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Introduccion

Con el presente trabajo retomo un proyecto escénico que surgio en el ano 2012 a partir
de una invitacién a participar en el Festival Cumbre Tajin 2013 y que significé el mayor
compromiso que hasta el momento he asumido como artista escénica. Avatar Quetzalcéatl
es una obra de teatro que lleva a escena tres episodios mitologicos esenciales en la antigua
cultura nahuatl y esta dirigida al publico infantil en edad escolar de 6 a 12 anos.

Poco antes de concluir mis estudios, una serie de circunstancias me llevaron a
mnsertarme en el trabajo cultural para nifios; primero desde el area administrativa y de
promocién cultural dentro de la Coordinacion Nacional de Desarrollo Cultural Infantil-
Alas y Raices del Conaculta y, poco después, gracias a la experiencia adquirida en esa
Instancia, en la parte creativa, con la puesta en escena que aqui expongo.

Desde entonces hacer teatro para nifios se convirti6 en uno de mis principales
intereses en cuanto al trabajo que deseo desempefniar como profesional. Por un lado, me
entusiasma la posibilidad de basar la construccién del drama en el juego, elemento
imprescindible del arte teatral y, a la vez, contribuir al desarrollo de los ninos
ofreciéndoles una experiencia artistica que los lleve a explorar su propia identidad, su
entorno y ampliar la forma de percibir el mundo.

Asimismo, conforme fui explorando este enfoque, vislumbré una manera distinta
de asumir el proceso creativo a como lo habia hecho anteriormente. La naturaleza de este
proyecto y las condiciones en que se fue desarrollando me llevaron a asumir diversos roles
desde la actuacion, la direccion, la produccion y la gestion, lo que me hizo tener una
nocion mas clara de las areas que conforman un montaje escénico. Sin embargo,
conforme los objetivos del proyecto se fueron transformando me enfoqué principalmente
en la direccion escénica.

Fui alumna de la daltima generaciéon del Plan de Estudios 1985, de la carrera de
Literatura Dramatica y Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras, en el que no existia,
como en el plan actual de 2009, una materia (optativa) encauzada al teatro para nifos.

No tuve una orientacién académica al respecto, mi formacién fue mas bien empirica,



integrando a la practica lo aprendido en los programas culturales para la infancia y las
herramientas adquiridas en la licenciatura.

El tema que impulsa esta obra de teatro, y el cual busco sustentar en este trabajo
de investigacion, surge de mi apreciacion acerca de la riqueza cultural de México en sus
multiples manifestaciones: en la diversidad de tradiciones, de lenguas y de pueblos
originarios vivos en el presente, y en la gran cantidad de elementos relacionados con lo
anterior y con los que convivimos en la cotidianidad hoy en dia: objetos, nombres,
imagenes y recintos que muchas veces pasan desapercibidos o solo algunas personas se
detienen a preguntarse cual es su origen y su significado.

El hecho de que los programas de estudio de la educacion basica desde el ano
2011" hayan reducido significativamente dentro de sus contenidos la historia del México
prehispanico, da sefial de un hueco en el ambito educativo y cultural que repercute en la
construccion social de este pais, en el sentido de que las nuevas generaciones no podran
apreciar el valor del legado antiguo como parte esencial de lo que nos conforma como
mexicanos, porque no entran en contacto con ello desde una edad temprana o lo hacen
de manera muy superficial.

El proposito de esta tesina es proponer la obra Avatar Quetzalcéatl como una forma
de difundir entre la poblacién infantil actual una parte fundamental de la cultura nahuatl
antigua como son los mitos cosmogonicos. El fin de esta propuesta no es propiamente
educativo, en tanto que no se inserta especificamente dentro de los espacios de educacion
formal, sino que propone al teatro como una herramienta que apoye la transmisiéon de un
contenido historico y cultural. Busca, por medio de la experiencia sensible que el teatro
procura, sembrar en los niflos mexicanos un interés por estas tematicas que despierte en
ellos la curiosidad por indagar en sus raices y que esto sea un primer paso en la
conformacion de su identidad y su sentido de pertenencia.

Asi, pues, en el primer capitulo abordo la significaciéon que los antiguos mexicanos
le otorgaban a la preservacién de su legado cultural por medio de la transmision oral,
pictogramas y actos rituales, principalmente, para destacar la importancia de continuar

difundiendo estos contenidos hoy en dia. Posteriormente, analizo como el mito es un

I Secretaria de Educacion Pablica, Plan de estudios 201 1: Educacion Bdsica, México, sep, 2011. Disponible en

http://www.curriculobasica.sep.gob.mx . Consultado el 15 noviembre de 2015.



elemento determinante en la construccion de la identidad cultural de un pueblo.
Finalmente, expongo generalidades del pensamiento mitico de las civilizaciones antiguas,
retomo los tres mitos que conforman el contenido de la obra de teatro en cuestién, en
donde Quetzalcoatl es el protagonista, y exploro la importancia de esta figura
imprescindible en la religién de los pueblos mesoamericanos, entre los que se encuentran
los nahuas.

En el segundo capitulo, indago acerca del teatro infantil como herramienta
didactica, primero analizando el concepto de infancia desde varios enfoques, tanto el
cientifico pedagogico como el social, para determinar aspectos que predominan en esta
etapa de la vida y que nos une directamente con el teatro, como el juego, la imaginacion
y la creatividad. Posteriormente, presento algunas consideraciones sobre el lenguaje del
teatro para ninos en relacién con el ambito educativo, por estrecho vinculo que mantiene,
y sobre la experiencia estética y artistica que aquel ofrece.

En el tercer capitulo, que gira en torno a la propuesta escénica Avatar Quetzalciatl,
presento el proyecto desde su concepcion discursiva y plastica —el contexto vy
circunstancias en las que surgio— hasta el proceso de construccion que contempla
aspectos de produccion y gestion, y aspectos relacionados con la puesta en escena:
direccion, actuacion, manipulacion de titeres y musicalizacion.

Finalmente, en el Gltimo capitulo rescato las impresiones de lo que sucedio
durante y después de las funciones de Avatar Quetzalcéatl, y a partir de éstas se gestan las

reflexiones sobre el trabajo realizado y el alcance logrado con el publico.



Capitulo 1

Preservar mitos fundamentales de la cultura nahuatl

Considero pertinente hacer una breve revision de la perspectiva de los antiguos
mexicanos respecto a la importancia de conservar su propio legado a través de los
tiempos, para proponer Avatar Quetzalcéatl como una puesta en escena, dirigida a ninos de
6 a 12 afos, con la que se difunda la raiz indigena mexicana ndhuatl como un elemento
fundamental en la identidad del pueblo mestizo que somos.

A lo largo de la historia, las culturas milenarias se han valido de diversas formas
para registrar lo que consideraban trascendente y digno de transmitir y de seguir
alimentando con el paso de los anos, desde pinturas codificadas hasta amplios escritos a
manera de cronicas, relatos, etcétera. Mas alld de un registro de acontecimientos
historicos relevantes que determinan los cambios sustanciales en el desarrollo de cada
época y civilizacion, los aspectos que conforman la vida en sociedad, modos de
organizacion, tradiciones y cosmovision de tiempos pasados intervienen en la
conformacion de la memoria e identidad de un pueblo.

En los siguientes apartados abordaré el significado de preservar la cultura antigua
desde la perspectiva de los pueblos pertenecientes a la cultura nadhuatl y algunas formas
de hacerlo; indagaré sobre la relevancia de retomar ciertos mitos originarios y su
repercusion en la identidad cultural de una sociedad especifica; retomaré los tres mitos de
origen que son abordados en la puesta en escena Avatar Quetzalcéatl; y abordaré la figura
de Quetzalcoatl desde el punto de vista mitico como un personaje imprescindible de los

pueblos mesoamericanos, en particular de los nahuas.

1.1 Toltecayotl: la preservacion de la herencia cultural en los nahuas

En el México Antiguo existia un término que reunia toda la herencia que se consideraba

necesario preservar: toltecdyotl, que se refiere al conjunto de conocimientos, expresiones



artisticas, tradiciones, cultos, en fin, lo que actualmente podemos englobar en el concepto
de cultura.’®
En el vocablo toltecdyot! encontramos la raiz de la palabra tlteca, y de inmediato

ésta nos remite a una de las culturas prehispanicas fundamentales que recibe ese nombre
y domin6é a los pueblos mesoamericanos hacia el Periodo Cléasico. De hecho
“toltequidad” (la traduccion directa de foltecdyotl al castellano) quiere decir: “creaciones de
los toltecas” o “alta cultura”. Revisemos brevemente el origen de esta ultima acepcion.

Segtin Leon Portilla, el vocablo tollan o tula significa “en el lugar de espadanas o
tules”. Se referia en un sentido metaférico al lugar donde hay mucha agua y vegetacion,
al sitio en donde una comunidad puede asentarse y florecer. Por tanto, una tula era una
ciudad de gran poblacién o una metrépoli. De tollan se deriva toltécatl, que quiere decir
habitante de una tula y, en ese sentido, se refiere a un artista, un sabio u hombre
refinado, un hombre de la civilizacion. Por ello los toltecas eran muy respetables y se les
tenia en alta estima.

En la primera parte de 7Toltecdyotl: aspectos de la cultura ndhuatl de Miguel Léon
Portilla, que se titula “Significacion del México Antiguo”, ,un epigrafe con un fragmento

del Codice Matritense menciona a Quetzalcoatl como creador y poseedor de la toltecdyotl:

“En verdad con €l se inicio, en verdad de

¢l proviene, de Quetzalcdatl, toda la Toltecayotl,
el saber...

Y los sacerdotes asi guardaban en Tula

sus preceptos, como se han guardado aqui

en México...3”

> La definiciéon de cultura que aqui tomamos es la que aparece en la Declaracion de México sobre las Politicas
Culturales, en la Conferencia mundial de la UNESCO realizada en 1982, que dice: “en su sentido mas amplio,
la cultura puede considerarse actualmente como el conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y
materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o un grupo social. Ella engloba, ademas
de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos fundamentales al ser humano, los sistemas de
valores, las tradiciones y las creencias.” Declaracion de México sobre las Politicas Culturales. Conferencia mundial sobre
las  politicas  culturales, México, D.F., 26 de julio-6 de agosto de 1982. Disponible en
<http://portal.unesco.org/culture/es/files/35197/1191941380 1 mexico_sp.pdf/ mexico_sp.pdf>.
Consultado el 8 de mayo de 2014.



Mas adelante hablaremos de manera mas extensa sobre Quetzalcoatl para plantear la
relevancia de esta figura dentro de la concepcién cosmogonica, historica y filosofica de
Mesoamérica y, en particular, de los pueblos nahuas entre los que se encuentran los
mexicas.

Podemos reconocer dos formas principales de preservacion del legado cultural de
los antiguos nahuas: el registro pictografico en coddices y la palabra hablada. Una tercera
forma nacida a partir de la Conquista espanola es la transcripcion al alfabeto latino de los
testimonios verbales de los pobladores nativos o de la interpretacién de los codices. A
pesar de la imposicion de la cultura occidental, hubo indigenas que ocultaron sus libros o
algunos que se convirtieron en informantes al servicio de los frailes de distintas 6rdenes
religiosas, que se interesaron en conocer y divulgar el legado del México nativo.

Asimismo, existia una correlacion entre la palabra hablada y los registros
pictograficos en los codices. Estos fungian como apoyo para la memorizacion de los textos
prehispanicos —croénicas, cuentos y poesia—, tarea de los tlamatini, los hombres sabios. La
imagen era fundamental en la expresion plasmada en papel. Tenia un sentido simbélico y
en ello radica la complejidad de su interpretacion.

En este sentido, “Los #atillot! (conjunto de palabras o discursos o esencia de
palabras o discursos) y los codices se convirtieron en elemento esencial para la integracion
del pueblo del Sol. Gracias a ellos tuvo éste una imagen de si mismo en la que sobresalian
el rostro y el corazon esforzados que, por medio de la lucha, realizaban siempre su
destino™.*

De aqui que Leon Portilla se refiera a los mexicas como “el pueblo del Sol”.
“Tener imagen de uno mismo” como individuo conforma el sentido de pertenencia a un
grupo social, le permite identificarse con un todo que lo contiene. Para los mexicas —el
pueblo del Sol— las representaciones pictograficas y la palabra daban forma a su historia,
ideas y valores y los mantuvieron en pie hasta el derrumbe de su mundo por el

advenimiento de otra cultura totalmente diferente a la suya.

3 Tomado del Codice Matritense de la academia, fol. 144r en Miguel Leon Portilla, Toltecdyotl, aspectos de la
cultura ndhuatl, México, Fondo de Cultura Econémica, 2003, p. 17.

4 Miguel Leén Portilla, Toltecdyotl, aspectos de la cultura ndhuatl, México, FCE, 2003, p. 65.



Cabe destacar que la oralidad jugaba un papel fundamental en diferentes esferas
de la vida de los nahuas. Esta forma de expresion en su cultura se encontraba
estrechamente relacionada con un acto especifico (ritual), que perderia gran parte del
sentido original si se intentara descifrar fuera de este contexto. Con respecto a esto,

Patrick Johansson aclara:

La expresion oral no se limita a su aspecto lingtistico, [...] es una proyeccién espacial
del hombre en la que el verbo es solo la parte integrante de un todo mas complejo.
Ademas de los atavios y de las pinturas faciales que fungen como verdaderos jeroglificos
de sentido implicito, el gesto, con su sublimacién estética, la danza, asi como la musica,

se unen al verbo para construir el acto expresivo.”

En los actos expresivos, el verbo, al menos el referido a los cantos pasaba a segundo plano
mientras que el gesto, sonorizado con sonajas y demas instrumentos integrados a la
vestimenta, era lo que daba sentido, pues la palabra nahuatl poseia mas valor fonético
que semantico. Por ello, en la trascripcion de los manuscritos la palabra queda aislada y
parece muy ambigua.

Johansson explica dos vertientes de la palabra nahuatl de acuerdo con una
ambivalencia ontologica presente en la vision mitica de las culturas de muchos pueblos
del mundo antiguo, incluyendo los mesoamericanos: esencia y existencia, “palabra
fuerza” y “palabra de inversion”.

La llamada “palabra fuerza”, categoria a la que pertenecen los tahtolli (palabra
hablada) es palabra épica que da orden socioexistencial al mundo, y tiene la funcion de
reforzar la identidad sociocultural del hombre. Este caracter podriamos identificarlo con
el concepto occidental de lo apolineo.b En la “palabra de inversiéon” relacionada con la

esencia del hombre y a la necesidad de deshacer las estructuras sociales para volver a

5> Patrick Johansson, La palabra de los aztecas, México, Trillas, 1993, p. 34.
6 Apolineo y dionisiaco son las categorias estéticas que postuld Friedrich Nietzsche en El origen de la tragedia
para hablar de dos impulsos complementarios entre si, presentes en la tragedia y en el arte dramatico en

general. Véase Friedrich Nietzsche, El origen de la tragedia, México, Porraa, 1999, 121 pp.
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vincularse con lo mas primitivo de su ser, se encuentran los cuicatl (cantos), elemento
integrante del ritual y por lo tanto ligado a lo dionisiaco.’

La palabra-fuerza es la que nos interesa particularmente pues, como ya
mencionamos, refuerza el aparato social y existencial de los pueblos nahuas y, por tanto,
consolida una identidad cultural. Dentro de esta categoria tomaremos dos tipos de
lenguaje enfocados en transmitir la herencia cultural propia: la antigua palabra y la
palabra mitica, o en algunos casos mas pertinente hablar de palabra épica por el lenguaje
narrativo que emplea.

Los huehuetlatolli, en nahuatl “la antigua palabra” se refiere al conjunto de discursos
y ensenanzas de la cultura indigena antigua transmitida de las generaciones mas viejas a
las mas jovenes. Se refiere a “principios de orden social, politico y religioso del mundo
nahuatl”.® Tenian primordialmente un valor educativo y, lo social —el aspecto mas
relevante— se insertaba tanto en el ambito de la formacién escolar como en el ambiente
familiar. La palabra antigua tenia un caracter de platica o amonestacion, es decir, estaba
estructurada para ser dicha.

Como bien lo menciona Miguel Ledén-Portilla, “Podria decirse en suma, que son
estos textos la expresion mas profunda del saber nahuatl acerca de lo que debe ser la vida
humana en la tierra.”

O como especifica Patrick Johansson sobre la dimension de la palabra antigua con
respecto a su uso en torno de lo religioso: “La palabra retorica de los viejos, huehuehtlatolli
es una palabra terrenal, cargada de preocupaciones socio-existenciales que se eleva a
veces humildemente hacia los dioses, pero que generalmente se limita a solemnizar los
distintos acontecimientos que genera el aparato social”.!0

Ahora bien, el sentido mitico estaba inmerso en la mayoria de las actividades del
hombre mesoamericano y su forma de percibir y actuar en el mundo. Se mantenia vivo

por medio de los rituales de diversas indoles y era registrado para la posteridad a manera

7 Para tener la referencia completa de las categorias de la palabra nahuatl véase “Fundamentos socio-
ontologicos de la expresién oral” (pp. 30-34), en Patrick Johansson, La palabra de los aztecas, México, Trillas,
1993.

8 Miguel Leon Portilla, Huehuehtlatoll, testimonios de la antigua palabra, FCE, México, p. 31.

9 Ibid., p. 32.

10 P. Johansson, op. cit., p. 76.
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de relatos visuales en los codices, que narraban por medio de pictogramas las hazanas de las
deidades creadoras del universo como ellos lo percibian.

La sustancia del mito se encuentra en su contenido, no en la construccién
sintactica ni en el estilo particular de la narracion: “El mito nahuatl, como muchos de sus
homologos de otras culturas, acarrea en el flujo de su narracion el logos difuso de la
sociedad humana que lo fundamenta. Representa simbolicamente sus ideales
intemporales bajo forma de eventos temporales y viene a soslayar de manera intuitiva e
irracional la verdad histérica de este pueblo”.!!

Por todo lo anterior, podemos dar cuenta de que el hombre ndhuatl tenia una
verdadera conciencia del gran legado que poseia. Bajo esta premisa Miguel Leon Portilla
fundamenta su tesis de 7oltecdyotl. Afirma que: “la sociedad nahuatl prehispanica se sentia
verdaderamente en posesion de una herencia (fopializ), de plena significacion cultural
(yuhcatilizth), fruto de la accion de los antepasados que debia proseguirse para fortalecer lo
mas valioso del propio ser”.!2

No hay que perder de vista que nuestra cultura es producto del sincretismo de dos
herencias, la indigena y la espanola, que se confrontaron hace siglos y determinaron los
rasgos que aun conservamos. Sin embargo, parece ser que la vision occidental se impone
sobre la nativa y determina la manera de proceder en estos tiempos. Reconocer la parte
indigena fortalece nuestro arraigo y nos da herramientas para defender lo propio y
entender que somos poseedores de una historia y legado tinicos.

Hace ya mas de treinta anos de la publicacion de Toltecdyotl, en donde Miguel
Leén Portilla lanza la sentencia de que nuestro topializ también se ve amenazada, corre
peligro de olvidarse. Muchas interrogantes se desprenden de esta declaracion: ;Cual es
nuestra fopializ hoy? :Qué es lo exactamente necesario preservar o a quién le corresponde
hacerlo? ¢A los antropologos e historiadores o a cada uno de nosotros con nuestras
acciones diarias? (Qué de la herencia indigena antigua debemos mantener viva? :Los
valores entonces planteados tienen actualmente algiin sentido y es necesario mantenerlos
a flote a pesar de los vertiginosos avances tecnologicos y sociales que vivimos en el mundo
moderno? ;Cémo podemos reintegrar las raices indigenas en nuestro quehacer cotidiano

y en los eventos mas significativos de la vida?

1 [bid., p. 46.
12 M. Leoén-Portilla, Toltecdyotl, aspectos de la cultura ndhuatl, op. cit., p. 17.
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Estas preguntas son las que fundamentan esta investigacion, son dificiles de
responder de una sola vez, pero al menos nos sirven para identificar y defender de
principio que es importante reconocer lo propio para después poder acceder y apreciar lo
ajeno. El arte ofrece un espacio para reflexionar sobre ello, para abrir esta posibilidad y
para que la transmision de la herencia cultural de generaciéon en generacion, como lo

plantearon nuestros antecesores, encuentre lugar en el en el teatro que hacemos.

1.2 El papel del mito en la identidad cultural

Como mencionamos en el apartado anterior, el sentido mitico y ritual estaba inmerso en
muchos aspectos de la vida de los mexicas y, por tanto, en los temas fundamentales que
habrian de ser preservados y transmitidos de manera oral y pictografica. Pero
detengamonos un poco a revisar el significado del mito desde el origen de la palabra
hasta el analisis de sus funciones.

La palabra mito ha tenido distintas acepciones a lo largo del tiempo. Proviene de
la palabra griega mythos= “cuento”, “relato”. Mientras que en la actualidad se podria
referir a algo ficticio, a una invencion, para la cultura nahuatl antigua significaba, por el
contrario, un relato “verdadero”. Verdadero en tanto que realidad del pensamiento de
aquellos pueblos arcaicos —determinado por lo religioso y lo ritual, por un sistema de
creencias definido en el que las explicaciones del origen del universo, la existencia de la
humanidad y el porqué de los fenémenos que les sorprenden— se basa en relatos
fantasticos y de caracter simbolico en los que seres sobrenaturales, dioses la mayoria de
las veces, son protagonistas.

Es evidente que existe una clara diferencia entre el pensamiento del hombre
arcaico y el del hombre moderno. El primero tendiente a lo imaginativo y lo emocional, y
el segundo determinado por la aparicion del método cientifico. Sin embargo, no
necesariamente el primero se refiere a una falta de racionalidad como algunos tedricos
han declarado, sino que las capacidades cognoscitivas eran en esencia distintas y
respondian a las experiencias vividas en ese entorno y ese tiempo.

Asi como el hombre moderno puede explicarse como es gracias a una serie de

acontecimientos historicos que lo han constituido, el hombre de las civilizaciones antiguas
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se concibe como el resultado de los eventos sucedidos en tiempos primordiales y
protagonizados por seres miticos. En esencia: “El mito le ensefia [al hombre arcaico] las
historias primordiales que le han constituido esencialmente, y todo lo que tiene relacion
con su existencia y con su propio modo de existir en el Cosmos le concierne
directamente”.!3

Ademas hay una cierta logica en el hecho de que los mitos fueran tan significativos
para el hombre arcaico y radica en que el producto de aquellos acontecimientos
sobrenaturales era palpable: “El mito se considera como una historia sagrada y, por
tanto, una historia verdadera”, puesto que se refiere siempre a realidades. El mito
cosmogonico es verdadero porque la existencia del mundo esta ahi para probarlo; el mito
del origen de la muerte es igualmente verdadero, puesto que la mortalidad del hombre lo
prueba, y asi sucesivamente”.!*

Asi podriamos referirnos a una buena cantidad de mitos de este tipo, como por
ejemplo el mito griego de Deméter y Perséfone que justifica la existencia de las estaciones
del afo.

Atender los mitos de tiempos antiguos nos da la posibilidad de esclarecer qué de
ellos persiste en las sociedades actuales que tuvieron su origen mas remoto en aquellas
civilizaciones. En este sentido, Mircea Eliade argumenta que “comprender la estructura y
funcion de los mitos en las sociedades tradicionales en cuestion no estriba soélo en
dilucidar una etapa en la historia del pensamiento humano, sino también en comprender
mejor una categoria de nuestros contemporaneos”.!?

Apoyando esta idea, me remito a una cita de la tesis de licenciatura de Yarel Idche
Esparza Moctezuma, colega del Colegio de Literatura Dramatica —en cuya
investigacion, Quetzalcoéatl funge como personaje primordial de Mesoamérica, pero
desde un punto de vista del héroe tragico—, quien toma una frase de Mircea Eliade que

justifica de manera muy puntual el objetivo de abordar los temas identidad y mito:

13 Mircea Eliade, Mito y realidad, 2a. ed., Madrid, Guadarrama, 1973, p. 24.
14 Ihid., p. 19.
15 Ibid., p. 14.
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Los mitos reflejan las inquietudes mas profundas del hombre incluyendo las
particularidades de su personalidad con defectos y virtudes que le son incluso inasibles de
manera consciente, se ubican en un imaginario colectivo (desde la vision junguiana del
tema)!’ que persiste a través de los tiempos y que le permite trascender el conocimiento
de la realidad limitada a los que le ofrecen sus sentidos. En ello radica la conformacién de

una identidad que sostiene a un grupo determinado mas alla de los hechos historicos en

La idea es destacar como los mitos son parte importante de la formacién de la cultura e
identificaciéon colectiva y cémo se pueden apreciar, a través de ellos, reflejos de los
modelos generales de conducta humana seguidos por un pueblo, algunos de ellos al ser
reinterpretados en épocas distintas se han convertido en ejemplos draméticos con tonos
tragicos que han servido durante largo tiempo, atin en nuestros dias, de reflexiéon sobre

la condicién humana universal.16

comun. Sobre este asunto Sagrera afirma:

Con las 1deas anteriores podemos dar cuenta de que el mito cumple una funcién social,

“fundacional y legitimadora”!? de las instituciones y tradiciones establecidas por un grupo

Nada une tanto como la conciencia de una experiencia vivida en comun, que
misticamente nos incorpora a quien compartié nuestra vida y nos mantiene unidos aun
en los momentos dificiles. En su acepciéon mas general, este recuerdo de convivencia
recibe el nombre de historia: “la historia —dice Lavelle— es la memoria de la
humanidad”; y [...] la parte mas significativa y personal de la historia es la mitologia,
que une no solo en lo pasado, sino que por su caracter ¢jemplar compromete a una
accion similar en lo futuro; de ahi el papel fundamental que desempefia la mitologia,

sobre todo en determinadas épocas, en orden a unir los miembros de un grupo.!8

16 M. Eliade, Mito y realidad, en Yared Idche Esparza Moctezuma, “La huida de Quetzalcoatl de Miguel

Leén-Portilla: Un acercamiento tragico en un héroe fundamental de la filosofia mesoamericana”, tesis de
bl

licenciatura en Literatura Dramatica y Teatro, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2010,

p- 8.

17 Véase el apartado “El mito como proyeccion del inconsciente”, en J. M. Mardones, El retorno del mito,

Madrid, Sintesis, 2000, p. 50-52.

18 Martin Sagrera, Mitos y sociedad, Barcelona, Labor, 1967, p. 69.
19 J. M. Mardones, op. cit., p. 41.
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determinado. Cohesiona la conducta de una cultura, y le otorga unidad e identidad en
cuanto a que: “Los miembros de cada cultura se encuentran al mismo tiempo impulsados
y limitados por el mito, que les confiere un modo de ser especial, una personalidad basica
idéntica”.? Es decir, le traza un camino a seguir.

Mardones, refiriéndose al rito como manifestacion del mito en la praxis humana,
acota una de las funciones de éste: “Representa y expresa el alma o espiritu de la
comunidad [...] y por la que cada individuo participa y se siente vinculado en la
comunidad o sociedad a los seres sobrenaturales. Entramos en comunion con los otros vy,
a la vez, salimos del tiempo personal e historico y nos sumergimos en lo transhistorico”.?!

Como conclusion de su capitulo “El mito como narracion simbolica”, Mardones de

manera sintética engloba todas las implicaciones del mito en la vida humana, diciendo:

El mito aparece fundamentalmente como una estructura narrativa de tipo simbolico. Es
de caracter colectivo, primordial, no conscientemente racional o interesadamente
inventado para un objetivo. Los simbolos que lo expresan son inconscientes, colectivos,
no privativos de ningan individuo y, presuntamente, universales. Expresan, por tanto,
las dimensiones sociales, culturales y del psiquismo profundo mas importantes de la
vivencia acumulada del ser humano en su proceso de humanizaciéon y de
personalizacién. Por esta razén, las realidades humanas mas profundas y variadas se
reflejan de alguna manera y han dejado su huella en los mitos; especialmente late en
ellos la necesidad de autocomprenderse del hombre y de dar sentido al mundo y su
vida. Al mismo tiempo, se entiende que el mito influya en la vida humana,
ordenandola, iluminandola y orientandola. No debemos olvidar la fuerte influencia del

mito, via el rito, en la praxis humana.??

Para complementar las proposiciones anteriores me remito a una cita del etnélogo Luis
Barjau, quien sostiene un particular interés en revisar la mitologia del México antiguo a
fin de crear un concepto de nacionalidad y del ser mexicano mas profundo y significativo

que la que responde unicamente a la vision occidentalizada construida a partir la

20 M. Sagrera, op. cit., p. 75-76.
21 J. M. Mardones, op. cit., p. 47.
22 [hud., p. 52.
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conquista espafiola y que prevalece hasta nuestros dias y que desdefia o ha restado

importancia al origen indigena de los mexicanos. Dice pues que:

Si el mito efectivamente tiene una funcién de renovaciéon de la relacién entre el
individuo y su cultura, y una funcién también de legitimaciéon de una forma particular
de organizacién social, entonces es, sin lugar a dudas, la fuente primordial de
indagacién para la argumentaciéon correspondiente, toda vez que nos perturbemos y

nos preocupemos por los problemas de identidad cultural.?3

En este sentido, de acuerdo con la Declaracién de México sobre las Politicas Culturales ante la
UNESCO “La identidad cultural es una riqueza que dinamiza las posibilidades de
realizacion de la especie humana, al movilizar a cada pueblo y a cada grupo para nutrirse
de su pasado y acoger los aportes externos compatibles con su idiosincrasia y continuar
asi el proceso de su propia creaciéon”.>*

Es asi como afianzamos la idea de que, en la medida en que el individuo se acerca
a las manifestaciones de su cultura originaria, incluidos los relatos mitoldgicos, puede
llegar a reconocer en si mismo aquello que lo vincula en un nivel profundo con sus
antepasados, con la sabiduria ancestral, con su imaginario, su inconsciente y consciencia
colectivos. Arraiga en ¢l un sentido méas humano y sensible ante las expresiones culturales
de pueblos originarios que atn persisten en la actualidad, como es el caso de México, un

pais con una poblacion indigena de alrededor de 15 millones de personas.

1.3 Tres mitos fundamentales de la cultura nahuatl en torno a

Quetzalcoatl

Para acercarse al pensamiento mitico mesoamericano, en primer lugar es necesario

analizar su estrecha relacion con los sistemas calendaricos.

23 Luis Barjau, La gente del mito, México, INAH (Colecciéon Divulgacion), 1988, p. 103.

24 Declaracion de México sobre las Politicas Culturales. Conferencia mundial sobre las politicas culturales

Meéxico, D. F., 26 de julio-6 de agosto de 1982. Disponible en: <http://portal.unesco.org/culture/es/files/
35197/1191941380 1 mexico_sp.pdf/mexico_sp.pdf>. Consultado el 8 de mayo de 2014.
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Diversos pueblos mesoamericanos incluyendo a mayas y mexicas tenian una
particular manera de medir el tiempo que respondia directamente a la necesidad de
relacionarse con el universo y a las deidades que lo crearon y regian. El como se percibe
el tiempo equivale a como se percibe el mundo, tanto ahora como en tiempos pretéritos.

Las fechas calendaricas tenian un vinculo con lo sagrado o ritual. Los dioses eran
los que determinaban el tnalli, la carga de destino de un dia o fecha especifica y por ella
se definia el nombre de las personas y el de las mismas deidades. Con los tonalli también
se determina la antigiiedad y duracion de las eras antiguas. Asimismo, en funcion del
calendario se celebraban todas las actividades humanas tanto las cotidianas: econémicas,
comerciales, agricultoras, etc.; como las trascendentes, las fiestas, los rituales y la toma de
decisiones con respecto a la vida en sociedad. Todo acto se volvia significativo al basarse
en el calendario. “[...] los mesoamericanos, gracias a sus medidas e interpretaciones
calendaricas, complementaban esencialmente su percepcion espontanea de la realidad
fisica. La pensaban como dotada de propiedades semanticas o sea de atributos de
significacién, que les permitian comprender en relacién unitaria cuanto existia en el
universo”.?

Ha de mencionarse que el concepto de tiempo era mas bien concebido como
espacio-tiempo, una unidad inseparable, un poco dificil de comprender en su totalidad
hoy en dia, en estrecha relaciéon con la naturaleza. El universo en la cultura nahuatl
comprendia cinco rumbos, cuatro puntos cardinales (norte, oriente, sur y poniente) y el
quinto al centro. Estos se relacionaban directamente con las cuatro eras del mundo
antiguo que terminaron fatalmente y la quinta, es la que permanece actualmente. Del
mito de las edades del universo hablaremos con mas detenimiento en un momento mas.

Hay que tener presente que existen varias versiones de un solo mito. Mardones

explica que:

El mito en cuanto a narracién [...] adopta diversas versiones. No hay una tnica
representacion, sino varias, que se aceptan simultdneamente. El mito es entonces como
una rejilla que permite descifrar el sentido en el mundo, de la sociedad, de la historia.
Un relato que al enfrentarse a un problema particular lo pone en paralelo con otros

problemas. El mito utiliza simultdneamente varios c6digos; busca similitud entre varios

25 M. Leén Portilla, Toltecdyotl... op. cit., p. 150.
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problemas. El sentido o significado obtenido se gana asi mediante una especie de
correspondencia entre equivalentes. Pero se trata de alcanzar una visién o sentido
global, del todo. El mito rechaza la actitud analitica cartesiana que divide y fragmenta
los problemas para aclararlos; el mito aspira a explicaciones que engloben la totalidad

de los fenémenos.26

No es posible comprender un mito de manera lineal. Esto responde a la forma de
recopilacion y la transmision oral de generaciéon en generaciéon. Hoy en dia tenemos
conocimiento de los mitos fundamentales gracias a los diferentes codices indigenas,
cronicas de los espanoles tras la conquista e incluso vestigios arqueologicos que plasmaron
de manera plastica la esencia de la mitologia prehispanica.

Miguel Leon Portilla propone cinco clasificaciones de los mitos mesoamericanos
de acuerdo con las tematicas principales que en ellos se abordan: /) mitos del tiempo-
espacio primordiales o de los origenes cdsmicos; 2) mitos sobre el ser y actuar de los
dioses en el universo espacio-temporal; 5) mitos y leyendas sobre los origenes étnicos de
los distintos grupos; 4) mitos actualizados a través del calendario, en las fiestas y en la vida
cotidiana; 9) mitos en relacion con la vision del mundo y con la especulacion de los
sabios.

Los mitos que conforman el contenido de Avatar Quetzalcéatl pertenecen a las
primeras dos categorias. Se refieren a mitos cosmogonicos de la cultura ndhuatl a la que
pertenece la civilizacion mexica. Me parece pertinente mencionar al pueblo mexica
porque es frecuente que estos mitos se consideren como algo exclusivo de este pueblo sin
tener en cuenta que adoptaron su religion de otros grupos a los que conquistaron,
principalmente del tolteca.

Los mexicas antes de fundar Tenochtitlan —la ciudad mas importante y centro de
toda Mesoamérica en el ultimo periodo antes del advenimiento de los espafioles a estas
tierras— pertenecieron a los grupos némadas llamados chichimecas, provenientes del
norte. Se estima que eran originarios de un lugar llamado Aztlan, por ello se les conoce
también como aztecas. En su camino hacia el sur del territorio mesoamericano en busca
del lugar para establecerse, dominaron a varios pueblos asentados en el altiplano central.

Con esto se puede notar su caracter predominantemente guerrero liderado por su dios

26 J. M. Mardones, op. cit., p. 43.
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primordial Huitzilopochtli, colibri del sur, dios de la guerra, guerrero celeste, dios solar.
Ello significo la dominaciéon de estos pueblos mas no su exterminacion, sino la adopcion
de sus tradiciones, lengua y creencias bastante mas elaboradas y complejas que las que
poseia esta tribu “barbara” hasta ese momento. Por la tanto, la mitologia mexica es
producto de la absorcién principalmente de la cultura tolteca, de la que hablamos
anteriormente, asentada en Colhuacan. Ambos pueblos son considerados parte de la
cultura nadhuatl.

Es por ello que Quetzalcoatl, el dios primordial de los toltecas, pasdé a ser una
figura fundamental que marcoé los principios morales y religiosos del pueblo del Sol. Y
visto desde el campo mitologico —pues el personaje se extiende a los terrenos de lo
histérico con Ce Acatl Topiltzin Quetzalcoatl, rey de los toltecas—, es protagonista de los
tres mitos que a continuacion referimos.

El primero es la llamada Leyenda de los soles, que no es propiamente una leyenda
sino un mito pues, como sostiene Barjau existen diferencias importantes entre los dos
conceptos: “Los mitos son depdsitos de un saber ancestral ligado intimamente a la
religion, la ciencia, la filosofia, la historia y la literatura. La leyenda esta relacionada mas
con la literatura y la religion, y de un modo variable, es decir, no fundamental y necesario
como es el caso del mito, con la ciencia y la filosofia. El mito es inextirpable de la
estructura teologica de una religion; la leyenda no”.?’

El mito de los soles, como nos referiremos a este relato de ahora en adelante, es un
mito fundacional, que explica que en los tiempos primordiales existieron cuatro eras o
“soles” regidos por un elemento de la naturaleza y por un dios.

Se podria considerar este episodio como el génesis y el apocalipsis del mundo
segun la cosmovision judeocristiana. Sin embargo, a diferencia de ésta: “entre los nahuas
el mito de los soles representa una sola concepcion relativa: el mundo se crea y se termina,
pero se vuelve a crear y a terminar, y asi sucesivamente. Tiene un caracter ciclico y no
absoluto”.?8

Diversas son las fuentes que retoman este mito, hay varios registros como

transcripciones en nahuatl y en castellano, por ejemplo los Anales de Cuauhtlitlan, y

27 L. Barjau, op. cit., p. 77.
28 [hid., p. 78.
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representaciones plasticas como los codices entre los que destacan el Vaticano A o el
Codice Florentino, y en la misma Piedra del Sol, mejor conocido como Calendario
azteca.

Es de gran interés rescatar la imagen del Tonalmachiotl, la Piedra del Sol. En ella

nos podemos dar cuenta de la complejidad plastica y simbolica con la que se representa el

mito de los soles.

La lectura de los simbolos esculpidos en cada recuadro alrededor del rostro central, debe
hacerse en un sentido levogiro (al contrario de las manecillas del reloj), empezando por el
que apunta hacia el noreste —si se quiere ubicar con respecto a los puntos cardinales—
para asi respetar el orden de los acontecimientos narrados en el mito. El Tomalmachiotl
resulta muy relevante en la concepcion de nuestra puesta en escena, pues es el punto de
partida y despliegue de la narraciéon de este primer mito que se aborda en Avatar
Quetzalcdatl.

Lo que prevalece en cualquiera de las versiones que abordan el mito de los soles, a
pesar de ciertas variantes en el orden de los sucesos o elementos participantes, es lo
sigutente: Quetzalcoatl y Tezcatlipoca, hijos de Ometéotl —Ometecuhtli, la parte

masculina y Omecihuatl la parte femenina de este mismo dios—,?° creador del universo,

29 En la religién mexica todos los dioses existen desde una dualidad, elementos opuestos y complementarios:

hombre-mujer, oscuridad-luz, etc., dependiendo del contexto y las acciones que realizaban. Asimismo, un
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se disputaron por dar orden a todo lo que su padre habia creado y a su vez crear lo que
faltaba.

A cada uno le fue asignado un rumbo del mundo. Tezcatlipoca nacié tres veces, la
primera como Tezcatlipoca rojo y su rumbo era el oriente; la segunda, Tezcatlipoca
negro que tenia el norte; y la tercera, Tezcatlipoca azul (Huitzilopochtli) que tenia el sur.

El rumbo asignado a Quetzalcoatl era el oeste.

Los cuatros dioses eran cuatro fuerzas distintas que no podian actuar solas y que sin
embargo vivian en constante antagonismo. El campo de batalla era el Universo y los
cuatro dioses, que eran dos, Tezcatlipoca y Quetzalcoatl, lucharon por identificarse con
el Sol y regir sobre el mundo. Entre lucha y lucha los cuatro gobernaron una época

cada uno, como soles de esas edades que terminaron en grandes catastrofes.30

Cada deidad cre6 y gobern6é una edad alternadamente. Cada una la caracteriza un
elemento, un tipo de hombres que la habitaban, lo que comian, la duracién en afos y el
cataclismo que los hizo desaparecer por completo o sobrevivir convirtiéndose en otra
especie.

La primera fue el Sol de tierra o Sol de tigre a cargo de Tezcatlipoca rojo. Durd
676 anos. En ella habitaban los gigantes hechos de cenizas. Se alimentaban de bellotas y
raices silvestres. La era termin6é cuando Quetzalcoatl le asest6 un golpe a su hermano,
quien cayo al agua, se convirtié en jaguar (tigre) y devoro6 a todos los gigantes quedando
la tierra sin hombres. Esto fue en un dia 4-ocelotl.

El segundo Sol fue el de viento. En ¢l gobern6é Ehécatl-Quetzalcoatl, dios de
viento. Dur6 también 676 anos. Los hombres sélo se alimentaban de acocentli, pinones.
Esta era termind un dia 4-¢hécat! cuando Tezcatlipoca, atin con su apariencia de tigre,
derrib6 a Quetzalcoatl de un zarpazo lo que provocod una gran ventisca que arras6 con
los hombres. Los tnicos que sobrevivieron agarrados a las ramas de los arboles se

convirtieron en monos.

dios era poseedor de varias atribuciones. Para una referencia mas detallada véase Silvia Trejo, Dioses, mitos y
ritos del México antiguo, p. 19-20 y Alfonso Caso, El pueblo del Sol, p. 37.
30 Silvia Trejo, Dioses, mitos y ritos del México antiguo, México, Secretaria de Relaciones Exteriores/Instituto

Mexicano de Cooperacién Internacional, 2000, p. 32.
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La tercera edad antigua fue la de Sol de lluvia (de fuego) regida por Tezcatlipoca
en su forma de Tlaloc. Duré 364 afios. Los hombres se alimentaban de acecentl, “maiz de
agua”. Quetzalcoatl hizo que lloviera fuego y los que se salvaron se convirtieron en aves.
La edad termin6 en un dia 4-tetl.

En la cuarta edad, Sol de agua, Quetzalcoéatl puso como sol a su hermana,
Chalchitlicue, “la de la falda de jades”. La diosa del agua gobernd por 312 afos. Los
hombres se alimentaban de teocentli, que se considera un tipo de maiz primitivo.
Tezcatlipoca en un dia 4-atl hizo que lloviera tan fuerte hasta que el cielo (de agua) se
cayo6 y la tierra se inundé por completo. Los hombres para sobrevivir se transformaron en
peces.

El Quinto Sol, Sol de movimiento, representa la era actual, la que pudo persistir
después de las anteriores destrucciones gracias a que todos los elementos se armonizaron.
Quetzalcoatl es el Sol de esta era. Y la humanidad fue restaurada por la serpiente
emplumada, su benefactor.

Es ésta la razon que hace que el Quinto Sol (el cinco es el nmero del centro) sea
el Sol de Movimiento, del encuentro en el hombre, “el nombre de este Sol es Naollin (cuatro-
movimiento); ésta ya es de nosotros, de los que hoy vivimos... fue el mismo Sol de
Quetzalcoatl...”.3!

Este Sol, cuyo emblema es un rostro humano, representa ademas de la region
central, lo alto y lo bajo, es decir, el cielo y la tierra. El simbolo del mundo en esta
totalidad es una cruz.

Es interesante observar que los principios creadores fundamentales de la religion
nahuatl son los mismos que aquellos que constituyen los cuatro Soles apagados. Esto
comprueba que, a pesar de haber sido tenidos por esenciales, no fueron considerados
aptos para vivir mas que con la creaciéon de un centro en el que se elaborara su sintesis,

como senala Séjourné: “Asi, mientras ellos quedan aislados, estos cuatro principios de

31 “Anales de Cuauhtitlan”, en Cédice Chimalpopoca, Primo Feliciano Velazquez (trad.), UNAM-Instituto de

Historia, 1945, p.121.
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vida perecen porque para crear —unico medio de sobrevivir— hubiera sido necesario un
punto de encuentro donde podrian actuar dindmicamente los unos sobre los otros.”3?

Es muy importante rescatar la particularidad de esta era, la actual, que era apta
para la humanidad. Por ello, Quetzalcoatl se considera como la tinica deidad benefactora
de los hombres por excelencia.

Después de la creacion del tltimo sol, los dioses se reunieron y se preguntaron
quién iba a habitar la tierra. Quetzalcoatl fue el encargado de restablecer a la especie
humana. Asi que, acompanado de su nahual, o su gemelo Xélotl, bajé al reino de los
muertos donde Mictlantecuhtli, el sefior del inframundo, resguardaba los huesos de los
hombres de las eras anteriores. Al encontrarse la serpiente emplumada con el sefior del
Mictlan le dijo que venia a recuperar los huesos preciosos, a lo que Mictlantecuhtli
accedi6 a darselos con la condicion de que superara algunas pruebas. Lo ret6 a que
hiciera sonar su caracol y que diera vueltas alrededor de su circulo precioso. Quetzalcoatl
sopld con todas sus fuerzas pero no logrd sacar ningtn sonido. Muy pronto se dio cuenta
de que Mictlantecuhtli le habia tendido una trampa, pues el caracol no estaba perforado.
Asi pues Quetzalcoatl llamoé a los gusanos que perforaron el caracol y luego llegaron las
abejas y abejorros que batiendo sus alas, lo hicieron sonar. Al verse derrotado
Mictlantecuhtli le dijo donde estaban escondidos los huesos. Quetzalcoatl y Xolotl
bajaron unos peldafios del inframundo y los hallaron. Entonces Mictlantecuhtli mando
hacer un hoyo en el que Quetzalcoatl cayé espantado por las codornices. En su caida los
huesos se esparcieron y revolvieron. Xolotl lo alent6 a seguir. Ataron de nuevo los huesos
y los llevaron a Tamoanchan donde vivian los dioses. Ahi Quilaztli, la diosa madre, los
molid. Sin embargo se necesitaba un elemento fundamental para darles vida. Entonces
Quetzalcoatl punzo su pene con una punta de maguey y rego su sangre en el polvo de los
huesos. Con este acto fue como nacieron los macehuales, los merecidos de los dioses.
Llamados de esa manera porque gracias al sacrificio de su dios, ellos pudieron vivir.

El siguiente mito se desprende del anterior a partir de la pregunta lanzada una vez
mas por los dioses: “¢qué comeran los hombres?”. Quetzalcoatl encuentra a la hormiga

roja que trae cargando en sus espaldas un grano de maiz y le pregunta de donde lo ha

32 Laurette Séjourné, Pensamiento y religion en el México antiguo, México, Fondo de Cultura Econémica,

(Breviarios, 128), 1957, p. 84.
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sacado. La hormiga se niega a contestarle. Tras la insistencia de Quetzalcoatl la hormiga
le sefiala a lo lejos el Tonacatépetl, el “monte de nuestro sustento”. Entonces
Quetzalcoatl se convierte en hormiga negra y sigue a la roja. Entra en el cerro y recolecta
una buena cantidad de maiz. La lleva a los dioses quienes se alimentan del grano y se
vuelven fuertes. Pero aquella cantidad no era suficiente para alimentar a los hombres, era
preciso apropiarse del cerro completo. Quetzalcoatl lo ata e intenta jalarlo, pero no tiene
éxito. Entonces Oxomoco y Cipactonal, la pareja original de hombres echan la suerte y
dictan que Nanahuatl, “el bulboso” lanzando un rayo abriria el cerro. Asi lo hizo
Nanahuatl y con ayuda de los talogues, los dioses de la lluvia de cada rumbo de universo
quienes fecundaron el alimento, fue que el maiz quedo dispuesto para los hombres como
su sustento primordial. Ademas sali6 la chia, los frijoles, y los bledos para alimentar a los
hombres.

Es interesante destacar que cada tlaloque es de un color especifico dependiendo
de su rumbo: el rojo, del norte; el azul del sur; el blanco, del oriente y el amarillo, del
poniente. Y de la misma manera esos colores son los de los cuatro tipos de maiz que se
conocen en México.

Asi pues, vemos como el maiz, el alimento basico de los mexicanos —y también
de muchos paises americanos— esconde en su mito de origen una profunda significacion.

En este sentido Ledn-Portilla nos dice:

La narracién de la invencién del maiz, vuelta a contar a los nifios de México y de otros
paises del continente, puede llegar a ser motivo de inspiracién y orgullo. Ayudard a
recordar a los indigenas de hoy que son herederos de un rico pasado cultural que posee
mitos como éste sobre el cereal americano que, conservando la vida del hombre, llega a

ser no ya sélo nuestro sustento, sino “nuestra misma carne”: lonacdyotl.33

Esta cita me resulta sorprendentemente elocuente, pues sintetiza uno de objetivos
principales que se busca con Avatar Quetzalcéatl. El hecho de que los nifios, desde pequenos
puedan reconocer al indigena de hoy, poseedor de una tradicion profunda y adan viva, el

que aun siembra y cosecha el maiz, permite entender, valorar y acercarse a estas formas

33 M. Leon Portilla, Toltecdyotl... op. cit., p. 171.

25



de vida, en muchos casos, distinta a la propia, pero a la vez familiar. Permite reconocer
las diferencias y a la vez identificarnos sin desprecio sino al contrario, de manera que
signifiquen un orgullo el saber que ésta es nuestra raiz y que nos une a todos como
mexicanos.

Retomando la figura de Quetzalcoatl como hilo conductor de los relatos miticos
anteriores, es importante reconocer la significaciéon de sus acciones en relacién con el

hombre:

Como dios de la vida, aparece Quetzalcéatl como el benefactor constante de la
humanidad y asi vemos que, después de haber creado al hombre con su propia sangre,
busca la manera de alimentarlo, y descubre el maiz, que tenian guardado las hormigas
dentro de un cerro, haciéndose él mismo hormiga y robando un grano que entrega
después a los hombres. Les ensefia la manera de pulir el jade y las otras piedras
preciosas y de encontrar los yacimientos de estas piedras; a tejer las telas policromas,
con el algodén milagroso que ya nace tefiido de diferentes colores, y a fabricar los
mosaicos con plumas del quetzal, del pajaro azul, del colibri, de la guacamaya y de
otras aves de brillante plumaje. Pero sobre todo, ensefié al hombre la ciencia, dandole
el medio de medir el tiempo y estudiar las revoluciones de los astros; le ensend el

calendario e inventd las ceremonias y fij6 los dias para las oraciones y los sacrificios.3*

O también en palabras de Silvia Trejo quien hace una revision muy completa de esta

figura nos seniala que:

Quetzalcoatl es un dios proteico y tiene tres aspectos importantes. Asi, es el dios de la
vida y la creacién; como dios del viento es Ehécatl, y como el planeta Venus o sefior de
la Casa del Alba, se llama Tlahuizcalpantecuhtli. La historia, entremezclada con la
leyenda y el mito cuenta que Quetzalcoatl fue sacerdote y gobernante de los toltecas en

Tula. Se dice que era un hombre pero que lo tenian por dios y que no tuvo hijos.?

Puede resultar confuso estudiar a Quetzalcoatl intentando cefiirnos a un sélo terreno, al

del mito o al de la historia, pues como se menciona en la cita anterior, este personaje

3+ Alfonso Caso, El pueblo del Sol, México, FCE, 1953, pp. 39-40.
35 8. Trejo, op. cit., p. 94.
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transita entre ambos. Sin embargo, intentaremos delimitar, en la medida de los posible,
desde qué perspectiva revisamos los distintos atributos de este dios-héroe.

Quetzalcoatl en la forma de Ehécatl, el dios del viento, es reconocido como uno
de los dioses creadores mas importantes del panteéon mexica, poseedor del “soplo de
vida”, como menciona Enrique Florescano: “Los poderes creativos de Ehécatl residen en
su capacidad de mover los vientos por los distintos rumbos y niveles del cosmos”.36

Entre los emblemas que destacan en las representaciones graficas de Ehécatl-
Quetzalcoatl esta el caracol en el pecho cortado a la mitad donde se puede ver
claramente la espiral que alude al movimiento del viento. “El caracol fue explicado por
los antiguos sabios mexicanos como signo de generacion, de nacimiento, lo que coincide
con la tradicion que hace de Quetzalcodatl el procreador del hombre.”3” A pesar de la
diversidad de fuentes en donde se plasma la imagen de este dios, el caracol lo distingue
siempre.

En cuanto a un ambito distinto al de lo mitico y mas bien insertandonos en la vida
social y religiosa de los nahuas, Quetzalcoatl también se referia al titulo asignado a los

sacerdotes de mayor rango, quienes tomaban las decisiones politicas mas importantes:

En la tradicién de Tollan, Ehécatl es el dios creador supremo y Quetzalcéatl su
sacerdote, el magistrado que tenia la responsabilidad de mantener su culto y hacer
cumplir sus mandatos en el mundo terrestre. Esta relacién intima entre el dios y las
actividades del sacerdote acabd por identificar sus nombres, y asi, en la tradiciéon

tolteca, ambos son reconocidos y citados bajo el nombre de Quetzalcoatl.?8

Ademas se convirti6 en el patrono del Calmécac la escuela donde los mexicanos nobles se
preparaban para convertirse en sacerdotes y para ocupar los cargos de gobierno mas
importantes. Los jovenes que se encomendaban a Quetzalcoatl, éste les concedia un
sinfin de riquezas y fortuna.

Por otro lado, el personaje quiza mas citado en las cronicas, en especial en las que

se refieren a la fundacion e historia de Tula, es Ce Acatl Topiltzin Quetzalcoatl. A pesar

36 Enrique Florescano, Quetzalcdatl y los mitos fundadores de Mesoamérica, México, Taurus, 2004, p. 244.
37 Laurette Sé¢journé, El unwerso de Quetzalcdatl, México, FCE, 1962, p. 50.

38 E.. Florescano, op. cit., p. 258.
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de ser un personaje historico, al enfocarnos en sus multiples hazanas y atributos como
gobernante, éste “adquiere los perfiles multivalentes del mito”.%?

“En México-Tenochtitlan su personalidad adquiere tonalidades fuertes porque los
mexicas convirtieron al legendario rey de Tula en la figura legitimadora de su propio
reino y en el simbolo que resumia los valores de la cultura tolteca”.*0

El pueblo del Sol se empend en difuminar sus origenes agrestes y adquirir un
estatus mas elevado mediante el enaltecimiento de las formas toltecas en cuanto a
organizacion politica, militar y religiosa.

En sintesis, el episodio de Ce Acatl Topiltzin Quetzalcoatl habla de como éste
siendo el gobernante y sacerdote de la gran Tula, fue victima de una artimana de los
dioses en venganza por no fomentar los sacrificios humanos que ellos exigian. Un dia al
estar haciendo penitencia, Quetzalcoatl fue visitado por Tezcatlipoca, su hermano, como
recordamos, quien le mostré un espejo en el que el soberano mir6 el reflejo de un viejo
demacrado y deforme. Asustado no quiso presentarse ante sus vasallos por temor a
asustarlos. Luego Tezcatlipoca le llevé comida y pulque. Le invit6 a tomar de la bebida y
Quetzalcoatl se negd argumentando que estaba ayunando. Tezcatlipoca insisti6 hasta
hacer que Quetzalcoatl probara un poco y después mas y mas hasta emborracharse por
completo. Entonces mandé llamar a Quetzalpetatl, su hermana con quien siguid
bebiendo y yacid. Por ello, ambos dejaron de hacer sus libaciones correspondientes. Al
amanecer, Quetzalcoatl se avergonzé por haber cometido falta tan grande. Fue entonces
que decidi6 abandonar a su pueblo. Se dirigi6 a Tlillan Tlapallan, “el lugar de la tinta
negra y roja”, “el lugar de la sabiduria”, en el oriente, alli murié y se convirti6 en la
estrella del alba, el planeta Venus. Esto ocurrié un dia 1-cana, mismo en que naci6 el rey
de Tula.

En este episodio cabe destacar una vez mas el caracter humanista de Quetzalcoatl
quien se opone a los sacrificios humanos dictados por los dioses y en lugar de ello realiza
¢l mismo autosacrificios, sangrando su cuerpo, ayunando, en fin, purificindose. Su huida,
camino por el rumbo de la sabiduria, su muerte y su transformaciéon en un astro

significan el paso de un plano mundano a uno trascendente.

39 Ibid., p. 260.

40 Idem.
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Por tltimo, en cuanto al significado y representacion de Quetzalcoatl en su forma
no antropomorfa, su significado literal es “serpiente con plumas”. Pero cabe hacer una
pequena especificacion: la pluma del quetzal simbolizaba para los nahuas “lo precioso”.
Asi pues, esta serpiente emplumada es mas bien una serpiente con plumas preciosas,
verdes como las del quetzal.

También existe una variante en este significado de Quetzalcoatl como lo apunta

Alfonso Caso:

El nombre de Quetzalcoatl significa literalmente quetzal-serpiente o “o serpiente de
plumas”, pero como la pluma del quetzal es para el mexicano simbolo de la cosa
preciosa, y cdatl significa también hermano gemelo (de donde viene nuestro
mexicanismo “cuate”), el nombre de Quetzal-céatl se traduce también, esotéricamente,
por el de “gemelo precioso”, indicando con esto que la estrella matutina y la vespertina
son una sola y misma estrella; es decir, el planeta Venus, representado en la mafana
por Quetzalcéatl y en la tarde por su hermano gemelo Xolotl. Por eso
Tlahuizcalpantecuhtli aparece con dos caras, una de un hombre vivo y la otra en forma

de craneo”.#!

Como sefialamos en el mito de la restauracion de la humanidad, Quetzalcoatl desciende
al inframundo acompanado de Xélotl, su hermano, o su nahual, lo que nos recalca el
caracter dual y cambiante de las deidades prehispanicas.

Asi también la serpiente simboliza la materia y, el ave, el cielo, por lo tanto
Quetzalcoatl representa la union de la tierra y el cielo como la misma era del Quinto Sol,
creada por este dios.

Ya sea desde lo mitico o lo histdrico, terrenos que se entremezclan y
complementan, en el México antiguo, Quetzalcoatl fue tenido por uno de los personajes
primordiales, inserto en los relatos que van desde los origenes del universo hasta el
decaimiento la civilizacion tolteca.

Es una fortuna poder acerarnos a estos temas por medio tanto de fuentes
bibliograficas como de los vestigios en diversos sitios arqueologicos tales como

Xochicalco, Cholula, Cacaxtla, Tula, Teotthuacan, por mencionar los més destacados.

41 A. Caso, op. cit., p. 37.
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Sin embargo, el proposito de hacer una puesta en escena a partir de estos mitos es acercar
a las generaciones mas jovenes a estos temas fundamentales para la integracion de su
identidad como mexicanos no de una manera académica, sino desde una experiencia
estética que relacione éstos con lo cotidiano, rescatando aquellos elementos que en
iconografia, objetos y emblemas podemos apreciar en nuestro transitar dia a dia y
tomarlos como punto de partida para explorar y adentrarse en el inagotable significado
que ellos albergan.

Conocer los mitos de la antigua cultura nahuatl ofrece una infinidad de
posibilidades de juego e imaginacion, aventuras que alimentan primero el arraigo de una
cultura propia para poder acceder a historias de otras latitudes o la ciencia ficcién tan

avasallante en estos tiempos.
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Capitulo 2

El teatro infantil: una herramienta didactica

Con el fin de abordar el tema de este capitulo, el teatro infantil como herramienta
didactica y de transmision, en este caso, de los mitos de la cultura ndhuatl, es necesario
delimitar algunos aspectos fundamentales al respecto.

En primer lugar, y por obvias razones, debemos plantear la pregunta a qué nos
referimos cuando decimos infancia, pues el concepto de infancia que tengamos
determinara el tipo de teatro que haremos dirigido a este publico.

Hay una gran cantidad de teéricos que han abordado directa o indirectamente el
tema de infancia en sus investigaciones desde perspectivas muy diversas. Sin embargo,
para este trabajo acotaremos las referencias a las investigaciones de Jean Piaget, uno de
los tedricos mas estudiados en torno a la pedagogia, la psicologia y el desarrollo humano.
Nos interesa particularmente la clasificaciéon que hace Piaget de las etapas de desarrollo
cognitivo del individuo desde el nacimiento hasta la pubertad. Rescataremos las
caracteristicas principales de cada una de ellas, las cuales nos arrojaran datos importantes
para conocer de manera mas profunda al publico a quien va dirigida esta propuesta
teatral. Posteriormente, revisaremos detenidamente los conceptos juego, imaginacion y
creatividad —desde la perspectiva de varios autores—, los cuales proponemos como
inherentes a la niflez. Y mas adelante, confrontaremos lo revisado con algunas
perspectivas actuales en torno al concepto infancia desde un punto de vista social para
alcanzar una claridad del publico al que nos dirigimos con la obra Avatar Quetzalciatl.

Con base en esto entraremos al terreno del teatro infantil revisando algunos
elementos conceptuales fundamentales y la relacion que entabla con la didactica y la

educacion.
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2.1. Infancia

La Convenciéon de los Derechos del Nifio promovida por la UNICEF (United Nations
International Children’s Emergency Fund) en 1989 “define como "nifio" o "nina" a toda
persona menor de 18 anos”.*?

Pero sabemos que una definiciéon convincente engloba muchos mas aspectos que
solo el que nos remite a la edad de una persona. Muchos de ellos se desprenden, por un
lado, de lo infantil pensado como un calificativo que denota subestimacién aunado a la
idea de lo pueril, ingenuo, inmaduro, etc., y por el otro, nos encontramos con algunas
ideas romanticas del “universo de los nifios” ligadas a conceptos como amor, inocencia,
ternura, felicidad, magia, etc.

Para profundizar en el concepto, vayamos por partes. Como punto de partida nos
apoyamos en las investigaciones de Jean Piaget para reconocer de la manera mas objetiva
posible el desarrollo intelectual del individuo en las primeras etapas de vida y asi entender
qué es lo que define a un nifio o nifa en ese sentido.

Cabe senalar que esta base tedrica es un soporte para aproximarnos al terreno de
la infancia, sin embargo, lo que se considere como infancia mucho dependera del entorno

cultural y social de cada nino. Profundizaremos en este sentido mas adelante.

2.1.1 Las etapas de desarrollo segun Jean Piaget

Jean Piaget (1896-1980) fue un investigador suizo precursor de la llamada psicologia
evolutiva y de la epistemologia genética. Se enfocdé en determinar el génesis del
pensamiento humano estudiando las diferentes etapas de desarrollo y las conductas del
individuo desde que nace hasta el momento de transiciéon a la edad adulta. En sus
estudios, Piaget considera tanto factores biologicos como ambientales y sociales que
determinan la capacidad cognitiva en cada etapa. Las etapas propuestas por Piaget se

distinguen por tener un orden de sucesiéon constante aunque las edades en que se

42 Convencion de los Derechos del Nifio. Disponible en <www.unicef.org>, (Version en PDF) p.3. Consultado el 1

septiembre de 2014.
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manifiestan pueden variar de un individuo a otro. Las etapas o estadios de desarrollo se

dividen de la siguiente manera:

1) Sensomotor

Es el que va desde el nacimiento hasta los 18 o 24 meses de edad aproximadamente. En
esta etapa las estructuras cognitivas se apoyan en la percepcion y el movimiento, es decir,
en la coordinacién sensomotora de las acciones. Durante este periodo se estructura el
mundo del sujeto. El conocimiento se centra en su propio cuerpo y sus acciones pero no
existe conciencia de si mismo al inicio. Poco a poco la atencion se va descentralizando y
el sujeto se concibe como un objeto entre muchos otros que le rodean y que tienen una
existencia propia. Sin embargo, su conocimiento es personal, no esta influenciado por las
experiencias de otros. A partir de la experiencia practica de manipular estos objetos que
estan a su alcance, el nifio establece un sistema de relaciones sensorio-motrices entre ¢l y
los objetos. A través de la asociacion, es decir, de la acumulaciéon de reflejos y
movimientos, las estructuras del sistema nervioso del nino se van complejizando hasta
alcanzar una siguiente etapa en su desarrollo.

La etapa sensomotora a su vez se divide en seis estadios:

a)  Reflejos: Son las reacciones determinadas por la herencia. Responden a
necesidades primarias, como la alimentaciéon que se satisface por medio del reflejo
de succion (del pezon de la madre).

b)  Reacciones circulares primarias (habitos): Se refiere a la reiteracion de una
actividad que al nino le resulta placentera. Implica una coordinacién motora mas
avanzada. Una conducta ya realizada anteriormente se vuelve mas eficaz por
medio de un proceso de ensayo y error. Las acciones se siguen centrando en el
propio cuerpo. “En suma, la reaccién circular primaria implica una accién por
parte del nifio que fortuitamente le conduce a un acontecimiento que tiene valor

para €l, y que se centra en torno de su propio cuerpo. El nifio de poca edad
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d)

aprende entonces a repetir su conducta a fin de establecer el acontecimiento. La
culminacién de este proceso es un esquema organizado.”*3
Cabe senalar que en esta etapa se pueden percibir los primeros indicios de la
conducta de imitacion, aspecto fundamental en la actividad teatral que
retomaremos mas adelante. La siguiente cita va en relaciéon con dicho punto: “Un
aspecto importante de la conducta del nifio es la imitacién. Piaget considera la
imitacion, como uno de los intentos por parte del nifio para comprender la realidad
e interactuar eficazmente con su mundo. Por consiguiente, parece que el desarrollo
de la imitacién progresa de una manera paralela a otros aspectos de la conducta
infandl”.
Reacciones secundarias: En este periodo, las conductas estan volcadas hacia el
exterior y producen resultados que el sujeto percibe que son diferentes a ¢l mismo y
le interesan, y de esta manera busca repetirlos hasta que los asimila. El nifio
distingue los medios para alcanzar un fin determinado. Un ejemplo es la
coordinacion entre vision y aprehension: cuando el nifio establece el mecanismo
adecuado para lograr agarrar un objeto o llevarse voluntariamente la mano a la
boca.
Coordinaciéon de esquemas secundarios: Las conductas del nifo son mas
organizadas y son intencionales. Empieza a comprender que los objetos existen de
manera permanente, independientemente de la existencia de ¢l mismo y de las
acciones que lo ponen en relacion con ellos. Tiene un objetivo desde el principio y
elige los medios pertinentes para alcanzarlo por medio de una coordinacién de dos
estructuras de conducta que anteriormente eran independientes una de la otra.
Reacciones circulares terciarias: Es cuando regularmente el nifio comienza a
caminar y a interesarse por nuevas cosas que encuentra a su alrededor. La
curiosidad es lo que lo mueve. Modifica algunos factores de conductas ya
desarrolladas y por lo tanto alcanza nuevos resultados. Como en esta etapa ya ha

desarrollado habilidades diversas para conocer su mundo, existen para ¢l mas

43 Herbert Ginsburg y Silvia Opper, Piaget y la teoria del desarrollo intelectual, México, Prentice/Hall

Internacional, 1977, p. 35.
* [hid., p. 38.
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cosas que le parecen interesantes. El afan de experimentacion le permite descubrir
medios nuevos para alcanzar algin objetivo. Comienza a realizar desplazamientos
de objetos. En cuanto a la imitacion, el nifio en esta etapa es capaz de reproducir
las acciones de los modelos y a su vez modificar sus propios movimientos y probar
algunos nuevos.

¥/, Aparicion incipiente del pensamiento simbdlico. Este estadio es la transicion a la
siguiente etapa de desarrollo que marca una diferencia importante de la conducta
gracias a la apariciéon del lenguaje verbal, lo que significa que el nifio empieza a
conceptualizar el mundo. Se detiene a examinar la situacién cuando una conducta
no funciona para alcanzar un fin. No se limita a probar o descartar una accion. El
niflo empieza a representar mentalmente objetos no presentes. Aqui puede imitar
el modelo de manera mas precisa, pues antes de ejecutar la accion lleva a cabo un
ajuste mental para hacerlo de manera fiel e inmediata. Asimismo, puede imitar un
modelo no presente, evocando su imagen para reproducirla en accién

posteriormente.

En resumen podemos apreciar que el desarrollo del nifio en esta etapa se centra
en la percepcion de si mismo y del mundo a través de los sentidos y las relaciones que
establece con su cuerpo —el primer medio de conocimiento— y el proceso en el que
paulatinamente se va descentralizando la atencién y va comprendiendo que los objetos y
personas son autébnomos y que su existencia no depende de su voluntad, que existen mas
alla de lo que su percepcion inmediata le indica. Esto a su vez le da conciencia de su

propia individualidad.

2) Preoperacional

Aproximadamente de los 2 a los 7 afios es la etapa en la que comienzan a desarrollarse las
actividades mentales en el nifo, el pensamiento como tal. En este sentido la forma en que
el nifio adquiere conocimiento de si mismo y del mundo no sélo deja de ser
exclusivamente empirica como en el primer periodo, sino que ademas de esto se va

aproximando al terreno de lo conceptual que cumple una funcién simbdlica.
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En palabras de Piaget esta etapa “consiste en poder representar algo (un
“significado” cualquiera: objeto, acontecimiento, esquema conceptual, etc.) por medio de
un “significante” diferenciado y que solo sirve para representacion: lenguaje, imagen
mental, gesto simbdlico, etc.”.*?

Los significantes diferenciados se refieren a elementos no presentes en el momento
de la manifestacion de la conducta, es decir, aqui entra en juego la representacion.

Se pueden distinguir cinco conductas de este tipo: la imitacion diferida que es la
que el niflo hace en ausencia del modelo y de las que los primeros indicios aparecen en la
ultima etapa del periodo sensomotor; el juego simbélico o juego de ficcion es aquel donde
la representacion se puede distinguir por medio de gestos y el uso de objetos que juegan
un papel simbdlico; el dibujo o la imagen grafica es la conjuncion de imitacién e imagen,
es el inicio de la conceptualizacion y pasa por diferentes etapas de realismo, desde el
fortuito (garabatos) hasta el visual que ya integra perspectivas; la imagen mental se refiere
a la imitacion interiorizada de la que Piaget distingue dos tipos: la reproductora que,
como su nombre lo indica, reproduce lo visto, y la anticipadora (que se desarrolla en un
estadio posterior) que anticipa lo que va a suceder; y la evocacion verbal es cuando
empieza a introducirse el lenguaje para referirse a cualquier cosa no presente.

En el periodo sensomotor existe la incipiente representacion en acto, es decir, de
lo que el nino tiene a su alcance inmediato, en cambio en la etapa pre operacional la
representacion se hace desde el pensamiento a través de un simbolo.

El uso del lenguaje indica una etapa mas avanzada del pensamiento simbdlico, pues
el pasar de la imagen a la palabra para representar algo es una actividad mental mas
compleja. Sin embargo, cuando un nino usa las palabras para referirse a algo ausente, el
concepto es muy primitivo, el significado puede ser o muy general o muy especifico, se
habla, mas bien, de un preconcepto. Las construcciones verbales no muestran un
razonamiento logico pues a pesar de que usa el lenguaje para comunicar ciertas cosas, el

nifio no piensa de una manera verbal. En este sentido:

El nifio interpreta las palabras en funcién de su propio sistema personal de significados,

y el significado infantil no es necesariamente el mismo que en el adulto. Aunque la

#Jean Piaget y Barbel Inhelder, La psicologia del nifio, 14a. ed., Madrid, Ediciones Morata, 1997, p. 59.
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cultura brinda al nifio un lenguaje, este ultimo no socializa inmediatamente el
pensamiento del nifo. En otras palabras, el lenguaje no impone completamente al nifio
las maneras culturalmente deseables del pensamiento. En vez de eso, el nifio distorsiona
el lenguaje para adaptarlo a su propia estructura mental. El nifo consigue un
pensamiento maduro sélo tras un largo proceso de desarrollo en el que el papel del

lenguaje es sélo un factor contribuyente.46

A su vez, en esta etapa de desarrollo se puede distinguir que sus conductas estan
permeadas de un claro egocentrismo. Esto quiere decir que cree que sus pensamientos
cambian las cosas que suceden en el mundo, de que las cosas existen porque alguien las
ha dispuesto asi y ain no tiene la nociéon de que pueden haber puntos de vista diferentes
al suyo.

Conforme, el niflo se va relacionando con otros, su mundo “privado y exclusivo”
va dando lugar a una conducta social y comunitaria. Su pensamiento se va volviendo mas
logico, empieza a distinguir las partes de un proceso completo y entiende su causa y
efecto. Ademas es capaz de comunicar cosas de manera mas coherente. “Las acciones
mentales que producen representaciones se van haciendo mas flexibles, moviles y
coordinadas entre si. Va creciendo la movilidad en virtud de la cual el nino puede
agrupar sus representaciones en un sistema interrelacionado. Esta coordinaciéon de
representaciones indica que comienzan a aparecer las operaciones mentales”.*” Esto

explica el paso de ésta a la siguiente etapa de desarrollo.

3) De las operaciones concretas

Es el que va de los 7 alos 11 anos aproximadamente. Con el término “operacion” Piaget
se refiere a la articulacion de las representaciones que caracterizan las etapas anteriores.
En esta etapa los procesos mentales implican una serie de acciones que dependen unas de
las otras. Es decir que: “Una operacién es una accion mental en la que las
representaciones se combinan para formar nuevas representaciones y en el que tales

combinaciones se pueden adquirir de diversas maneras”.*8

4 H. Ginsburg y Silvia Opper, op. cit., p. 81.
47 P. G. Richmond, Introduccion a Piaget, Madrid, Fundamentos, 1970, p. 58.
4 P. G. Richmond, op. cit., p. 67.
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Esta etapa se caracteriza principalmente por dos aspectos: la conservacion y la
reversibilidad.

Podemos decir que la reversibilidad es la capacidad que tiene el nifio de comparar
la parte con el todo, como cuando reconoce que algin material que se ha dividido en
partes es el mismo cuando éstas se vuelven a juntar. Dentro de la reversibilidad se
distinguen por un lado la inversién, o sea, la “combinacién de representaciones seguida
de su separacion”, y por otro la reciprocidad que es la “traslacion de relaciones a formas
equivalentes”.*?

La conservacion es un “proceso operacional de la mente que produce la
comprensiéon de que ciertos aspectos de una condicién cambiante son invariables, a pesar
de tales cambios”.’? Por ejemplo, cuando se divide una materia en diferentes
contenedores el nino sabe que sigue siendo la misma que la de antes de dividirla. Existe la
conservacion de nimero, clase, longitud, anchura, area y volumen.

Estos dos aspectos se relacionan intimamente. La conservacion viene como
resultado de la reversibilidad.

En la etapa de las operaciones concretas ya se puede hablar de los inicios del
pensamiento abstracto. Sin embargo, al principio de esta etapa la operacion tiene que
estar relacionada de alguna manera con algo fisico. Un problema planteado de manera
verbal s6lo puede resolverse de manera empirica mediante la percepcion de algo tangible,
imnmediato. Es por ello que se habla de operaciones concretas. Pero hemos de decir que
esto no excluye que el nino integre elementos de la fantasia o de experiencias pasadas en
Sus juegos.

Por otro lado, uno de los cambios mas significativos que se da en una etapa mas
avanzada de este periodo es cuando el niflo empieza a operar con los sistemas de
simbolos de lenguaje y matematicos. Ya no tiene necesariamente que remitirse a un
objeto, sino que puede utilizar simbolos que ya son mas universales que individuales.

Asimismo, el nifo va adquiriendo la capacidad de registrar y separar en clases

mas complejas los diferentes factores que intervienen en un problema, las relaciones entre

49 Ihid., p. 68.
50 Ihid., p. 65.
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ellos y, los resultados de los experimentos que realiza para resolverlos, los plantea de
manera concatenada: “Esto pasa porque esto y esto afectan a tal o cual cosa.”

En cuanto a la evolucion de las relaciones sociales, esta etapa se caracteriza por
una descentralizacion del yo, es decir, que la atenciéon que antes estaba centrada en las
acciones propias se va volcando hacia el exterior dando paso a una conducta mas
cooperativa, de respeto mutuo y de cierto nivel de autonomia. Esto es importante tenerlo
presente si consideramos, por un lado, que el rango de edad al que va dirigida nuestra
obra se inserta en esta etapa de desarrollo y, por otro, que las relaciones sociales y
cooperativas son fundamentales en el quehacer teatral, tanto las que se establecen entre
los creadores para llevar a cabo puesta en escena, como aquellas entre actores y
espectadores, surgiendo asi la posibilidad de mayor empatia y comprension del otro, en la
integracion con el entorno vy, por lo tanto, de generar un proceso didactico por medio de

una experiencia artistica.

4) De las operaciones _formales

Este periodo va de los 11 afos hasta la adolescencia, entre los 13 y 14 afios. En ¢l
comienza el pensamiento sistematico. El nino puede organizar la informacion arrojada de
los experimentos de manera independiente entre un componente y otro, con un método,
por ejemplo, manteniendo constantes las variantes excepto aquella que quiere analizar.
“Los pensamientos del nifio ya no estan ligados a la tarea en cuestién, y sus acciones
mentales ya no estan dominadas por la realidad que tiene delante. Por el contrario, la
realidad de la situacién es un nimero de situaciones posibles que pueden concebir sus
procesos de pensamiento”.>!

Ademas, inversion y reciprocidad, aspectos presentes en las operaciones concretas
de manera aislada, ahora, en las operaciones formales pueden intervenir al mismo tiempo
de manera que las deducciones parten de la creacién de clases nuevas a partir de la
divisiobn en clases mas complejas que antes, lo que permite considerar todas las
posibilidades ante un problema. A esta nueva organizaciéon Piaget le llama “sistema
combinatorio” que modifica la conducta del nino en cuanto a la manera de percibir el

mundo.

51 Ibid., p. 81.
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El pensamiento del nifio con operaciones concretas estructura tan sélo la realidad
sobre la que actaa, y por ello extiende lo real en direcciéon de lo posible. Con las
operaciones formales, por su parte, el medio dado puede considerarse como una
cantidad de condiciones posibles, el adolescente entonces verifica cudl es la condiciéon
pertinente en la situacién dada, es decir, comienza con lo posible y avanza en direccién
de lo real. Asi pues, las operaciones formales revierten la relaciéon entre lo real y lo

posible.>2

Es decir que conforme el nifio crece y de acuerdo a su nivel de experiencia entiende que
existen mas posibilidades de las que su percepcion inmediata le indica y bajo este
conocimiento avanza en la exploracion de los elementos que conformaran su realidad.

Probablemente el meollo de la constante dificultad de los adultos y los nifios para
relacionarse o para entender los referentes del otro radique en que: “el nino se encuentra
en un estado de transformacion continua e intensa, tanto corporal como mental, mientras
que el adulto ha alcanzado la norma de la especie”.>® Asi pues, como senala E.M.
Standing al ahondar en la relevancia del método de ensefianza de Maria Montessori, nos
damos cuenta que desde su nacimiento hasta la edad de la pubertad, ya mas cerca de
convertirse en un adulto, el nifio se encuentra en continua metamorfosis.

Tratando de englobar lo que revisamos en cuanto a las caracteristicas principales
de las etapas de desarrollo infantil, podemos rescatar ciertos aspectos relevantes que
ofrecen la posibilidad de relacionar el concepto de infancia con el lenguaje propio del
teatro.

Entonces, si hablamos de percepcion, accién, imitacion y representacion
(pensamiento simbolico), aspectos presentes en una o varias etapas de desarrollo infantil,
nos damos cuenta de que todos estos forman parte de la actividad teatral que, a fin de
cuentas, pretende indagar en la complejidad de la conducta humana a través de la ficcion
y el juego dramatico.

La percepcion es lo que permite al individuo reconocerse a si mismo —en primer

lugar en su cuerpo— y entrar en contacto con su entorno, para asi asimilar los estimulos

52 [bid., p. 84-85.
53 Edwin Mortimer Standing, La revolucién Montessori en la educacion, 2a. ed., Siglo XXI, 2004, p. 11.
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que contribuyen a la construcciéon del conocimiento del mundo y que le ofrece la
posibilidad de representarlo a través de un lenguaje concreto. En el caso del teatro,
sabemos que la herramienta creativa del actor, indispensable en la construcciéon de este
lenguaje, es su cuerpo, su cuerpo que es ¢l mismo, si partimos de que todos los seres
humanos somos seres integrales a pesar de la dicotomia entre cuerpo, mente y espiritu
que se ha planteado desde diversas perspectivas y a lo largo de varias épocas. El cuerpo
ademas es el vehiculo por medio del cual establece comunicacion concreta con el
espectador también poseedor de un cuerpo sensible.

En la siguiente cita encontramos relacionadas percepciéon y accién. La accidon
condensa lo que se refiera al lenguaje dramatico, la accién es su unidad elemental pues es
el signo visible que expresa la que le acontece al hombre, en toda su complejidad, su
mundo interno en relacion con el externo. Accion transformadora, que repercute en el
otro, en la realidad. En relacién a esto Piaget también reconoce que: “La inteligencia
procede de la acciéon en su conjunto, porque transforma los objetos y lo real, y el
conocimiento, cuya formacion puede seguirse en el nifio, es esencialmente asimilacion
activa y operatoria”.>*

En cuanto al concepto imitacién, anteriormente referimos que es una de las
formas de conducta esenciales en el hombre para la asimilaciéon de lo que existe en el
mundo. Esencial le es también al teatro. Retomando a Aristoteles, quien sienta las bases
del quehacer artistico (expresiones estéticas) y especificamente las del drama, en su Poética

sefiala como fundamental la imitacion (mémesis) en cuanto a que:

La obra de arte es, en efecto, imitacién y por lo tanto trasposicién a un nuevo modo de
ser de lo que de alguna manera se encuentra en la realidad y sobre todo en la vida
humana. Ese modo de ser estético es un modo de ser representativo y expresivo, es una
manifestacién o mostracién que se objetiva en un ente, que posee su peculiar
autonomia, su propia forma, su orden y medida, y que viene a ser asi, en este sentido y
en ese plano, la recreacién de lo que es imitado, segun por supuesto, la captacion y

penetracién del propio autor de la obra.5?

51]. Piaget y B. Inhelder, op. cit., p. 88.
5 Aristoteles, Poética, Losada, Buenos Aires, 2003, p. 14.
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De acuerdo con esto, la imitacion no es una copia literal de la realidad sino una
interpretacion de quien imita que deja entrever la esencia del objeto imitado. Entonces se
refiera a la reproduccion de algo universal a través de algo particular, de ciertos medios
de expresion, como el gesto en el caso del teatro.

La evolucién de las formas de imitacién conforme el desarrollo del nifio nos lleva
en un punto al terreno de lo simbodlico, es aqui donde la representacion entra en juego.
Re-presentar, volver a traer al presente, indica un cambio importante en la construccion
mental de la realidad. Richard Schechner, director de teatro e investigador de las diversas
formas de representacion indica que “cualquier acto que esté contenido en un marco,
presentado, resaltado o desplegado es una representaciéon”.%

A partir de que aparece la nociéon de lo simbdlico en el desarrollo del nifio es
cuando el teatro empieza a tener cabida en su vida y a cobrar fuerza. El teatro por
supuesto tomado como una forma de representacion donde intervienen diversos
elementos significantes entre los que destacan las convenciones, por ejemplo. Al
presenciar el evento teatral, el espectador, asume lo planteado desde la ficcion dramatica
y le otorga el caracter de “verdadero” a sabiendas de que lo percibido es una
reinterpretacion de la realidad. Esto no es muy distinto a lo que sucede cuando el nifio
juega.

Con esta ultima reflexion damos pie justamente a revisar de manera mas detenida
el concepto de juego presente en el desarrollo infantil y en particular una de las formas de
juego mas relevantes para el enfoque de este investigacion, el juego simbdlico, ya
sefalado desde la teoria piagetiana durante la etapa preoperacional. Asimismo,
indagaremos en los conceptos imaginaciéon y creatividad, elementos que se hallan

estrechamente vinculados con el juego.

2.1.2 Juego, imaginacién y creatividad

El juego es quiza el concepto que mas nos acerca al terreno de la ninez. Es facil reconocer

que todos los niflos juegan. Sin importar las condiciones sociales, econdémicas o

6 Schechner, Richard, Estudios de la representacion. Una introduccién, México, FCE, 2012, p. 23.
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geograficas, siempre habra maneras de jugar, pero por supuesto que no seran las mismas
dependiendo de estos factores.

iQué es lo que exactamente consideramos juego? (Qué es lo que hace que el
juego sea eso y no otra cosa? Las acepciones mas inmediatas van desde lo relacionado con
la risa, las bromas, la alegria o simplemente las acciones propias de los nifios. Entre mas
se crece, parece ser que mas lejos queda el juego, se va tomando la vida con mas seriedad
o el término adquiere connotaciones diferentes. En la vida adulta son comunes las frases
“es adicto al juego”, “es s6lo un juego”, “inos quedamos a ver el juego?”, etc. que distan
de lo que significaba jugar cuando se era nifo.

Para indagar en este concepto tomemos como punto de partida la definiciéon de
Johan Huizinga, fil6sofo e historiador holandés, quien busca descifrar la esencia del juego
como una actividad fundamental en la vida humana independiente de otras actividades
vitales.

En la siguiente definicion plasma, desde su perspectiva y de manera muy completa

y sintética, el significado del juego:

El juego en su aspecto formal, es una accién libre ejecutada “como si” y sentida como
situada fuera de la vida corriente, pero que, a pesar de todo, puede absorber por
completo al jugador sin que haya en ella ningtn interés material ni se obtenga en ella
provecho alguno, que se ejecuta dentro de un determinado tiempo y un determinado
espacio, que se desarrolla en un orden sometido a reglas y que da origen a asociaciones
que propenden a rodearse de misterio o a disfrazarse para destacarse en el mundo

habitual.57

Lo primero que llama la atencién en esta definicién es que encontramos de nuevo la
palabra accion, término que revisamos anteriormente en las etapas de desarrollo. Accién
como una actividad, algo puesto en movimiento. Esto quiere decir que el juego tiene un

caracter activo. Es una experiencia y es practica. Es libre porque refleja la espontaneidad y

57 J. Huizinga, 1972, p. 27 en Angeles Ruiz de Velasco Gélvez y Javier Abad Molina, El juego simbélico,
Grad, Barcelona, 2011, p. 98.
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el gozo del jugador. Recordemos que la accion es inseparable del lenguaje teatral, es su
unidad primordial. Aqui el primer vinculo.

El “como s1” de la accién ejecutada se refiere a que se encuentra al margen de las
actividades que persiguen un fin utilitario, concretamente el trabajo, le resta “seriedad” a
su caracter dejando de lado el cumplimiento de alguna meta o la satisfaccion de alguna
necesidad basica relacionada con la supervivencia. “El animal trabaja cuando carece de
algo, y juega cuando rebosa de energia”,>® apunta Friedrich Schiller.

Sumando a este tema Daniil B. Elkonin, psicologo y pedagogo ruso, nos dice:
“Llamamos juego a una variedad de practica social consistente en reproducir en accion,
en parte o en su totalidad, cualquier fenémeno de la vida al margen de su proposito
practico real”.>?

Y Gustav Bally retoma a Karl Groos quien propone que: “Todas las
manifestaciones motoras que no parecen perseguir inmediatamente una finalidad vital
pueden considerarse como juego”.%0

El juego, entonces, implica una participaciéon franca del cuerpo, sobre todo en los
nifios, quienes en las primeras etapas de desarrollo, como revisamos anteriormente, el
conocimiento del mundo empieza por experiencias perceptivas y sensoriales a través del
movimiento de su cuerpo. “Si miramos a lo que constituye la esencia del juego, vemos en
¢l una gran fuerza impulsiva y unas peculiaridades que nos producen la impresion y el
convencimiento de la absoluta independencia del juego respecto a cualquier relaciéon con
el futuro, de su intima inserciéon en la vida del individuo, en su estado de animo
presente”.5!

He aqui un aspecto revelador, el juego presente. La existencia del juego no tiene
que ver con lo que el ser humano pudiera obtener por medio de éste para llegar a ser de
tal o cual forma en su etapa adulta, sino con lo que sucede en el momento presente. Por

supuesto que ayuda en el desarrollo de ciertas aptitudes y habilidades, pero éste no es su

58 F. Schiller, 1935, p. 127 en Daniil B. Elkonin, La psicologia del juego, Madrid, Visor Libros, 1980,

p- 25.

%V, Guerngross, 1933, p. XVI en Elkonin, Daniil B., La psicologia del juego, Madrid, Visor Libros, 1980, p.
28.

60 Bally, Gustav, El juego como expresion de libertad, México, FCE, 1958, p. 51.

61 Russel, Arnulf] £/ juego de los nifios, Barcelona, Herder, 1985, p. 19.
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fin como tal. Es por ello que Huizinga considera que el juego posee un caracter espiritual,
pues cuando una persona juega es capaz de abstraerse por completo de la vida fuera de lo
que ocurre en ese instante, su espiritu se libera y, simplemente, es. A través de éste, el
individuo encuentra formas de expresion (su mundo interior) y convivencia (su mundo
externo), que le producen una sensaciéon de alegria y tension.

Reforzando este estado presente del juego, actividad propia de los nifos, en
relacion con lo espiritual, esta cita de E.M. Standing en su estudio acerca de los principios
fundamentales del método Montessori, nos dice: “El nifio y el mistico son iguales en tanto
que ambos viven en algo parecido a un eterno presente. La contemplaciéon mistica no
tiende a algo que esté¢ mas alla de si; es un fin en si mismo. Habiéndose vuelto "como un
nifo pequeno”, el mistico deja tras de si la prisa y el bullicio de la vida”.52

De la misma manera podemos decir que el teatro es un juego del presente. A
diferencia de otras artes como el cine o la pintura, en el teatro no queda registro tangible
mas que en el recuerdo de la gente que participa de €l, s6lo existe mientras sucede, es un
arte vivo y efimero. El presente es el tnico tiempo en que se puede desarrollar una
representacion para lo cual el actor necesita encontrarse en un estado de alerta y de
disposicion al juego escénico.

A todo esto podemos agregar una reflexion de Huizinga para quien el vinculo del
juego con: “[...] la cultura humana ha surgido de la capacidad del hombre para jugar,
para adoptar una actitud ladica [...] El juego es una manera de asimilar la cultura y de
conocer la realidad del mundo que nos rodea y en el que el nino tiene que aprender a
vivir. Huizinga dice que la cultura surge en forma de juego y que al principio, la cultura
se juega”.63

El juego puede pues insertarse en diversas esferas culturales, tales como lo ritual y
lo sagrado, el arte, el deporte, etc., que oscilan entre lo individual y lo social. En cada una
resalta un aspecto en particular que lo define, como propone Roger Caillios, socidlogo
francés, quien hizo una clasificacion de los juegos segiin su “espiritu ladico”. Entre ellas se
encuentra el Agon que son los juegos de fuerza, Alea que se refiere a los juegos de azar y

Mimicrix, los juegos de representacion. Esta altima se refiere a todo aquel juego que

62 E. M. Standing, op. cit., p. 19.
63 A. Ruiz de Velasco Gélvez y Javier Abad Molina, op. cit., p. 98.
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acepta temporalmente un universo cerrado, con convenciones y, en algunos aspectos,
ficticito donde no predominan las reglas sino la simulaciéon de otra realidad y donde el
jugador interpreta a otro.

En esta tltima clasificacion entraria por supuesto el arte dramatico. Bien conocida
es la relacion entre juego, la accion de actuar y una puesta en escena, todas ellas referidas
con el mismo vocablo en inglés: play.

Ademas en el juego aparecen elementos de la belleza como la gracia, la armonia,

por lo que Schiller lo considera como una actividad estética que produce placer.
Ademas de algunas aproximaciones generales al concepto de juego que acabamos de
plantear, vale la pena hablar de un tipo de juego que tiene un caracter simbdlico, que es
fundamental en el desarrollo del nino y que integra algunos otros aspectos especificos que
nos enlazan de manera mas directa con el teatro, por ejemplo cuando hablamos de
representacion.

Como revisamos anteriormente, Piaget ubica la aparicion y desarrollo del
pensamiento simbolico del nino entre el final del estadio sensomotor y a lo largo del
estadio preoperatorio.

En términos generales, el juego simbdlico es aquel que sucede en un espacio-
tiempo ficticio. Aqui el “como si” antes mencionado, es la base.

Recordemos que el juego: “No es una tarea productiva sino transformadora, es
recrear el mundo, reconstruir e interpretar la realidad, darle un significado personal. El
juego es una proyeccion del mundo interior y se contrapone al aprendizaje, en el que se
interioriza el mundo externo hasta llegar a hacerlo parte de uno mismo”.%*

A través del juego simbolico los elementos de la realidad son transformados y
resignificados para expresar deseos e intereses personales, el nifio aprehende el mundo y
explora distintas posibilidades de relacionarse con él, con elementos, situaciones, y
conductas que pueden resultarle incomprensibles.

En este sentido, Piaget, desde el estudio del desarrollo intelectual, reconoce en el
juego simbolico del nifo funciones liberadoras y canalizadoras de conflictos. Estan por
ejemplo las compensatorias en las que “el nino realiza ficticiamente lo que se le ha

prohibido”; las liquidatorias donde “compensa situaciones desagradables, las asimila y las

64 A. Ruiz de Velasco Gélvez y Javier Abad Molina, op. cit., p. 100.
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supera al reproducirlas simbdlicamente”; y las anticipatorias en las que anticipa los
resultados de la accién”.5

A su vez, Arietta Slade, profesora estadounidense de psicologia, sefiala dos tipos
de juego simbdlico. El juego personal es el juego sensoriomotor en el que participa todo el
cuerpo. Un ejemplo es cuando el nifio alcanza logros motrices considerables y estas
hazafas las asocia con un superhéroe o un personaje extraordinario; asume un papel a
partir de sus logros. El juego proyectado es cuando el nino da vida a objetos inanimados
para desarrollar alguna “situaciéon dramatica”. Regularmente éste es un juego solitario y
en ¢l la mayor actividad es mental y no corporal. Este tltimo nos da un indicio de la
esencia del teatro con titeres, uno de los recursos que también estan presentes en nuestra
propuesta escénica y que abordaremos mas adelante. En ambos casos estd presente el
caracter simbolico de la representaciéon de alguna cuestion interna significativa para el
nino que se vierte hacia afuera a través de una accion evidente.

Entre los 4 y los 7 anos de edad, el juego de representacion de roles esta presente
con mas fuerza. Es entonces cuando el ninio busca imitar con mayor fidelidad los roles, las
actividades y las relaciones que los adultos establecen entre ellos. Aqui el juego simbdlico
se vuelve mas colectivo en tanto que en ¢él participan frecuentemente varios nifios que se
ponen de acuerdo en las reglas para desarrollar cada quien un rol distinto. Aqui
encontramos un simil con la actuacién, en la que interviene tanto la imitaciéon de roles y
el trabajo en colectivo: “El juego de roles es también un ejercicio de descentracion, ya que
cuando un nino representa a una persona o personaje tiene que ponerse simbolicamente
en su lugar para poder imitarle y asumir un punto de vista que es diferente al suyo
propio.”%¢ A partir del desarrollo de lo simbolico en las actividades del nifo, la nociéon de
otredad y las relaciones que puede establecer con ello van cobrando fuerza. Esto es
fundamental para la inclusion del individuo en el plano social.

Retomando el caracter de ficcion del juego simbolico podemos anotar que:

“Siempre se sefalaron las estrechas relaciones que existen entre la fantasia y el juego, y

65 Ibid., p. 99.
66 Ibid., p. 108.
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precisamente en el juego infantil las construcciones de la fantasia, sus creaciones y sus
formas, son a menudo la base de todo el proceso del juego™.%’

Lo simbdlico cumple la funcién de equilibrar lo real y lo imaginario, como lo
propone Lacan.®® De esta manera en el juego existe una conciencia de la realidad a pesar
de la intervenciéon de elementos meramente imaginarios, cosa que responde a la
necesidad del nifio de representar y otorgarle un valor a lo que le parece relevante de la
realidad.

Aunado a esto, Kieran Egan® apunta que durante el periodo preoperacional
propuesto por Piaget (entre los 2 y 7 afios) es cuando aparece la comprension mitica en el
nino. En el primer capitulo vimos que los mitos son estructuras comunes a toda la
humanidad y nos acercan a la explicaciéon de los origenes valiéndose de simbolismos y
metaforas. De acuerdo a esto podemos decir que el nifio piensa mas en un sentido
metaforico, que le permite apropiarse del mundo desde perspectivas diferentes a las de la
racionalidad. En el juego simbdlico es posible una convivencia entre el pensamiento
logico y el pensamiento magico los cuales parecieran existir como opuestos, al menos en
el mundo adulto.

Con respecto a lo anterior, Malaguzzi seniala: “la prepotencia logica y cientifica de
la sociedad occidental nos lleva a rechazar lo simbodlico, el alma de las cosas, la metafora
de los objetos que solo los ninos y los artistas saben manejar”.”%

He aqui la relevancia del juego simbolico como un lenguaje menos literal e incluso
mas profundo y revelador para el nifio que el que se plantea desde el plano de la realidad
inmediata.

Sumando a esto, la imaginaciéon aparece como una funcion vital del ser humano y es el
punto de partida para cualquier manifestacion de creatividad tanto en niflos como en

adultos. En este sentido Lev Vigotsky, psicologo de origen ruso, dice que:

67 Arnulf Rissel, £/ juego de los nifios, Barcelona, Herder, 1985, p. 21.

68 Véase lo referente a la fluctuacion entre el plano de la realidad y el de la fantasia propuesto por Jacques
Lacan en A. Ruiz de Velasco Galvez y Javier Abad Molina, op. cit., p. 135.

69 Egan, Kieran en A. Ruiz de Velasco Galvez y Javier Abad Molina, op. cit., p. 129.

70 Loris Malaguzzi citado en A. Ruiz de Velasco Galvez y Javier Abad Molina, op. cit., p. 128.
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La imaginacién, como base de toda actividad creadora, se manifiesta por igual en todos
los aspectos de la vida cultural posibilitando la creacién artistica, cientifica y técnica. En
este sentido, absolutamente todo lo que nos rodea y ha sido creado por la mano del
hombre, todo el mundo de la cultura, a diferencia del mundo de la naturaleza, todo ello

es producto de la imaginacién y de la creacién humana, basado en la imaginaciéon.’!

Entonces, la imaginaciéon y la creatividad son funciones psicologicas superiores e
inherentes a todo ser humano sin excepciéon. Aparecen intimamente vinculadas una con
la otra y a partir de ellas es posible generar cualquier cosa que parte, esencialmente, de la
necesidad del hombre de adaptarse al mundo que le rodea, el cual le presenta retos
constantemente. “T'oda necesidad —dice Ribaud— todo anhelo, todo deseo por si o
junto con otros puede servir asi de impulso a la creacion... Toda invencion tiene asi origen
motriz; la esencia bésica de la invencién creadora resulta motriz en todos los casos.”’2
Esto ultimo se refiere al impulso de “hacer”. Vemos como la acciéon, una vez mas,
adquiere relevancia.

A su vez, Vigotsky encuentra en el juego el origen de la imaginaciéon y la
creatividad. Los procesos creadores se pueden notar desde la infancia, en los juegos.
Hemos visto que muchos de los juegos infantiles se basan en la imitacién, pero no se
limitan a reproducir acciones de la realidad, sino que se ajustan por medio de la
combinacion de lo vivido u observado con lo nuevo, a sus propias necesidades
transformandolas en nuevas realidades. Asi pues, el teatro también plantea distintas
realidades, es un espejo de la conducta humana que puede tomar dimensiones
mesperadas. “Cuanto mas vea, oiga y experimente, cuanto mas aprenda y asimile,
cuantos mas elementos reales disponga en su experiencia, tanto mas considerable y
productiva serda, a igualdad de las restantes circunstancias, la actividad de su
imaginacién”.”3

En el proceso de imaginacion lo primero es que el nino toma los materiales para
la construccion de su fantasia de lo que percibe del mundo y que conforma su

experiencia. La fantasia es producto de la combinacién de elementos tomados de la

"1 Lev Vigotsky, fmaginacion y arte en la infancia, México, Hispanicas, 1987, p. 10.
72 Ibud., p. 36.
73 Ibid., p. 18.
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realidad en diferentes grados de complejidad. El proceso siguiente consiste en disociar y
asociar las impresiones percibidas: “Toda impresion constituye un todo complejo
compuesto de multitud de partes aisladas. Consiste la disociacién en trocear ese
complicado conjunto separando sus partes preferentemente por comparaciéon con otras,
unas se conservan en la memoria, otras se olvidan. De tal modo, la disociacién es
condicion necesaria para el juego ulterior de la fantasia”.’*

Esto es la base del pensamiento abstracto y de la comprension figurada, como la
asimilacion de los mitos, por ejemplo.

Dentro del proceso de disociacion entra en juego la subestimaciéon o
sobreestimacion de ciertos elementos seleccionados. Esto responde a una tendencia del
ser humano a exagerar ciertas cosas de la realidad externa que ejercen un impacto mayor
en el mundo interior que otras, es decir, que provocan alguna emociéon contundente. En
el nino prevalece un interés constante por todo lo extraordinario y sobresaliente, por lo
que es emocionante. “El nino estd donde esta su emocion”.”> Asi pues el teatro, que
plasma el plano de lo extracotidiano, resulta tan atractivo para los ninos pues pueden
percibir que suceden cosas fuera de lo cotidiano todo el tiempo, lo que refleja miles de
realidades posibles.

Finalmente, la acciéon creadora se concreta con la aparicion espontanea de
imagenes —de ahi el término “imaginacién”— que tiene que ver con la asociacién de
elementos.

Y por si fuera poco, no hay que olvidar que los factores ambientales también
juegan un papel importante dentro de este proceso, pues al tener al alcance mayor
numero de herramientas y condiciones propicias, mayores seran los alcances de la
creatividad.

En resumen podemos decir que la funcién imaginativa depende de la experiencia,
necesidades e intereses de cada individuo, de la ejercitacion de la capacidad combinativa
para dar forma material a los frutos de la imaginacién, de los modelos de creacion que
influyen en el ser humano y del medio ambiente que le rodea, es decir, que las

condiciones sean propicias para fomentar el desarrollo de las capacidades creadoras.

"+ L. Vigotsky, op. cit., p. 32.
75 A. Ruiz de Velasco Galvez y Javier Abad Molina, op. cit., p. 131.
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Jugar, imaginar y crear son actividades propias de los nifios, pero no exclusivas.
Con esto nos referimos a dos cosas: Al convertirnos en adultos no perdemos la capacidad
lddica e imaginativa, de hecho poseemos mayores elementos para crear gracias a la
acumulacion experiencia y referentes a lo largo de un periodo mayor de vida,
simplemente los mecanismos dejan de ser tan espontaneos como en la nifiez. Lo segundo
es que, tendriamos que considerar que, ademas de jugar y crear mundos fantasticos, los
ninos son capaces de muchas otras cosas que posiblemente no veamos por preponderar
en ellos estas actividades. Esto nos lleva a preguntarnos a qué responde esta drastica
separacion entre un grupo y otro (ninos y adultos), y qué tanto este factor determina el
significado de infancia que un adulto tiene. Y los mas importante, ;de qué infancia
estamos hablando? ;Existe una sola?

En el siguiente apartado revisaremos algunas perspectivas mas actuales que hacen
énfasis en el papel social de nifias y nifios, una mayormente relacionada con derechos y
visibilidad de la infancia en la sociedad y otra enfocada en la realidad o, mejor dicho,

realidades que determinan la compleja manera de concebir la infancia en México.

2.1.3 Los ninos en la sociedad

Si bien al principio de este capitulo revisamos caracteristicas fundamentales de la ninez
desde una perspectiva cientifica y pedagogica y posteriormente conceptos vinculados a las
actividades esenciales de los ninos, hace falta reflexionar en torno al lugar que tiene este
grupo dentro de una sociedad. Desde este enfoque es necesario estudiar tanto lo que le es
comun a todos los ninos como lo que los diferencia unos de otros para analizar qué tanta
cabida tiene nuestra propuesta de acercar a los nifios a mitos prehispanicos fundadores y
si esto tendria alguna repercusion social.

“El nino es una personalidad que invade el mundo social”’® declara Maria
Montessori, en su libro El mifio: El secreto de la infancia, lo que quiere decir que los ninos
forman parte activa y fundamental de la vida en sociedad.

Diversas mvestigaciones sociologicas y antropologicas relativamente actuales —las

que surgieron desde mediados de los afos ochenta del siglo pasado, coincidiendo con el

76 Maria Montessori, El nifio: el secreto de la infancia, México, Diana, 1982, p. 22.
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advenimiento de la Convencion de las Naciones Unidas de los Derechos de los Ninos y
continuando en la primera década del siglo XXI— se enfocaron en ampliar la perspectiva
en cuanto a infancia se refiere. Destaca una corriente de investigacion llamada Nueva
soctologia de la infancia que plantea distintos enfoques, entre los que destacan el estructural,
el constructivista y el relacional y que pretenden dar visibilidad y comprender diversos
fenébmenos que les competen a los niflos como parte de la sociedad.

Por un lado, es relevante lo que Ferran Casas, investigador espafiol y catedratico
en Psicologia Social, apuntala en cuanto a la infancia como una representacion social mas
que como una realidad o un concepto absoluto. En este sentido, rescata la siguiente
definicion: “Para S. Moscovici (1976; 1981; 1982) una representacion social es una forma
de conoctmiento socialmente elaborado y compartido. Dicho conocimiento no sélo se refiere a una
realidad, sino también participa en la construccion social de dicha realidad. Tal construccion
configura algo que se percibe como un saber de sentido comiin.”.””

Asi pues “la infancia, en dltima instancia, es lo que cada sociedad en un momento
historico dado, concibe y dice que es la infancia”.’®

Apoyando esta idea, Guillermo Bonfil Batalla, uno de los antrop6logos mexicanos
mas importantes, senala que “las diferencias en la manera de vivir la infancia obedecen a
un conjunto muy amplio de factores que se relacionan entre si de manera compleja, que
rebasan el ambito de la familia inmediata y que afectan todas las facetas de la
personalidad individual y colectiva”.”?

La construccion de la infancia como representacion social parte principalmente de
las maneras en que los adultos, quienes en udltima instancia son los que tienen los
elementos para construir un concepto, nos relacionamos con los nifios. Los ejemplos mas
imnmediatos los encontramos en la relacion que se establece entre padres e hijos y maestros
y alumnos. Sin embargo habria que considerar en qué otras esferas establecemos vinculos

con ninos, por ejemplo, en el caso de la propuesta de teatro para ninos que planteamos

77T Ferran Casas, “Infancia y representaciones sociales”, Politica y Sociedad, vol. 43, num. 1, 2006, 27-42 pp.,
p- 31.

8 Ibid., p. 29.

79 Guillermo Bonlfil Batalla, “Los diversos rostros de la infancia en México”, en Tierra Adeniro, 85, México,

Conaculta, abril-mayo de 1997, p. 12.

52



en el presente trabajo. Es importante detenernos a reflexionar de qué manera, a través
del lenguaje teatral, nos relacionamos con un publico especifico y, por ello, qué queremos
decirles o compartirles.

Como los valores que predominan en una sociedad determinada en un tiempo
determinado son cambiantes, la idea de infancia ha pasado por diversas tendencias tanto
positivas como negativas. Las primeras que resaltan la inocencia, vulnerabilidad y
felicidad en esta etapa de la vida, cosa que justifica el impetu sobreprotector y el
aislamiento del “mundo de los adultos” del “mundo de los nifios”. Y las negativas que
consideran a los nifos como seres rebeldes que necesitan ser controlados o corregidos en
sus acciones.

Con esto podemos ver que es mas comun que un adulto conciba la infancia desde
las diferencias y no desde las similitudes, y sobre todo, desde una posiciéon de poder, lo
que resulta limitante para establecer un verdadero didlogo entre ambas partes y asi
conocer mas uno del otro.

Este “saber de sentido comun” del que habla Moscovici dicta pautas de conducta
social a seguir, en este caso con respecto a la infancia y esto no se cuestiona porque es
tomado como algo evidente, un concepto en el que se supone estamos todos de acuerdo,
sin embargo, paraddjicamente, porque no se pone en duda, suele volverse algo “socialmente
wnvisible”.

Usualmente se piensa en el nifilo como un ser que aun no sabe muchas cosas, atin
no puede tomar decisiones, atn no es lo suficientemente maduro, etc., siempre con
relacion al adulto en que se convertira y no en la persona que es en el presente. Entonces,
es esencial considerar que “la importancia de las conductas infantiles no se desplaza al
futuro, antes bien, reside en el presente; que los nifios no son tanto un anticipo de otra
vida, como una senal de lo que es la vida ahora”.89

Por otro lado, particularmente para el propésito de esta investigacion enfocada en
la propuesta de una obra teatral como manera de transmitir la cultura prehispanica a
nifias y nifios, es importante considerar que en la sociedad humana existe la necesidad de

transmitir la cultura de una generacién a otra ante la salida de viejos portadores de

80 Lourdes Gaitdn Mufloz, “La nueva sociologia de la infancia. Aportaciones de una mirada distinta”, en

Politica y Sociedad, vol. 43, nam. 1, 2006, p. 26.
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cultura y la entrada de nuevos como apunta Mannheim®! y especificamente, como
revisamos en el primer capitulo de este trabajo, la relevancia de la transmision de la
herencia cultural mesoamericana. Frente a este otro factor determinante en la relacion
entre los adultos y las personas mas jovenes, habria que preguntarse de qué manera esta
transmision puede suceder desde una vision mas amplia, bidireccional, en la que tanto
adultos como ninos puedan compartir unos a otros conocimiento, inquietudes y
experiencias.

Ahora bien, si contextualizamos estas reflexiones en nuestra sociedad, podemos
darnos cuenta que existen en México distintas realidades, por lo tanto, también hay
distintas maneras de concebir y vivir la infancia.

Bonfil Batalla apunta que la razéon de que México sea tan diverso responde a
multiples factores. Por un lado esta la presencia de los pueblos indigenas que conservan
sus propias costumbres y formas de organizaciéon y que son la herencia aun viva y la
continuidad de la civilizacion mesoamericana, particularidad que motiva en buena
medida la intencién de plasmar en nuestra propuesta teatral el valor del legado antiguo
en nuestra sociedad actual. También estan los contrastes regionales de un territorio tan
variado y las abismales diferencias entre la vida de campo y la de ciudad, poniendo a esta
ultima como modelo a seguir de la otra; la estratificacion de las clases sociales incluso
dentro de una mismo modelo cultural, como el urbano, por ejemplo.

Si leemos los distintos ejemplos de nifios y nifias en muy diversas condiciones
sociales que Bonfil Batalla nos presenta en su articulo Los dwersos rostros de la infancia en
México, podemos percibir algunos aspectos de la forma de vida cotidiana determinantes
para el infante, entre ellos la desigualdad que puede llegar a presentarse entre nifios de un
contexto y otro. Los vinculos con su entorno, que parten del nucleo familiar y se
extienden a una esfera mas amplia, a un grupo de personas que comparten una misma
cultura, ya sea en la costa, en el campo o en el ambito urbano y la forma en que incide y
acciona sobre éste; el tipo de educacion, ya sea institucionalizada o mas en relacion con la

comunidad; la inclusion en el trabajo a temprana edad, por necesidad o por tradicion; y

81K. Mannnheim, 1993: (210-211), en Lourdes Gaitan Mufioz, “La nueva sociologia de la infancia.

Aportaciones de una mirada distinta”, Politica y Sociedad, vol. 43, nam. 1, 2006, p. 22.
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los valores que se desprenden de todas estas particularidades, determinan su forma de
vivir la infancia.

Es posible notar claras diferencias entre los estilos de vida del campo a los de la
ciudad en cuanto a educacion y trabajo se refiere. Por ejemplo, en un ambito urbano la
escuela cumple un papel fundamental en la educacion del nino, lo normativo que se rige
por un modo de vida tendiente a la productividad y a la competencia individual. En
cambio en comunidades indigenas se separa lo que se aprende en la misma comunidad,
lo esencial para la vida en ese entorno, y lo que se ensefia en la escuela que es el modelo
occidentalizado.

El trabajo igualmente marca diferencias. En las ciudades las clases mas
acomodadas reservan el trabajo hasta que el nifio crece. En las comunidades se les
inculca a muy temprana edad las tareas propias de su sexo. En la ciudad frecuentemente
el espacio donde se vive y donde se trabaja o estudia estan separados. Entonces, ;como
podemos decir cudl es el mejor camino para el desarrollo del nino? Desde el modelo
pedagogico de Freinet, el papel del trabajo en la vida de cualquier individuo es de suma
relevancia y cobra distintos matices en diferentes etapas de la vida. “El trabajo es una
actividad vital (el corazén social del hombre) que conduce a los individuos a la realizacion
y socializaciéon de su maximo potencial. Mediante el trabajo el individuo se forma, se
instruye, y en sentido mas amplio, se educa en contextos individuales y sociales.”®? Este
concepto de trabajo se refiere no al que realizan los adultos que es remunerado, sino a al
conjunto de acciones y experiencias que permiten que el nifio aprenda haciendo y haga
pensando para ayudar a las potencialidades de cada persona.

Asimismo, si pensamos en el ambito familiar es cierto que: “la experiencia de la
vida doméstica es evidentemente distinta para los niflos que crecen en una familia extensa
y para los que lo hacen en una familia nuclear. Y esa experiencia abarca muchos
aspectos, conscientes e inconscientes, que influyen en la mentalidad y en la conducta

infantil y que mas adelante se reflejan en la personalidad adulta”.?3

82 La pedagogia Freinet: Principios propuestas y testimonios, prologo de Alberto Sanchez Cervantes, 2a. ed., México,
Movimiento Mexicano para la Educacion Moderna, 1997, p. 19.

83 G. Bonfil Batalla, op. cit., p. 9.
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Los roles se asumen y las responsabilidades recaen de distintas maneras en los
individuos que componen una familia con pocos o muchos integrantes y las comodidades
o carencias se hacen evidentes.

Todos estos factores presentes en las distintas condiciones de la poblacion infantil
de México en la actualidad son facilmente reconocibles en el transitar diario por esta
ciudad, al visitar alguna otra region del pais o al escuchar las noticias, y son muestra de la
desigualdad que permea a muchos niveles. Por ello la dificultad de definir la infancia de
una sola manera.

Un punto aparte que da mucho de qué hablar y también es factor determinante
en estos tiempos es la insercion de las tecnologias en la vida cotidiana de los ninos de las
nuevas generaciones. Esta es una realidad inegable en nuestra sociedad actual y
determina la relacion que los nifios establecen con su entorno, su manera de estar en el
mundo, de convivir en un ambiente real o acotarse la mayor parte del tiempo a una
socializacion virtual. Habria también que analizar qué porcentaje real de la poblacion
infantil tiene acceso a estas tecnologias, si esto esta convirtiéndose en una prioridad para
las familias y para los gobiernos antes de cubrir necesidades elementales como vivienda,
alimentacion y educacion. En este sentido también puede apreciarse cierta desigualdad.
“[...] st se lograse eliminar los factores que provocan un acceso diferenciado a los bienes
de la cultura comun, se alcanzaria una relativa homogeneidad en el tipo de infancia que
viven los nifios” .84

A fin de cuentas, el objetivo de esta propuesta teatral es establecer uno o varios (los
que sean posibles) puntos de encuentro entre distintas generaciones, distintos grupos
sociales a través de una muestra de que compartimos una misma cultura originaria, que
puede estar mas o menos presente en ciertas personas o en ciertas regiones o sectores de
la sociedad, pero que aun asi es apasionante y que sigue presente de alguna u otra
manera en nuestro estar en el mundo como mexicanos. Para sustentar esta idea, la de
acudir al fenémeno del teatro como manera de reforzamiento de la identidad cultural,
retomemos la reflexion de Victor Turner con respecto a las representaciones como
expresiones genuinas de la esencia de cada cultura y a la vez como vinculo entre toda la

raza humana:

8% Ibid., p. 12.
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Las culturas se ven expresadas de la manera mas completa y cobran conciencia de si mismas en
sus representaciones rituales y teatrales [...] Una representaciéon es una dialéctica entre la
“fluidez”; es decir, movimiento espontaneo en el que la accién y la conciencia son una sola cosa, y
la “reflexividad” en la que los principales significados, valores y finalidades de una cultura se
. 113 UL . . .,
perciben “en acciéon”, al dar forma y explicar el comportamiento. Una representacién es
declarativa de nuestra humanidad compartida, y sin embargo expresa el caracter tnico de las
culturas particulares. Nos conoceremos mejor los unos a los otros si nos adentramos en las

representaciones del otro y aprendemos su gramatica y su vocabulario.8

2.2 Teatro infantil

Después de una extensa revision de lo que a infancia se refiere y de dar algunos esbozos
de la naturaleza del teatro en relaciéon con el universo infantil, particularmente desde el
juego, en este apartado profundizaremos en el terreno del teatro hecho expresamente
para este publico especifico.

Habremos de decir, primero que nada, que el teatro infantil ES teatro,
parafraseando a Maria del Socorro Merlin en su libro A los nifios el mejor teatro. Esto para
otorgarle su justo valor dentro de este medio en donde frecuentemente se desdefia a los
creadores que dedican su trabajo a los mas pequenos, calificando a las propuestas como
faltas de profesionalismo, seriedad y calidad. Es verdad que existen espectaculos con estas
caracteristicas, como puede suceder en cualquier disciplina y ciertamente ain son
msuficientes los estudios tedricos concienzudos sobre el tema, pero no por ello podemos
hablar de una generalidad. Uno de los propositos de este trabajo de investigacion es
también defender este enfoque y la dedicaciéon que muchos de nosotros, actores,
directores, dramaturgos y demas creadores escénicos hemos adoptado como estandarte,
la de hacer un teatro profesional y sensible dirigido a nifias y nifios.

Apoyando esta idea, traemos a colaciéon lo que dice Isabel Tejerina, catedratica
espafola especialista en pedagogia, literatura y teatro infantil: “[...] se dice, el arte no
tiene calificativos, no es infantil ni adulto ni popular. El teatro infantil desde este

planteamiento seria un rudo y no artistico logro por su simplicidad y valores elementales.

85> Victor Turner, “Por sus actuaciones se conoceran”, en R. Schechner, op. cit., p. 46.
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Solo el teatro sin condicionantes de ningun publico y conformado en las preceptivas mas
rigurosas puede ser considerado como tal”.86

Cuando decimos que el teatro para niflos es teatro queremos también hacer
hincapié, una vez mas, en la esencia y particularidad de este lenguaje artistico en el que
estan presentes los elementos que revisamos anteriormente tales como accion,
representacion, juego, imitacion, etc.

Mas alla del texto dramatico en donde se plantea en una primera instancia el
desarrollo del juego de la ficcion, el hecho teatral es representacion, acto vivo permeado
de un sentido ritual y ladico.

Citamos aqui una vez mas a Schechner quien reconoce que “una de las
definiciones de la representacion podria ser: comportamiento ritualizado
condicionado/infiltrado por el juego”.®” Asimismo menciona: “El juego es
intrinsecamente parte de la representacion porque es la encarnaciéon del “como si”, del
hacer creer”.88

En este sentido, también retomamos la siguiente cita de Tejerina como sintesis de
todo lo estudiado en el apartado anterior refiriéndonos a lo representacional, lo simbdlico
y el lenguaje propio del teatro: “En el juego del teatro, las cosas no representan lo que son
sino que expresan simbolos, se constituyen en signos teatrales para actualizar en la escena
personas, objetos, situaciones ausentes y en todas sus formas, se recrea la vida mediante el
lenguaje dramatico, el lenguaje de la accion”.8?

A esto podemos sumar la siguiente cita de Hugo Salcedo quien hace una detallada
revision del teatro para nifios en nuestro pais y reconoce que: “La esencia del teatro como
fenébmeno de expresion unica e irrepetible, se encuentra en su caracter representacional;
publico y actores congregados en la celebracion de una actividad conjunta y fugaz”.%

Aqui se resalta lo relevante del hecho teatral como experiencia, como fenémeno

del presente en el cual sucede un encuentro, una comunion entre los que de ¢l participan

86 Isabel Tejerina, Dramatizacion y teatro infantil. Dimensiones psicopedagdgicas y expresivas, 4a. ed., México, Siglo
XXI, 2001, p. 10.

87 R. Schechner, op. cit., p. 150.

88 Ibid., p. 153.

89 1. Tejerina, op. cit., p. 26.

90 Hugo Salcedo, El teatro para nifios en México, México, Porraa, 2002, p. 27.
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como en un principio lo fueron las primeras manifestaciones rituales que derivaron en lo
que conocemos como los inicios del teatro como expresion artistica.

Desde una vision antropoldgica, Tejerina se refiere al teatro como:

Manifestacion ritual que plasma los valores e ideales de una comunidad, la necesidad
del ser humano de contemplarse y de reflejarse e, igualmente, ese anhelo de
metamorfosis, de encarnar otros papeles distintos al propio. Participacién en un acto
colectivo de simulaciéon y desempefio de papeles distintos al propio, el teatro es ver y
actuar. Es una dimensiéon humana que proporciona una herramienta exploratoria

sobre nuestra naturaleza.%!

Asi pues el teatro infantil es tan s6lo un angulo desde el que se mira y se plasma la
naturaleza humana, acorde a los intereses, necesidades y capacidades receptivas de los
ninos. Por supuesto que cada nifio es un sujeto muy particular y recibira la experiencia
del teatro de acuerdo a su individualidad, es decir, su historia, su bagaje cultural, su
contexto de vida.

Tejerina anade: “Crear para el pablico infantil supone reconocer su especificidad
psicologica, cultural y econdémica, y no necesariamente conduce a la manipulacién
comercial y pedagogica”.??

Ya sea al hacer teatro, literatura o alguna otra disciplina dirigida a los
publicos jovenes se requiere una dedicacion particular para indagar en lo que les
llama, les estimula, les significa y les hace sentido. Por ello toda la revision en los
incisos anteriores con respecto a la infancia desde la perspectiva del desarrollo
cognitivo hasta una vision social. Sin embargo, hasta este momento esto sigue
estando en la teoria. En el cuarto capitulo y el apartado de consideraciones finales
analizaremos lo que sucedié con un publico concreto al presenciar las funciones de
Avatar Quetzalcéat! y podremos realmente constatar o descartar si lo estudiado se

refleja en la realidad.

91 1. Tejerina, op. cit., p. 2.
921. Tejerina, op. cit., p. 12.
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2.2.1 Teatro para nifios: entre la didactica y la experiencia artistica

Ahora bien, la dltima cita de Tejerina nos pone enfrente una disyuntiva sobre el
proposito del teatro para ninos. Ciertamente muchas propuestas estan enfocadas ya sea al
mero entretenimiento o para cumplir con ciertos fines educativos determinados de modo
que las cuestiones artisticas pasan a un segundo plano o en algunos casos ni siquiera se
consideran.

Es preciso senalar que la didactica se refiere a ciertas técnicas que se desarrollan
para optimizar los procesos de ensefianza-aprendizaje. A través de ella se articulan la
teoria y la practica de la pedagogia.

Este término lo podemos encontrar en lo que Salcedo sefiala con respecto a que
Tomas Espinosa, dramaturgo y tedrico teatral mexicano, considera la obra didactica
dentro de los géneros dramaticos (desde el texto) junto con la tragedia, la comedia, la
pieza, la farsa, la tragicomedia y el melodrama. Asimismo cita a Fernando Martinez
Monroy quien, en su nota introductoria a una obra de Luisa Josefina Hernandez,

propone que “la finalidad de una pieza didactica, ademas de divertir al espectador, es:

a) Hacerlo consciente de una situacion.

b) Comprometerlo con el problema expuesto mediante un mecanismo dialéctico en el
que se muestre la posibilidad errada contrapuesta a lo que deberia ser la justicia.

c) Hacerlo cambiar su actitud inicial, llevarlo a una accién: convencerlo de la necesidad

de reaccionar ante lo planteado.%

Asi pues, nos damos cuenta de que uno de los objetivos del teatro didactico es la
inculcacion de ciertos valores morales y éticos mediante el planteamiento de una
situacion dramdatica que exige que los personajes tomen ciertas decisiones y que el
espectador a través de ellos tome partido por unos o por otros, se involucre en los que esta

viendo representado.

93 Fernando Martinez Monroy, Nota introductoria a La fiesta del mulato de Luisa Josefina Hernandez, en

Hugo Salcedo, El teatro para nifios en México, México, Porraa, 2002, p. 42.
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Con la cita anterior no queremos decir que la obra Avatar Quetzalcéatl pertenece a
este género dramatico, sin embrago esta referencia nos sirve para destacar puntos
importantes en cuanto al caracter didactico se refiere.

En todo caso considero de mayor importancia echar un breve vistazo a la historia
del teatro para nifios en México vinculado a la educacion en el que destaca aquel que fue
generado a partir de la labor de José Vasconcelos en los anos veinte del siglo pasado con
el proposito de reconstruir la naciéon devastada por la guerra de revolucion. Era el
llamado “Teatro de masas” el que se llevaba a diversos lugares de la republica y se
presentaba al aire libre ante publicos numerosos y en el que destacaba un claro discurso
nacionalista y de inculcacion de valores. Y asi fue avanzando hasta la década de los
treinta con las propuestas de personajes tan emblematicos como German y Lola Cueto,
German List Arzubide, Angelina Beloff, Roberto Lago, entre otros, que fundaron los
grupos “Rin Rin” y “Comino”, patrocinados por el entonces Departamento de Bellas
Artes de la Secretaria de Educacion Publica. Ellos retomaron con fuerza elementos
plasticos y escénicos fundamentales como titeres y mascaras que hasta la fecha estan
vinculados de manera importante al teatro para nifios y a los que nosotros también
recurrimos en nuestra propuesta escénica.

El teatro de titeres, sobre todo el del mufieco de guante Petul, resulté muy eficaz
para las campanas de higiene y alfabetizacion en comunidades indigenas que se
realizaron por 1954. Los espectaculos generados tomaban en cuenta las condiciones
propias de la comunidad, su idiosincrasia, sus necesidades, sus historias populares, etc.
para establecer una mejor comunicacion con el publico.

También fue importante la iniciativa de un grupo de exiliados espanoles que
trajeron a México alrededor del afio de 1940 diversas obras de teatro infantil presentadas
en Espana y Francia, entre ellas, algunas versiones de piezas sobre el famoso personaje
Pinocho de origen italiano. Asi se les abrieron espacios institucionales hasta que el
proyecto de Teatro Infantil tuvo tanto éxito que exigi6é cada vez mas la colaboracion de
profesionales en distintas areas de las artes escénicas para los monumentales espectaculos.
Asi pues, se firm6 un convenio para asegurar presentaciones regulares de teatro para
publico infantil y escolar en el Palacio de Bellas Artes. Mas tarde, a mediados de los anos

setenta surgié formalmente el programa de Teatro Escolar con su modalidad de “Teatro
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a la Escuela”, sacando asi el teatro de los espacios propiamente teatrales y llevandolo a las
escuelas de la Ciudad de México. Hoy en dia este programa contintia vigente en la
capital y los estados de la Republica.

Asimismo, el proyecto de Teatro Popular del Instituto Nacional para la Educacion
de los Adultos desde 1983 promovié campanas de teatro en comunidades rurales y zonas
suburbanas acercando de esta manera el teatro a las poblaciones marginadas de todas las
edades como una estrategia educativa importante.*

Cabe destacar como un evento reciente, en septiembre de 2014, el I Congreso
Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil en torno al Teatro y la Educacion
promovido por la Coordinaciéon de Teatro del INBA, el Conculca y la Organizaciéon de
Estados Iberoamericanos para Educacion, la Ciencia y la Cultura (OEI) en el que tuve la
oportunidad de estar presente. Dicho evento reuni6 a alrededor de 25 especialistas de
Iberoamérica (directores, actores, promotores, maestros y funcionarios) para exponer
distintas perspectivas, iniciativas, proyectos y procesos de creacion del teatro que
actualmente se esta haciendo para los pablicos jovenes.

Dentro de este congreso Alvaro Marchesi, Secretario General de la OEI present6 el
programa de teatro infantil y juvenil de esta organizacion que se fundamenta en la
importancia que tiene el teatro en el desarrollo de ninos y jévenes. A continuacién una
cita de su ponencia que refuerza algunas cuestiones que hemos apuntado anteriormente y

puntualiza qué aportaciones brinda el teatro a los individuos:

¢Qué papel tiene [el teatro] en la educacién y en el desarrollo de las personas? El
primer punto es que el teatro contribuye a lograr una mejor convivencia con los otros, a
pensar en los otros, y a disfrutar de la vida, del encuentro, de las personas, en la suerte
que tenemos de vivir. El segundo punto es su contribucién al fortalecimiento de otras
competencias, las cuales el teatro puede conseguir en el marco de la educacién. Se trata
del trabajo en equipo, del esfuerzo sostenido de quienes participan en las actividades
teatrales y, finalmente, la necesidad de una atencién constante para poder representar
un papel o sus vivencias y sus conocimientos. Y hay una ultima competencia, en la que
me voy a centrar, menos conocida, la cual es de especial importancia porque esta

avalada por los estudios de neurociencia que en la actualidad se estan desarrollando, y

94 H. Salcedo, El teatro para nifios en México, México, Porraa, 2002, p. 73-97.

62



es a partir de estos estudios que el papel del teatro en la educacién ha pasado a ocupar
un lugar ain mas relevante. Se trata de dos dimensiones importantes del desarrollo: la
funcién ejecutiva y la teoria de la mente. ;Qué es la funcién ejecutiva? La funcién
ejecutiva es la capacidad que adquiere la persona a lo largo del tiempo de planificar la
conducta, de autorregular las acciones y de favorecer la flexibilidad cognitiva. [...] El
teatro también tiene una gran relaciéon con una de las capacidades mas importantes del
desarrollo de las personas: la teoria de la mente. ;Qué significa? Basicamente supone
interpretar o analizar como los alumnos, las personas, son capaces de entender las
intenciones de la gente, de entender la mente de la gente y, por tanto, esto implica una
ruptura del individualismo, una ruptura de la visién egocéntrica de la vida, una manera
de entender que vivimos con mentes diversas cuyas intenciones y expresiones, culturas
y afectos, explicitos e implicitos, deberiamos captar para situarnos mejor en nuestro
contexto y para orientar mejor nuestra conducta. Cuando se conoce la mente de los
otros, se es capaz de interactuar y de comunicarse, somos capaces de entendernos,

quererlos y querernos como somos.%

Lo que me parece mas relevante de lo que sefiala Marches es la manera en que el teatro
fomenta el encuentro y la comunicacion entre los individuos al fomentar ciertos cambios
en la conducta para llegar a la empatia, el goce, la colaboracion y el interés hacia el otro.
Ahora bien, hemos visto que el nifio se acerca al teatro de manera natural desde
sus actividades ludicas y espontaneas, como parte de su desarrollo cognitivo. Pero icual es
la diferencia entre que un niflo juegue de manera simbolica e interprete de alguna
manera clertos papeles y que sea espectador de un espectaculo teatral creado para él
¢Cuales son las diferencias entre una y otra manera de involucrarse en el evento teatral?
Marete Ethan en su ensayo “La nocién de ninez”, antologado en Teatro para piblicos

Jdvenes, retoma las 1deas de Jacques Ranciére sobre la emancipacion del espectador.

Ranciére lleva la idea de la igualdad de inteligencia al teatro. Proclama que no hay
oposicion o desigualdad entre ver y actuar, y sostiene que ambas actividades demandan

la misma inteligencia. “El espectador también acttia, como el pupilo o el académico.

9 Alvaro Marchesi, “Programa de Teatro Infantil y Juvenil de la OEI”, en la Primera Jornada del Congreso
Iberoamericano de Teatro Infantil y Juvenil “El Teatro y la Educacién” (ponencia sin publicar) México,

INBA/OEIL 2014.
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Observa, selecciona, compara, interpreta... Compone sus propios poemas con los
elementos del poema ante si”. Por tanto no hay relacién de causa y efecto entre lo que
el actor presenta y el espectador experimenta. El espectador relaciona lo que ve con lo

que ha visto, hecho y sonado; usa su imaginacién y su inteligencia.9

Podriamos considerar que los procesos son distintos si el nifo actia en alguna obra o
realiza algunos ejercicios de dramatizacién a que si asiste a una obra, sin embrago
siempre existe un grado de participacion en la puesta en escena aun siendo meramente
espectador en tanto que se establece una comunicacion en donde actores y espectadores
dan y reciben estimulos, es una intercambio mutuo.

Las siguientes citas de Merlin y Salcedo, respectivamente, refuerzan lo que

intentamos dilucidar:

La comunicacién no significa forzosamente hablar con los ninos desde el escenario o
preguntarles cosas, sino se refiere a la capacidad del actor para hacer llegar su
actuacion a todos los sentidos del nifo, a todo su ser para que se sienta con-movido, es
decir, movido por la escena hacia algo que lo lleve a pensar, imaginar, actuar, estar
atento, aprender, gustar, comunicarse, mirarse con sus compaiieros o con sus padres,

emocionarse, sufrir y a tantas y tantas cosas mas.9

La participacién de los infantes es el valioso termémetro que permite determinar sin
duda la motivacién por el hecho vivo y comunicante de la obra teatral; y por lo tanto,
su aceptacién al ingreso en el juego o aventura escénica que se le propone. Mientras
transcurre el espectaculo los nifios van comunicando en una actitud directa lo que
piensan y sienten respecto de los estimulos recibidos, asi como su consentimiento o

rechazo por la propuesta estética.’

96 Marete Elnan, “La nocién de nifiez”, en Manon Van der Water (ed.), Teatro para piblicos jovenes. Perspectivas
internacionales, México, Ediciones El Milagro/INBA, 2012, p. 292.

97 Maria del Socorro Merlin Cruz, 4 los nifios el mejor teatro. Sugerencias para la escena, México, Conaculta-
CNDCIL 2000, p. 59.

98 H. Salcedo, op. cit., p. 29.
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Y para ahondar un poco mas en esto, Finegan Kruckemeyer, dramaturgo australiano,

reconoce ciertas cualidades del nifilo como espectador:

Un nino posee habilidades que lo hacen de muchas maneras un espectador mas apto
que sus contrapartes adultas: el nifio es un agudo observador, es un celebrante de la
“historia”; sabe menos de los mecanismos del teatro y, por lo tanto, estd mas
sintonizado con el interior del mundo imaginario que con sus aledanos; esta dispuesto a
autoproyectarse y permitirse una inmersiéon en la obra; es honesto en su juicio —en el
instante en que se rompen las reglas de la historia, se rompe su conviccion—. Pero lo
mas crucial de todo es lo que yo pienso que el nifio comparte con los adultos: es un
turista emocional que puede con seguridad navegar por el viaje del personaje

presentado.%

Sin un afan de exaltar al niflo espectador por encima del pablico adulto, considero que
hay diferencias en la manera en que uno y otro puede llegar a vivir una experiencia
teatral, ciertamente el nifio lejos de tantos prejuicios puede entrar al juego con mayor
disposicion y de forma mas espontanea pero quiza el adulto, que cuenta con mayores
referentes y experiencia de vida, pueda llegar a una reflexiéon mas profunda a partir de lo
que presencia si es que el discurso y los medios por los que se presenta le hagan sentido.

Distingo que el teatro infantil bien puede estimular a todo tipo de publico e
incluso fomentar a una interesante convivencia entre los espectadores de diferentes
edades. Rara es la vez en que el publico de una obra infantil se compone exclusivamente
de nifios a menos que sea parte de una actividad escolar. Aun siendo asi, los nifios estan
acompanados de adultos ya sean padres, familiares o profesores que de igual manera
disfrutan de la funcién. Es muy interesante cuando una obra logra mover algo en los
asistentes e Incita a compartir comentarios entre los miembros de la familia
extendiéndose esta retroalimentacion a lo largo del trayecto a casa o incluso por varios
dias posteriores o en el saloén de clases.

Ahora bien, hay diversas opiniones sobre si en la actualidad existe un cambio de
perspectiva en cuanto al teatro para nifios, si se han ido considerando las cualidades

estéticas del teatro infantil antes que las pedagogicas.

99 Finegan Kruckemeyer, “El tabt de la tristeza”, en Manon Van der Water (ed.), op. cit., p. 153.
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Tejerina afirma: “El teatro infantil en el plano del nifio actor como en el de
espectador, no ha conquistado todavia una autonomia estética plena. Se utiliza con
demasiada frecuencia s6lo como medio para alcanzar variados objetivos didacticos. No
solo se usa, se concibe de esa manera utilitaria. Como si el nifo no interesara por ¢l
mismo, sino Unicamente como proyecto del adulto”.100

Haciendo un paréntesis, con respecto a la estética, la siguiente definiciéon de Beth
Juncker, quien estd interesada en el significado de la experiencia teatral en un sentido
cultural en la vida de los nifios, resulta sumamente esclarecedora y nos acerca atn mas al

enfoque que venimos planteando desde el principio de este capitulo:

Definimos la estética como una manera sensible, ladica, simbélica y modeladora de
explorar y experimentar el mundo en el que todos participamos. A través de la estética
podemos armar puentes entre todos los opuestos, refinando nuestros conceptos y
discursos sobre el interjuego entre los nifios y las artes, pidiéndonos a nosotros mismos
que los dejemos partir, y con base en las actuales y posmodernas condiciones,

permitirnos repensar y redisefiar nuestras acciones y reflexiones.!0!

Asi pues, a través de un producto estético podemos establecer esos puntos de encuentro
de los que hablabamos anteriormente, los que pretendemos generar entre distintas
generaciones y contextos sociales. El arte es un llamado a repensar el mundo, a abrir mas
posibilidades de las que creemos tener al alcance, discutir y cuestionar la realidad y a
partir de esto, y en el mejor de los casos, proponer y ejecutar acciones de cambio.

Si bien Tejerina considera que aun hay mucho camino por recorrer para que el
teatro infantil se consolide como una disciplina artistica incuestionable, habria que
considerar qué se ha hecho con este respecto desde el afno 2000 —afno en que fue
publicado el titulo de Tejerina— hasta la fecha. Dentro de los lenguajes artisticos hay
siempre propuestas muy heterogéneas. En mi quizd corta experiencia, he tenido la
fortuna de toparme tanto con puestas en escena que buscan salidas faciles, lugares
comunes, y donde es claro distinguir un discurso adulto disfrazado de cercano a los ninos;

y otras tantas que verdaderamente parten de un interés en el publico infantil y que

10T, Tejerina, op. cit., p. 9.
101 Beth, Juncker, “;Qué pasa?”, en Manon Van der Water (ed.), op. cit., p. 38.
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poseen una poética definida, congruente y abierta a nutrirse constantemente. Un buen
referente de esta vision es el trabajo de la compania mexicana Teatro al Vacio.!0?

<

Entonces, la pregunta es “cel teatro educa?” En el sentido del que hablaba
Tejerina que es un espejo en el que nos miramos y por ello aprendemos de nosotros
mismos, asi es. Sin embargo, el término “educar” abarca un espectro sumamente amplio.
Una obra de arte proporciona placer estético y tiene entonces la posibilidad de relajar el
ambiente en el que se educa a un individuo, por lo que existen mas posibilidades de
aprender algo nuevo en un contexto divertido y creativo a diferencia de un sistema rigido,
jerarquico e impositivo. El verdadero proceso educativo ocurre cuando existe interés y
disposicion en ambas partes, el maestro en ensefiar y el alumno en aprender. De esta
manera se establece un dialogo saludable.

Visto de esta manera podemos afirmar que Avatar Quetzalcéatl tiene un fin
didactico, en el que uno de los objetivos primordiales es resaltar el significado y la
relevancia de la experiencia teatral dentro en la vida de los nifios, como la apertura de
una ventana que deja entrever una muestra del vasto conocimiento ancestral que
poseemos los mexicanos, ciertos elementos culturales que conforman nuestro imaginario
y costumbres hasta los tiempos actuales, y que quiza muchas de las generaciones mas
jovenes desconocen. Es decir, que el teatro se vuelve una herramienta de apoyo para la
transmision de un contenido que quiza no tienen al alcance muchos nifios. Buscamos con
esta propuesta sembrar el interés por estos temas para que libremente puedan seguir
indagando en ellos. Considero que el poder didactico del teatro se fundamenta en su
caracter ladico, como revisamos anteriormente, pues por medio del juego es posible
estimular en los ninos la imaginacion, la sensibilidad y, por lo tanto, el aprendizaje de una
manera gozosa. Como mencionan Angeles Ruiz y Javier Abad en El juego simbolico
“cuando los nifios captan los conocimientos usando la imaginacion, hacen que esos
conocimientos pasen a formar parte de ellos mismos. El nino aprende lo que le interesa,

porque como dice Maturana, el nino esta donde esta su emociéon”.193

102 Para mas referencias véase el sitio electrénico de la compainia http://teatroalvacio.blogspot.mx/

103 Ruiz de Velasco Gélvez, Angeles y Javier Abad Molina, op. cit., p. 130-131.
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Capitulo 3
Avatar Quetzalcoatl: una propuesta de teatro para niios

Tras el estudio del contenido que buscamos plasmar y el lenguaje especifico del teatro
para nifos del que nos serviremos para transmitirlo, en este capitulo entramos de lleno al
planteamiento de la propuesta de la obra de teatro Avatar Quetzalcéatl.

He dividido el contenido de este capitulo en los aspectos que considero mas
significativos y que reflejan de la manera mas certera el proceso de construccion de esta
propuesta escénica. Asi pues, comienzo explicando el contexto en que nace este proyecto
que fue muy especifico; posteriormente abarco aspectos de conceptualizacion del
espectaculo desde el texto dramatico de la mano con la concepcion plastica; y finalmente

describo el proceso de montaje que engloba cuestiones tanto logisticas como creativas.

3.1 Como surge el proyecto

En el afio 2011 estaba cursando las tltimas materias de la carrera y tuve la oportunidad
de hacer mi servicio social en la Coordinaciéon Nacional de Desarrollo Cultural Infantil
de Conaculta mejor conocida como Alas y Raices. A partir de ese entonces fue que
empecé a involucrarme en las actividades culturales enfocadas a ninos y jévenes desde un
campo administrativo, de planeacion y logistica, el cual me ofrecié un amplio panorama
del complejo trabajo que se realiza desde las instituciones y que hacen posible que gran
cantidad de propuestas artisticas se lleven a cabo y cuenten con el respaldo y apoyo de
estas instancias.

Ademas de esto, otro aspecto sumamente relevante fue conocer y ejecutar en las
actividades diarias los ejes que enmarcaban la labor de este programa, entre ellos, ofrecer,
a través del arte, experiencias significativas a un publico infantil de manera incluyente,
fomentando los procesos creativos, el pensamiento critico, la imaginacion y el juego.

Al poco tiempo de entrar tuve la fortuna de colaborar en la coordinacion de dos
eventos importantes para Alas y Raices que estaban directamente relacionados con mi
disciplina: El festival Puro Teatro y el IV Encuentro Nacional de Teatro hecho por ninas

y ninos a llevarse a cabo en Guadalajara, Jalisco. El primero contemplaba una nutrida
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programacion de obras de grupos profesionales enfocados en las artes escénicas para
ninos en distintas sedes del Distrito Federal y funciones en seis estados. El segundo se
trataba de las presentaciones de las obras de grupos infantiles de teatro de cada entidad
del pais generadas después de un arduo proceso de seleccion, capacitacion de los
directores, asesorias por especialistas en teatro infantil y montaje en el que se
involucraban los nifios de principio a fin. En ambos casos pude conocer distintas maneras
en que los nifios se acercan al teatro, por un lado como meros espectadores y por otro
como creadores de sus propias puestas en escena.

A partir de esta experiencia crecié mi interés por adentrarme en el campo del
teatro para ninos pero ahora como creadora de un proyecto propio. Asi fue que junto con
Edwin Torres, colega especialista en el teatro de titeres desde hace varios anos, emprendi
el proyecto de compania Bambii Teatro y montamos un pequena obra de titeres para
publico preescolar para la presentacion del primer libro de Sana Colita de Rana, en ese
entonces una nueva editorial de textos literarios con enfoque psicopedagogico.

Unos meses después el Lic. Fernando Ramirez, con quien habia realizado mi
servicio social en Alas y Raices, y en ese momento coordinador de las actividades para
ninos del Festival Cumbre Tajin 2013, me invitd a participar en dicho Festival con alguna
obra de teatro de mayor formato, mas espectacular y de preferencia que integrara otras
disciplinas, como circo, performance, musica, etc. Hasta el momento no contabamos con
otra obra de esas caracteristicas, asi que nos aventuramos a crear una desde cero. Cabe
mencionar que la realizacién de este montaje estuvo enmarcada por circunstancias de
premura desde la invitacion formulada a mediados de noviembre de 2012 hasta el estreno
fechado para el 20 de marzo de 2013, es decir, que fue un proceso de alrededor de cuatro
meses de marchas forzadas, trabajo y estrés constantes, discusiones, acuerdos,
complicaciones de toda indole y multiples satisfacciones.

De principio Edwin y yo decidimos que realizariamos una obra de titeres y
actores, partiendo de las especializaciones de cada uno. Y para esclarecer el tema que
ibamos a abordar, el cual tendria que estar relacionado de alguna manera con “El
Renacimiento del ser”, tematica particular sobre la que giraba la edicién del 2013 de
Cumbre Tajin, pedi orientacién a mi padre, Gustavo Yanez, también profesional del

teatro y ferviente estudioso de la mexicanidad en toda su extension, desde lo que se
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refiere a nuestro pasado antiguo hasta las manifestaciones identitarias actuales. No so6lo
pedi su asesoria sino que le extendi la invitacién para construir juntos el proyecto en
puerta. Finalmente resolvimos retomar los mitos originarios de la cultura ndhuatl donde
se puede 1dentificar al dios Quetzalcoatl como protagonista.

Ya reunidos los tres iniciadores del proyecto, delimitamos los roles que cada uno
desempenaria de acuerdo a las aportaciones que cada uno podria ofrecer basadas a su
experiencia y especializacion para fortalecer y darle contundencia a la propuesta. Asi
pues Gustavo se encargaria del tratamiento dramatargico de los mitos, Edwin de la
propuesta plastica de la obra, y, al ser yo el primer contacto con la gente que pidi6 el
espectaculo, asumiria la produccién general y la direccion. Esto ademas de conformar los
tres el elenco de la puesta en escena que se defini6 mas adelante conforme fue tomando
forma la estructura dramatica.

Se contempl6 convocar en su debido momento a Nesh Kala, un grupo con el cual
Gustavo habia colaborado anteriormente dedicado a la investigacion de la musica
mexicana que lanz6é algunos proyectos con cierto enfoque didactico, pues
considerdbamos que podia ofrecer una aportacion interesante en la musicalizacion de la
obra dirigida para ninos. Por otro lado, se integr6 Edna Lara, directora y companera de
generaciéon quien asumid la asistencia de direccioén vy, junto conmigo, la producciéon
ejecutiva.

Asi fue a grandes rasgos como se conform6 el equipo de trabajo inicial de Avatar
Quetzalcdatl.

Un punto importante que es necesario precisar para entender el proceso
completo, es que todos los aspectos del proyecto (dramaturgia, actuaciéon, elementos
plasticos, etc.) sufrieron sustanciales modificaciones desde las primeras hasta las mas
recientes presentaciones. Todo esto respondié a variables circunstancias que se fueron
presentando a lo largo del camino y a las propias necesidades de la obra que el grupo iba
planteando. Se tomaron mucho en cuenta las reacciones, observaciones y comentarios de
las personas que tuvieron la oportunidad de presenciar alguna de las pocas funciones de
nuestra obra. T'odo esto fue aportando poco a poco al crecimiento del proyecto. Hasta la
fecha continuamos con el proposito de alcanzar la forma mas adecuada para hacer llegar

el contenido a los ninos. Asi pues podemos considerar dos grandes etapas del proceso de
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construccion de Avatar Quetzalcéatl, una primera enfocada en las presentaciones
programadas para Cumbre Tajin y una posterior a dicho evento en la que vertimos todas
las impresiones y reflexiones extraidas de la primera experiencia con el publico para
ofrecer mas adelante a nifas y ninos una obra mas solida, meticulosa en su forma y

contenido y, sobre todo, con un lenguaje mas cercano a ellos.

3.2 Dramaturgia

El primer paso para comenzar a construir la obra en cuestiéon era retomar los mitos antes
mencionados y darles un tratamiento ante todo dramatico y con un lenguaje dirigido al
publico infantil. Extrajimos los relatos de un ejemplar de Lecturas uniwersitarias que contenia
una antologia de textos prehispanicos de contenido mitico reunidos por el maestro
Miguel Leén Portilla traducidos al espanol. Nos enfocamos especificamente en los
siguientes textos: a) “Edades o soles que han existido”, 4) “Restauracion de los seres
humanos” y ¢) “El descubrimiento del maiz”; a su vez extraidos de los Anales de
Cuauhtitlan y del Manuscrito de 1558, fuentes primarias. Era clara la necesidad de
adaptar los relatos para llevarlos a escena, por un lado por estar escritos en un lenguaje
meramente narrativo y ademas porque, al ser una traducciéon del nahuatl antiguo a
nuestro idioma, la sintaxis resultaba un tanto dificil de comprender. A continuaciéon

ejemplificamos esto con unos breves fragmentos de cada relato:

a) Se referia, se decia
Que asi hubo ya antes cuatro vidas,
Y que esta es la quinta edad.
Como lo sabian los viejos,
En el ano I-conejo se ciment6 la tierra y el cielo.
Y asi lo sabian,
Que cuando se cimento la tierra y el cielo,
Habian existido ya cuatro clases de hombres,
Cuatro clases de vida.

Sabian igualmente que cada una de ellas
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Habia existido en un Sol (una edad).10¢

b) Y en seguida se convocaron los dioses,
Dijeron: —“¢quién vivira en la tierra?
Porque ha sido ya cimentado el cielo,

Y ha sido cimentada la tierra.
¢Quién habitara en la tierra, oh dioses?”
Y luego fue Quetzalcoatl al Mictlan,

Se acerco a Mictlantecuhtli y a Mictlancihuatl...105

c) Asipues de nuevo dijeron los dioses: “¢qué comeran los hombres, oh dioses?
iQue descienda el maiz, nuestro sustento!”
Pero entonces la hormiga a coger
El maiz desgranado, dentro del Monte de nuestro sustento.
Quetzalcoatl se encuentra a la hormiga,
Le dice:
—“iDénde fuiste a tomar el maiz?
Dimelo”.

Mas la hormiga no quiere decirselo.!06

Por otra parte, nuestra intencion no era simplemente representar los mitos de
Quetzalcoatl a manera de una narracion oral teatralizada, sino vincular a través de una
ané¢cdota el pasado remoto con elementos del presente, los cuales el publico pudiera
identificar en su entorno y asi lograr una relacién mas directa teniendo referentes
comunes. Entonces pensamos que seria interesante que la historia recayera en una nifia
del México actual a la que Quetzalcoatl visita para compartirle las aventuras que

protagonizo en el pasado.

104Miguel Leon-Portilla (comp.), Antologia: De Teotihuacan a los aztecas. Fuentes e interpretaciones histéricas, México,
UNAM/Instituto de Investigaciones Historicas (Lecturas Universitarias, 11), 1977, p. 471.

105 fhid., p. 473.

106 fhid., p. 475.

72



A partir de esto fue que decidimos cudl seria el titulo de la obra. Teniendo un
esbozo de la anécdota que representariamos, se propusieron algunos nombres siendo el
mas contundente y atractivo el que ya se conoce: Avatar Quetzalcéat! con su subtitulo o los
cuentos de la serpiente emplumada que refleja lo siguiente: La palabra Avatar viene del sanscrito,
la lengua clasica de la India y la mas antigua de la humanidad. Se retoma en varias
culturas para referirse a la encarnacion en la tierra de una deidad o una persona con una
espiritualidad desarrollada que lo convierte en un maestro, quien tiene una mision
particular, significativa y cambiante para el mundo. Desde el planteamiento de nuestro
texto, Quetzalcdatl cumple el papel de un avatar al regresar a la tierra en la época actual
para recordarle a la humanidad sus hazanas mitologicas y su significado y trascendencia.

La escena primera es presentada a manera de prélogo en el que se introduce a
Citlalli, una nina mexicana de diez afios que vive probablemente en la Ciudad de México
en la época actual, década 2010. El tiempo y el espacio pueden variar un poco de
acuerdo al contexto en el que se presenta la obra. No es determinante pues la intenciéon
no es fijar las caracteristicas de un habitante de una ciudad en especifico ni condiciones
de vida determinadas, sino tener un rango mas o menos amplio de identificacién con el
publico. Nos enfocamos mas en destacar, principalmente, los rasgos de caracter e
Intereses, una nifla inquieta, solitaria, alegre y con cierta sensibilidad para percibir mas
alla de lo que tiene enfrente, imaginativa.

Un dia cualquiera, recibe la asombrosa, pero extranamente familiar, visita de la
serpiente emplumada. Quetzalcédatl se hace acompanar de su séquito de musicos quienes
recrearan los ambientes sonoros y las melodias de las aventuras que Quetzalcoatl
compartira con Citlalli.

Cuando se conocen los dos personajes, Quetzalcoatl explica que ha regresado
porque es necesario compartirle las hazanas que realiz6 en tiempos muy remotos y que
muchas de la personas de estos tiempos no conocen. Revela también que entre ellos dos
existe un vinculo desde sus nombres, ambos en ndhuatl, Citlalli que significa estrella y
Quetzalcoatl, serpiente emplumada.

Ahora bien, considerabamos necesario que desde el planteamiento se integrara
algiin elemento concreto para detonar la accién y poder unir pasado y presente. Dimos

pues con la moneda de diez pesos que todos conocemos y usamos hoy en dia. De un lado,
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al igual que todas las monedas nacionales, esta nuestro emblema nacional con el aguila y
la serpiente, y por el otro, también simbolo de la herencia de nuestros antepasados se
encuentra el circulo central del Tonalmachiwtl, la Piedra de Sol de la que hicimos una breve
mencién en el primer capitulo. Recordemos que en ¢l se representa de manera
pictografica el mito de los soles con cada una de las eras antiguas en los recuadros con su
simbolo. El conjunto simboliza el Quinto Sol, la edad de movimiento en la que nace y
permanece la nueva humanidad, esto representado por Tonatiuh, el rey Sol, con rostro
humano.

Ideamos que esta moneda con un simbolo tan poderoso y tan lleno de significado
fuera nuestro punto de partida y llegada para el desarrollo de toda la historia. Mas
adelante explicaremos la resolucion plastica que se le dio a este elemento y que result6 lo
mas sobresaliente y llamativo de la obra hasta el momento.

Cabe mencionar que la escritura del texto dramatico fue desarrollandose en gran
medida de la mano de la concepcién plastica, lo que fuimos decidiendo que queriamos
ver en escena se iba ajustando también desde la dramaturgia y viceversa, para resolver
coémo hacer que sucediera la “magia” de los mitos planteados desde el papel.

Justamente Tonatiuh (el rostro articulado) es quien narra a Citlalli, nuestra
protagonista, este primer mito. La nifia al mismo tiempo que escucha el relato va
mvolucrandose en ¢él, preguntando, reaccionando e incluso accionando algunos
elementos del dispositivo plastico, y de esta manera ambos, comparten la historia al
publico.

El segundo mito es abordado ante la pregunta que se abre al final del mito de los
soles de quién habitara el Quinto Sol, el que nos rige actualmente. Los hombres, por
supuesto. Habria entonces que crear a la nueva humanidad. Segun el mito, el concilio de
los dioses le encomend6 a Quetzalcoatl esta tarea. Vemos pues en escena representada
esta anécdota, de cuando Quetzalcoatl baja al Mictlan a rescatar los huesos de las
humanidades anteriores enfrentandose a Mictlantecuhtli quien los tenia celosamente
resguardados. Todo esto lo hace en compania de Citlalli quien cumple la funciéon de
Xolotl, el nahual de Quetzalcoatl. Juntos rescatan los huesos y los llevan con Quilaztli, la
mujer serpiente quien da indicaciones para realizar el ritual con el polvo de huesos para

dar vida a los nuevos hombres.
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En el tercer mito, una vez mas Citlalli acompana a Quetzalcoatl en su dltima
empresa, la de conseguir el alimento para los hombres del Quinto Sol. Las acciones
centrales recaen en la deidad pero sin duda la nina colabora de manera importante en la
concrecion de la mision, como cémplice o guardian del héroe, ademas de otorgarle el
toque ludico, ligero y empatico a la mision.

Vale la pena senalar que en el tratamiento dramatirgico se tomaron ciertas
licencias para la adaptacién de los mitos en razén de darles el tratamiento mas viable
para llegar a un publico infantil. Se buscé respetar lo mas posible la anécdota de los
relatos y los simbolos fundamentales. Es decir que la finalidad era transmitir esta
mitologia no de una manera purista —lo que nos cost6é algunas discusiones dentro del
grupo al preguntarnos realmente si se tergiversaban de uno u otro modo los elementos de
la narraciéon perdia su sentido— sino buscando un lenguaje comprensible y ligero, que
acompanara a acciones coherentes, sencillas y divertidas para que los nifios espectadores,
entraran al juego escénico junto con de los actores, justamente como Citlalli acompana a
Quetzalcoatl en la aventura.

Por ejemplo, una de las mas evidentes la encontramos al comienzo de la obra
cuando Citlalli decide poner a la serpiente emplumada un sobrenombre de carifio
“Quetzi” de manera juguetona ademas de practica, argumentando que Quetzalcoatl es
muy largo, y esa broma se retoma mas adelante, ahora por “Quetzi” quien nombra a
Mictlantecuhtli, “Mictli”, reforzando la complicidad y empatia entre los dos
protagonistas. No por ello se le resta peso a los nombres completos que se repiten en
varias ocasiones a lo largo de la obra, la idea es que el puablico sienta cercanos a los
personajes y se queden resonando en la mente y la sensacion una vez terminada la
funcion.

Otro ejemplo, un poco mas complejo, de las resoluciones que se dieron al texto,
fue el que se refiere al ritual de la regeneracion de los hombres. Recordemos que el mito
narra que al llevar a Tamoanchan los huesos recuperados del inframundo, Quilaztli los
muele y solamente al mezclar el polvo con la sangre del pene (alusion a la fertilidad, la
semilla que fecunda la vida) de Quetzalcoatl es que nacen los nuevos hombres. En la
puesta en escena decidimos resolver que Tonatiuh, convocado por Quilaztli ayuda tanto

a triturar los huesos como a sangrar un dedo de Quetzalcoatl para que este sea el liquido
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que anime a la nueva humanidad. Sobre todo se intenté simplificar la accién sin entrar
demasiado en un dilema de tipo moral por mostrar o no una accién con referentes
sexuales.

Mencionamos anteriormente que la obra pasé por una serie de modificaciones.
Una de las mas importantes justamente tiene que ver con el planteamiento de la misma a
partir del texto. De principio se concibid que la escena se desarrollara en un entorno
realista, y que se tornaria en un espacio fantastico a partir de la llegada de Quetzalcoatl al
tratarse de episodios mitologicos los que itbamos a abordar. Asi pues, ubicamos como el
primer espacio escénico el patio de la casa de Citlalli, donde ella se encuentra sola,
bailando y cantando con audifonos puestos. Suena la campana que anuncia la llegada del
camion de la basura y entonces se escucha la voz en off de la madre de Citlalli que le pide
que dé al senor de la basura la bolsa de tortillas duras que ha dejado debajo del lavadero
y los diez pesos de propina.

Para recrear este espacio incluimos algunos elementos como unas macetas, un
tendedero con cobijas y por supuesto el lavadero mencionado en un intento de ilustrar de
manera sencilla el patio. Tras las primeras representaciones nos dimos cuenta que no
alcanzaba la suficiente credibilidad, sobre todo al convivir con el teatrino de alta calidad
en la realizacion y funcionalidad para la escena. Plantear este espacio fue mas bien una
manera simple de resolver la escena —que muy por el contrario resulté una
complicacion— vy las acciones desarrolladas en ese entorno un pretexto para apuntalar las
acciones posteriores.

Ante la dificultad de sostener este concepto, a decir verdad bastante endeble,
decidimos para la continuidad del proceso, replantear por completo este inicio.

La segunda version del texto se concibid alrededor de la idea del juego escénico.
Se desarroll6 mas de la mano de las necesidades de la propia escena y del lenguaje del
teatro para ninos que fuimos afinando conforme la evolucion del proyecto.

Se prefirid6 entonces hacer evidente que los miembros de la compaiia, actores,
musicos y narrador (nuevo personaje en esta version), ante todo, juegan al hacer teatro vy,
en este caso, representan una historia que recibieron y que creen que vale la pena
compartir. Esto fomenta la idea de la transmision oral de mitos que sigue siendo, a

nuestro parecer, muy importante a pesar de que ya existen muchas otras maneras de
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difusion de estos contenidos. Qué mejor que optar por las herramientas que nos ofrece el
teatro, sobre todo la oportunidad de la experiencia sensible y el encuentro entre las
personas para recrear de manera ladica los relatos de nuestros origenes.

Con base en esto ya no resultaba imprescindible el planteamiento de un espacio
en concreto para el inicio de la obra, sino que través de una convencion definida se abre
la posibilidad para jugar a recrear los diferentes espacios y ambientes donde suceden las
acciones de los mitos.

Ademas del planteamiento de la obra, el cierre también presentaba algunas
inconsistencias sobre todo en la manera de sostener la “logica” de la ficcion de principio a
fin. Por ejemplo, nos conflictué en un momento cémo justificar la permanencia de los
elementos despegados durante el desarrollo de la obra como el monumental teatrino y los
mstrumentos de los musicos. Nos parecié razonable incluir dentro de la ficcion el gesto de
que Quetzalcoatl al final de su visita ademas de los ejemplares de maiz de los cuatro
colores le regala a Citlalli la moneda gigante y los instrumentos para que tenga presente
su encuentro.

A partir del replanteamiento del inicio, desde lo ladico no existia mas la necesidad
de justificar los elementos en escena. Nos enfocamos en hacer mas solida la despedida
entre Quetzi y Citlalli. La nifia se queda tan emocionada con la Gltima misién que
desempefaron juntos que quiere presentar a la serpiente emplumada a sus amigos para
que les cuente también a ellos todas sus hazafias. Este le dice por el momento que tiene
que irse pero que ella tendrd la mision de compartir a mas personas los mitos de
Quetzalcoatl. Ademas asegura volver en otra ocasiéon para contarle a Citlalli de los
sucesos que protagonizé como Ce Acatl Topiltzin, el Quetzalcoatl historico.

El narrador es un personaje importante en el sentido de que funciona como un
hilo conductor de principio a fin. Ademas de fungir como un comodin para representar a
varios personajes incidentales, se encarga de recordarnos, como lo planted en un inicio, la
convencion del juego que permite distintos niveles y entradas y salidas de la ficcion. Para
cerrar el juego hace la invitacion final directa al pablico de atender a todo lo que puede
maravillarnos si ponemos un poco mas de atenciéon que la habitual, por ejemplo, poder
identificar al planeta Venus —como sabemos por lo estudiado anteriormente que es la

representacion astrologica de Quetzalcoatl— la estrella que mas brilla antes de amanecer
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y que esta mas cerca del horizonte. Asi se ofrece una acciéon concreta que vincula un
legado mitologico con un elemento visible, al alcance de todos, de manera que lo que se
dice sobre Quetzalcoatl en la obra pueda permanecer en el imaginario del publico mas
alla del tiempo de la representacion.

Con respecto a la estructura del texto dramatico, se definié de esta manera: el
prologo que plantea al espectador el juego escénico que se va a desarrollar; la primera
escena donde ocurre el primer encuentro entre los dos personajes principales,
Quetzalcoatl y Citalli; segunda, tercera y cuarta escena donde se representan los mitos
correspondientes con todo y sus transiciones de uno a otro; y, finalmente, un breve

epilogo que retoma el planteamiento del juego del teatro para cerrar la representacion.

3.3 Propuesta plastica

3.3.1 Diseifio y realizacion de elementos escenograficos, titeres y vestuario

En el teatro para nifios, en particular, es importante que la propuesta plastica aporte al
sentido ladico y sensible, al despliegue de la imaginacion del espectador. Como refiere la
investigadora Maria del Socorro Merlin Cruz: “Los nifios, especialmente los pequenos,
son particularmente sensibles a la escenografia porque apoya y complementa el texto si
éste es un poco dificil para su comprension. Perciben con especial gusto, los decorados, el
vestuario, la magia de las luces por el color, las formas, los tamanos y los disefios que
despiertan su fantasia”.!07

En este sentido, podemos decir que nos enfocamos en tratar de plasmar, en
elementos concretos y funcionales, la estética del México prehispanico retomada de
imagenes, codices, piezas arqueoldgicas, etc., en conjuncion con elementos claramente
contemporaneos, que cualquiera puede identificar en su entorno diario y que nos
vinculan con “lo mexicano”. La muestra mas clara de esto es la moneda de diez pesos,
nuestro elemento escenografico fundamental que nos permitié6 desplegar el imaginario
plastico de toda la obra y en particular el del primer mito abordado en la primera escena

a partir de todos los simbolos contenidos, como mencionamos, en el centro de la moneda.

107M. S. Merlin Cruz, op. cit., p. 47-48.
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Es importante senalar ademas que la propuesta plastica se defini6 en gran medida
por el hecho de que las funciones en Cumbre Tajin fueron programadas para un foro al
aire libre en un horario matutino. Por ello no se pens6 en adecuarse a un espacio teatral
para hacer uso de un equipo técnico o luminico sino a elementos que pudieran adaptarse
a estas condiciones, e incluso otras mas complejas como plazas publicas o patios escolares
en algin momento determinado. Sin embargo, no descartamos la posibilidad de integrar
un disefio de iluminaciéon para las presentaciones que pudieran programarse en algun
teatro, elemento que sin duda considero que enriquecera la puesta en escena.

Asi pues, el dispositivo mencionado fue disenado a partir de un modelo de
teatrino inglés, utilizado originalmente para representaciones itinerantes de titeres de
guante. Es sumamente versatil pues permite tanto el desarrollo de acciones con titeres
exclusivamente, como templete para los actores que pueden mostrarse u ocultarse, entrar
o salir en diferentes niveles para crear diferentes escenarios y ambientes, asi como el
resguardo de los demas elementos de escenografia y utileria. Es decir, que todos los
elementos conviven en una dinamica coman. Cuenta con cuatro ruedas en cada extremo
de la base para la movilidad del artefacto completo para marcar transiciones de tiempo o
espacio, ademas de que es completamente desarmable para facilitar el traslado a
cualquier tipo de espacio en un transporte estandar. La fachada de esta estructura es la
moneda de diez pesos, amplificada hasta alcanzar un didmetro de 1.80 metros con el
contorno dorado y sus detalles en bajo relieve y el centro, en lugar del acabado plateado
de la moneda, con los colores originales de la Piedra del Sol, entre los que destacan los
rojos, ocres y verdes. Funge como un tablero vertical en el que las piezas del juego van
apareciendo en distintos momentos. Lo primero que se anima es el rostro del dios Sol al
centro, Tonatiuh, un titere plano con mecanismos en ojos y boca que narra a Citlalli el
mito de los soles. Una por una se representan las eras que perecieron empezando por el
Sol de Tierra, de donde sale del recuadro correspondiente la luna jaguar para comerse a
las personas. Después un gigante de piedra y tierra emerge de la parte alta de la moneda,
se cae y se convierte en montana. En la siguiente era, Sol de viento, el simbolo de Ehécatl
gira como un reguilete soplado por la niha y se abre el recuadro del que sale una fuerte
ventisca que agita ramas de arboles de donde se aferran los hombres sobrevivientes

convertidos en monos. Posteriormente, en la era de Fuego, emerge del recuadro inferior

79



izquierdo un volcan ardiente que lanza fuego (pirotecnia) ante los ojos de los
espectadores. Al abrirse el recuadro de la cuarta era, Sol de Agua se ve una membrana
acuosa de donde sale un banco de peces, los hombres que lograron sobrevivir a la
inundacién de la tierra por el diluvio. Al final la atencién se concentra de nuevo en
Tonatiuh, quien representa en conjunciéon con los demas soles, la quinta era, el Sol de

movimiento, adecuada para albergar la vida humana.
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De esta manera se crea una dinamica de juego entre los actores-titiriteros que manipulan
y disponen los elementos desde dentro del dispositivo y la actriz que interpreta a Citlalli
desde fuera, quien a la vez recibe los estimulos y apoya activamente a crear la magia de
los mitos relatados.

La tercera escena comienza con la encomienda que las deidades le hacen a
Quetzalcoatl para recuperar los huesos de las humanidades acaecidas que se resguardan
en el Mictlan. En la primera version de la obra se retomo la iconografia de cuatro dioses
distintos al relato original por la dificultad de encontrar su representacion grafica. Asi
pues, en lugar de Citlalinicue, Citlaltéonac, Apantecuhtli y Tepanquizqui se optd por las

figuras de Mixcoatl, Tonatiuh, Tzontémoc y Xiuhtecuhtli que resultaban mas llamativas
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y con mayores posibilidades de articular y ser animados. Estas se dispusieron detras de los
signos de Ollin de la parte dorada de la moneda, los cuales se abrieron en dos recuadros
giratorios y dos en ventanas para que se manipularan desde atras los mecanismos en

algunas extremidades.
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Diagrama deidades 1

Sin embargo, decidimos modificar en la segunda version el disefio de estos titeres
planos al caer en cuenta de que las dimensiones eran demasiado pequenas para que el
publico pudiera apreciar los movimientos y detalles de las figuras a mediana y larga
distancia. Apenas se notaba una pequena agitacion de unas piezas indefinidas. Se
conservo la iconografia de Mixcoéatl y Tonatiuh y se cambiaron las otras dos deidades por
Tlahuizcalpantecutli y Cintéotl. Se extrajeron solamente sus rostros, amplificados a
dimensiones de 50cm? aproximadamente, para poder articular sus bocas y resaltar la
accion del habla en la encomienda de Quetzalcoatl. Los mecanismos cambiaron a ser
laterales para la aparicion de estos personajes, ya no en el area dorada de la moneda que
era demasiado pequenia, sino en el circulo central al remover el rostro de Tonatiuh. De

esta manera se logro dar mayor foco y peso al #ahtolli de las deidades.
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Diagrama deidades 2

Asi pues, Quetzalcoatl y Citlalli emprenden el camino al Mictlan para cumplir la misién
dictada por los dioses. El descenso al inframundo pasando por distintos escenarios es
recreado por los actores a través de un mero juego de imaginacién que comparten con el
publico. El tnico elemento plastico de apoyo para recrear el Mictlan es un decorado de
tzompantli, el tradicional conjunto de craneos en hilera de los mexicas.

Esta escena se desarrolla mayoritariamente con los actores. Pero aparecen
distintos objetos escénicos de apoyo tales como la mascara de Mictlantecuhtli, que es un
elemento fundamental en la caracterizacion de este personaje; los huesos de las

humanidades pasadas que, una vez rescatados, son triturados por las garras de Tonatiuh
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por orden de Quilaztli; el caracol que es perforado por el gusano y lo hacen sonar las
abejas, estos dos titeres animados por medio de varillas; y al finalmente, la pareja de
macehuales, los humanos del Quinto Sol que son representados por titeres planos.

En la escena del descubrimiento del maiz se concentra la mayor cantidad de
titeres. Aqui intervienen titeres planos sencillos como a la hormiga negra en la que se
convierte Quetzalcoatl, y algunos con partes articuladas como la hormiga roja a la que
sigue Quetzalcoatl hasta el Tonacatépetl que es el gigante del mito de los soles convertido
en monte; y titeres de varilla para Citlalli y Quetzalcoatl en su forma de serpiente
emplumada. Este Gltimo se trata de un simil en pequena escala del primer titere que
aparece en escena, la serpiente emplumada monumental que se presenta ante Citlalli, el
primer elemento puramente fantastico de la obra que prepara el terreno para el
despliegue de la imaginacién tanto de actores como de espectadores.

El diseno esta basado en los dragones chinos tradicionales de la celebracion de
Ano Nuevo que son manipulados entre varias personas dependiendo de la longitud del
titere a través de comandos repartidos en zonas equidistantes del cuerpo. En este caso, la
cabeza es manipulada por el actor que interpreta a Quetzalcoatl y los musicos (su séquito)
se encargan del resto del cuerpo. Una particularidad es que la cabeza de la serpiente, al
momento de presentarse ante la nifia, se desprende del resto del cuerpo para quedar
ajustada a la cabeza del actor a manera de yelmo, mismo que utiliza en distintas
ocasiones durante la obra. Asi pues, resulta cautivador ver fusionadas dos
representaciones de Quetzalcoatl en una sola pieza: cuerpo humano y cabeza de
serpiente con plumas. Cabe también mencionar que el plumaje de este titere se realizo
con hojas de maiz tenidas en tonalidades verdes y turquesas, buscando con esta paleta de
colores la correspondencia con el significado de quetzal que se refiere a plumas
“preciosas”, como las del ave del mismo nombre, que ya comentidbamos en el primer
capitulo de este trabajo; y de retomar un elemento tan fundamental en la vida del
mexicano como es el maiz, el componente esencial de su alimentacion, su sustento, como
se aborda justamente en el tercer mito que abordamos en la puesta en escena, de cuando
Quetzalcoatl toma el maiz para darselo al hombre.

El disefio de titeres de variadas técnicas responde a las necesidades de cada uno de

estos personajes que aparecen en escena y que demanda un tipo determinado de
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movimiento y expresividad. En relacién con esto me parece pertinente citar la definicion
que sostiene Carlos Converso, importante titiritero, actor y director argentino
nacionalizado mexicano desde hace varios anos: “El titere es una imagen plastica capaz
de interpretar y actuar”.!9® Es decir, un objeto que existe especificamente para estar en
escena. Asi pues cada titere, ya sea plano, de varillas, de manipulacién directa o mixto,
expresa a través de distintas posibilidades de accion, su esencia, su rol dentro de la
historia y su vinculo con los demas personajes.

Gracias a la posibilidad que el titere tiene de romper las limitaciones del mundo
fisico al que esta sujeto el actor, como la gravedad, dimensiones del espacio y la unidad de
todas las partes de su cuerpo, “nos ofrece entonces una gama enorme de posibilidades
expresivas, caracterizando al lenguaje de los titeres como uno de los medios idoéneos para
transitar por el universo de las ficciones y la fantasia”.!'% Asi pues, con este elemento
plastico y escénico logramos explorar el contexto fantastico en el que tienen su lugar los
mitos originarios de Quetzalcoatl y que revelan su profundo significado a través de sus
simbolos. Profundizaremos mas adelante sobre la dindmica entre los lenguajes del teatro
de titeres y el de actores, presentes en esta propuesta escénica.

En cuanto a la realizaciéon de los elementos escenograficos rescatamos en su
mayoria técnicas de cartoneria tradicional que Edwin ha ido afinando a lo largo de anos
de colaboracion con el colectivo interdisciplinario Los Olvidados del barrio de Peralvillo,
a quienes debemos muchas facilidades y apoyo en este proyecto. Hablaremos de su
contribuciéon mas adelante.

Fue importante primero hacer un desglose de los personajes y elementos que
aparecerian en escena a partir del texto dramatico. Asi se determinaron los materiales
para los objetos, los mecanismos y los acabados.

Estas técnicas artesanales nos ayudaron sobre todo a aminorar los costos de los
materiales, asunto por demas importante para una realizacion independiente. Destacan la
madera, papel kraft, carton de huevo, pegamento blanco, engrudo, unicel, macosel,

pinturas acrilicas, barnices, hule espuma, yeso, entre los mas utilizados.

108 Carlos Converso, El entrenamiento del titiritero, México, Escenologia, 2000, p. 19.

109 Ibid., p. 24.
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Tras las primeras presentaciones de la obra en el festival nos dimos cuenta de qué
cosas no funcionaban del todo, o que, debido a la premura, no se realizaron con
suficiente detalle. La misma practica de los actores con los elementos y la observacion
desde fuera, desde nos fue indicando qué era necesario modificar para optimizar su
funcion.

Realizamos una visita a las entranas de la ciudad para abastecernos de muchos de
los materiales y objetos para la produccion de la obra. Las dinamicas que se pueden
percibir en los tradicionales mercados de Sonora y la Merced son una manifestacion de la
cultura (en toda la extension de la palabra) que ha trascendido desde épocas pasadas. El
sincretismo estético que encontramos entre productos de reconocible origen prehispanico
y muchos otros completamente industrializados, la saturacion de colores y variedad de
mercancias, la persistencia de una buena cantidad de oficios de mucha tradicién, la
dindmica de intercambio entre comerciantes y compradores, significo para el grupo otra
manera de vincularnos y reconocer, de manera sensible, aquello que nos define como
mexicanos.

En la primera etapa la realizacion recayé en manos de tres personas
principalmente, dos de ellos parte del elenco de la obra y una persona externa dedicada
exclusivamente a esta tarea, ademas de contar con la colaboraciéon esporadica de algunos
otros integrantes del equipo. En la segunda etapa hubo mayor participaciéon de parte de
todos los miembros en la labor de reestructuracion y perfeccionamiento de muchos de los
elementos anteriores y la creacion de algunos nuevos.

En cuanto al vestuario para esta obra, en la primera etapa se trat6 de recrear un
vestuario acorde a la época a la que pertenecia cada personaje: Citlalli como nifia de diez
anos del siglo XXI, citadina, no present6 mayor problema. Se jugé con elementos
comunes en una vestimenta casual de nifia acorde con el perfil del personaje en tonos
verdes y morados semejantes a los aplicados para la serpiente emplumada. Para el
atuendo de los dos personajes provenientes del México antiguo, Quetzalcoatl y
Mictlantecuhtli, revisé gran variedad de imagenes en libros, revistas y paginas web
relacionadas con el tema. Llam6 particularmente mi atenciéon un dibujo de un hombre
ataviado como sacerdote —figura estrechamente relacionada con Quetzalcoatl en

funcion de un alto grado de espiritualidad y respeto— en el que destacaban elementos
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como pechera circular, mufiequeras, taparrabos, una especie de rodilleras y un tocado
sencillo. Se extrajeron estos elementos para crear un atuendo para el avatar muy sencillo
pero funcional. La pechera cambi6é de circular a la forma de un caracol cortado
transversalmente, pieza vinculada con Quetzalcoatl en su representacion de Ehécatl. En
lugar del tocado el actor utilizaria el yelmo de serpiente emplumada en varios momentos.

Para Mictlantecuhtli se rescataron alrededor de tres representaciones del sefior del
inframundo, en especial la imponente escultura de la zona arqueolégica de El Zapotal,
Veracruz. Para precisar el aspecto calavérico del rostro imprescindible para este
personaje, se realizd, como ya mencionamos una media mascara con un tocado integrado
en el que resaltan otros craneos. Asimismo, se consiguié un leotardo completo negro con
un esqueleto plasmado con gran precision. Para complementar un gaban en color tierra.

Para el séquito de musicos se utilizé la clasica tilma, la prenda mas comun en
tiempos prehispanicos usada de diferentes formas segtin la clase social, en este caso con
amarre cruzado al hombro izquierdo.

No hubo oportunidad de detallar los vestuarios debido a la premura de las
presentaciones ya en puerta, por lo que la elaboracion fue rapida y sencilla. Tras probar
los vestuarios en las primeras representaciones nos dimos cuenta de que no estaban lo
suficientemente definidos, ademas de que los actores manifestaron que les resultaban un
tanto incomodos en escena. Entonces, aunado al replanteamiento de otras areas de la
puesta en escena, se modificaron drasticamente partiendo, una vez mas, de la idea del
juego escénico y la dindmica entre elementos del pasado antiguo y el presente. Asi pues,
se decidi6 que cada actor tuviera al entrar a escena un atuendo casual que se
complementaria con prendas estampadas con algun simbolo vinculado al personaje
asignado por el narrador al principio de la obra. Para Quetzalcoatl una playera blanca
con el simbolo del caracol; para Citlalli una playera guinda con un simbolo de mariposa,
para los musicos playeras beige con simbolos referentes a la musicalidad en actos rituales;
en el gaban de Mictlantecuhtli la estilizacién de un craneo y algunos detalles de puntas de
obsidiana alrededor del cuello; para el narrador la virgula de la palabra que encontramos
en muchos codices antiguos para senalar la accion de hablar y para el personaje de
Quilaztli, que paso de ser un titere plano en la primera version a ser interpretado por una

actriz posteriormente, se plasmo en su vestuario el simbolo de una serpiente de fuego.
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De esta manera nos separamos de la idea de ilustrar con fidelidad los vestuarios de la
época prehispanica para proponer, con estos elementos, una sintesis de lo contemporaneo
y lo antiguo y plantear la convencién dramatica al hacer evidente, de inicio, el juego
teatral y acceder a distintos niveles de fantasia, a veces abarcando toda la situacién y el
entorno y otras permitiendo que el espectador complemente con sus propios elementos
Imaginativos.

Desde esta perspectiva nos permitimos jugar con colores, texturas, dimensiones
buscando la mayor unidad en la propuesta plastica para resaltar la simbologia y riqueza

visual del México prehispanico que atin podemos apreciar en nuestro entorno.

3.4 Proceso de montaje

En todo proceso de montaje son fundamentales tanto los aspectos que conforman el
trabajo creativo como los que lo sostienen y ayudan a consolidar la obra como un
producto artistico. Asi pues, presento la construccion de Avatar Quetzalcéatl en el orden en
el que se fueron desarrollando los aspectos que la integraron, ya que en gran medida,
unos permitieron alcanzar otros, al menos en la primera version de la obra. La gestion y
la produccién conformaron la base del proceso, lo que de inicio nos permitié contar con
los recursos y condiciones para llevar a cabo la conceptualizacion del proyecto,

competente al area de direccion y, posteriormente, materializado a través del trabajo de
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actuacion. Y para concluir la resena de este proceso, expongo céomo el espectaculo se

potencia con la musica en vivo.

3.4.1 Gestion y produccion

Emprender un proyecto teatral puede parecer tarea facil de inicio. No faltan ideas
Interesantes, iniciativa e impetu de conformar un equipo de trabajo para expresar de
manera creativa algo que les es comun a todos los integrantes y que refleja la necesidad
de hablarle a un puablico. Sin embargo, muchos creadores escénicos al adentrarnos en el
campo laboral nos enfrentamos con la compleja realidad de contar o no con los recursos
necesarios para llevar a cabo una puesta en escena. Un pequefio porcentaje del gremio
teatral se ve beneficiado por apoyos institucionales o de la iniciativa privada, mismos que
representan una constante y muchas veces voraz disputa entre las agrupaciones escénicas
por aquellos financiamientos, becas y patrocinios, pero ciertamente, la gran mayoria
resuelve sostener sus producciones de manera independiente, con todos los desafios que
esto implica.

En el caso de Avatar Quetzalcéat! fue una mezcla de diferentes factores que se fueron
presentando y que cambiaron drasticamente de la primera a la segunda etapa.

Por fortuna, en el momento de la invitaciéon para participar en Cumbre Tajin, yo
contaba con un fondo personal suficiente para ofrecer una inversion inicial para producir
la obra —la cual se recuperaria con el pago de las dos funciones programadas en el
Festival—, ademas de cubrir el sueldo de cada uno de los miembros del equipo. Si las
condiciones no hubieran sido éstas, dificilmente se hubiera podido realizar la produccion
de este montaje.

Partiendo de esta seguridad, lo primero fue elaborar un presupuesto inicial que
contemplaba los gastos relacionados con la realizaciéon de los elementos escenograficos
antes mencionados. Si bien se logré ahorrar bastante en materiales gracias a algunas
donaciones y el monto planteado era bastante modesto comparado con otras
producciones de las que he tenido noticia, surgieron los suficientes imprevistos como para

aumentar el presupuesto en un 50 por ciento aproximadamente. Asimismo, se destiné un
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monto para cubrir gastos del viaje a Veracruz, que finalmente fueron minimos pues todo
lo cubria el Festival.

Ahora bien, un asunto muy relevante, y con el que muchos profesionales del
teatro hemos tenido que lidiar, es el acceso a un espacio de ensayos para el montaje de
una obra de teatro. A menos que se cuente con un lugar propio o que la naturaleza del
montaje permita realizar los ensayos en algtn sitio publico, este aspecto implica
constantes negociaciones con los propietarios de los espacios, ya sean instancias
gubernamentales u otras particulares que buscan alguna retribucién por el préstamo del
lugar.

La Casa de Cultura Alfonso Reyes, ubicada en la colonia Vista Alegre, en la zona
centro de la ciudad, nos abri6 las puertas para el proceso de ensayos que se desarroll6 a lo
largo de un mes aproximadamente. La gestiéon se hizo directamente con el director de la
casa de cultura, dependiente de la delegacion Cuauhtémoc. Trabajamos en un salon de
danza con las dimensiones apenas necesarias para el movimiento escénico previsto y nos
dieron la facilidad de resguardar el teatrino armado en esas instalaciones, lo que nos
permitié economizar los tiempos de montaje y desmontaje de la escenografia.

El acuerdo por el uso del espacio por esas cuatro semanas fue ofrecer un par de
funciones gratuitas en espacios gestionados por el personal de la delegacion Cuauhtémoc.
La primera se habia programado en una primaria publica, a unas cuadras de la casa de
Cultura. Sin embargo, debido a que la funcion se llevaria a cabo en el patio de la escuela
y ese dia el clima era inclemente, decidimos, con el acuerdo de las autoridades escolares,
cancelar la funcién y posponerla hasta contar con mejores condiciones para disfrute de
todos. No obstante, Por diversas circunstancias, entre ellas disponibilidad de horarios, esa
funcion, nunca se reprogramo.

También como parte de este acuerdo, se program6 una funcién al regresar de
Cumbre Tajin en la Plaza del Boxeador, en las inmediaciones del barrio de Tepito. Pero
de nuevo, se canceld, esta vez por asuntos de organizacién interna en la delegacion.

Las funciones previas al Festival que lograron llevarse a cabo se gestionaron con el
comité de vecinos de la colonia Vista Alegre, el cual administra el foro al aire libre del
parque El Pipila, un espacio ptblico donde se ofrecen diversidad de actividades culturales

y recreativas y que cuenta con un buen flujo de paseantes en un ambiente muy familiar.
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Fueron dos funciones que consideramos como ensayos generales con publico antes de
partir a Veracruz. Hablaremos de esta experiencia con detenimiento en el siguiente
capitulo.

En cuanto a la gestion de un espacio para la realizaciéon de los elementos
escenograficos, fue una gran ayuda la que nos brindaron Los Olvidados al abrirnos las
puertas de su taller en la colonia Peralvillo, que cuenta con un muy buen espacio para el
trabajo manual, toda la herramienta y materiales indispensables. Esto fue posible gracias
al vinculo que sobre todo Edwin ha fortalecido en alrededor de 5 anos de colaboraciéon en
distintos proyectos del colectivo, entre ellos, diversas ofrendas monumentales para Dia de
Muertos. Es de mencionarse que se vive un ambiente de cooperacion constante en ese
lugar, ya que durante el tiempo que estuvimos trabajando en ese espacio también nos
asesoraron en cuestiones de disefio y produccion, compartiendo referentes y soluciones
practicas a elementos que no sabiamos materializar.

Tras la satisfactoria experiencia con las funciones en el Distrito Federal y las de
Veracruz, de las que hablaremos mas adelante, era claro el convencimiento de todo el
equipo de continuar presentando la obra y de trabajar en los aspectos aun deficientes, no
obstante las condiciones de esta nueva fase serian muy diferentes. No teniamos funciones
programadas hasta ese entonces, es decir, un incentivo concreto, un punto de llegada
como antes. Nos tomamos el tiempo de analizar cada aspecto que debia transformarse lo
que, por un lado, nos permitié analizar con detenimiento el camino a seguir, pero por
otro, esto provocod que el proceso se prolongara demasiado, generando por momentos
apatia y desmotivacion en todo el equipo.

Fue entonces que con base en la modificacién del texto dramatico pudimos definir
lo que tendria que hacerse en cuanto a realizacién de elementos plasticos, y con base en
esto llegamos a un nuevo presupuesto aproximado de los gastos que esto implicaria,
ademas de incluir cuestiones de diseno y difusiéon para la compania y la obra. Es decir,
que a partir de ese momento habriamos de sostener una produccién completamente
independiente.

La tarea ahora era encontrar las vias adecuadas para conseguir ese dinero.
Optamos por la plataforma de financiamiento colectivo FONDEADORA, que a grandes

rasgos funciona como un aparador de proyectos independientes de diversas indoles para
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que personas cercanas, relacionadas con cierta disciplina o interesadas en algun proyecto
en particular realicen una aportacién monetaria recibiendo alguna recompensa a cambio
y asi poco a poco alcanzar la meta para llevar a cabo el proyecto en cuestion.

Para introducir el proyecto a la plataforma se solicitaban varios requisitos, entre
ellos subir un video promocional en el que se describiera el proyecto, los objetivos y la
justificaciéon del mismo de manera atractiva y creativa. Utilizamos algunos titeres y el
teatrino para mostrar parte de la estética y la esencia ladica de la obra. La grabacion del
video represento la reunion y revinculacion del equipo después de una larga pausa de casi
un ano y la bienvenida a un nuevo integrante.

Dado el aparente éxito obtenido por diversos amigos y demas artistas que
lograron financiar sus proyectos a través de esta estrategia, pensamos que seria una
manera relativamente sencilla de conseguir los recursos necesarios. Entraron en juego el
poder de convencimiento y convocatoria, las estrategias de difusion y la manera en que se
plantea el proyecto para que resulte lo suficientemente atractivo como para que la gente
quiera invertir sus recursos en ¢l. Sin embargo, a la mitad de lapso planteado no
alcanzabamos ni el 20% del monto buscado. Asi pues, nos vimos en la necesidad de
plantear otras alternativas para llegar a la meta propuesta en Fondeadora, como dar
funciones de la obra anterior de Bambu Teatro y organizar una magna fiesta de
recaudacion de fondos para abonarlos directamente a la plataforma. A unos dias de
cumplirse el plazo nos vimos en la necesidad de reducir la cifra a alcanzar pues el
condicionante para obtener el dinero era conseguir el 100% del monto proyectado, de no
ser asi lo acumulado se regresaria a los donadores. Finalmente obtuvimos menos de la
mitad de lo proyectado en un inicio. Aun asi fue una cantidad suficiente para echar a
andar de nuevo la obra. Estuvimos conscientes de que sobre la marcha tendriamos que
ejecutar otras estrategias para reunir mas recursos.

Asignamos a cada area un monto de acuerdo al ajuste del presupuesto, y
comenzamos a trabajar en los arreglos de la parte plastica de la obra. A la par de esto se
hicieron reuniones con las personas que se encargarian de cuestiones de diseno, y la que
realizaria las fotografias en proximas presentaciones.

Poco tiempo después comenzamos los ensayos de la actual version de la obra con

la nueva actriz en el papel de Citlalli. Para ello se gestion6 el foro del parque El pipila en
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que tuvimos solamente un par de ensayos, debido a constantes confusiones por parte de la
persona encargada de coordinar los horarios de ensayo de todos los grupos que habian
solicitado el espacio. Ante este inconveniente, nos acercamos a la casa de Cultura Santa
Maria la Ribera también dependiente de la delegacion Cuauhtémoc, en donde Edwin y
yo anteriormente habiamos estado ensayando un proyecto con otro grupo, de manera
que conociamos las condiciones y dinamica de ese espacio en particular. O al menos eso
creiamos, pues en varias ocasiones nos llevamos con algunas sorpresas de que el espacio
no estuviera disponible en los horarios acordados, enfrentamos una que otra discusiéon
con el personal del recinto debido principalmente a falta de comunicacién y claridad en
los convenios planteados y en ocasiones por falta de disposicion para conciliar.
Acordamos dar una funcién gratuita en retribucion al préstamo del lugar y asi, después
de casi cuatro meses de ensayo presentamos Avatar Quetzalcéatl.

Lo que quiero reflejar en esta relatoria del proceso de Avatar Quetzalcsatl en
cuestiones de produccién y gestion es la complejidad de asumir este ambito que exige
herramientas especificas, que dan cauce y concrecion al trabajo creativo para que se
convierta en un producto artistico rentable.

Por una parte, con las idas y venidas para encontrar lugar de ensayos caimos en
cuenta de que existe una buena cantidad de espacios culturales disponibles para dar
cabida a grupos teatrales de diversos perfiles, la cuestion es saber adaptarse a las
dindmicas de trabajo especificas en cada caso y que ambas partes tengan la disposicion de
plantear y respetar los acuerdos mas convenientes.

Por otro lado, considero importante resaltar la dinamica de colaboracién de una
buena cantidad de personas que se involucraron de distintas maneras, directa o
indirectamente en el proyecto para resolver cosas especificas. Cada recomendacion,
acuerdo, discrepancia o muestra de solidaridad fue sumando y facilitando el trabajo.
Creo, y asi lo confirman algunas personas que han podido apreciar la obra, que este
espiritu de comunidad se percibe en el trabajo y poder transmitirlo a los ninos y a sus

familias representa un logro sustancial en lo que buscamos con Avatar Quetzalcéatl.
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3.4.2 Direcciéon

A pesar de haber elegido en la carrera el area de especializacion en actuacion, de acuerdo
al plan de estudios 1985, en los primeros dos afos se contemplan materias de tronco
comun a fin de que los futuros profesionales del teatro nos familiaricemos con todas las
ramas de este arte, entre ellas la direccion, para desempenar de la forma mas integral
nuestro quehacer. Gracias a ello vivi la experiencia de dirigir varios ejercicios escénicos
breves y una obra completa, procesos en los cuales pude adquirir herramientas
importantes en este terreno y que aportarian también nociones fundamentales para
enriquecer mi formaciéon como actriz.

Decidi asumir la direccion de Avatar Quetzalcéat! al considerarme la persona mas
vinculada tanto a la persona que hizo la invitacién de participar en el Festival Cumbre
Tajin, como a las propuestas teatrales para nifos tras mi reciente experiencia en Alas y
Raices hasta ese momento.

Empecé sosteniendo reuniones con cada integrante del grupo para hablar de
aspectos generales del proyecto en puerta, entre ellos mi interés por abordar este tema en
particular dirigido a un puablico infantil, y puntualizar tareas a desempenar de acuerdo
con cada area de trabajo. Si recordamos lo que revisamos en el capitulo 1 sobre la
relevancia de los actos rituales para los antiguos mexicanos, en los cuales se plasma todo
el significado de la palabra transmitida de generacién en generacién, acompanado de
elementos expresivos como atavios, instrumentos y gestualidad, en Avatar Quetzalcéatl se
intenta justamente potencializar la palabra antigua que narra los eventos mitologicos
originarios de nuestra cultura a través de un hecho estético, ludico y ritual como lo es el
teatro, de manera que el publico infantil y adulto viva esta experiencia sensible y se lleve
tan s6lo una pequenia muestra de lo profundo y vasto de nuestras raices.

Posteriormente, en la primera reuniéon con el equipo, ademas de hacer la
introduccion formal de actores, musicos y asistente, puse sobre la mesa un punto que
consideraba esencial como base para la construcciéon de la puesta en escena y que
deseaba que estuviera siempre presente: “Hablarle a los ninos”. Me interesaba mucho
saber de qué manera cada uno de los miembros, claramente de distintas generaciones, se

relacionaba con la infancia, y a partir de ello poder establecer un acuerdo de cémo
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queriamos contar esta historia a nuestro publico infantil. Al principio se lanzaron algunas
preguntas tales como: jcomo era yo de nifio?, ;a qué me gustaba jugar?, icomo me
relaciono con los ninos ahora?”; ;convivo con ninos en mi cotidiano?, etc., asi como una
dindmica de asociacion libre de palabras con el concepto de infancia en las que surgieron
palabras como: noble, inquieto, inocencia, gozo, imaginacion, transparente, inteligente,
energia.

Hicimos algunas dindmicas para empezar a despertar el sentido ladico e
imaginativo que se intentaria mantener en todo momento. Armamos una historia entre
todos, palabra por palabra, y desde ese momento se hizo presente el caracter fantastico al
hacer convivir dos cosas que aparentemente no tienen nada que ver entre si. De esta
manera pudimos empezar a vincularnos con el tono del contenido que ibamos a abordar,
la mitologia nahuatl en torno a Quetzalcoatl.

Me parecia esencial desde un principio ir entrenando en todos nosotros la
disposicion al juego, pues éste seria nuestro vehiculo, nuestra manera de dialogar con los
ninos por medio del teatro. En este sentido, puedo decir que gran parte del trabajo de
direccion en las dos etapas, la de montaje y la de remontaje, se basdé en fomentar un
espacio en el que todos sintiéramos la libertad de explorar este tema y esta historia
vinculada a nuestros origenes desde el juego, un juego comprometido, con reglas y
estructura definidas.

Ademas del caracter ladico, quise recalcar el sentido ritual que era de gran
importancia para los antiguos mexicanos y que, bien sabemos, representa el origen del
teatro mismo. Asi, el rito como representacion del mito genera vinculos entre los
participantes y de éstos con el universo simbolico que se manifiesta en el acto. En la
segunda version de Avatar Quetzalcéatl, la obra inicia con un sencillo ritual, en el que se
prepara el espacio para la representacion: entran uno a uno los actores de la compaiia
trashumante trayendo consigo los elementos que utilizaran durante la obra y en un juego
cooperativo, los disponen en su lugar. Una vez listos los musicos con sus instrumentos,
comienzan a tocar para dar pie a una serie de acciones con las que el narrador limpia el
espacio con copal dirigido hacia los cuatro puntos cardinales y concentrandose finalmente
en el quinto punto al centro, mientras el resto del elenco realiza algunos movimientos

vinculados a un elemento de la naturaleza para disponerse a comenzar con la
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representacion. El ritual se plantea en dos sentidos: por un lado, el teatral que se enfoca
en la preparacién y la disposicion de los elementos escénicos, incluyendo la presencia de
cada actor de manera significativa; por el otro, el permeado por simbolos y elementos del
México antiguo.

Asimismo, el sentido ritual y el ladico se manifiesta en la danza que ejecuta
Quetzalcoatl, Mictlantecuhtli y Citlalli como reto impuesto por el sefior del inframundo
para recuperar los huesos preciosos. La coreografia propuesta por Rodrigo Martinez, uno
de los musicos, rescata movimientos de la danza tradicional mexica. Se sintetizan los
pasos pero se mantiene su esencia.

En el terreno de la direccion reconozco dos orientaciones, una que contempla la
totalidad de la puesta en escena en términos de plasticidad, composicion, contenido, en
fin, la espectacularidad, y otra, la enfocada al trabajo de interpretaciéon de los actores.
Ambas van de la mano, pero en muchos momentos mi tendencia era, a veces sin ser muy
consciente de ello, enfocarme en la direccion de actores pues la experiencia de actuar la
he vivido de manera directa.

En el montaje de la primera version de la obra, el proceso fue especialmente
complejo para mi, por el hecho de dirigir y actuar al mismo tiempo. Desde la primera
fase de exploraciones, el reto era poder guiar los ejercicios ideados para llegar a cosas
particulares en cada ensayo y también participar en ellos. Interpretar a Citlalli, uno de los
personajes principales y el Gnico que se encuentra siempre en escena a lo largo de toda la
obra, requeria una atencién muy especifica para sostener la presencia en todo momento y
a la vez estar atenta de cada detalle, de todo lo que sucedia en escena para poder tomar
las decisiones pertinentes sobre el camino a seguir para la realizacién de esta obra.

Relacionado con esto, Edna, la asistente de direccion fue un soporte fundamental
a lo largo de todo este proceso. Fungié principalmente como un ojo externo que podia
detectar con mayor facilidad los aciertos y los puntos débiles de las escenas que yo no
lograba ver desde dentro. Asimismo, se hizo cargo de varias cuestiones de logistica, asi
como de gran parte de la preparacion inicial y calentamiento de los ensayos.

Debido al poco tiempo del que disponiamos para montar el espectaculo, las
exploraciones fueron acotadas para conseguir principalmente: 1) Consciencia corporal de

cada actor para indagar en las posibilidades expresivas para la creacion de personaje, 2)
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integraciébn y comunicacion entre los tres actores a partir de ejercicios de atencion,
escucha y relacion con/en el espacio, 3) planteamiento de situaciones realistas que
pudieran tornarse en fantasticas (en relacion con un plano mitologico) detonando
mecanismos de asociaciébn e imaginacién para entrar poco a poco a las acciones
planteadas en el texto y 4) juego entre el tono épico propio de la historia a contar y un
tono comico y ligero cercano al lenguaje para nifos.

A partir de este plano general fuimos introduciéndonos a las escenas y al trazo de
cada una con la propuesta libre de los actores, que se fue definiendo con mayor precision
desde la direccion.

Para el remontaje era primordial que otra actriz entrara en mi lugar para
interpretar a Citlalli, pues la carga de trabajo hasta el momento habia sido demasiada.
Asi pues, a partir de la entrada de Elia Sanchez, actriz y cuentacuentos desde hace varios
anos, logré enfocarme por completo en la labor de direccion, que aun asi seguia siendo
muy demandante. Mas adelante se integr6 Paolina Orta en el papel del narrador, lo que
optimizé la dinamica en escena y le otorgé unidad al nuevo planteamiento de la obra.
Ante estos cambios importantes se trabajé de nuevo en la integraciéon del elenco, en
exploraciones para encontrar nuevas acciones del prologo y el epilogo que fueron las
partes que se reformaron por completo; y se retom6 el marcaje de las tres escenas de los
mitos anadiendo algunas modificaciones para enriquecer el montaje. Fue un proceso que
se extendi6 por mas meses que la vez anterior, debido a la dificultad de coincidir en
horarios, a que los tiempos de ensayos fueron mas acotados por la disponibilidad del
espacio prestado y la coordinacion de muchas otros compromisos laborales que cada uno
tenia que atender como una prioridad.

Con esta experiencia en la direccion de Avatar Quetzalcdat! reconozco que una
actitud de liderazgo se adquiere con la conviccion del proyecto que se emprende y la
claridad en los objetivos a alcanzar con ello; la capacidad de seduccion, el trato asertivo y
la confianza hacia cada persona que conforma el equipo de trabajo; y la determinacién
para enfrentar y resolver gran variedad de conflictos que se van presentando en el
camino. Es un proceso de aprendizaje que se extiende durante toda la vida. Me considero
afortunada de haber tenido la oportunidad de asumir este reto y de integrar a mi

formacion profesional cada logro y cada falla.
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3.4.3 Actuacion y manipulacion de titeres

Con respecto a la actuacion dentro de esta propuesta de teatro para ninos debo hacer
hincapié, una vez mas, en el cambio sustancial de planteamiento entre la primera y la
segunda version del texto, en donde el trabajo de interpretacion se abordd de maneras
muy distintas, y por lo tanto marca una importante diferencia en el discurso de la obra en
general.

En la primera, como senalé anteriormente, se pretendia desarrollar una anécdota
de la forma “convencional”, es decir, los actores interpretando a los personajes desde el
inicio y planteando claramente la ficcién: Citlalli en su casa ante una situacion cotidiana,
“realista” que es interrumpida por la llegada del personaje mitologico. con lo que se
marca el desencadenamiento de las acciones fantasticas posteriores.

Para el remontaje, y ante la necesidad de darle un giro al planteamiento inicial, de
manera que la propuesta adquiriera claridad y contundencia, se optd empezar la
escenificacion con la entrada del un grupo teatral trashumante que, a la vista del publico,
dispone sus recursos para contar la historia, ademas de que se expresa abiertamente la
idea de “jugar al teatro”; asi pues, los papeles se reparten en el momento y, durante el
desarrollo de las escenas, se insertan ciertos rompimientos en los que los actores salen de
un personaje especifico y ayudan a resolver cuestiones técnicas para continuar con la
accion a la vez que recuerdan al publico que lo que estan viendo se trata de un juego
escénico. A través de esta convencion, se invita a los espectadores a navegar entre
adentrarse de lleno en la historia y hacerlos complices del juego que se lleva a cabo.

La construccion de los personajes partio, por un lado, de algunas caracteristicas
acotadas en el texto, tanto de manera explicita, como en el caso de Citlalli a quien el
narrador describe en el prologo, o mas sugeridas como con Quetzalcoatl quien explica a
la nina un poco de sus antecedentes y que ¢l es un avatar. Esto aunado al material
extraido de exploraciones basadas en algunas situaciones relacionadas con las de la obra,
en la que se establecen roles y relaciones especificos.

Se puso especial atencion en los personajes de Citlalli y Quetzalcoatl, siendo ésta
la mancuerna protagonista de la obra que va fortaleciendo su vinculo mientras se

acompanan en cada aventura. Para ello se trabaj6 desde la propuesta de emplear energias
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distintas en cada uno que se complementaran para darle el dinamismo necesario a cada
escena.

El personaje de Citlalli al ser una nifla representa el puente directo para la
comunicacion con el publico infantil. Es una dificil tarea crear un personaje infantil sin
caer en los clichés que parten solamente de una burda imitacién de movimientos y voz
que muchas veces se aleja de la naturaleza de los nifios y termina siendo casi una parodia.
Se procuro indagar en la esencia infantil y preponderar, una vez mas, el sentido ladico, el
asombro, la curiosidad, todo esto traducido en una energia agil y brillante.

Para Quetzalcoatl se buscoé una energia etérea, controlada, vertical, en tanto que
se trata de un avatar, un ser de otra dimension pero que regresa a estas tierras. Para hacer
palpable la intencion del avatar de venir y “unir lo terrenal con lo celestial” se trabajaron
algunas acciones que denotan un caracter humano, con incluso ciertos defectos de
caracter, por ejemplo, en el momento donde Tonatiuh le pide un poco de su sangre para
mezclarla con el polvo de huesos para crear a la nueva humanidad, Quetzalcoatl
manifiesta sutilmente la renuencia a ser cortado y cuando sucede disimula el dolor. Esto
crea mas empatia con el publico y refuerza el vinculo de la deidad con los hombres, como
su benefactor.

Para Mictlantecuhtli se trabajé la técnica corporal de mascara correspondiente al
elemento fisico que portaba el actor para este personaje. Con una expresion corporal
muy abierta, con movimientos amplios, y precisos y posturas, se podian identificar
imagenes en similares a la iconografia de los coédices prehispanicos reforzando asi la
propuesta visual del universo prehispanico también desde la actuacion.

A falta de una escenografia como tal que ilustrara los distintos escenarios por los
que transitaban los personajes —excepto el teatrino—, se insisti6 con los actores en un
trabajo de imaginacion muy puntual para crear y ofrecer al espectador los espacios mas
variados, desde las profundidades del Mictlan con todos sus recovecos, hasta la alturas del
Tonacatépetl y el sendero que conduce hasta él. Asi pues, esta propuesta intenta
estimular de manera constante la inteligencia de los que estan dentro de la estructura,
como de los que la perciben desde el otro lado.

En el apartado de este capitulo dedicado a los elementos plasticos de Avatar

Quetzalcdat] hablamos de manera breve sobre la naturaleza de los titeres y su relacién con
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los actores dentro de la dinamica escénica. Dentro de esta propuesta en la que actores y
titeres comparten la escena y desarrollan la accién dramatica, es posible transitar por
distintos planos de ficcién, donde por momentos la accién recae en los actores y puede
existir una mayor identificaciéon por parte de los espectadores con los personajes, para
luego pasar a escenas en donde la presencia del titere es mas notoria y con ello la fantasia
se ve potencializada. De esta manera se juega con diferentes dimensiones, corporalidades
y capacidades de movimiento de ambos elementos y lo que en conjunto se alcanza en
cuestiones de composicion plastica, accion y discurso. Mucho de esto se logra por medio
de los recursos expresivos que el actor emplea para darle vida al mufieco y asi crear un
universo particular, lidico e imaginativo que se vincule con el pablico joven, en palabras
de Luis Martin Solis: “jugar las posibilidades de relacion entre el intérprete con el objeto,
de acercar la sangre al objeto para crear una nueva realidad”.!10

Ejecutar el arte de los titeres requiere de un entrenamiento especifico. A pesar de
que actualmente es cada vez mas comun encontrar diversas propuestas teatrales con
actores y titeres, no es tarea sencilla dominar el manejo del objeto para otorgarle una
expresividad convincente. Considero que una de las mayores dificultades del actor al
realizar la labor de titiritero es preponderar la actuaciéon del titere antes que la suya
propia en los momentos acotados a éste y disociar la expresion otorgada al muiieco
mediante partes del cuerpo especificas, en la mayoria de los casos la manos, del resto del
cuerpo que, por el entrenamiento al que el actor esta acostumbrado, desea expresarse en
su totalidad. Asimismo, el actor-titiritero debe poner extrema atenciéon en el dominio y
precision de los mecanismos de movimiento que ejecuta para darle vida al titere, pues a
través de ellos es que se manifiesta esencialmente la expresividad del titere, lo que refleja
que “Su repertorio de gestos y actitudes es mas limitado, pero al mismo tiempo mas
sintético y, por lo tanto, potencialmente mas intenso en tanto que es resumen, una
concentracion expresiva’ !l como sefiala Converso.

Sin entrar en discusiones poco relevantes sobre el acercamiento de un actor o un
titiritero al otro lenguaje, Luis Martin Solis considera importante que el intérprete

explore todos los medios expresivos a su alcance, entre ellos los objetos: “Existe atn la

110 Luis Martin Solis, Teatro para titeres, México, Ediciones El Milagro, 2004, p. 15.
11 C. Converso, op. cit., p. 122.
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polémica de a quién le es mas facil acercarse a la otra area, si al titiritero al teatro, o al
actor a los titeres. Existen intérpretes con la facilidad de transitar por ambos lenguajes y
otros que son expertos en uno solo de ellos [...] un intérprete tiene muchos medios de
expresion a su alcance, de los cuales el titere es un elemento mas que puede estimular su
imaginaci6n”.!1?

Ademas es importante no perder de vista que de la misma manera que senalamos
que el teatro para ninos es teatro; el teatro de titeres también es teatro en la medida en
que el mufieco estd concebido para accionar en un contexto y espacio dramatico, y no
como un juguete. Asi pues, esta cualidad, la de actuar se manifiesta de diversas formas,
tantas como el actor-titiritero pueda otorgarle al objeto. Con relacion a esto, retomamos a

Converso, quien cita de manera muy atinada a H. Jurkowski:

El teatro de titeres es un arte teatral: las principales y basicas caracteristicas que lo
diferencian del teatro vivo es que el objeto hablador y representador hace uso temporal
de las fuentes fisicas de sus poderes vocales y dirigibles, que estan presentes fuera del
objeto. La relacién entre el objeto (titere) y las fuentes de poder cambia todo el tiempo,

y estas variaciones son de gran significado semiolégico y estético.!!3

Es importante reconocer las diferencias entre ambos lenguajes y los puntos en comun
para nutrirse uno con el otro en razén del discurso escénico que se quiera desarrollar,
como senala Solis: “El teatro de titeres tiene rasgos especiales y nunca ha tenido que
coincidir con los preceptos del teatro de actores. Ambos teatros comparten asuntos
comunes, pero su naturaleza es distinta. El titere, como objeto, accede a universos a los
que el actor no puede alcanzar, sus tematicas pueden partir de las relaciones subjetivas
que existen entre las cosas, las formas y los colores”.!1*

En este sentido, en Avatar Quetzalcdatl, la unién de ambos lenguajes enriquece el
imaginario mitologico que se comparte con el publico.

También es interesante como los titeres aportan ciertos rasgos de humor dentro

de la escena mediante las acciones que realizan, con movimientos acotados y precisos y

112 1. M. Solis, op. cit., p. 15.
113 H. Jurkowski, en C. Converso, op. cit., p. 34.
114 L. M. Solis, op. cit., p. 1L
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calidades que contrastan con las de los actores, ya sean titeres de personajes humanos
como Citlalli, antropomorfos como las cabezas de las deidades mexicas o zoomorfos
como Quetzalcoatl en su forma de serpiente emplumada. Desde un gesto concreto como
el movimiento de ojos o la articulacion de boca para hablar, hasta la forma de
desplazarse por el espacio —que también es distinto al del actor—, las acciones de los
titeres pueden resultar divertidas y cautivadoras para el publico infantil por la fuerza
visual y dramatica que posee en si mismo.

En cuanto al entrenamiento para la animaciéon de titeres, el elenco estuvo
conformado por actores profesionales con escaso acercamiento al lenguaje de los titeres,
con excepcion de Edwin, quien como senalé anteriormente, fue quien, gracias a su
experiencia en este campo, propuso desde un inicio que este elemento estuviera presente
en el proyecto y se encargd ademas de la asesoria constante en cuestion de la
manipulacion. Todos los actores en algin momento de la obra animan un titere.

Como comentaba anteriormente, se elaboraron titeres de técnicas y materiales
muy variados por lo que su manipulacién requeria una preparaciéon determinada. Los
titeres planos como las hormigas, la pareja de macehuales y las deidades no representaron
mayor problema, solamente los que estaban articulados, como las deidades, con éstos el
trabajo recaia en la sincronizacién entre movimiento y voz, el llamado /lipsync. Tonatiuh
es practicamente un titere plano, pero muy particular, pues esta incrustado en el teatrino.
Con éste también era esencial el lipsync en coordinaciéon ademas con el movimiento de
ojos. Tonatiuh al ser puro rostro, la boca y los ojos eran los tnicos elementos con
posibilidad de expresar la vida del personaje, sin embargo, resultaron suficientes para
otorgar una gestualidad definida, gracias también a sus grandes dimensiones. Encontrar
el tono adecuado que permitiera técnicamente pronunciar las palabras con claridad y con
un ritmo ameno también fue significativo.

La serpiente emplumada, de 7 metros de largo aproximadamente, tiene una corta
pero importante apariciéon al principio de la obra, por lo que se traz6 la entrada del
corpulento titere manipulado entre 4 personas de manera coreografica para lograr una
corporalidad fluida y a ritmo con la musica.

Dos casos particulares fueron los de los titeres de Quetzalcoatl y Citlalli que

aparecen en la dltima escena. Los actores que interpretaron a estos personajes
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manipularon a sus propios titeres por lo que no fue tan complicado retomar los caracteres
sino tratar de empatar con la corporalidad que se habia logrado en la actuacion a las
posibilidades fisicas del titere mediante una depuracién de movimientos hasta conservar
los esenciales. El trabajo mas complejo fue con Citlalli, para poder replicar su energia en
el titere de varillas, el cual tiene como unicas posibilidades expresivas el movimiento de
cabeza y manos. Esto restringid considerablemente la capacidad de empatar con
expresion corporal lograda con la actriz, lo que nos llevd a considerar modificar por
completo este titere y emplear un guifiol que puede tener un mayor rango de
movimientos que se asemejen a mas a la corporalidad juguetona y activa de una nina
como Citlalli.

Para Quetzalcoatl, el trabajo estuvo enfocado en dar continuidad a la energia y
actitud del avatar mas que en empatar la corporalidad del titere con la del actor la forma
era completamente distinta, el titere no era humano sino zoomorfo, una réplica en

pequena escala de la serpiente emplumada monumental.

3.4.4 Musicalizacion

La musica es quiza el lenguaje artistico mas universal, mas integrado a la vida cotidiana
de las personas, se toma para celebrar las dichas y llorar las penas, para bailar, para
protestar, para conquistar o despedir a una persona amada, es decir, conecta de manera
muy evidente con la sensibilidad humana.

La musica dentro de Avatar Quetzalcoatl juega un papel muy importante. Mas
alla del acompanamiento de las escenas, es un elemento vivo y que existe en presente en
conjuncion con todos los demas que la conforman para hacer de la puesta en escena una
experiencia estimulante para los sentidos.

Mencioné al inicio de este capitulo que la peticion de Fernando Ramirez para el
participar en el Festival Cumbre Tajin fue que el espectaculo en cuestién integrara mas
elementos ademas de los teatrales, por lo que contemplamos al grupo Nesh Kala para
integrarse en la musicalizacién en vivo de la obra. Aqui resulta necesario sefialar que,
dados algunos inconvenientes que se presentaron a la mitad del proceso de montaje

relacionadas con la disposicion para integrarse al plan de trabajo planteado desde un
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comienzo, dos de los tres integrantes de esta agrupaciéon musical se despidieron de la
obra. El tercer miembro de Nesh Kala, Luis Mondragon, quien estuvo al margen de
dichos conflictos mostr6 gran interés por continuar en el proyecto e iniciativa para
resolver de inmediato el desajuste que causo la salida de estas personas a escasas semanas
del estreno pactado. Convocd a dos compaiieros de otra agrupacion —Grupo Posesos,
enfocada en musica latinoamericana— con los que ha tocado desde hace varios anos,
para colaborar en la musicalizacion de la obra.

Luis trabajé en una propuesta musical a partir del texto que se le entrego al
mismo tiempo que a los actores. Desde la direccion se dieron las premisas que tendria que
contemplar la propuesta musical: remarcar por supuesto el ambiente prehispanico y
enfatizar el caracter ludico de esta propuesta dirigida al pablico infantil. En poco tiempo
hizo entrega de la grabacion de cuatro piezas que integraban estas especificaciones de
manera muy interesante: el tema de Quetzalcoatl, utilizado para enmarcar la entrada de
la serpiente emplumada gigante, del cual se retomaron algunas frases en momentos
posteriores como tema de este personaje; el tema del gusano que perfora el caracol para
que las abejas pueda hacerlo sonar; el tema de la pareja de macehuales creada a partir de
los huesos de las humanidades precedentes y la sangre de Quetzalcéatl; y una primera
propuesta de la musica para la danza-combate entre Mictlantecuhtli y Quetzalcdatl
misma que se fue modificando a partir de las necesidades de la propia acciéon en escena.

Ademas de las composiciones originales mencionadas, dentro de la tltima etapa de
montaje se integro el canto ritual de la escena IV en la que Quetzalcoatl y Citlalli invocan
al dios Nandhuatl para desgajar el Monte de Nuestro Sustento y sacar el maiz, en el cual
se retoman versos de un poema de Ayocuan Cuetzpaltzin “El sabio, aguila Blanca de
Tecamachalco” Mahuel manin tlalli referente a la fertilidad de la tierra y el alimento de

los hombres. A continuacion el poema con su traduccion:

iMahuel manin tlalli! (jQue permanezca la tierra!)
Mahuel ica tepetl (Que estén de pie los montes)
In a izquixochitl cacahuaxochitl ma onnemahmaco: (Que se repartan flores de maiz

tostado, flores de cacao)
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Mahuel manin tlalla (jQue permanezca la tierra!)!15

Los musicos Rodrigo Martinez y Francisco Gémez se integraron cuando el montaje ya
estaba avanzado en alrededor de un 80%, con un trazo escénico casi terminado y asi
conjuntar las acciones con el material musical que habian preparado con Luis en sesiones
aparte.

Todas las piezas anteriores fueron ejecutadas en vivo, excepto la que enmarcaba
la entrada de la serpiente emplumada, puesto que los tres musicos manipulaban junto con
el actor el gran titere y no tenian la posibilidad de tocar los instrumentos de la pieza
propuesta para este momento.

Las demas intervenciones musicales se enfocaron principalmente en la creaciéon de
las atmosferas necesarias en cada escena y situaciones que se iban desarrollando, por
ejemplo, durante el relato de los soles o el descenso al Mictlan, en el que se plantean
variados lugares y ambientes los cuales requieren calidades sonoras especificas para darles
vida; asi como el ritual con que inicia la obra que, con la musica genera una atmosfera
especifica y prepara en el ambiente en el que se desarrollara la obra. Asi también con la
musica se enmarcaron las entradas de algunos personajes, como el mismo Mictlantecuhtli
o la diosa Quilaztli, que si bien no se les asigné un leit motiv como tal, ciertas notas dieron
contundencia a su aparicién en escena.

Durante las presentaciones de la obra, la musicalizacion funcion6 a partir de una
dindmica entre la estructura definida con anterioridad y ciertos momentos de
improvisacion que atendian al juego que se iba presentando, estableciendo asi un dialogo
constante entre los actores y los musicos en escena. Aunado al trabajo de imaginacion
que los actores llevaron a cabo, la musica fue fundamental para terminar para recrear los
espacios escénicos planteados, plasmando cada detalle del ambiente en sonidos
particulares.

Ya que desde un principio se contempl6 la presencia de la masica en vivo dentro

de la obra, me parecié fundamental integrar este elemento como parte de la logica de la

15 Extraido de Cantares mexicanos, Biblioteca Nacional, fol. 14 v.), en Miguel Leon Portilla, Quince poetas del

mundo ndhuatl, México, Diana, 1994, p. 246-247.
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representacion con los musicos como integrantes del grupo trashumante —que asumen a
su vez personajes especificos como los demas miembros del equipo—, el fiel séquito que
acompana a Quetzalcoatl.

Resulta congruente la aparicion de estos personajes cercanos al dios serpiente

emplumada si recordamos que:

Al igual que en las restantes culturas de las que se conoce su paso por una fase de
pensamiento mitico —Grecia antigua incluida—, las afincadas en Ameérica hasta el
encuentro decisivo con los europeos, también creian que la musica les habia sido
otorgada como un don de procedencia divina. [...] En el caso de los aztecas, su héroe
solar es Quetzalcdatl, quien, segun el saber tradicional, extrajo la musica del mismisimo
astro principal de nuestro sistema planetario, porque en efecto, hasta ese momento, el
arte sonoro —lo mismo que la danza— pertenecia al dios del Sol, que lo guardaba en
su mansion del golfo del este. Luego la musica le seria dada a los humanos para que no
estuvieran tristes y poseyeran ademas, con ese gusto de vivir con los sonidos, una forma

1donea de alabar a los dioses.116

Si en un principio la idea de integrar musica en vivo a la representacion respondio a
cuestiones “formales” por atender a una peticiéon particular, conforme fue avanzando el
proceso y nos adentramos al universo de la cultura del México Antiguo y todo lo
relacionado con la figura de Quetzalcoatl encontramos un significado mas profundo de
que la musica estuviera presente en esta puesta en escena en torno al dios serpiente
emplumada, quien le otorgo a los hombres, entre muchas otras cosas, la musica.

Para ahondar un poco en el contexto dentro del que se encontraba la musica en la
¢poca prehispanica hemos de mencionar que ésta estaba estrechamente ligada a
expresiones rituales, como la danza, el canto y la poesia, en relacién a la cosmogonia y

religién de los pueblos.

La musica —en realidad, todo el arte precolombino—, entonces, surge como elemento

idéneo de comunicacién entre los habitantes del mundo terrenal y los de las esferas

116 Enrique Martinez Miura, La miisica precolombina. Un debate cultural después de 1492, Barcelona, Paidds, 2004,
p- 49-50.
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superiores. Agota esta posibilidad con un doble efecto: habla a los dioses en un lenguaje
que conocen por serles consustancial y pone a los humanos en disposiciéon de poder

trascender las limitaciones de su propia naturaleza.!?

Una vez mas encontramos alusiones sobre la “union de lo terrenal con lo celestial” tal y
como menciona Quetzalcoatl que es su proposito al regresar a esta dimension.

Hasta donde se sabe los instrumentos prehispanicos pertenecen tnicamente a la
familia de las percusiones y a la de los aeréfonos. Dentro de los instrumentos de percusion
—la “columna vertebral” del sistema musical nativo— mas emblematicos, estan el
huéhuetl, el tambor principal, un cilindro de madera de tres patas con una membrana de
cuero tensada en el extremo superior, de sonido poderoso y “atemorizante”; y el
teponaztli, que es un tronco hueco horizontal con una hendidura en forma de “H” para
generar resonancia, de sonoridad “melancélica” a diferencia del huéhuetl segin las
descripciones de algunos cronistas espanoles.

La existencia de ambos instrumentos, los mas utilizados en la mtsica mexica, tiene
un origen mitologico. “T'eponaztli y Huéhuetl eran dos servidores del Sol que perdieron
su naturaleza de seres divinos por desobedecer a su sefor. Su caida a la Tierra los
convirtié en instrumentos musicales”.!18

Ademas eran comunes las sonajas elaboradas de distintos materiales, como
madera, huesos y semillas. También cascabeles como los copoles atados en los tobillos que
aun podemos identificar en los atuendos de los danzantes aztecas, asi como las sonajas de
metal, también presentes en estas danzas pero que son ya un hibrido con lo europeo.

Por otro lado, existen varias modalidades de instrumentos de viento como flautas
y silbatos elaboradas con cafas y barro cocido, que simulan sonidos de aves u otros
animales como el jaguar.

Mencién aparte merece el atecocolli, el caracol marino que asemeja el sonido de
una trompeta. Es utilizado en la musica mexica y en otras culturas antiguas y como

manera de llamar a alguna actividad importante. El caracol es, como ya mencionamos,

17 Ihid, p. 53-54.
118 Ihid, p. 52-53.
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un simbolo vinculado a Quetzalcoatl y dentro de los mitos relatados interviene en uno de
los retos impuestos por Mictlantecuhtli

Todos los instrumentos descritos son utilizados en la puesta en escena en
momentos muy especificos por ejemplo, el hu¢huetl en la danza ritual junto con diversas
sonajas que cumplen la funciéon de proteccion, y muchos otros empleados constantemente
para ofrecer una sonoridad rica en matices, evocadora de la época del México Antiguo,
permeada de la integracion del hombre con su entorno sagrado y en comunicaciéon con el
cosmos y la naturaleza.

Asi pues, damos cuenta del arduo proceso de construccion de esta puesta en
escena, abarcando forma y contenido, elementos que componen cualquier obra artistica,
de una manera particular. El contenido que en ella se aborda responde a un interés
compartido entre los miembros del equipo de trabajo que conformaron el engranaje
necesario para llevar a cabo este proyecto, quienes sostenemos que vale la pena difundirlo
entre un publico de distintas generaciones, sobre todo las mas jovenes. La forma
mediante la cual se intenta transmitir el contenido, se alcanz6 con la integracion de las
herramientas de cada involucrado adquiridas a lo largo de nuestra formacién profesional
y de vida para culminar en la obra aqui presentada.

Y a proposito de esto, cuando realmente una obra artistica encuentra su
culminacion es al ser expuesta ante un publico. Y en el arte teatral, el convivio, el
encuentro con el espectador es esencial. A continuacion daremos pie al Gltimo capitulo en
el que reflexionaremos sobre nuestra propuesta escénica a partir de todo lo expuesto
anteriormente aunado a aspectos importantes que rescatamos de la experiencia de las

cinco presentaciones de Avatar Quetzalcéat! que hemos tenido hasta la fecha.
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Capitulo 4

Reflexiones sobre Avatar Quetzalcoatl

Tras la investigacién que realizamos en torno al legado de la cultura nahuatl, incluyendo
los mitos que forman parte fundamental de la identidad de este pueblo del que somos
descendientes, mas lo relacionado con las nociones de infancia y el lenguaje del teatro
infantil —que son los componentes principales de nuestra propuesta escénica—, podemos
analizar de qué manera lo propuesto en este trabajo, el teatro como una herramienta
didactica para la transmision de los mitos sobre Quetzalcoatl, repercute en el publico.

Para ello es necesario exponer algunos aspectos que rescatamos como una
muestra importante de lo que sucedi6é durante las funciones de Avatar Quetzalcdatl que se
dieron en los anos 2013 y 2014. Los diferentes contextos y condiciones en las que se
llevaron a cabo las presentaciones y la respuesta de nifios y adultos como espectadores
nos dieron un indicio sobre el rumbo que estaba tomando nuestro trabajo y el sentido que
fue cobrando hasta llevarme a elegir esta obra como el proyecto de la presente
ivestigacion.

Si bien, en la primera etapa de este proceso, que dio como resultado la que me he
referido como la primera version de la obra, imperaba el compromiso de las funciones en
Cumbre Tajin, a la vez este hecho representd un gran entusiasmo de todo el equipo por
formar parte de un festival cultural tan relevante y atn mas al estar relacionado de cierta
manera con el enfoque de nuestra propuesta teatral en cuanto a la preservacion de
nuestras raices y cultura ancestral.

Para contextualizar de manera breve, Cumbre Tajin, “Festival de la identidad” se
lleva a cabo desde hace mas de quince anos con el fin de preservar y difundir el
patrimonio cultural totonaca en su diversidad de expresiones artisticas y rituales a manera
de una verdadera celebracion de la identidad del pueblo indigena anfitrién. A esto se
suma la programacion de propuestas artisticas nacionales e internacionales de diversas
disciplinas de la cual tuvimos la oportunidad de formar parte. Como mencioné
anteriormente, cada ano se elige un eje tematico en el que giran las actividades del festival

y en el 2013 en la que participamos con Avatar Quetzalcéatl, “El renacimiento del ser” fue
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el enfoque propuesto; en palabras de los organizadores, significa “volver a nacer o tomar
energia para reiniciar el camino”. Serd tiempo de dimensionar nuestra estatura cosmica,
compartir la renovacién y aprovechar la oportunidad histérica de contribuir al cambio
organico, integral, justo y equitativo”.!!9 Este significativo propoésito se vincula con la
esencia de los mitos que presentamos en nuestra propuesta escénica que tienen un
caracter ciclico, como el de las eras acaecidas hasta el resurgimiento del sol, que da luz a
los hombres creados a partir de los huesos de los que antes vivieron, asi como la muerte y
resurreccion del mismo Quetzalcéatl durante el episodio del Mictlan. Es decir, el
renacimiento del ser transformado y fortalecido que aporta algo significativo al mundo.

Ademas cabe mencionar que esta edicién fue la primera en albergar un espacio
dedicado especialmente a los nifos. El Nicho Infantil del Parque Takilhsukut (la sede
principal) ofreci6 espectaculos, narraciones, talleres y diversas actividades artisticas y
ladicas, reflejando con ello el interés y cuidado de ampliar la oferta para nifos, mismo
interés que tenemos nosotros como creadores.

La segunda version de la obra, posterior a Cumbre Tajin, partié del mero interés
del equipo por explotar el potencial de la obra que percibimos en las funciones que hasta
el momento habiamos ofrecido y del convencimiento de que valia la pena seguir
compartiéndola con mas personas, no sin antes hacer los ajustes pertinentes para
enriquecer la propuesta.

Los diferentes planteamientos entre una y otra version fueron determinados en
gran medida por la manera en que desedbamos vincularnos con el publico. Mientras que
en la primera version la ficcion era sostenida para contar de principio a fin la historia del
encuentro entre Citlalli y Quetzalcoatl, en la segunda, desde el la idea de jugar el teatro
buscamos acercarnos a los ninos desde el lenguaje ladico inherente a este publico y que
forma parte de la esencia del teatro mismo.

Tomando esto en cuenta podemos distinguir algunas lineas en lo acontecido en las
presentaciones. Implicaciones técnicas, de logistica y referentes a los medios ofrecidos por

las instancias que nos apoyaron, el espacio donde nos presentamos, el contexto en ese

119 Véase enlace de pagina electrénica <http://cumbretajin.com/2013/acercadetajin.php>. Consultado el

15 de enero de 2016.
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momento que nos dispusieron a trabajar de cierta manera; la particularidad del pablico
presente y, por supuesto, su respuesta, reacciones y comentarios posteriores.

El desarrollo de una funcién de teatro depende mucho del espacio en el que se
presenta. Es distinto presentarse en espacios publicos o al aire libre que recintos cerrados
para una cantidad de publico acotada. En el caso de las funciones previas a las del
Festival en Veracruz, en el foro del parque El Pipila, la principal particularidad fue el
lugar presenta un flujo constante de gente a lo largo del dia y mas durante el fin de
semana. De acuerdo a esto, por un lado fue compleja la dinamica en cuestiones técnicas
al ser un foro abierto, el ruido y la entrada y salida de espectadores era constante, las
condiciones climaticas muy variables. Por otro lado, esto nos benefici6 al concentrarse
una buena cantidad de publico de todas las edades, tanto los que estuvieron desde el
comienzo de la obra como los que se fueron sumando cuando la acciéon en escena
captaba su atencion.

La segunda funciéon en Cumbre Tajin fue similar a éstas en cuestion del espacio
escénico con la diferencia quiza de que la programaciéon de todas las actividades del
Nicho Infantil estaba bien difundida y el foro ya habia albergado varias presentaciones un
par de dias antes de nuestra funciéon, por lo que el publico ya identificaba ese espacio
especial para espectaculos infantiles. Menciono esto porque, de modo contrario, la
primera funciéon de Cumbre Tajin fue programada en el auditorio del Museo Teodoro
Cano, ubicado en el centro de Papantla de Olarte, una sede alterna del festival en la que
nos enfrentamos con la dificultad de que poco tiempo antes de comenzar la funciéon no
habia absolutamente ninguna persona esperando entrar. Por alguna razén la difusion de
los eventos en esa sede alterna fue deficiente, asi que optamos por salir a las calles del
pueblo a invitar a la gente a la funcién nosotros mismos. Logramos captar la atencion de
varias personas que nos miraban curiosos con los vestuarios puestos, sin embargo no
logramos que llegara la cantidad de gente que hubiéramos deseado. Aun asi, la respuesta
del escaso publico fue grata. Recibimos comentarios positivos del equipo técnico que nos
apoyo con la mejor disposicion durante la funcién y hasta un obsequio de parte de un
nino del pablico con su madre, lo que nos conmovi6é a todos y fue senal de que esas

personas vivieron una experiencia significativa.
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Con este incidente, realmente cai en la cuenta de la importancia de que un evento
cuente con la difusiéon y promocién adecuadas, para que un evento teatral alcance su
culminacion, es decir, logre tener una cantidad de publico decorosa al emprender las
estrategias necesarias para que estén enterados con anticipacion de que se ofrecera cierto
espectaculo. Es claro que la asistencia del ptblico responde a diversos factores que no sélo
estan relacionados con la difusiéon sino con cuestiones mas complejas como el contexto
social, la oferta y acceso a actividades culturales, el nivel de educacion de la comunidad,
etc., pero aun asi el trabajo de difusion tendria que ser la suma entre un plan bien
dirigido de las instancias culturales que promueven los proyectos y los esfuerzos de los
propios grupos a través de los medios que tengan al alcance y que no sea esta dltima la
unica via, que puede resultar muy incierta para lograr el cometido.

Retomando el asunto del espacio, desde la concepcion de la obra se buscod
expandir el espacio escénico no sblo ocupando el escenario habitual, sino yendo en varios
momentos hasta el area de butacas, con la primera entrada de los actores a escena, la
aparicion de la serpiente emplumada, escondiendo los huesos del Mictlan entre los
asientos y pedirles una moneda de diez pesos para hacerla aparecer magnificada,
manteniendo asi una constante interacciéon con los espectadores al crear un espacio sin
separaciones entre unos y otros y generando varios focos de atencion. Compartir un
espacio en comun en el que se presentan varios estimulos visuales, auditivos y acciones en
cercania de los espectadores es una manera de invitarlos a adentrarse en la travesia que
emprenden los personajes y que participen en la representaciéon sintiéndose libres de
expresar sus opiniones y emociones sobre lo que va sucediendo, ademas de dar elementos
que permitan el despliegue de la imaginacion de los ninos, para propiciar a su vez un
proceso de aprendizaje mas integral.

La tnica funcién que dimos de la segunda version de la obra en la Casa de Cultura
Santa Maria la Ribera, también se llevo a cabo en condiciones muy particulares. El tnico
horario que nos ofrecieron para presentarnos fue por la tarde, distinto al habitual para
presentaciones de teatro infantil que son regularmente a mediodia. Pese a la escasa difusion a
nivel local la semana previa a la presentacion se logré convocar a alrededor de 100 asistentes,
entre invitados y gente de la colonia, de los cuales aproximadamente el 20% eran nifos.

Debido a las condiciones del espacio que no era propiamente un recinto teatral sino un salon de

111



grandes dimensiones acondicionado con algunos elementos técnicos, tuvimos que disponer,
entre otras cosas, el area de publico con sillas de manera que los ninos estuvieran hasta el frente
para poder tener completa visibilidad del espectaculo. Esta separacion generd, por un lado, la
posibilidad en los niflos de reaccionar de manera mas libre a lo que sucedia en escena al no
tener cerca a los padres, lo que es siempre deseable, pero por otro no pudieron apreciar en su
totalidad las dinamicas de la accién en varias zonas del espacio como la entrada de la serpiente
emplumada. Asi pues, las condiciones de las instalaciones de cada recinto y las decisiones que se
toman con relacién a esto es lo que podemos hasta cierto punto controlar para propiciar el
buen el desarrollo de una funcién de teatro. La parte que siempre nos sorprendera es lo que
suceda en el instante con el publico, las reacciones y la comunicacion que se establece con €l, lo
que hace del teatro un arte vivo y un evento siempre Unico.

En términos generales, podemos hablar de la recepcion de la obra por parte del
publico desde dos perspectivas que al final van de la mano: por un lado lo referente a la
forma, es decir, los recursos, el espectaculo; y por otro el contenido, el mensaje que
intentamos transmitir a través de la historia y la recreacion de los mitos de Quetzalcoatl.

Varios espectadores aplaudieron el despliegue plastico de la obra, sobre todo
destacaron el teatrino, la ingeniosa manera de presentar un elemento tan cotidiano como
la moneda de diez pesos. La intencion de retomar esta imagen era ponerla en el contexto
prehispanico donde tiene su origen, el centro de la piedra de sol con sus colores originales
y que contiene parte fundamental de la cosmovision nuestros antepasados mexicas.

Vivimos en una época en la que el impacto visual es avasallador, y por supuesto es
la manera en la que las generaciones mas jovenes obtienen informacién, muchas veces
solamente inmediata y desechable en vez de un conocimiento profundo. Captar su
atencion por medio de lo visual puede ser una via para generar en el puablico el interés de
ahondar en lo que esas imagenes representan, el vasto significado que esconden pero no
solo presentandolas sino animandolas, otorgandoles un caracter dinamico y ladico. Tanto
la moneda como los titeres de las deidades recatan la iconografia prehispanica original,
que logré ser identificada por algunas personas del publico, sobre todo los adultos
mayores. A pesar de esto, los que tenian algtn referente de los simbolos desconocian por

completo el contenido mitologico.
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Asi fue que en cada funciéon percibimos las reacciones de los nifios que
escuchaban atentos las narraciones y didlogos, tomaban partido por los personajes,
exclamaban con sorpresa al ver aparecer los diferentes titeres, se movian de sus asientos
para estar mas cerca de la accion, bailaban con el ritmo de los tambores en varias
escenas, interpelaban directamente a los personajes o los guiaban en su travesia.

Ahora bien, todo un asunto para reflexionar es lo que sucede cuando el nino
espectador hace algiin comentario sobre lo que sucede en escena y el actor lo escucha y lo
integra a la obra o continda con la acciéon sin dar réplica. Como bien sefialaba Hugo
Salcedo, las expresiones de los ninos nos indican su sentir sobre la propuesta artistica y lo
que estan recibiendo de ella. ;Cual seria el punto medio entre atender las inquietudes que
manifiestan los nifios espectadores sin descuidar el desarrollo de la obra? En el caso de
Avatar Quetzalcéatl, Elia Sanchez, quien tiene una vasta experiencia como narradora oral,
ha desarrollado una buena comunicacion el publico infantil en este sentido. En la funciéon
de Santa Maria la Ribera manej6 de manera muy acertada esta situaciéon en particular
con un niflo muy participativo a lo largo de toda la obra haciendo caso de sus
comentarios cuando tenian cabida y continuando con la accién cuando era necesario.

Sin embargo hubo un momento que nos tomoé por sorpresa a todos. Uno de los
comentarios que este nifio tan avispado externo casi al final de la obra cuando Citlalli y
Quetzalcoatl hacen el recuento de todas las aventuras que pasaron juntos, el mito de los soles, el
episodio del Mictlan y cuando “robaron” el maiz para los hombres, a esto dltimo, el nino
reclamé “pero robar es malo” poniendo por un instante en aprietos a los actores que lo
resolvieron “aclarando” que no lo robaron sino tomaron el maiz para que fuera el alimento de
todos nosotros. Este acontecimiento nos hizo entrar en un debate posterior a la funciéon sobre
qué tendriamos que hacer al respecto a algo que no habiamos considerado antes. En tanto que

en el texto original si emplea la palabra “robar” en la narracion de este episodio mitico:

“[...]

Nanahuatl lanzé en seguida un rayo,
entonces tuvo lugar el robo

del maiz nuestro sustento.”!20

120 M. Leén Portilla (comp.), Antologia: De Teotihuacan a los aztecas... op. cit., p. 476.
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i{Tendriamos que apegarnos al manuscrito y tratar de justificar dentro de la
representacion la intencion del robo como un beneficio para la humanidad o mas bien
emplear otro termino mas neutral para evitar cualquier controversia? Es una pregunta
que para mi sigue abierta. En todo caso, lo relevante de este suceso es que nos pone
enfrente la posibilidad de escuchar las inquietudes a los nifios y con ello reconocer quién
es cada uno de ellos y, en esta medida, cuestionarnos qué y de qué manera queremos
aportar a la construccion de su universo, tanto en su sensibilidad como en los valores que
iran determinando sus acciones en la vida.

En relaciéon con esto, Isabel Tejerina nos habla de la funcién que el teatro puede
llegar a cumplir dentro de la educacion para la inculcaciéon de valores de una forma mas
significativa que solo la de imponerse y aleccionar al nifio, sino en una formacion integral
del individuo. Dice que “La verdadera educaciéon constituye siempre una educacion
moral y exige la defensa de unos valores y una posicion ante el mundo. Y ello tanto para
los valores que queremos conservar en nuestra sociedad como para nuestras aspiraciones
de transformarla”.!?! Con ello apuesta a la construccion de un pensamiento critico
distinto al pragmatico, meramente académico o técnico que muchas veces nos distancia
de la realidad del mundo en el que vivimos. Asi pues, considera que: “El verdadero teatro
es el que no le da la espalda a la vida y cumple una finalidad reveladora: la de escenificar
los valores y aspiraciones de la comunidad y lo sustancial de la naturaleza humana, cuyos
papeles desdibuja y desgasta la cotidianeidad”.!22

Coincido ampliamente con lo que esta investigadora defiende. El teatro no puede
estar desligado de la vida, se nutre de lo que nos acontece como entes sociales que somos.

Varios de los padres que presencian la obra manifiestan que les parece importante
que estos contenidos se lleven a escena para que tanto ellos como sus hijos aprendan o
refuercen elementos fundamentales de nuestra cultura ancestral, que quiza aprendieron
en la escuela superficialmente. Conocer el legado que se forj6 mucho tiempo atras puede

ser una posibilidad de apreciar que somos parte de eso.

121 Tsabel Tejerina Lobo, La educacidn en valores y el teatro. Apuntes para una reflexion y propuesta de actividades,
Santander, Universidad de Cantabria-Biblioteca Virtual Universal, 2005, p. 2. Disponible en:
<http://www.biblioteca.org.ar/libros/155199.pdf>, consultado el 15 de enero de 2016.

122 Ibid., pp. 12-13.
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Si a esto sumamos lo que también senalaron algunos espectadores, la divertida
manera de abordar estos temas en una obra de teatro, podemos considerar que es asi es
mas probable alcanzar un impacto en el publico. Sin embargo, considero de suma
importancia el seguimiento que los padres puedan darle a esta experiencia en razon del
interés que los nifos manifiesten por indagar mas en la cultura prehispanica y por seguir
asistiendo al teatro. So6lo asi podremos lograr que la obra realmente llegue de manera
profunda a los asistentes y que no se quede como un acontecimiento aislado, sin ninguna
repercusion en la vida cultural de los ninos. Ciertamente, es dificil determinar en qué
nivel el contenido de Avatar Quetzalcéatl trasciende o permanece en los ninos que pudieron
presenciarla en el sentido de reforzamiento de su identidad como mexicanos, pero al
menos en algunos nifios cercanos a nosotros pudimos apreciar un especial entusiasmo por
volver a ver la obra después de las primeras funciones en el Pipila, o la fuerte expectativa
que se generd en un nino cuando estuvimos haciendo campana para recaudar fondos
para la segunda version de la obra en el 2014. A la fecha tenemos noticia de que a esos
espectadores les quedd6 una buena impresion del espectaculo y les emociona lo
relacionado con la mitologia prehispanica y el teatro de titeres.

Cabe senalar también que muchos espectadores expresan haber compartido un
buen rato en familia lo que también es importante como parte del convivio teatral.
Ciertamente, como mencionaba en la cita de Marchesi en el segundo capitulo uno de los
aspectos mas importantes que el teatro aporta es la convivencia y el encuentro con el
otro. Encontrarse en un mismo espacio rompe las barreras del prejuicio permitiéndonos
compartir algo en comun, contemplando la conducta humana, la naturaleza que nos une.
A esto podemos sumar lo que sostiene Tejerina: “El paso voluntario del mz al nuestro es
seguramente uno de sus aspectos mas humanos, afectivos, perdurables y consistentemente
educativos.”!?® Aunque esta reflexion se refiere mas a cuando los nifios ejercitan valores
como la responsabilidad, respeto y colaboracion al realizar ejercicios de dramatizacion en
un contexto educativo, esto lo podemos trasladar a la participacion que tiene el
espectador dentro del evento teatral, pues como mencionamos anteriormente se establece
un constante dialogo entre actores, se comparte y se construye la experiencia en conjunto

unos con otros.

123 Ihid,, p. 14.
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S1 nos basamos en los rangos de edades en los que coloca cada etapa de
desarrollo segin Piaget, como revisamos en el segundo capitulo, podemos determinar
que la edad ideal del publico de Avatar Quetzalcéatl es a partir de los 6 afos, momento
en que se conjuntan varios aspectos en el desarrollo, cuando se ha alcanzado un
pensamiento simbodlico completo, ha pasado por el juego simbolico. Alrededor de los
7 afios es que tiene mas fuerza el mito como manifestacion del pensamiento abstracto,
metaforico.

Esto no restringe a los nifilos mas pequenos de presenciar la obra, como sucedi6 en
esta serie de presentaciones. Pero como pudimos comprobar hay algunos elementos,
como el discurso, por ejemplo, que no alcanza a llegar por completo. A pesar de ello, el
despliegue plastico captura, en la mayor parte del tiempo, la atenciéon de los nifios que
apenas empiezan a hablar y hasta los de 5 anos aproximadamente, debido a que en esta
edad lo que predomina es lo que el nino puede percibir del mundo de manera concreta
con sus sentidos.

Por dltimo, quiero retomar y parafrasear a Richard Schechner quien reconoce
que la representaciéon es una conducta ritualizada impregnada por el juego. En este
sentido destaco los momentos antes de comenzar dos de las funciones de Avatar
Quetzalcdatl dentro de contextos distintos en los que se llevaron a cabo pequenos rituales
rescatando elementos de tradiciones prehispanicas.

Justo antes de iniciar la segunda funcién en Cumbre Tajin, en el foro del
Nicho Infantil de manera completamente inesperada una anciana, preservadora de la
tradicion totonaca, congregd a la compania en un breve y emotivo ritual en el que
pronuncié unas palabras en lengua totonaca, saludé a los cuatro elementos y
formando circulos pasé su incensario por el rostro y pecho de cada uno de nosotros.
Nos tomamos de las manos y nos inundé una sensacién de bienestar. Asimismo, en la
funcion de Santa Maria la Ribera, Rodrigo, de los musicos el mas involucrado con las
tradiciones prehispanicas, realizé un pequeno ritual intimo. A partir de estas practicas
se gener6 una disposicion particular para entrar a escena, con una intenciéon palpable
de ofrendar nuestro trabajo entre nosotros y al publico de manera respetuosa y
entregada. Nos vinculamos con el sentido ritual tan presente en la vida de los pueblos

originarios y también en el teatro mismo como acto colectivo plagado de simbolos que

116



representan el vinculo del ser humano con su entorno y lo sagrado. De esta manera
decidimos extender este caracter que nos es tan relevante en el arte que hacemos,
presentamos a vista de pablico una accidn ritual, solamente que en un tono mas ligero
y dinamico para los nifos.

Asi pues, todo lo que refiero en este ultimo capitulo es lo que a la distancia y a
grandes rasgos permanecio de la experiencia de presentar Avatar Quetzalcéatl y que me
hizo reflexionar sobre el trabajo realizado y lo que podria mejorarse en un futuro para
continuar presentado el espectaculo a mas personas de diferentes contextos y realidades.

Por diversas razones, principalmente la falta de tiempo y la concentracién en que
las funciones se llevaran a cabo de la mejor manera, no fue posible aplicar encuestas para
rescatar de forma mas concreta las impresiones del publico. Hasta el momento de
dedicarme a elaborar esta tesina conclui que hubiera sido de gran utilidad la
implementacién de esta estrategia para comprobar mas directamente la funcién que
cumple esta propuesta teatral con el publico.

Como se puede notar en estas reflexiones lo que me parece mas relevante esta
relacionado con la experiencia del teatro, lo que sucede en ese momento Gnico e
irrepetible en comunicaciéon con el publico. El proceso creativo y lo que uno como
creador escénico quiere decir, solo adquiere sentido al ofrecerlo de manera honesta al
otro. So6lo en esa medida es que puede el discurso y la experiencia misma puede
trascender en la vida de los espectadores.

Uno de los ejes del proyecto del Festival Cumbre Tajin sostiene que “El didlogo
cultural es la via para superar diferencias y reencontrarnos en las virtudes de la
convivencia y los valores del respeto”.12* Al encontrarme con estas formas de concebir un
proyecto cultural, reafirmo la importancia de impulsar estos enfoques y mi necesidad de
hablar sobre lo que me conforma como mexicana, de aquel “México profundo” del que

habla Bonfil Batalla!?> que resiste y se adapta a las exigencias de un una civilizacién que

124 Véase enlace de pagina electréonica: <http://cumbretajin.com/2013/acercadetajin.php>. Consultado el
15 de enero de 2016.

125 Para mayor referencia de los conceptos de “México profundo” y “México imaginario” véase la
introduccién de Guillermo Bonfil Batalla, México profundo, una ciilizacion negada, 2 ed., México, Debolsillo,

2005, p. 9-17.

117



prefiere excluir antes de integrar y reconocer. So6lo conociendo y compartiendo la
vastedad de expresiones culturales que conforman este pais es que podra haber un
respeto a las culturas indigenas entendiendo cada vez mas la complejidad y riqueza de su
forma de vida y asimilando que nada nos es ajeno porque forma parte de nuestro

patrimonio y nuestra identidad.
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Conclusiones

La motivacion de crear una obra para ninos, que partid6 de un interés personal por
explorar de este lenguaje especifico, también se sustenta en la aspiracion de que se

cumpla lo referido en el articulo 31 de la Convencién sobre los Derechos del Nifo:

1. Los Estados Partes reconocen el derecho del nifio al descanso y el esparcimiento,
al juego y a las actividades recreativas propias de su edad y a participar
libremente en la vida cultural y en las artes.

2. Los Estados Partes respetaran y promoveran el derecho del nifio a participar
plenamente en la vida cultural y artistica y propiciaran oportunidades apropiadas,
en condiciones de igualdad, de participar en la vida cultural, artistica, recreativa y

de esparcimiento.!26

Como este pacto plantea, el Estado tiene la responsabilidad de garantizar este derecho de
los nifios por medio de los planes y programas adecuados. De ahi la importancia de una
colaboracion efectiva entre las instituciones y los diversos agentes culturales, ya sean
promotores, artistas, patrocinadores, funcionarios, etc., para alcanzar esta meta. Como
hemos expuesto en lo relacionado al proceso de construccion de Avatar Quetzalcéatl, en
ocasiones esta relacion puede resultar complicada, y por ello uno de los cuestionamientos
prioritarios que surgieron a partir de esta experiencia gira entorno a cuales son al
acciones que podemos emprender como creadores escénicos para que los nifios de
cualquier entorno social y condiciones de vida tengan acceso a productos culturales de
calidad y oportunidades reales de incidir en su medio mediante el ejercicio de este
derecho.

No obstante, como he expuesto, también existen alternativas independientes por
las que optamos muchos creadores para llevar a cabo los proyectos artisticos, las cuales
acarrean sus propias complicaciones. Desde el fondeo colectivo para obtener los recursos

econémicos necesarios hasta el apoyo de parte de la comunidad donde se inserta el

126 Convencién de los Derechos del Nifio. Disponible en <http://www.unicef.org>. (Versién en PDF), p. 14. Consultada el 1
de septiembre de 2014.
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proyecto, siempre habra maneras de generar propuestas artisticas. Asi como es necesario
que se fortalezcan las politicas culturales del pais para que existan los medios propicios
para el desarrollo de la cultura y las artes, también el compromiso de cada artista con su
trabajo y con el publico al que quiere llegar determina las acciones que se emprenderan
para que esto suceda.

El analisis concienzudo de este proceso me ha aportado herramientas para aplicar
en futuros proyectos dedicados al pablico infantil. Hago énfasis una vez mas en el trabajo
en equipo, un aspecto que permiti6 la evolucion de esta puesta en escena. En ningtn otro
proceso habia sido tan claro para mi lo fundamental del trabajo en equipo y de permitir
alimentarse de los puntos de vista de cada uno de los involucrados.

Dentro de este analisis considero que la experiencia de haber trabajado en una
instituciéon cultural justo terminando la carrera, defini6 mi manera de desarrollarme
profesionalmente, me permiti6 tener un panorama mas amplio de lo que implica
insertarse en el ambito laboral, desde la promocién cultural conformada por aspectos
administrativos y logisticos, hasta la parte creativa, sin cefiirme unicamente a la
especialidad de actuacion por la que opté en la licenciatura. Asi fue que desarrollé esta
tesina con la suma de los aspectos fundamentales de mi formaciéon académica y las
herramientas adquiridas en la practica profesional.

Considerando todos estos aspectos que se tienen que articular para que las
manifestaciones artisticas encuentren un lugar en la realidad, puedo reafirmar que el
teatro es necesariamente un fenémeno social, que se inserta en un contexto determinado
y resuena en cada comunidad e individuo segtn sus condiciones de vida.

Reconozco que vivimos en una época en la que la mayoria de las sociedades se

33

mueven por el motor del “tener” y no del “ser”, en el que el éxito, el prestigio, la
estabilidad y el poder econémico es la mayor aspiracion, lo que genera un marcado
individualismo, una falta de sentido de comunidad y una brecha cada vez mas grande
entre clase sociales. Por ello mi necesidad de retomar la manera en que las civilizaciones
antiguas se regian por una cosmovision, donde todos los ambitos de la vida estaban
vinculados con lo sagrado y se tenia una convivencia armoénica con la naturaleza, lo que

dotaba de un sentido mas amplio la existencia del hombre. Las expresiones artisticas, en

este caso el teatro, son un medio para explorar la condiciéon humana y ofrecer la
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oportunidad de cuestionar el sentido de nuestra vida, quienes somos, por qué somos asi,
qué deseamos, qué nos hace felices. Las experiencias estéticas son necesarias para todas
las personas porque de esa manera podemos entablar dialogos mas profundos, que nos
vinculan unos con otros, desde la sensibilidad que todos poseemos y que se puede
estimular.

Lo que me compete como profesional del arte escénico es contribuir para que la
gente pueda vivir este tipo de experiencias desde las etapas mas tempranas. Es
fundamental estimular la sensorialidad, percepcion y pensamiento de las personas desde
el nacimiento hasta la pubertad. El teatro al ser una expresion permeada del juego y la
imaginacion es un medio que propicia de multiples maneras el desarrollo de los nifios.

Al presenciar la obra Avatar Quetzalcdatl los nifios entran en contacto con diversos
referentes de la cultura ndhuatl antigua, desde la iconografia original, la lengua que
enriquece su vocabulario y puede ser un buen comienzo para entender el origen de
muchas palabras que hasta la fecha forman parte de nuestro idioma, hasta muchos
elementos que forman parte de la mitologia antigua y que siguen plasmados en nuestras
tradiciones, como puede ser la concepcion de la muerte para los mexicanos aun presente
en la festividad de Dia de Muertos y el significado del maiz como pieza primordial de
nuestra alimentacion.

Ciertamente esta propuesta no ha sido la primera ni la tnica que ha abordado los
mitos de Quetzalcoatl. Podemos mencionar como un buen ejemplo el montaje Nakui Ollin
del grupo Espiral, liderado por uno de los personajes mas emblematicos del teatro de
titeres en México, Mireya Cueto. En esta obra estrenada en 1984 se empleaban recursos
como el teatro de sombras y muchos anos después se transformo en el espectaculo Nuestra
raiz, una nueva version para teatro de juguete que tuve oportunidad de ver en 2014 y que
reconozco como una valiosa propuesta para compartir con todo el publico la mitologia
nahuatl.

Con Avatar Quetzalcéatl la propuesta es traer al presente del juego escénico el
recorrido mitico de este dios en compania de Citlalli de manera que los nifios puedan
insertarse en la historia, por medio de las acciones que desarrollan los personajes y no
solamente escuchando la narraciéon de los mitos. Asi pues, la acciéon dramatica es la que

nos permite explorar estos contenidos y entrar en el imaginario de los nifos.
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Ademas de esto, entran en juego diversidad de recursos escénicos entre actores,
objetos, musica y una fuerte carga plastica que plasma elementos para vincular el legado
antiguo con lo que persiste en la actualidad y que son muestra de la herencia que sigue
viva y que es parte de lo que nos define como mexicanos.

La difusion y preservacion del patrimonio cultural a través de una puesta en
escena es una manera de fortalecer el proceso de construccion de identidad que en la
infancia se va esbozando y tiene mayor resonancia en la adolescencia.

Para mi es importante contribuir por medio de mi quehacer a la transmision de
valores positivos, como la convivencia, la escucha, el dialogo y el respeto. Como he
intentado transmitir en distintos momentos de este trabajo de investigacién, uno de mis
principales intereses es el de promover el respeto a los pueblos indigenas herederos
directos de la tradicion mesoamericana, quienes a pesar de las transformaciones de sus
usos y costumbres que han integrado la religion catélica, por ejemplo, conservan
principios y valores de los cuales podriamos aprender y, por el contrario, se intenta negar
y desparecer.

México es un pais complejo justamente por la pluralidad de su cultura y la
diversidad de condiciones en las que viven unas poblaciones y otras. Coincido con Bonfil
Batalla en que es necesario reconocer la coexistencia de las culturas indigenas y la
occidentalizada en un mismo territorio y que si como sociedad mexicana negamos el
conocimiento del México profundo estariamos negando una parte sustancial de nosotros
mismos.

Con este trabajo pretendo mostrar y poner en escena lo que considero valioso de
nuestra cultura milenaria. Confio en que éste sea un primer paso para contribuir, desde la
sensibilidad y el aprecio a lo que somos, a la construccién de una realidad mas favorable

para quienes aqui habitamos.
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Anexo

Avatar Quetzalcoatl
o
los cuentos de la serpiente emplumada

Espectaculo para nifios de Bambu Teatro
Dramaturgia de Gustavo Yainez Vega

REPARTO

NARRADOR

CITLALLIL: Una nifia

QUETZALCC)ATL (LA SERPIENTE EMPLUMADA): Un avatar

TONATIUH: El sol

TA, ZOT Y ZONQUE: Séquito de musicos

MICTLANTECUHTLI: El Sefior del inframundo

QUILAZTLI: Una diosa

UNJAGUAR, MONOS, PECES, UN GIGANTE, CUATRO DEIDADES, UN GUSANO, ABEJAS, UNA
HORMIGA ROJA.

PROLOGO

Entre primera y tercera llamada los miembros de la compafiia entran juntos presentdndose como un grupo
trashumante y a vista de piiblico preparan la representacion. Acomodan los instrumentos prehispdnicos, arman el
decorado y otros se visten. Entre segunda y tercera llamada, la compaiita realiza un pequefio ritual prehispdnico con
toques de caracol, quema de copal, saludo a los cuatro elementos de la naturaleza y a los cuatro puntos cardinales, y
culminan con una pequeiia danza. Al dar tercera llamada entra el narrador.

NARRADOR.- Avatar Quetzalcdatl o los cuentos de la serpiente emplumada. Bambu Teatro. ;Teatro? jEl
juego del teatro! Esa es nuestra vida. ;Y cémo se juega? Contando historias. jPero como las
contamos? Usando méscaras, vestuarios, musica, actuando, jugando a ser otros.

Y hoy venimos a contar una historia fantastica y misteriosa que llegd hasta nosotros. Es la
historia del encuentro entre Citlalli y la serpiente emplumada. ;Pero quién es Citlalli? ;Y por qué
alguien tan grande como el dios Quetzalcéatl de la antigiiedad, quiso venir a contarle parte de su
historia a ella precisamente, una nifia de este tiempo, como ustedes. Todo sucedi6 aqui en esta
ciudad, donde, si ponen atencién, siguen pasando cosas magicas. Y una de esas cosas magicas fue
esta visita.

(Pausa.) Asi que, repartamos los papeles. T seras Citlalli. (La actriz asiente.) Y ta,
Quetzalcoatl. Y ustedes, su séquito. (La actriz se queda en escena. Los actores salen.)

Lo poco que sabemos de Citlalli es que era una nifia de diez afios mas o menos, que era risuefa,
pero un tanto solitaria, tenia pocos amigos pero con esos pocos compartia muchas cosas. Era muy
curiosa, aunque a veces su curiosidad la metia en algunos apuros. Tenia muchos libros, pero le
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gustaban los que tenian mas iméagenes que palabras, sobre todo los que trataban de la naturaleza
y los animales, la vida en el fondo del mar, sobre insectos y plantas extrafias. No dejaba de
sorprenderse de como en la naturaleza existian cosas increibles, casi de fantasia. Ah, pero lo que
mas le gustaba era dibujar. Le encantaba hacer dibujos de lo que veia en sus libros o de lo que
pasaba a su alrededor y anadirle alguna cosa que lo convirtiera en algo fantastico, fuera de la
realidad.

Un dia escuché una musica como venida de otro tiempo.
ESCENA T
Entra la serpiente emplumada y recorre las butacas y el escenario hasta detenerse frente a la mifia asombrada.
QUETZALCOATL.- Soy la serpiente emplumada y he venido a conocerte.

Se deshace la figura de la serpiente. Quetzalcdatl conserva la cabeza de la serpiente como yelmo, se desplaza al frente
el séquito de miisicos queda al descubierto.

QUETZALCOATL.- Encuentren acomodo en algiin rincon, mis fieles amigos, pues pienso tener
una larga conversacién con Citlalli. Amo la musica y me hago acompainar por ella siempre que
decido aparecer por estas dimensiones. Citlalli, permiteme presentarte a mis musicos que son mi
séquito y mi escolta, Ellos son: Ta, Zot 'y Zonque. (Desde un costado del escenario donde se han
acomodado, los milsicos hacen sonar sus instrumentos cuando Quetzalcéatl menciona sus nombres.) No les di el
don de la palabra, pero si el don de la armonia y el ritmo.

CITLALLI.- ;Me conoces?

QUETZALCOATL.- Mi vinculo contigo, pequeiia, es tu nombre.

CITLALLL- ;Cémo?

QUETZALCOATL.- Si... Citlalli significa, en el idioma de los antiguos mexicanos, “lucero” o
“estrella”.

CITLALLI.- ;Eso significa? Es muy bonito, no lo sabia. (Se rie.) Mi mama me queria poner
Jennifer o Ludwika. (Transicién) Oye, ;como apareciste? ;Y por qué estas aqui?

QUETZALCOATL.- (Despojdndose del yelmo de su cabeza.) Porque soy un avatar...
CITLALLL- ;Un qué?

QUETZALCOATL.- Un avatar es alguien venido de otra dimensién para unir lo terrenal con lo
celestial, o sea, el mundo de los humanos con el mundo de los dioses.

CITLALLL.- Entonces, it viajas por el espacio? ¢Eres un extraterrestre?
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QUETZALCOATL.-No con la idea que ustedes tienen de los extraterrestres. Yo no uso naves
espaciales ni vengo de otra galaxia, sino de otra dimensién, como te dije. Mi nombre es
Quetzalcodatl y, como el tuyo, es también una palabra ndhuatl, y significa “serpiente con plumas”.

CITLALLL- Pero... Avatar Quetzalcoatl, no existen serpientes que tengan plumas o que vuelen.
Yo no he visto ninguna.

QUETZALCOATL.- (Rie.) Tienes razén. No existen en la naturaleza. Yo ya estuve aqui hace
mucho, mucho tiempo. He decidido regresar a estas tierras porque unos han olvidado y otros
desconocen por completo mis hazafias. Guando tuve que crear el Quinto Sol, cuando di vida a la
humanidad y cuando robé el maiz para que fuera el alimento de todos.

CITLALLL.- (Con entusiasmo.) Pues me gustaria saber de qué se trata eso del Quinto Sol, que diste
vida, y que robaste maiz para que comieran los humanos. Explicamelo. Mira (se jala ligeramente las
orejas) mis oidos son todos tuyos, Quetzi.

QUETZALCOATL.- (Extraiado.) ;Quetzi?

CITLALLL.- De carino. Quetzalcéatl es muy largo.

QUETZALCOATL.- Estd bien. Dejémoslo en Quetzi. Empecemos por el principio, la leyenda de
los soles. Pero no seré yo quien te la cuente. Pediré a mi amigo Tonatiuh que venga a contartela.
¢Tienes una moneda de diez pesos?

CITLALLL- Mmmbh... ;para qué? ;Tu amigo Tonatiuh cobra diez pesos por contar leyendas?

QUETZALCOATL.- (Riendo.) No, no, es para hacer jmagia, prodigios!

(La mifia busca en sus bolsillos y al no encontrar nada se dirige al piblico.) ;Alguien de ustedes tiene una
moneda de diez pesos que nos preste? (Al recibir la moneda del espectador, la observa detenidamente y se la
entrega a Quetzalcdatl.) jAqui esta!

Quetzalcéatl se pone de nuevo su yelmo, toma la moneda, la contempla, hace unos pases mdgicos y aparece la
moneda amplificada a manera de teatrino. La misica tlustra la aparicion de la moneda gigante. Quetzalcéatl sale de
escena. La mifia contempla asombrada la moneda que recrea el circulo central de la Piedra del Sol o calendario
azteca con el rostro de Tonatiuh-el Sol en medio.

ESCENA II

CITLALLL- (Mira_fijamente la moneda.) ;Orale Quetzi, qué buen truco de magia! ;Como le hiciste?
(Mira en derredor.) Quetzi, ;donde estas? ;Quetzi? (Se algja buscando al visitante.) Quetzi. ..

Se escucha una voz_y vemos que el rostro de la moneda gesticula.
TONATIUH.- No... Por ahora no necesitamos a la serpiente emplumada.

CITLALLL.- (Asustada.) i Quién dijo eso?
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TONATIUH.- Yo.
CITLALLIL.- ;Quién es yo?

(La nifia se dirige a los misicos haciendo un ademdn de interrogacion. Los miisicos sefialan el centro de la moneda.
La nifia se acerca.)

TONATIUH.- ;Qué tal, estrellita?

CITLALLL.- ;T eres Tonatiuh?

TONATIUH.- Si, el dios Sol de los aztecas.

CITLALLL- Oye, Tonatiuh, creo que te he visto antes en alguna parte... ;Doénde, dénde? jAh,
claro! En uno de mis libros. Era una imagen. {El calendario azteca! Pero, la imagen que vi no
tenia colores.

TONATIUH.- Si, todos lo conocen como Calendario azteca o Piedra del Sol. Su nombre en
nahuatl es Tonalmachiotl y de esa palabra saqué mi nombre, Tonatiuh, o sea, Sol. Y esta parte
de la moneda donde me ves es s6lo el centro de la piedra.

CITLALLL- ;Y los colores?

TONATIUH.- La explicacién es que originalmente toda la piedra estaba llena de vivos y hermosos
colores. Imaginate, la hicieron hace mucho tiempo y los colores se fueron borrando.

CITLALLL- (Observa la lengua de Tonatiuh) Oye, tu lengua es muy rara. (La jala para examinarla.)
TONATIUH.- (Quejdndose.) Aahh... eh... joye, ten cuidado, me lastimas!
CITLALLL- jAh! Yo también me lastimé.

TONATIUH.- Es que mi lengua es un cuchillo de una piedra muy antigua y filosa que se llama
pedernal. Estrellita, jte gustaria ayudarme a contar la leyenda de los cinco soles?

CITLALLL.- Si, me gustaria (pausa) ;pero qué es eso de los cinco soles? ;Qué no siempre ha sido el
mismo sol el que esta en cielo?

TONATIUH.-Los cinco soles es una forma de decir que antes de ésta, hubo cuatro eras
representadas cada una por un sol. En cada era, los dioses intentaron hacer a la humanidad, pero
fallaron.

Todo empezo con el sol de noche o sol Jaguar.

La musica tlustra la narracion.

CITLALLI.- jAqui esta! El jaguar.
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Cutlalli toca el recuadro del Sol jaguar, la figura se hunde y se desplaza al costado superior derecho de la moneda.
TONATIUH.- En esta era sucedié que el sol salia por la manana, pero al llegar al mediodia no
seguia su camino, perdia fuerza y se hacia de pronto la noche. Y cuando ya se oscurecia salian los
jaguares y se comian a la gente. (El sol jaguar se come a las figurillas que van pasando.) Y isabes,
Estrellita? No me lo vas a creer, en este tiempo existian los gigantes. (Por encima del teatrino sale un

titere de gigante.) ;Y sabes como se saludaban entre ellos?

GIGANTE.- No se caiga usted porque si se cae, se cae para siempreee... (Cae simulando la figura de
una montafia.)

TONATIUH.- Los gigantes que se cayeron se convirtieron en montanas y cerros. (Sale el gigante y la
Sigura de sol jaguar regresa a su posicion inicial dentro de la moneda.).Y asi fue la primera era. La segunda

fue la del Sol de Viento.

CITLALLL.- jViento! (Fuega haciendo el sonido del viento y gira por el escenario. Se vuelve a acercar a la moneda,
se detiene y sefiala el recuadro) iEs este?

TONATIUH.- Si, ese es.
Cutlalli sopla el recuadro y la figura gira como reguilete. El recuadro se abre hacia adentyo.

TONATIUH.- Los vientos fueron tan terribles que los pocos que se salvaron, sujetos a las ramas de
los arboles, se convirtieron en monos.

Del recuadro salen dos ramas de drbol con_figuras de monos aferrados a ella y agitados por el viento.
TONATIUH.- Vino después un sol terrible.

La miisica recrea una atmdsfera grave.

CITLALLL- (Transicion.) { Terrible? ;Por qué? (Se acerca al recuadro de sol de lluvia de fuego.)
TONATIUH.- (Advierte.) jCuidado, no te acerques! (Del recuadro Sol de Lluvia de Fuego sale un cajon y de
éste emerge un volcdn que hace erupcion.) Porque sucedié que todos los volcanes de la tierra hicieron
erupciéon. Durante este sol llovid fuego dias y dias ...y dias, y los que en ¢l vivian se quemaron. Y
se enrojecieron los pefiascos y todas las montaias.

CITLALLL- (Empuja el cajon a su lugar y se quema la mano.) jAhh!

TONATIUH.- Ves, te dije que te acercaras. (Transicion) La cuarta edad fue la de Sol de Agua.

CITLALLL- (Abre el recuadro de Sol de Agua. Toca la membrana en el hueco.) (Y toda esa agua de donde
sali6? ¢El mar inund¢ la tierra?
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TONATIUH.- Asi es, a raiz de que llovié durante mucho tiempo sin parar. En ¢l todo se lo llevé el
agua y las personas se convirtieron en peces.

En la membrana se plasma un rostro humano y después se rompe y salen unos peces con los que juega Citlalli.

CITLALLL.- jAy, rapido, agua, agua, se mueren! (Regresa a los peces al agua, termina muy agitada.)
(Transicion.) Oye, Tonatiuh, en estas eras, jcuanto movimiento!

TONATIUH.- jClaro, movimiento! Precisamente ese es el nombre del Quinto Sol, Sol de
Movimiento o sea yo.

CITLALLL- ;Y qué pasé en este sol, o sea ta?

TONATIUH.-Entonces fue cuando Quetzalcéatl decidié que yo apareciera en el firmamento para
animarlo todo. Y sucedié que este fue el tnico sol que funcioné. El dia y la noche se sucedian uno
tras otro, sin cesar. T'odo se armonizé, las aguas, los vientos, el fuego y la tierra, el mundo animal,
mineral y vegetal. Todo era perfecto bajo mi luz.

CITLALLL.- Ay, si, qué presumido. (A poco si es para tanto? Seguramente algo faltaba...
TONATIUH.- (Transicidn) Si, tienes razon, todo era armonia pero faltaba algo muy importante.

CITLALLL- ;Qué?

TONATIUH.- La humanidad. Y esa es la aventura que vivié mi amigo Quetzalcéatl cuando bajo
al inframundo. Pues sucedié que...

Tonatiuh es interrumpido por Quetzalcdatl entrando en escena.
QUETZALCOATL.- No, no, mi querido Tonatiuh. Gracias, pero esta historia la cuento yo.
CITLALLL.- Gracias, Tonatiuh, me gusté mucho la historia. Hasta luego. (Lo besa en la mejilla.)

TONATIUH.- Hasta siempre, Estrellita.

ESCENA IIT

CITLALLL- jQuetzi! ;Doénde estabas? Te perdiste toda la historia de los soles. Salieron todos los
elementos y también peces, monos...

QUETZALCOATL.- Me da gusto que te hayas divertido. Pero ahora acompaiame
CITLALLL.- ¢A dénde?

QUETZALCOATL.- Al Mictlan.
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CITLALLIL- ;Qué es eso?

QUETZALCOATL.- El inframundo. El lugar donde habitan los muertos
CITLALLL.- (Con voz temblorosa.) ;Los muertos? ;Me va a dar miedo?
QUETZALCOATL.- No hay por qué preocuparse. Vienes conmigo, ;0 no?
CITALLL- Si, pero...

Escuchamos un tambor que enmarca la aparicion en el teatrino de cuatro figuras representando a las deidades
celestiales. Quetzalcdatl y la nifia se colocan frente a las deidades. Cesa el tambor.

DEIDAD 1.- Avatar Quetzalcoatl, escucha las voces celestiales que te hablan.

DEIDAD 2.- Te tenemos una nueva misién que tendras que ejecutar.

DEIDAD 3.- Estamos preocupados y afligidos porque no sabemos...

DEIDAD 4-.- ...quién habitara la tierra.

DEIDAD 1.- Se consolidé el cielo, se forjo la sefora tierra.

DEIDAD 2.- Mas, ;quién habra de morar en ella?

DEIDAD 3.- ¢A quién, que no sea planta o animal, habra de alumbrar el Quinto Sol?
DEIDAD 4.- Tu misién sera entonces visitar al Sefior del inframundo...

DEIDAD 2.- ...al lugar de descanso de los muertos.

La nifia niega con la cabeza

DEIDAD 4.- Para rescatar los huesos que celosamente se guardan alli.

DEIDAD 3.- Una vez rescatados de la oscuridad...

DEIDAD 1.- Deberas hacer que cobren vida.

TODAS LAS DEIDADES.- Y esa sera la humanidad del Sol de Movimiento.
QUETZALCOATL.- Acepto el desafio, sefiores celestiales, pero no sera facil, el Sefior del
inframundo es un quisquilloso y tramposo ser que no me dara los huesos asi nada mas. Asi que

parto al instante, volveré con los huesos preciosos.

DEIDAD 1.- Que la suerte te acompane, Avatar Serpiente Emplumada.
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El tambor despide a las deidades

CITLALLL.- (Acobardada.) Que la suerte te acompane, Quetzi, yo aqui te espero. Luego me cuentas,
eh... (Hace por salir de escena.)

QUETZALCOATL.- No, t vienes conmigo. Tu curiosidad es mas fuerte que tu miedo, ;0 no?

CITLALLL.- Bueno, eso es cierto. (Pero me prometes que no me voy a quedar ahi muerta del
susto?

QUETZALCOATL.- Te lo prometo. Yo cuidaré de ti.

CITLALLL.- Pues entonces, 6rale, vamos. (Citlalli hace un juego de manos con Quetzalcéatl que él no sigue.)
La mitsica enmarca el trayecto de los dos personajes que bajan de proscenio, atraviesan entre las butacas, por el frente
del bajo proscenio simulando un trayecto largo, bajando y subiendo, agachdndose, etc. Vuelven a subir al escenario
llegando ast a la region de los muertos. Cesa la misica.

QUETZALCOATL.- Aqui es. Hemos llegado. (Pausa.)

(Quetzalcoatl espera. Hay un silencio. Citlalli mira alrededor camina un poco por el escenario, examina.)
CITLALLL- ;Y ahora qué, Quetzi? Aqui no hay nadie.

QUETZALCOATL.- Debemos esperar.

Al intentar sentarse son interrumpidos por la tenebrosa voz en off del sefior del inframundo.

VOZ EN OFF.- ;Qué haces aqui, Quetzalcéatl? No me gusta ser molestado en mi lugar de
descanso. (Quién te invitd a venir? No eres bienvenido a mi reino. (Pausa.) A menos que...

QUETZALCOATL.- A menos que esté muerto, ¢no?

VOZ EN OFF.- Exacto. (Lo estas?

QUETZALCOATL.- Siento decepcionarte, Mictli pero estoy vivito y coleando.
CITLALLL.- ;Mictli?

QUETZALCOATL.- De carifio, su nombre es muy largo: Mictlantecuhtli.
CITLALLL.- (Asiente con la cabeza.) No, pus si, Mictli.

VOZ EN OFF.- (Furwso.) iCon quién vienes? ;Con otro ser vivo?

QUETZALCOATL.- Es mi amiga Citlalli y no te tiene miedo.
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Citlalli.- (Le tapa la boca a Quetzalcdatl.) No es cierto, si tengo miedo y mucho.

SENOR DEL INFRAMUNDO.- (dparece por la parte alta del teatrino con su yelmo a manera de crdneo y su
cuerpo huesudo. Grita con furia.) ;Fuera de aqui intrusos! jNadie os ha otorgado permiso de venir al
inframundo! (La milsica enmarca la entrada a escena del Sefior del inframundo.

Se dirige directamente a la mifia para asustarla, ella grita y se refugia tras Quetzalcsatl.)

QUETZALCOATL.- (Enfrentdndolo.) T guardas los huesos preciosos. He venido a tomarlos.

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- ;Y qué vas a hacer con ellos? ;Para qué los quieres?

QUETZALCOATL.- A los dioses les preocupa quién habitara la tierra.

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- Conque ese es tu propoésito... Bien, te daré los huesos que quieres
si antes haces sonar mi trompeta caracol. (Extrae de su morral un caracol.) Aqui estd ;Aceptas?

QUETZALCOATL.- Acepto.
EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- Hazlo sonar.

Quetzalcéatl sopla con toda su fuerza el caracol, pero éste no emute sonido alguno. Lo examina y se da cuenta del
problema.

QUETZALCOATL.- Eres un tramposo. Este caracol no tiene perforaciéon alguna. No puedo hacerlo
sonar. Me has engafiado.

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- (Rie¢ a carcgjadas.) TG aceptaste la condiciéon y no has cumplido, asi
que no te daré nada.

CITLALLL.- (Se arma de valor y lo enfrenta.) Oiga, sefior del inframundo, no se vale, hay que jugar
limpio. ;Qué no le ensefiaron qué es la honestidad? (4 Quetzalcéatl.) Oye, Quetzi, no vas a dejar
que esta calaca te gane, ;o si? (Al Sefior del inframundo.) ;Y sabe qué, senor? Quetzi no es cualquiera,
eh, para que se lo sepa, es un Avatar, es el héroe de esta historia y usted no se va a salir con la
suya. (4 Quetzalcdatl.) Vamos, Quetzi, demuéstrale.

QUETZALCOATL.- Ah, ya sé.

Quetzalcdat! susurra algo al oido de Citlalli. Ella asiente y va detrds del teatrino. Quetzalcdatl hace unos pases
mdgicos, palmea tres veces. El sonido de una flauta enmarca la aparicion de un gusano. Quetzalcéatl coloca el
caracol en el teatrino y como ejecutando una danza, el gusano roe el caracol y lo perfora.

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- ;Pero qué es esto? ;Un gusano perforando el caracol?

Quetzalcéat! vuelve a palmear tres veces y aparecen abejas.

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- Y ahora abejas agitando sus alas alrededor del caracol.
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El caracol suena tres veces.
EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- (Con furia.) jAaaah... Has hecho sonar mi caracol!
CITLALLL.- (Regresando a escena.) Se lo dije, no se meta con el avatar.

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- Pues ahora tendras que vencerme en una danza ritual alrededor
de mi circulo de poder.

(Se escucha una milsica vigorosa que enmarca una danza que va subiendo de intensidad hasta terminar en una
vertiginosa secuencia ritmica. Quetzalcdatl y el sefior del inframundo se colocan frente a_frente y comienzan la
danza-lucha. La mifia se une a la danza apoyando a Quetzalcéatl. Después de varias vueltas, el Sefior del

inframundo cae desfallecido al centro del circulo. Cesa la misica.)

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- (Exhausto.) Esta bien, esta bien me has vencido, serpiente
emplumada, toma los huesos que necesitas y vete pronto de aqui.

CITLALLL- Ya ves, Mictli, no aguantas nada.
QUETZALCOATL.- (Dénde estan los huesos?

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- Baja un peldafio mas del inframundo y encontraras en un rincon
huesos de hombre y en el lado contrario, huesos de mujer. Témalos y vete.

(Quetzalcéatl y Citlalli gjecutan la accion bajando de proscenio y encuentran a los extremos del escenario los huesos.)
CITLALLL.- Estos deben ser los de mujer.

QUETZALCOATL.- ;Cémo lo sabes?

CITLALLL.- Estan mas bonitos y huelen rico.

(Quetzalcéatl y Citlalli juntan los huesos y los atan con la_fajilla del atuendo de Quetzalcéatl.)
QUETZALCOATL.- Son nuestros. Vamonos de aqui.

(Salen de escena.)

EL SENOR DEL INFRAMUNDO.- (Furioso.) jSeres del inframundo, vasallos, id tras Quetzalcoatl! jSe
lleva los huesos! {Hacedle tropezar! jAlcanzadle! (Sale.)

Quetzalcéatl y Citlalli regresan a escena corriendo y unas fuerzas invisibles los detienen, los hacen tropezar y los
dejan mareados. Vuelven a salir de escena. Quetzalcéatl trepa la parte alta del teatrino, cae estrepitosamente y pierde

el conocimiento. Los huesos se revuelven. La nifia va hacia él.

CITLALLL.- jQuetzi, Quetzi, despierta! (Se da cuenta que el corazon de Quetzalcéatl ha dejado de latir.) Esta
muerto. Quetzi, no me dejes sola en este hoyo tan oscuro. (Llora. Se seca los ojos con las manos y toca
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una mano de Quetzalcdatl , la mano se mueve. La nifia nota la reaccion. Se seca otra vez las ldgrimas y toca la otra
mano de Quetzalcéatl. Esta se mueve. La nifia con las dos manos unta sus ldgrimas por todo el cuerpo del avatar.
Este va recobrdndose poco a poco. La nifia cambia el llanto por risas nerviosas.) Eso es, Quetzi, regresa. (Lo
abraza fuertemente.)

QUETZALCOATL.- (Mira los huesos esparcidos.) ;Pero qué es este desastre? (Se lamenta.) Oh, no!, los
huesos se han revuelto. Todo se ha echado a perder.

CITLALLL- Todavia podemos hacer algo, ;no?

QUETZALCOATL.- (Transicién.) Claro, llevémoslos a Tamoachan, el lugar de nuestro sustento. Ahi
esta Quilaztli, ella sabra qué hacer. Ayadame Citlalli.

(funtan los huesos y los atan de nuevo.)
CITLALLIL- ;Quién es Quilaztli?

QUETZALCOATL.- Cihuacéatl, la mujer serpiente. Es una poderosa diosa, ella nos dara el
remedio. (Salen.)

(La miisica introduce a Quilaztl que sale del teatrino.)
QUILAZTLIL.- Aqui estoy, serpiente emplumada. Acude a mi.
(Llegan Quetzalcéatl y la nifia con el atado de huesos. Cesa la misica.)

QUILAZTLL.- Estoy al tanto de lo sucedido, te diré qué hacer. (Pausa.) Desata los huesos. (Lo hacen.)
(A Tonatiuh) Tonatiuh, te necesitamos.

TONATIUH.- Aqui estoy, mujer serpiente.
QUILAZTLIL.- Tritura con tus garras los huesos.

Quetzalcéatl y la nifia depositan los huesos en la garras de Tonatiuh al centro de la moneda gigante. Este los
tritura.

QUILAZTLL.- Avatar Quetzalcdatl, necesitamos sélo una gota de tu preciosa sangre para darles
vida. (Indica.) Tonatiuh, sangra con tu cuchillo de pedernal un dedo de Quetzalcéatl. Mezcla una

gota con el polvo de los huesos.

TONATIUH.- Acércate, amigo. (Quetzalcéat! lo hace.) Pon una de tus manos en mi boca. (Quetzalcéat!
lo hace. Emite un leve quepnido.) Lo siento, amigo. jLa tengo, tengo la gota!

(Quetzalcdatl se chupa el dedo.)

CITLALLL.-- ;Te doli6, Quetzi?
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(Quetzalcéatl niega con la cabeza.)
(Suena misica triunfal y por encima del teatrino vemos las figuras de un hombre y una myjer que danzan.)

QUETZALCOATL.- {Ha nacido, oh, dioses, la humanidad del Quinto Sol, los merecedores de la
luz del sol y de la vida.

(Quetzalcéatl y la nifia giran alegres tomados de las manos riendo y bailando.)
QUETZALCOATL Y CITLALLL-;Si se pudo, si se pudo, si se pudo!

QUILAZTLL.- (Interrumpe.) Disculpen que interrumpa su entusiasmo. Pero todavia falta una cosa
mas.

QUETZALCOATLY CITLALLL- ;Qué?
QUILAZTLL.- ;Qué comeran los nuevos seres? ;CGudl serd su alimento?
QUETZALCOATL.- No lo sé. (Pausa.) (A Quilazth.) ;:Qué debo hacer?

QUILAZTLL.- Pues esa sera tu altima misién, Serpiente Emplumada. Deberas esperar la senal que
te indicara qué hacer.

QUETZALCOATL.- Estd bien, asi lo haré.
(Salen deidades y Quilaztli.)
ESCENA IV
Citlalli.- Si lo haremos, no se preocupe, sefiora serpiente. (A dénde hay que ir, Quetzi?
QUETZALCOATL.- Adn no lo sé. (Pausa.)
(Una misica enmarca la entrada de la hormiga roja portando un grano maiz. Citlalli y Quetzalcdatl la observan.)
CITLALLIL- Mira, una hormiga. ;Qué trae cargando?
(Se acercan a ella. Citlalli le detiene el paso a la hormiga, toma su carga y la prueba.)
HORMIGA ROJA.- jOye! ;Qué haces? Devuélvemelo.
CITLALLL.- Ah, si, perdén. (Le regresa el grano.)
QUETZALCOATL.- Disculpe, sefiora hormiga, ;qué es lo que lleva ahi?

HORMIGA ROJA.- Es maiz.
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CITLALLL.- Si, sabe a elote. (Aparte.) Quetzi, esta debe ser la senal que estabamos esperando.
QUETZALCOATL.- (4 la hormiga) ¢Y dénde la encontrd?

HORMIGA ROJA.- No te puedo lo puedo decir. Adids (Avanza un poco.)

CITLALLI- No le hagas caso, Quetzi. Yo s¢ donde hay mucho maiz.

HORMIGA ROJA.- (Deteniéndose.) ;Qué? Eso no es cierto. Sélo hay un lugar donde esta todo el
maiz.

CITLALLL- Trata de engafarnos. Yo sé que en el Cerro de los Pirules hay un montén de maiz.
Ven, vamos.

HORMIGA ROJA.- No es verdad, el maiz esta en el Monte de Nuestro Sustento... Ejem...
bueno... los dejo. Me tengo que ir. (Sale.)

QUETZALCOATL.- El Monte de Nuestro Sustento, el Tonacatépetl. Vamos, yo sé donde es. (Se
detiene.) Pero para entrar ahi deberé adoptar la forma de una hormiga negra.

(Salen.)

(La miisica enmarca la aparicion del Monte de Nuestro Sustento en la parte superior del teatrino. La hormiga roja
entra al monte con su grano de maiz. Luego Quetzalcéatl, convertido en hormiga negra, a Citlalli en forma de titere
se detienen ante el monte. Cesa milsica.)

QUETZALCOATL.- Espérame aqui, Citlalli. Voy a entrar por el maiz. (Entra.)

QUETZALCOATL.- (Regresa. Entusiasmado.) Citlalli, ahi adentro esta repleto de maiz, rojo, amarillo,
blanco y azul. Todo el que necesitamos.

CITLALLIL- ;Y qué vamos a hacer?
QUETZALCOATL.- Atar el monte y llevarnoslo. Pero esta forma ya no me servira. (Se transforma en
la serpiente emplumada y ejecuta la accion de atar al monte. Trata de jalarlo pero le es imposible.) Citlalli,
g J
ayudame.
(Ambos jalan, pero no consiguen moverlo.)
QUETZALCOATL.- No lo lograremos. Necesitamos ayuda.

CITLALLI.- ;Pero como? ;De quién?

QUETZALCOATL.- Aléjate un poco. (Invocando.) Nandhuatl, Dios del Rayo y del Trueno,
ayudanos.

(Entra misica. Citlalli y Quetzalcéatl gjecutan una danza y entonan unos cantos rituales.)
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Coro: Mahuel manin tlalli

Mahuel manin tlally
Mahuel ica tepetl
In a izquixochutl
Cacahuaxochitl ma onnemahmaco
Mahuel manin tlalla

Del teatrino emerge un puflo que porta un rayo que desgarra el monte. El maiz va saliendo poco a poco del monte y
Citlalli los recibe en su morral.

QUETZALCOATL.- jAhi esta, Citlalli, el divino maiz, el alimento de todos. Elotes para saborear,
para las tortillas, los tamales, el ingrediente esencial del rico pozole, el maiz que da energia, salud
y fuerza.

(Quetzalcéatl regresa a su_forma original.)
CITLALLL- Blanco, amarillo, azul y... jrojo! Orale, no sabia que existian cuatro colores.
QUETZALCOATL.- Quédatelos. Es un regalo para ti, para que me recuerdes siempre.

CITLALLL.- Gracias, Quetzi. Estan padrisimos. jSe los voy a ensefiar a mis amigos, estoy segura
que nunca han visto un elote rojo! (Se los guarda de nuevo en su morral.) {Ya sé, vamos a buscarlos para
que te conozcan y les cuentes todo de ti!

QUETZALCOATL: No, no, no, espera. Yo no puedo acompafarte, pero ti puedes contarles cémo
naci6 el auténtico maiz y todo lo que compartimos. jPuedes contarles de los gigantes, de los
huesos que rescatamos, y hasta de Mictli y Tona! Esa sera tu mision.

CITLALLI ;Entonces esto es una despedida?

QUETZALCOATL.- Por ahora si. Pero cuando nos volvamos a ver te contaré otros cuentos que
narran mis pasos por la ciudad de Teotithuacan y Xochicalco y cuando fui el principe uno-cana
serpiente emplumada que goberné a los toltecas en Tula.

CITLALLI.- Esta bien, acepto la misién pero tienes que prometerme que vas a volver. Gracias por
elegirme. Me gusté mucho acompafiarte en esta aventura. (Se abrazan.)

(Se congela la accion y entra narrador.)

NARRADOR.- Desde ese encuentro, Citlalli estuvo mas atenta a lo que pasaba a su alrededor y
pudo imaginar y visitar mundos diferentes mas alla de lo que podia ver en una pantalla. Y no es
tan dificil... s6lo basta con levantar la vista y contemplar lo que hay alrededor para descubrir lo
maravilloso, como el lucero de la mafiana, la estrella més baja en el horizonte, la mas brillante y
que al mismo tiempo es el planeta Venus y Quetzalcoatl. Asi que recuérdenlo, cuando amanezca
saluden al Avatar Serpiente con plumas.
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(Misica. La compaiiia sale de escena animando entre todos a la serpiente emplumada.)

FIN
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