar, se
oian: gritos, llantos, susurros, cantos, también: aromas, sensaciones, etc., todo

un calidoscopio de estlmu]os. Despues, la fina voz de dos mujeres

(monitores), ‘can‘tand nombres de los dioses prehispanicos, luego, el

silenc‘:rid‘,‘(,:ad" ad Aue mtroduc1do al vientre de la madre tierra.

'nuevamente a brmdar por: “nuestros huesos y por nuestra carne que nos ha

traldo hasta aqui, brinden por estar aqui y ahora”. Después, se les incitaba a
que se quitaran la venda y para su sorpresa: completa oscuridad. Cada

participante sometido a su particular asombro, se frotaban los ojos con el fin
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de ver, y huevamente, no habia nada que ver, jabsolutamente nada! En el
susurro de la obscuridad, cuatro voces femeninas intercaladas, rememoraban:
el mito de Chimalma y como queda prefiada, el nacimiento de Ce Acatl
Topiltzin Quetzalcoatl, las penurias de éste para lograr sobrevivir, sus hazafias
para llegar a ser rey, sus penitencias para llegar a ser hombre, sus sacrificios
para llegar a ser Dios. Inmediatamente, mientras se encendia un cirio, se
revelaba la doctrina de Ce Acatl! Topiltzin Quetzalcéat! de como criar y educar

a los hombres para llegar ser un 7Toltecdyotl: aquel que se sacrificaba asi

‘ “dlaloga con su corazén”, aquel que tiene in qualli yiollo,

Tlamauizkoltik tonal nehua ni tlazohtla
Nehua ni tlazohtla auiak xochimeh
Nehua ni tlazohtla zenzontotol kuikatl
Zan ozenka no koatzin tlakatl

,nehua ni tlazotla'

. Amo el canto del zenzontle

Pajaro de cuatrocxentas voces
“Amo-el co]or del jade
Y el enervante perfume de las flores

8 Poesia Indigena de la Altiplanicie, op. cit.
? El texto que se interpretd, lo adapté el TIT, sobre la base de E/ Evangelio de Quel‘.alcoatl de Dlaz

Frank y se encuentra al final de éste capitulo con el titulo: Ce Acail Topilzin O Ouelzalcoatl
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" Pero amo més a mi hermano el hombre.'?

'U]teriormente, los 7 mor}itores con sonaja en mano, junto con los
participantes, bailaban la danza de Querzalcéat!, de la tradicion de los
.concheros, que narra la trayectoria del dios, en su descenso al inframundo en
busca de los huesos de los antepasados para con ellos, crear al nuevo hombre.
Al terminar, fueron instigados a buscar una pareja y mirarse a los ojos,
después de haber transitado por tres parejas, con el cansancio reflejado en el
rostro, todos se sientan en circulo, y de forma espontanea, cada uno, si asi lo
desean; “habla su corazdn, diciendo: pongo a la Madre Tierra por testigo que

yo kel

Son pocos los que hablan, la vergiienza siempre esta presente.

De pie los participantés : 6n‘v"sah|-.imados con el viejo humo de copal.

Antes de pamr de ese. santuarlo sagrado, donde todavia se encuentran entre la
excavada'tl T prehlspamcos se vuelven a vendar los ojos, y

mlentras ]os van' sacando por una escalera oxidada, el monitor que sahumé

: expresa° : ’
' Por un breve instante

Has tu vida tuya en la tierra,

‘ 'del arbol florido de tu corazon, la felicidad. "

, Al sahr de ]a madr tierra de la cavema los part1c1pantes son condumdos a
s en postura fetal y con la suave voz de una

‘ u,l‘a a que se muevan libremente y que cuando lo

~: deseen se quiten la venda.

19 Revista: Coatlicue, op.cit., p. Contra portada.
"' Poesia Indigena de la Altaplanicie, op. cit.
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Para este momento, se denotaba el alba, han pasado 9 horas, los
espectadores, no saben si es un suefio, 0 es un aberrante instante de sorpresa y
éansancio.

Ahi, en el frio del amarecer, los participantes son conducidos a la cocina, para
que descansen y tomen un refrigerio. Nadie habla, la mente se “ha detenido”,

“se ha adormilado™, solo el instante es importante.

Han pasado muchas horas, es el momento de librar la tltima
batalla, es el momento, de cruzar la altima prueba.

No hay mayor explicacion, los participantes,se han acostumbrado a ser

: conduc1dos, ya no cuestlonan so]o anhelan ver sahr el Sol.

lncorporan al ‘movimiento. Cuando han

se balla nuevamente toda la danza de

ascenso gielfons portando los huesos del inframundo.

- “Antes de finalizar, se realizan una serie de 4 movimientos de yoga

mientras se espera que aparezca el Sol.




197

; Cuando los huesos de los participantes “ladran de cansancio”, y lo
unico que los sostiene es el anhelo, se ve en el horizonte, detras de la piramide
dél Sol, aparecer a Tonatiuh. Todos gritan, aplauden, brotan lagrimas y
suenan 7 caracoles dando las gracias al astro por estar ahi, por permitirnos ver
su rostro.

Para finalizar, dos de los mas viejos monitores, a cada uno de los
pamcnpantes ]e amarran un delgado listén rojo en la mano izquierda,
mlentras expresan' :

. D‘esp‘lerta, ya el cielo se enrojece,

- Ya se presento la aurora,

- Ya canta los faisanes color de llama,
Las golondrinas color de fuego,

Ya vuelan las mariposas
Ya el Sol acaricia tu rostro

Y tu existencia estd amarrada a un rayito de su. luz
',Tu eres DIOS! ;E] es Dlos'

Asi termmo el Vuel a’ s Quetzalcoatl

odo. I'ltO se observa un’ mltO en acc1on |y esta

Conc]uy nd

: pentadlmensmnal que cons:stef'en un cédigo

"-51mbo]1co algunas de sus funciones son: la de dar sentldo a la existencia,

_camblar_‘ patrones de ‘conducta, desarrollar las potencialidades humanas
k‘aceptar la muerte perc1b1r la realidad de manera no habitual, comunicarse con
‘ »lo d1vmo en smtesxs, descubrir el lado sagrado de si mismo.

Se observa que en la puesta en escena El vuelo de Quetzalcoatl, fue

sustentada en mitos nahuas, y tenia como fin el de inducir a los participantes,

en suma,,a descubrir su lado sagrado. La pregunta es: ¢, esta representacion es

un nto?,f no mi atrevo a denominarla, sin embargo, los participante, atn los
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mas escépticos, declaraban: “no tener palabras para explicar su experiencia,

-s6lo los movia el anhelo, como si en ello les fuera la vida, de ver salir el sol”.

M, Leén—Poﬁilla,_op. cit. p. 173
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Nanahuatzin

Igual que hoy, desde hace muchos afios los grandes sefiores y los viejos ya se

'reuman aqu1 ‘en Teotlhuacan el “lugar donde los hombres se hacen dioses”.

< Lo hacian de esta misma manera: alrededor del fuego para contar y oir

rigrandes vlvarlstonas de conocimiento. Fue aqui, donde se supo que el Sol, ese
yg,:,que vemos todos, no es el unico que ha habido. Han existido otros; otros
v,cuatx;o, segun decian los abuelitos. —Decian que el Sol de antes, el mas viejo,
"jel prlmero que hubo, se murlo porque los jaguares lo hicieron pedazos, y se lo
tragaron, y: que se tragaron también a los hombres que habia en aquel

' entonces, se tragaron ]as casas, los arbo]es ya todos los otros animales. Todo

,se acabo.~

»uego se formo el otro Sol qu ya era el segundo y se formaron otros

: f-hombres otros arboles otros nima fYa'hablav:da otra vez. Pero un dia

ique empxeza a soplar bien fuerte el aire Y,ahl va, arrastrando todo lo que

_-habla Hasta. al:mlsmo Sol./Nadie supo a,donde lo fue a aventar el viento. La

(FAT queda a oscuras. Ya no habia Sol otra vez.

erra estuvo un buen tiempo a oscuras, entonces aparecio
o, ‘que se acabd porque una vez, en lugar de agua,
‘empezo llo er'lumbre del cielo y ese Sol también se hizo lumbre. Y toda esa

:lumbre llov1o sobre la tierra. Todo se quemod, puras cenizas habia sobre la

'tlerra. Los hombres se convirtieron en pavos.

Dicen que en el cuarto Sol la tierra se cubrié de agua y que los hombres

que habia entonces, para poder vivir en esa agua, tuvieron que convertirse en
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‘peces. Ese Sol también se acabé con toda esa agua y otra vez hubo pura

“oscuridad. Fue entonces cuando los dioses, los grandes sefiores y los viejos se

reunieron aqui también. Esta vez para ponerse de acuerdo en lo que se tenia
que hacer para que naciera otro Sol.

Dijeron que aquel que fuera capaz de ofrendarse, de ofrendar su propia

vida, seria quien se convertiria en Sol, quien se convertiria en la nueva luz

- proyectada sobre la tierra. Al oir esto, Tecucistécatl, gran guerrero y seifior,

o ', ﬁoéeedor de riquezas, se levantd y dijo arrogantemente: “Yo seré ese Sol, yo

%

seré esa luz

ubo’ por respuesta. Entonces: Tonacatehcutli, se dirigié a

En ese momento se:mando que se encendiera la hoguera, a la que los viejos

llamaban la “Roca- vama =Y 'se mandaron construir dos monticulos, uno

para Nanahuatzin y otro para Tecucistécatl.
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Monticulos que hasta ahora permanecen en este lugar en forma de
piramides. Sobre estos monticulos hicieron ayuno y penitencia: Nanahuatzin y
Tecucistécatl.

Contaban los abuelos que Tecucistécatl hacia su penitencia de una
manera muy elegante y ostentosa. Decian que sus ramas de abeto eran plumas
de quetzal, que sus bolas de grama eran de oro y que las espinas que usaba
eran de jade muy bien pulidas. También decian que la sangre le escurria era
esencia de coral y que el incienso que usaba era muy genuino copal.

En cambio, decian, la penitencia de Nanahuatzin era deberas
penitencia, porque sus ramas de abeto eran nueve cafias verdes que las tenia

“amarradas en manojos de tres, sus bolas de grama eran puras barbas de ocote.

Decian que los piquetes que se hacia eran con verdaderas espinas de
maguey y que lo que le escurria era su propia sangre. No tenia ningun
-incienso. El olor que lo acompafiaba era sélo el que salia de las llagas de su

: cuerpo. : | 7

Cuando Nanahuatzin y Tecucistécatl terminaron sus ayunos Yy
pemtenmas descendieron de sus monticulos y fueron conducidos hasta donde
::}jardla la hoguera Ia “Roca Divina”. Alli Tecucistécatl fue ataviado con un

f__'}tocado de plumas de garza. La cabeza de Nanahuatzin sélo fue cefiida con

papel Luego colocaron a los dos con los rostros hacia las llamas y dando

preferencxa a Tecucnstecatl los sefiores le decia: “;Vamos, Tecucistécatl!,

iﬂlArro_]ate al fuego!, ,Que la Roca Divina te consumal, jConviértete en el Sol!,

mucha decisién, Tecucistécatl retrocedié para tomar impulso. Y

‘cuando estuvo cerca del fuego, a punto de arrojarse, sus ojos y su boca se




abrieron enormemente, detuvo su impulso y se quedo parado frente a la
— '_hoguéra.
| Tecucistécatl supo que el fuego en verdad lo consumiria, que
7 desapareceria de la tierra. ;Quién cuidaria entonces de sus riquezas?. Esto fue
lo que hizo dudar. Tecucistécatl detuvo a su salto. El apego a su riqueza. Se
cuenta que cuatro veces intenté su salto y cuatro veces la misma duda lo
detuvo.
En verdad a los dioses les hubiera gustado que el elegante Tecucistécatl
: hubiéré sido quien se convirtiera en Sol. Asi que decepcionados e indignados

- _con éste, se dirigieron a Nanahuatzin: “jAnda, Nanahuatzin!, jInténtalo ta!,

1,:iNece 'l}'Sidl!f. iNecesitamos la luz!.

o ti'y atulado
-~ oh, Sefios dador de Vida, .
.- Ipalnemohuani”.

Y'Nanahuatzin~salto al fuego. Ahora entendia, ahora comprendia porque los
dios‘e'sAy los viejos llamaban a esta hoguera la “Roca Divina”. En ella no se
ihorl'a, se nacia de otra manera. Pronto la tristeza y la enfermedad de
1 “Nanahuatzin desaparecieron, su cuerpo ardia con regocijo y su rostro
nuevamente se iluminaba con una sonrisa que ahora se hacia permanente.

Tecucistécatl, apenado, se acercé a la hoguera y al ver la felicidad de
Nanahuatzin, también comprendié que el salto a ese fuego era la adquisicién

de otro tipo de riqueza. Y también se arrojé a la “Roca Divina™.




Enionces los dioses, los viejos’ y los grandes sefiores estuvieron
~esperando en silencio por donde saldria el Sol. Unos miraban hacia el norte,
- que.es la regiéon donde estan los muertos; otros se quedaban mirando hacia el

sur, donde dicen que hay espinas. Otros mas miraban al poniente, donde esta
el lugar de las mujeres. Pero los que primero vieron la luz fueron aquellos que
miraban hacia el rumbo del color rojo, hacia el oriente. Por ahi empezod a
asomar su rostro Nanahuatzin transformado ahora en Sol.

Dicen que su brillo era tanto que si uno se le quedaba mirando

fijamente le lastimaba los ojos. Pero los dioses de todos modos se le quedaban

' ~atransformo en la Luna., po

Y el Sol y la Luna Nanahuatzm y Tecucistécatl, de repente ya no
i avanzaron mas, se quedaron fijos en un punto, ahi en el oriente. Y los dioses

dijeron: “de nada sirve que haya salido el Sol si no se mueve. Asi no




o .entre el Sol

R podbxjej_rtll_cf;sivrivir.“ Ahora es necesario que todos no ofrendemos para darle
f‘fué:riz':a;yfciﬁé reanude su camino”.
- Estos se ofrendaron y el Sol recibié esta fuerza de la ofrenda de las
“~Vid'evis”de los dioses, pero ni aun asi pudo moverse. Entonces vino Ehécatl, dios
iidel viento. Con la mano derecha detuvo a la Luna, mientras soplé fuertemente
contra el Sol hasta llevarlo a lugar donde ahora vemos que se oculta. Luego
solté a la Luna, y en ese momento Nanahuatzin y Tecucistécatl reanudaron su
movimiento Asi, mientras uno desaparece para descansar un rato, el otro
cumple con- sul-'recorrldo, proyectando su luz sobre la tierra. Desde entonces,

esta es l_ €pe d"' "Qu1to' Sol El ‘equilibrio de la vida depende del equilibrio

; la Luna yila Tlerra Adaptacnon de Rodolfo Jacuinde.
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Ce Acatl Topilzin Quetzalcoatl

He: Chimalma hacia penitencia en el Templo de Cinteopa. Solia ir cada
mafiana a bafiarse en una gruta muy hermosa, al pie del monte, en cuyo
interior habia una fuente de aguas puras.
Vi: Si, Chimalma hacia penitencia en el Templo de Cinteopa. Solia ir cada
marfiana a bafiarse en una gruta muy hermosa, al pie del monte, en cuyo
interior habia una fuente de aguas puras.

Na: Un dia en especial, al terminar su bafio, se sentd al borde del agua, y

observo que. algo brillab: "dentro de ella. Iba a tomarlo pero se le adelanto un

- pez el cual, asomando su cabeza“ or entre las aguas, ‘le presenta una cuenta

-guardarla la coloco debajo de su

r‘iavdve"rvtidamente la piedra, de lo cual

'Chlmalma esta comprometida con Mixcdatl, quien cuando se dio cuenta

'de su embarazo molesto consulta a los oraculos, quienes le contestaron:
Na: Es preciso que cuides de la mujer y de su hijo, pues ha llegado a la tierra

la esencia del cielo, se ha manifestado el espiritu de Gracia.
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Vi: Tenia Mixcoatl dos hermanos envidiosos y rapases por cuya causa fueron
S lla'm'a’doerolt()n el usurpador, y Cuiltén, el devorador.

L Na Zolton y Cuiltéon mataron a Mixcdatl. Cuado Chimalma se entero se fue a

"'y Cux]ton mandaron matar al nifio Quetzalcoatl quien resistid

. Ca Al termmar su mstruccmn fueron a buscarlo los Toltecas para que fuese

1'1,rey sobre ellos, alla en Tula""‘ ;

" Vi: Su gobierno en Tula fue JUS o y prudente hizo grandes obras durante
varios afios hasta que Tezcatllpoca ]0 embriaga y lo hace caer en incesto con

su hermana.
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Na: 7Se»horrrorizo de si mismo, abandono Tula y vago hacia el Sur haciendo
" penitencia.

Ca: Pasaron largos afios de acentuada mortificacion que permitieron que
Quetzalcoatl se rectificara y purificara, de tal manera que a su paso por
-Chichén Itza despertd gran admiracion.

Vi: Lo mismo que en Cozumel.

Ca: En su paso por Cholula los Cholultecas le pidieron que se quedara.

He: Fue en Cholula donde comenzé Ce Acatl Topiltzin Quetzalcoéatl a dictar

sus ensefianzas.

Vi: Gran admiracié'nf respeto lo acompafiaron durante todos sus afios de

estanc1a en ‘Cholu

lluvna'de ﬂore _



Ca: chen los v1eJos que cuando murié sélo durante cuatro dias estuvo
' ausente En ese tiempo fue a morar a la regién de los muertos.
Vi: Mictlan!. '
v Na: Otros cuatro dias vagoé por las regiones superiores — Tlalocan- donde fue
a proveerse de rayos. Y al octavo dia salié la gran estrella de la mafiana
llamada Quetzalcoatl, se manifesté en el alba y en el atardecer. Solo entonces
fue que entroniz6é como guia y seifior de los cielos.
Vi: La gente se preguntaba: ; podra acaso alguien regresar de entre los

muertos", iz oCurrié antes algo semejante?.

Ca Quetzalcoatl de_|o escuchar su voz, dijo: j Alegraos, se acerca un nuevo

~habra de venir.é reinar.

¥ f_'SILENCIO

Se tocan ocarmas, silencio.

" (SE ENCIENDEN CUATRO VELAS EN CADA UNO DE LOS PUNTOS

' CARDINALES)

He: Quetzalcoéatl con sus ensefianzas no trajo la luz.

- Vi Y nos dl‘]o" El sablo es luz, es tea, es espejo horadado por ambos lados,

y I'OJa, suyos los codices. El mismo es escritura y
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sabiduria, camino, guia veraz para otros; conduce a las personas y a las cosas,
es una autoridad en los asuntos humanos.

Ca: Un maestro verdadero no deja nunca de amonestar; asi hace sabios los
rostros ajenos, hace a los demas tomar un rostro y desarrollarlo, abre nuestros
oidos, nos ilumina. Es maestro, ofrece un camino.

He: Pone un espejo delante de los deméé, los hace cuerdos, cuidadosos; hace

que en ellos aparezca identidad, se fija en lo que hace, regula su camino,

dispone y drdena, aplica su luz sobre el mundo. Por eso conoce lo que hay

sobre nosotros lo mismo que la regién de los muertos.

- las enfermedad sta.Dios‘en:su'corazon. Diviniza con su corazén las cosas,

- dialoga con su propio corazén

He: Amerise.f 0s.unos a »l;)’s' otros, ayudense los unos a los otros. Socérranse en

la necesidéd"‘cvon la manta y la camisa, la joya, el salario, el alimento.
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Na: Den hmosna a los hambrientos, aunque tengan que quitarse su comida.
Viste - alzque va en harapos, aunque ustedes mismos se queden desnudos.

Socorre a’ os necesntado, aun a costa de tu propia vida. Mira que es una

trabajo sm analizar, in ‘conSiderarlo serenamente, no te impongas. No aceptes

lo que no mereces‘ no abuses de lo que no haz creado, de lo que no es tu

prerrogatlva.




Vi: No te hagas del rogar no siempre busques que te ofrezcan, no dos veces

seas advertldo pue v"corazon tienes dentro de ti, no reclamenos lo que no te
pertenece. :

He: Un dia algu enle pi‘egunto: Seiior, he procurado seguir tus ensefianzas, y

i llegaremos a ser dioses.

. ,Na ‘ Acaso no has escuchado a los mayores, cuando disponen de sus muertos,

' decir de esta manera: ; ya es: ons.., ,, ¥ no has escuchado estia cancion:

Despierta, ya amanece, ya emplezan a cantar las aves de oro, ya van volando

las multiples mariposas?
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Ca: No te engafies. Los muertos no mueren despiertan. Quienes aqui vivimos
“no vivifnos, sofiamos. Morir es hacerse Dios, Sol, Luna, Estrella, Viento, Mar,
' Tierra. Es serlo todo, siendo nada.
Vi: Compréndelo: Los muertos despiertan del suefio de esta vida. Cuando
muere nuestra humanidad, nada se siente, es como si despertase de un suefio
profundo, y se convierte en Dios. No importa que fueran sabios, nobles, o
esclavos: todos van a la region del misterio.
Na: No dos veces se vive en la tierra, no dos veces se muere. Unica es nuestra

vida. Buenos‘ o malos es solo apariencia, buena o mala pintura son nuestras

acmones, un ol r. ue el 1empo y el olvido dlslparan

Vheroes de nuestra’ propla aventura. Con un poco de entrega podremos hacer

volar nuestro _‘:;orazo.

He V| Na Ca. .Nuestro corazén es un pajaro que vuelal.
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Se cuenta que los cinco hijos del rey irlandés Eochaid, un dia que fueron de caceria, se

:Déjame tomar agua,mUJer le grito. ‘Te

“abrazaré’. Entonces se inclin6 a abrazarla y le dio un beso. Cuando terminé dicha operacion
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y €l la miré, no habia en el mundo entero una joven:de porte mas gracioso, ni

universalmenté mas hermosa que ella: de la'cabeza al suelo, cada una de sus parte podia ser

‘redondeados y exquisitos eran sus

scarlata y en dicho indumento un

‘perlas; ojos grandes y regios, la boca

~ de qué, se muestra siempre gentil y

= . Joseph Campbell, £/ héroe de F'Ias mil. qard.f: psicdahéli;is del mito.
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V.
CONCLUSION: |
EL ESPECTADOR COMO FORJADOR DE SU PROPIA
AVENTURA.

El héroe, ya sea dios o diosa, hombre o mujer,
la figura en el mito o la persona que sueiia,
descubre y asimila su opuesto (su propio ser
insospechado), ya sea tragandoselo o siendo
tragado por €l. Una por una van rompiéndose.
las resistencias. El héroe debe hacer a. un Iadof
el orgullo, la virtud, la belleza y la vida:e:

inclinarse o someterse a lo absolutamente,j ’

intolerable. Entonces descubre ‘que_¢€ v ‘
opuesto no son diferente especnes, smo una solat
carne.

J. Campbell, E/ heroe dg ’las mil «{caras:,i.
psicoandlisis del mito. . - ’ G B

ekque es pasajera porque: “;Es verdad que se vive

sobre ]a tlerra‘?, no para snempre en la tierra: sélo un poco aqui”.

El: TIT observa que cada espectador, conlleva en si mismo un codigo de

1’, _snnbolos personales que estan relacionados con los simbolos antologicos de
~la humanidad, y que estos, han sido expresados a través de los mitos y ritos.
~ Asi pues, la propuesta fundamental, del TIT, ha consistido en estructurar un

modelo de teatro, donde se induzca la participacion activa de los



. 'perciban d
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espectAadores,"siéndo esto lo primordial. Para lograrlo, han utilizado diversas
técnicas rituales (anteriormente expuestas y explicadas), con el fin de que los
espectadores: estimulen las areas perceptuales, reflexionen sobre la muerte y
de ;cudl es el sentido de su existencia?, se relacionen con la naturaleza de
forma diferente a lo habitual, exploren sus potencialidades y alimenten su
espiritu.

Con respecto a los ejercicios que se han utilizado para estimular las
dreas prece_ptualésﬁl-j’se ha tomado en cuenta que el participante realice un

mismo. ejercicio, durante un tiempo prolongado, sea continuo y se maneje el

éase capitulo I1.3). Durante todos los afios de

-que sus sentidos (1 ista, el oido, el tacto, el gusto, el olfato), se agudicen y

ormaadlfe'rente a lo cotidiano y que se provoque una relajacidon

natural de atensxon nerviosa.
“El procedxmlento, que el TIT, ha establecido para estimular a que los
‘ espectadores realicen los ejercicios, ha sido el de provocarlos a que realicen

“méximo esfuerzo”, condicionandolos a pensar que ellos son los héroes de
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su propia existencia y que los limites para lograr el cometido, no se los
impone nadie, sino ellos mismos, con su forma de pensar de si lo pueden
lograr o no. Lo importante aqui, es el de inducir al espectador a pensar que lo
que estan haciendo, por estipido que les parezca, va ser benéfico para su

persona.

Con respecto al de mduc1r a los espectadores a recapacitar sobre ¢ cual

es el sentld_ de su’ ex1stenc1a?, el TIT, ha utilizado como guias de reflexion,

El:adquirir .un ixt/i un rostro, implica deliberar y

E] TIT, ha considerado, que el teatro, como drgano artistico, puede

funcmnar como un tlamatinime, que consigue influir a los espectadores a

adquirir “un rostro y un corazén” induciéndolos a cuestionarse: jcual es el
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S¢ntid§ 'grje;‘su' existencia?, ;de donde vienen?, ;quiénes son realmente?,
;cuales son las frustraciones de su historia personal?, ;como estan
",v>-,mLix;iendo?,etc., y logra que los espectadores “dialoguen con su corazén”.

En la mayoria de las representaciones del TIT, no se ha enfatizado en la
historia dramatica de los personajes, sino, se ha puesto énfasis en inducir a los
espectadores a que reflexionen sobre su particular historia personal,
utilizando, como ya se menciono en los capitulos anteriores, conceptos de la
filosofia nahuatl.

segun acotaciones de los

Como resultado de estas reﬂexxones

, Se puede modificar comportamientos

ar con el corazén”

IT ObServa' que los conceptos nahuas, son una invitacion a ser cada

mstante mve_]ores seres humanos Se tiene presente que lo unico real sobre la

: tlerra es que “todos nos vamos a morir” y que la Unica “verdadera libertad” es

' que cada ser humano puede ser un héroe que cultiva su vida.




~En cada representamon el TIT, ha buscado, que los espectadores

exploren sus,potencnalldades humanas y que se den cuenta, que forman parte

de unimk ri do mapa césmico.

denominan “dinamicas de accion” como se explicd

'utfliZadas en el ambito teatral, como método de

'de mdagacmn ntema provocan cambios de percepciéon y de conducta,

mducxendo a part:cnpante a tener una *‘vision interior espiritual” de si mismo,




donde se desafia a la légica ordinaria, el analisis y a la descripciéon. Pues la
mayoria de los participantes suelen manifestar, después de haber participado
en un evento,”’no tener palabras para explicar su experiencia”.

Los elementos que han fungido como utileria, en las diversas puestas en
escena han sido diferentes instrumentos musicales como: el caracol, los
ayoyotes ( pulseras que se utilizan en los pies), tambores, sonajas,
bramadera... etc., con el fin, de a través del sonido provocar, como en el rito,

un ritmo: persistente, invariable, firme, duradero, constante que estimule la

sensibilidad . de :los: par'tivéijjantes‘. Se tiene presente que al manejar estos

ada manera, provocando vibraciones o

remitan al participante a una experiencia

Par: fnallzar_ a tltu]o personal, quiero mencionar, que el desarrollo de
esta forma’d zhacer teatro, con caracteristicas rituales, no es el resultado del

o traba_]o de una ola persona, sino de un equipo, por tal motivo, soy consciente
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que el intentar hacer un analisis y remembranza de las investigaciones que se
_ han realizado durante todos estos afios, no he expuesto, en su totalidad, todas
lras‘ indagaciones o propuestas que cada uno de los integrantes del TIT ha
desarrollado, y que todas sus exploraciones fueron dirigidas para instrumentar
. , fv“el, teatro participativo™.

- Actualmente, la mayoria de los miembros que trabajaron para darle contextura

a esta fonna;_deha:cer._ teatro, han emigrado del TIT, por diversas razones. La

pregunta e

6rri1a de hacer teatro subsistira, y si es un método que

otras persona ‘quieran prender y desarrollar?... En realidad no me atrevo a

"

responder solo en. tlempo lo dira”.

,quef:durante muchos afios formé parte de ese equipo de

,“]ocos qu e yan ‘uhé forma diferente de hacer teatro, desde Tloque

Nahuaque‘ en- 1982 hasta E/ vuelo de Quetzalcoatl, 2001. Observo que la

1nv1tacmn1de.Oscar-Zorrlllade retomar los conceptos nahuas y aprender como

ue._dla )ga.con:su- corazén, es capaz de darse cuenta que “nada de lo que es

,;_humano le e aJene y por ende produce actos creadores que no estan alejados
' de ]a esenc:a humana, €l engendra metalenguajes grandes, ideas grandes,
"represe‘ntacmnes grandes, nacidas de su corazdn y al plasmarias conmueve el
| cofaZén del espectador y en el ambito de la vivencia, de la experiencia
profuhda con el acto creado, por un instante se le cambia la vida al espectador

y accede darse cuenta que €l es sagrado. Anhelo que como artistas realmente

“dlaloguemos con el corazén” y nos trasformemos en verdaderos “héroes
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" artisticos” de nuestra propia existencia y logremos vivir en equilibrio y
armonia con nosotros mismos y con los seres que nos rodean, sin abuso de
poder e inadecuadas interpretaciones: que no solamente se ilustre la
personalidad, sino se lustre el espiritu.

Levantate, ataviate, ponte de pie,

Goza del hermoso lugar,

La casa de tu madre, tu padre, el Sol.

Alli hay dicha, hay placer, hay felicidad.

Conducete, sigue a tu madre, a tu padre, al Sol.

Tu corazdn lo sabe:

juna sola vez venimos a vivir!.

Danza, canta:

Tlacatlé: sefior nuestro

Tloque Nahuaque. e] dueno del cerca y el _]unto

Ipalnemohuam aquel por quxen todos viven
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