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Sucesion de iméagenes elaboradas con la zona superior del cuerpo para evidenciar la
narrativa escénica del personaje dragon en el cuento “El Dragon Kerpo y la Princesa Lee

Fu”

INTRODUCCION

La labor de contar con el cuerpo y por medio de €l representa un reto que con eficacia la realizan
los actores, quienes mediante un proceso de estudio de las caracteristicas, situaciones y
condiciones de lo que se debe interpretar, elaboran una imagen de lo que esperan lograr y para
materializarlo deben componer esa imagen con su cuerpo, lo que le permitira trasladar esa
composicion con el cuerpo al terreno escénico.

En el presente ejercicio de investigacion establezco ese marco determinante y caracteristico del
actor que le permite recrear imagenes a representar con el cuerpo en el proceso de construccion de
un personaje, con la intencion de llevar a un plano diferenciado y particular de la representacion,
que permite abordar esa capacidad representativa del aplicada a las partes componentes de la
estructura corporal de la zona superior aplicado a un personaje determinado en el marco de una
historia a escenificar. Para ello, el punto inicial es conocer si la generacion de imagenes con el
cuerpo, ordenadas de manera secuencial y l6gica tiene la posibilidad de hacer evidente la narrativa
del dragdn Kerpo, personaje del cuento escenificado “El dragdon Kerpo y la princesa Lee Fu”.

Situacién similar de construir personajes con partes del cuerpo he apreciado en los titeres
corporales, practica en la cual el titere es confeccionado con: “el cuerpo vivo y orgénico del
titiritero y el cuerpo inanimado e inorganico del objeto” (Girotti, B.2018, p.81).

Técnica en la cual el actor titiritero presta una parte de su cuerpo para transformarla en
personaje, el que mediante de un proceso de animacion cobra vida interactuando en muchos casos
con el artista creador o en otros adquiriendo total autonomia desde su condicion de personaje para
contar una historia mediante sus acciones, generalmente sin palabras. Es decir, una parte del cuerpo
del actor se transforma en un personaje animado al cual se le coloca algunos apliques ya sea una
pequefia tela para simular un vestuario o algunos apliques objetuales que aparentan el cabello o
los ojos en algunos casos , intentando aproximarse lo mas posible al objeto evocado de la realidad.

En el caso de la investigacion en ciernes se requiere de un desarrollo de la capacidad de generar

iméagenes con el cuerpo, muy similar a los titeres corporales que permita recrear los personajes con



las partes componentes de la zona superior del cuerpo y en otros casos con toda la estructura
corporal superior en su totalidad. Lo que permite que estas imagenes al recrear al personaje
atraviesen por los diversos momentos y/o sucesos de la historia, las que seran abordadas desde su
practica particular como personaje, ese actuar expone sobre el escenario su actuar revelara su
narrativa en la historia, presentada sobre el escenario teatral, constituyéndose de esta manera su
narrativa escénica.

Si mencionamos el presentar la narrativa del personaje, estamos de manera obligada
mencionando que se expone ante alguien que lo aprecie, desde esta perspectiva nos referimos a un
acto de comunicacion, en tal sentido desde este enfoque las imagenes que se generan y articulan
dentro de un marco especifico de situaciones como es la historia debe ser abordado desde su
condicion de signo, con el interés de comunicar, en tal sentido las figuras corporales que se generen
deben estudiarse desde su condicion y categoria signica

Desde el enfoque mencionado anteriormente podemos entender y estudiar el cuerpo como una
unidad semidtica y desde esa caracteristica es la representacion de lo que somos, en funcion de
ello existimos en la sociedad e interactuamos en el mundo desde nuestra corporalidad, esa
caracteristica de nuestra representacion en el mundo y nuestro actuar o proceder en él, le otorga al
cuerpo una identidad e identificacion, siendo ella su representacion social. Y en funcidn de esa
representacion social de nuestro cuerpo, es decir; somos, existimos y significamos en virtud de
nuestra materia corporal.

Pudiendo afirmar que socialmente somos la representacion de nuestro cuerpo, de nuestra
materia. Considerando también que a su vez el cuerpo tiene la facultad de resignificarse y ser
reinterpretado en contextos determinados como el contexto teatral. Entonces, el cuerpo se modifica
para cumplir un rol de representacion de un objeto diferente al cual representa en el cotidiano. En
otras palabras, se puede afirmar que nuestra corporalidad es la plataforma y a su vez material de
representacion de otros objetos/sujetos.

Esta cualidad representativa se aprecia en las artes de tipo escénico como el teatro, en el cual
se plantea el contexto propicio para resignificar el cuerpo, considerando que toda situacion
dramética planteada propone un mundo ficticio y particular a recrear sobre el escenario, en el cual
se convocan y relinen una serie de sujetos, que seran testigos y participes de ese hecho escénico
anico ,particular y singular ,donde ocurre un encuentro de humanidades, para participar en el acto

convivial del acontecimiento, el cual es efimero e irrepetible donde se establece una convencion



conciente,segun lo definiria Jorge Dubatti en Una filosofia del teatro (2016), publicacion de la
Escuela Superior Nacional de Arte Dramatico.

Entonces puedo afirmar que el cuerpo en el teatro, se afecta o modifica (poietisa) para
representar o recrear un ser o un objeto diferente al que originalmente representa en el cotidiano,
gue a su vez ese cuerpo poietisado (personaje) responde a las circunstancias de ese mundo ficcional
y particular expuesto en el escenario con el propdsito de presentarnos su historia e involucrarnos
en medio de ese mundo ficcional particular en el cual habita. De esta manera se puede afirmar que
mundo ficcional particular representa ese contexto determinado en el hecho escénico .Esos
contextos especificos en el cual nuestro cuerpo es capaz de transformarse se convierte en una
plataforma de exposicion de esa representacion y el cuerpo en el material y a su vez el objeto con
el cual se consigue esa representacion de otros objetos/sujetos. Esto se logra mediante la
complicidad o convencidn establecida entre el poseedor de ese cuerpo que se altera o se poeitisa
para representar algo diferente a lo que naturalmente es, y el otro concurrente, que se encuentra en
calidad de espectador de esa transformacion, quien en una situacion de convencidn consciente esta
presente para vivenciar esa transformacion poietisadora.

Este ejercicio de investigacion propone entender al cuerpo desde esa capacidad de alteracion y
cualidad modificadora, reconociendo esa capacidad de mutabilidad y resignificacion respecto a su
condicion de objeto para la representacion. Desde esta perspectiva nos referiremos al cuerpo como
un signo y a su vez un agente generador de signos, porque en sociedad ofrece una representacion
subjetiva del sujeto y ese mismo cuerpo en contextos diferentes y especificos, como ocurre en el
teatro, donde el actor utiliza esa capacidad de resignificarse y mutar del cuerpo con el proposito
de representar un sujeto diferente. Esta labor desempefiada por el actor de manera eficaz mediante
el uso de diversas técnicas que lo conducen a modificar su corporalidad, adoptando una
personalidad y estructura morfoldgica y signica diferente. Por consecuencia concluiremos que el
cuerpo y la corporalidad del actor es innegable en el hecho escénico.

Ahora, si esta caracteristica de mutabilidad y resignificacion es adjudicable al cuerpo y la
corporalidad en su totalidad, ¢Serd posible que esta misma caracteristica y capacidad de
resignificacion sea atribuible y aplicable a cada una de las partes constituyentes del cuerpo?
Mediante el uso de las imagenes generadas con las partes conformantes de la zona superior del
cuerpo intento comprobar esta posibilidad. Ejemplos y modelos al respecto son apreciadas en las

experiencias de animacion corporal y los espectaculos de titeres corporales, donde el modelado de



los personajes se elaboran desde la imagen generada con el cuerpo o partes de él y su posterior
proceso de animacion. Haciendo uso del cuerpo resignificado para evocar personajes diversos con
fines de representacion, elaborando una poética particular desde la corporalidad y la evidente
presentacion del cuerpo como agente narrativo y lenguaje en escena.

Entonces si el cuerpo se interpreta como signo, siendo capaz de resignificarse, siendo esa
cualidad del general posible de trasladarse a los elementos particulares conformantes. Para esto
estudio y exploro al cuerpo desde las partes constituyentes de la zona superior del cuerpo
comprendida desde el ombligo hasta la base de la cabeza. Compuesta por el tronco, el cuello, la
cabeza, los brazos, las manos y los dedos y de forma similar a los titeres corporales, animar estas
partes que de manera articulada con la voz, el otro signo corporal, representen al dragén Kerpo en
todos los momentos y por todas las peripecias que propone el relato del cuento “El Dragén Kerpo
y la Princesa Lee Fu” ,de la autoria de la escritora y maestra argentina Valeria Davila, quien nos
cuenta la historia del Dragon Kerpo desde la etapa de su nacimiento y posterior desarrollo hasta el
momento de su singular encuentro con la princesa Lee Fu,en el intento de establecer un vinculo
relacional con ella ocurre el evento fatal que ocasiona el incendio del palacio real, hasta la
extincion por las llamas ,huyendo ambos volando entre las llamas para desaparecer en lo alto del
cielo.

Como mencioné textos arriba esta forma de representar con el cuerpo esta amparado en el
modelo de los titeres corporales, permitiéndome elaborar imagenes que representen al personaje
Kerpo con las partes desarticuladas de la zona superior del cuerpo del actor, este personaje
representado con la corporalidad transitara por los diversos momentos del relato de la historia, de
esta manera se revelara en escena la exposicion narrativa del personaje ,descubriendo sus
motivaciones en ese mundo ficcional durante el hecho escénico. Asi como los diversos estadios
que atraviesa. Esta forma de materializar el personaje desde la composicion con partes del cuerpo
al complementarse con la voz mediante la narracion oral de la historia se articulan en algunos casos
y en otros momentos aparecen en escena de manera alternada. En la busqueda de narrar la historia
y el discurso del personaje desde otro plano conceptual compositivo en el escenario, la
corporalidad. Considerando que el actor atraviesa permanentemente los planos realistas y los
figurativos en el momento de recrear a los personajes con algunas partes de su corporalidad. En

vista que las imagenes corporales generadas representan al personaje desde su cualidad figurativa.



Estos diversos momentos por los que atraviesa el espectaculo nos muestra que el cuerpo en el
hecho escénico participa tanto desde su dimension corporal, como desde su dimension vocal de
forma alternada o de manera articulada en servicio de la representacion escénica, en ambos casos
cuando estas dos dimensiones del cuerpo participan en el juego escénico dentro de sus
posibilidades de resignificacion con el propdsito de comunicar, nos estamos refiriendo al cuerpo
desde su condicion signica.

Antes de explayar las ideas sobre el cuerpo como signo retornaré al nivel inicial, pasos previos
al signo esté el cuerpo que se modifica y en este caso particular, como ya he apuntado textos arriba,
se utilizaran las partes componentes, desarticulando la zona superior del cuerpo para experimentar
el encuentro con esas imagenes mediante un proceso exploratorio. En esta labor donde los dedos,
las manos, los brazos, los hombros, la espalda y la cabeza logran protagonismo en la elaboracion
de las imagenes.

Entonces, estas figuras elaboradas con partes del cuerpo concluiran en una representacion
figurativa del dragon Kerpo. En vista que estas diversas partes del cuerpo, por momentos
representara de manera aislada una imagen que sugiere la forma anatémica del personaje y en otros
momentos representara de manera articulada con todos los elementos conformantes de la zona
superior del cuerpo, mostrando la figura representada del dragdon en otras dimensiones
volumétricas en el espacio escénico.

Esto no esta alejado de las formas de representar el teatro, en vista que el teatro se sustenta en
lo figurativo para su elaboracién como obra de arte. Esto se hace notorio cuando el actor bajo
diversas técnicas compone un personaje. El actor al componer un personaje esta representando un
tipo determinado de personalidad ajena a él, con su propio mundo particular que transcurre y se
revela durante el tiempo que acontece la representacion escénica.

Desde estos principios podemos entender al teatro como un mundo simbdlico y signico por
excelencia, tal como afirmara en el articulo Entre diégesis y mimesis: El teatro y las narrativas:”
El teatro es un fenémeno complejo, caracterizado por una pluralidad de signos que pertenecen a
diferentes sistemas semiéticos. Esta variedad signica cobra, en el teatro, una nueva dimension,
que permite estudiarlo como fendmeno semidtico en si mismo” . (Moénaco, Bucci, Cano, Kippes,
y Parodi, C.2006.p.20).

Desde esta perspectiva y mirada sobre lo signico, simbdlico y figurativo de la obra artistica se

realiza este ejercicio de investigacion, internandonos en el terreno de las semiosis corporal, con el



propdsito de representar al dragdn Kerpo de forma figurativa con diversas partes componentes de
la corporalidad del actor.

Esta utilizacion del cuerpo para representar al personaje de manera articulada con la palabra o
narracion de la historia constituyen conjuntamente su presencia en el hecho teatral. Ya que los
seres existen en funcion de su transitar en un contexto determinado.

Desde este ejercicio de investigacion vamos reconociendo al actor como un agente generador
de signos en su ejercicio profesional. Ello demanda del ejecutante en escena seleccionar, ordenar
y organizar dichos signos de manera rigurosa en funcién del relato de la historia y lo que desee
comunicar por medio de su discurso. Esta correcta seleccion y organizacion signica expuesta en la
representacion nos permitira exponer de manera adecuada las narrativas escénicas particulares de
cada uno de los personajes que participan del relato e interacttan en el hecho teatral, en este caso
particular abordaremos al personaje “Dragon”, desde el cual reconoceremos esa capacidad de
representacion figurativa y como la sucesion de las imagenes generadas nos muestran su transcurrir
en ese mundo particular creado en la escena.

Para lograr este propdsito es necesario que me involucre en un proceso exploratorio y de
reconocimiento de las posibilidades corporales para generar simbolos, luego trasladarlos a los
procesos comunicacionales en la escena teatral, otorgandole al cuerpo un protagonismo en el hecho
escénico como agente constitutivo desde su condicién de signo.

Esta experiencia es plasmada para evidenciar de manera practica en la escenificacion del cuento
“El Dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu”, texto un origen narrativo que permite otorgarme la
libertad de explorar la amplia gama de posibilidades para trasladarlo a un terreno diferente a su
origen, el escénico. Libertad que recayo en la eleccion de construir la puesta escénica desde el
plano oral mediante la narracién de la historia, complementada con el plano corporal y la
representacion figurativa de los personajes y sucesos de la historia mediante las imagenes
corporales generadas con la zona superior del cuerpo.

El texto original esta dirigido a un puablico infantil, para este caso consideré importante
mantener esa premisa, en vista que el tema por ser un hecho imaginado y corresponder a un mundo
con personajes fantasticos, decidi que la propuesta escénica estuviera dirigida a nifios entre los 3
y los 5 afios, en este aspecto se sustentaba a su vez en el planteamiento plastico del cuerpo el cual
a representar con formas figurativas se enmarcaban perfectamente en las caracteristicas propias

del nivel de desarrollo del pensamiento de caracter concreto que manejan los nifios en esos rangos



de edades. Con este grupo etario logramos que este recurso nos sirva no solo con fines
representativos, sino también integrarlos a la realizacién de la presentacion a los nifios
espectadores, mientras el actor va representado con sus partes del cuerpo ,el nifio-espectador va
imitando los movimientos e imagenes que el actor va representando. Lo cual no solo constituye un
espectaculo con caracteristicas dindmicas, sino también, lGdico, imaginativo e integrador; en vista
que involucra al espectador en la ocurrencia escénica.

En resumen, esta investigacion se sugiere como una orientacion o guia a los jovenes actores
que se animen a trabajar el signo y el cuerpo con intenciones de representacion. Considerando que
desde los albores del novecientos hasta la actualidad diversos investigadores y maestros del teatro
en occidente documentan su preocupacion sobre el cuerpo y su participacion en la representacion
dramatica, sus posibilidades expresivas, de significacién y del movimiento.es decir, integrar al
cuerpo como un lenguaje mas al servicio del drama escénico. Elaborando reflexiones, proponiendo
métodos y algunos otros desarrollando procedimientos que permitan despertar esas
manifestaciones expresivas corporales del actor en la escena. Desde los entrenamientos fisicos, la
gimnasia, las précticas deportivas relacionadas al control y manejo del cuerpo en el espacio y los
flujos del movimiento, teorias del movimiento, etc. Preocupacién que nace de una minuciosa
observacion reflexiva de la practica teatral en sus tiempos.

Quizéas esos procesos e interés sobre el cuerpo expresivo en escena se deban a la mirada que
estos maestros tuvieron sobre las practicas escénicas que se desarrollaban en Oriente, donde la
contundencia del cuerpo del intérprete en escena es fundamental para el desarrollo de la narrativa
de la puesta escénica. Lo cual a su vez, advierte que para llegar a esos niveles de interpretacion
desde y con el cuerpo debiera haber un proceso de entrenamiento, preparacion, adiestramiento y
acondicionamiento del cuerpo y el aspecto psiquico y emocional del acto- intérprete que le permita
exponer el cuerpo expresivo como un lenguaje mas con su propia semantica y caligrafia que
participa en la composicion del hecho teatral.

Es decir, entrenar un nuevo intérprete para un nuevo arte escénico que hace del cuerpo su origen
capital tanto creativo, plastico, estético y sobre todo signico. Considerando el contexto actual,
donde lo inmediato de la inmediatez es la prioridad, por consecuencia la imagen y el signo al ser
sintéticos y veloz en la transmision de informacion se convierten en el mecanismo méas adecuado

como mediador de la comunicacion.



Es precisamente esa cualidad sintética del signo la mas preciada y Util para el teatro, en vista
que el tiempo teatral, es decir, el tiempo en el cual ocurre el hecho escénico debe buscar sintetizarlo
para que se suceda en el tiempo cronoldgico real, de manera que los convocados al acontecimiento
tengan la sensacion e idea total y absoluta del transcurso de grandes espacios de tiempo en el relato
de la historia.

Entonces por conclusion puedo afirmar que en el teatro se ejecuta un proceso de sintesis
temporal que seria imposible llevarlo a efecto en tiempo cronoldgico real, para ello el hecho teatral
debe adoptar mecanismos que conduzcan a sintetizar el tiempo, en esta circunstancia la imagen y
el signo se hacen propicio.

La presente investigacion esta estructurada de la siguiente manera:
En el primer capitulo se expondra el tema a investigar, sus alcances, posibilidades y el
planteamiento de la hipétesis a demostrar.

El segundo capitulo estara constituido por temas relacionados al cuerpo como signo y emisor
de signos, su funcion signica en escena, su capacidad de significar y representar por medio de la
construccién de signos con el cuerpo y generador de las iméagenes corporales con las cuales se
representara

El tercer capitulo estara dedicado a los criterios y lineamientos que evidencian la manera y
forma que la narrativa del personaje “Dragon Kerpo” se expone en escena.
Mientras que en el cuarto y Gltimo capitulo abordaré el proceso creativo bajo el cual se

desarrolld el proceso de para llevar a escena el cuento “El dragon Kerpo y la princesa Lee Fu”.



CAPITULO |
1.- Formulacion del problema
¢De qué manera la sucesion de imagenes disefiadas con la zona superior del cuerpo evidencian la
narrativa escénica del dragon Kerpo, personaje del cuento “El dragon Kerpo y la Princesa Lee

Fu?

1.2.-Planteamiento del problema

La formacion como actor tiende a reconocer el cuerpo como una herramienta capaz de producir
imagenes. Razon por la cual la asignatura de expresion corporal atraviesa toda la formacion
profesional en la ENSAD. Aunque la preocupacion por la participacion del cuerpo desde su
dimensidn corporal en el teatro ha sido y es preocupacion constante. Y al parecer esta situacion de
la participacién del cuerpo como lenguaje dentro del hecho escénico muchas veces en las
agrupaciones o compafias de teatro tanto aficionado como profesional que se presentan en las
carteleras limefias es poco considerada, donde aln se privilegia la textualidad y el uso de la palabra.

Un indicio de ello puede evidenciarse en la cartelera que ofrece puestas escénicas de teatro de
autor o algunas que utilizan abundantes recursos técnicos y grandes aparatajes para cubrir las
posibles deficiencias en el rol interpretativo del actor. Estdn las mas exageradas que
innecesariamente llevan a escena grandes cantidades de actores con la intencidn de cubrir espacios.

Recordemos a Antonin Artaud cuando reconocia lo limitado de la participacion de las diversas
formas de teatralidad referidas en el “teatro y su doble” reclamando la participacion de todos los
lenguajes posibles en el hecho escénico, haciendo la comparacién entre el teatro occidental y el
teatro balinés mencionando textualmente a manera de exigencia: “los limites del teatro son todo
aquello que puede ocurrir en escena (Artuad,A p,71)”.Apuntando en esta afirmacion Artudiana de
lo ilimitado de las posibilidades en la escena teatral, siempre y cuando todo tenga orientacion en
funcidn a su proposito comunicacional. Es decir, explorar al maximo la intervencion en el hecho
escénico de todos los lenguajes posibles al servicio del drama. Esta advertencia hace pensar que
en su epoca Artaud reconocia una gran ausencia de teatralidad en el teatro, de ello nace su reclamo
sobre la tirania de la verbalizacion.

En evidente notoriedad de la tirania de la verbalizacion en la escena que €él observaba en
desmedro de los otros lenguajes ,comparandolo quizas con el teatro oriental, donde la imagen y

los demads recursos escénicos tiene amplia presencia le otorga autoridad para pronunciar que “El
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domino del teatro no es psicologico, sino plastico y fisico(....),importa averiguar si en el dominio
del pensamiento y la inteligencia no hay actitudes que escapan al dominio de la palabra, y que los
gestos y todo el lenguaje del espacio alcanzan con mayor precision(Artaud,A p,74)”.

En este planteamiento Artaud reafirma que todos los lenguajes han de estar presentes,
interactuando de manera cordial al servicio de la representacion para cumplir el fin comunicacional
del drama.

Tal vez suceda por este temor al riesgo, quizas por omisién, hasta se podria sospechar de las
limitadas capacidades de gestores artisticos (directores, actores, etc.) 0 por excesivo temor a no
traicionar al texto dramatico y por consecuencia al autor del mismo. Aqui cabe recordar a David
Coble Sarro, quien en su articulo que parafrasea una expresion de Ludwig Wittgenstein titulado:”
Limite de mi lenguaje como limite de mi mundo”. (2015, p.45). reclamando o advirtiendo que para
embarcarse en cualquier actividad del hombre y la produccién artistica lo es, debemos tener amplia
apertura, sin miramientos ni prejuicios, solo eso permitird que nuestros mundos no estén limitados
,por consecuencia nuestras posibilidades expresivas seran mas amplias y convocantes.

Sin olvidar que para tener eficiencia en estas labores ha de haber un proceso previo de preparacion
y entrenamiento.

Desde estos considerandos abordar la mision de llevar a escena un texto narrativo, es decir
trasladarlo del nivel literario al nivel escénico permite explorar y ampliar el espectro de
posibilidades, no solo en cuanto a propuestas escénicas, sino que a su vez me permite explorar la
participacién de otros lenguajes, siendo en mi caso especifico el interés de indagar la inclusion de
la corporalidad en la confeccion del hecho escénico desde la generacion de imagenes corporales.

En otras palabras reconocer al cuerpo como agente de narrativo en escena desde su caracter de
signo que contribuye a la construccion escénica del mundo ficcional que se recrea, permitiendo
intervenir al cuerpo como un lenguaje que se integra a los otros lenguajes que el hecho teatral
convoca en servicio del relato de la historia el Dragdn Kerpo y la Princesa Lee Fu,personajes
ambos de fantasia, provenientes del cuento infantil de la autoria de Valeria Davila, periodista y
maestra argentina especializada en investigacion historica .

La mision es llevar el cuento desde el plano literario hacia el plano escénico, para tal finy a
manera de aplicar las imagenes corporales para representar al dragén Kerpo y reconocer asi al

cuerpo como un signo que en el hecho escénico se resignifica.
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El cuento lo elegi en primer lugar por el deseo de contar en mi repertorio personal como actor
con una historia dedicada a nifios en edades tempranas y ser presentadas en &mbito escolar (salones
y/o patios de las escuelas); considerando ademas que la autora al ser maestra de escuela conoce
muy bien las historias, los medios y los mecanismos de narraciones para nifios. Lo cual permite
no solo tener el tema adecuado, sino que el relato esta estructurado en funcién de los niveles de
comprension de los nifios.

Otra consideracion es la eleccidn de este texto no dialogado, el cual me permite la libertad de
llevarlo a escena utilizando diversos mecanismos que en mi préctica profesional he venido
desarrollando ,sin la preocupacion de estar alterando o desatendiendo las indicaciones que talves
proponga el autor, lo cual para algunos podria significar hasta un acto de irrespeto hacia el
dramaturgo, ademas al ser una historia con personajes provenientes de la fantasia permitiendo
bajo este aspecto fantéstico y ludico aplicarlo en la construccidn del hecho escénico con la licencia
de incluir en él diversas maneras de enfocar ese proceso de traslado hacia el plano escénico.

En la Gltima etapa de mi ejercicio profesional como actor ha estado enfocado hacia los nifios en
las primeras edades. En tal sentido el texto elegido y la propuesta para escenificarlo se hacen
propicios para continuar en esa direccion.

Para lograrlo he recogido algunos conceptos provenientes de la narracion oral escénica,
mediante el cual abordaré el tema relacionado al texto y la oralidad escénica .Mientras que en el
aspecto de la corporalidad me asistiré de algunos conceptos y recursos provenientes de los titeres
corporales y su técnica de animacion de las figuras corporales que me permita animar las imagenes
generadas con el cuerpo. Elementos que contribuyen a realizar una propuesta escénica enfocada a
un publico infantil en edades entre los 3 y los 5 afios y por consecuencia en espacios no
convencionales, donde la cercania a los espectadores es fundamental, este resulta ser una
caracteristica propia de la narracion oral escénica, donde el narrador derriba la cuarta pared
generando un vinculo cercano con el publico.

En consecuencia, decido plantear mi propuesta escénica orientada a poblacion infantil partiendo
desde un texto narrativo (cuento), donde el cuerpo desde su condicion de signo y especificamente
la zona superior en la que se involucran: cabeza, hombros brazos, manos y dedos se constituyen
en un lenguaje escénico con presencia y notoriedad en la ejecucion escénica y en un espacio
escénico no convencional. Entendamos por espacio escénico no convencional a aquel lugar que no

ha sido disefiado expresamente para uso artistico, pero por medio de la intervencion del actor se
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convierte ese espacio en un lugar de representacion teatral. El director argentino Francisco Javier
en una entrevista ofrecida a Federico Irazabal y publicada en el diciembre del 2004 en la edicion
namero 4 de Cuadernos de Picadero se refiere al respecto de la siguiente manera:
Ya hacia tiempo que trataba de dilucidar como el espacio escénico puede ser generado a
partir de las acciones del actor. No un espacio pensado con antelacién a los ensayos, sino
creado a partir de las acciones. (...) al realizar sus acciones, el actor genera una energia
espacial que va dando forma al espacio escénico. (Javier, F. 2004.p, 5).

Considerando que el hombre es materia, el teatro se consolida bajo esta premisa de espacio no
convencional desde la materia o corporalidad del actor. Con lo cual el cuerpo vuelve a retomar su
preponderancia. Adquiriendo presencia en la escena teatral desde su condicion de lenguaje
escénico. Desde este aspecto propongo dar respuesta a la inquietud de investigacién desde la
exploracion de las manos, los brazos , los dedos ,hombros, cabeza y columna vertebral seran
utilizados como agentes narrativos de los personajes, en especifico el personaje del “Dragén
Kerpo™ ,estas partes del cuerpo permitiran la oportunidad de crear imagenes, las cuales desde su
caracteristicas figurativas contribuyan en los aspectos de la imaginacién, la fantasia, y la
introduccidn a la abstraccion por parte del espectador.

Para iniciar el proceso de trasladar el texto narrativo al nivel escénico como primer paso realizo
el andlisis del texto reconociendo los elementos constitutivos, desarticulando cada uno de sus
elementos conformantes:
1.-Personajes, el dragén y la princesa, quienes a través de la ocurrencia de los hechos que nos
determina la historia atravesaran por diversos sucesos u ocurrencias.
2.-Momentos: Referidos a las diversas situaciones que atravesaran los personajes, tanto de manera
individual como en los encuentros en los cuales interactuan.
3.-Espacios: Determinan los diversos territorios o zonas en las cuales transitaran los personajes en
el marco de la historia.

En la busqueda de explorar e incorporar nuevos recursos narrativos para el acontecimiento
esceénico, se explorara la generacion de imagenes corporales que representen los personajes de la
historia a recrear en escena, estas imagenes desde su capacidad de figuracion brindan la posibilidad
de utilizar estas partes del cuerpo como agentes narrativos figurativos de los personajes,
recordando que la imagen es por naturaleza de caracter figurativo, es decir ,no es la reproduccién

realista del objeto ,sino representacion del objeto.
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Desde este uso de la corporalidad del actor se reconoce al cuerpo como agente expresivo,
signico, elevandolo y reconociendo su categoria de lenguaje escenico, el cual en articulacion con
los demas lenguajes construyan la narracion del hecho escénico.

Para reconocer y explorar sobre esa participacion del cuerpo en el hecho escénico como
lenguaje y solo para objeto de estudio debemos reconocer los dos planos sobre los cuales el cuerpo
expresa, tal como confirman los autores del articulo Entre diégesis y mimesis: El teatro y las
narrativas, publicado en la revista De Signos y Sentidos:” El espectaculo se sirve tanto de la
palabra como de los sistemas no verbales. Recurre tanto a signos acusticos como visuales.
Aprovecha los sistemas destinados a la comunicacion humana y los generados por las exigencias
de la actividad artistica”. (Monaco, F, Bucci, V, Cano, C, Kippes, V y Parodi, C. 2006, p. 22).

Desde esta afirmacion y considerando que en la presente propuesta de investigacion
exploraremos las posibilidades y capacidades del cuerpo para disefiar imagenes que nos permitan
elaborar la narrativa del personaje Dragdn, desde este principio, el cuerpo y los segmentos
corporales que utilizaremos son observados desde su condicion de signos y desde su capacidad de
resignificacion, explorando y descubriendo su capacidad de elaborar signos ,es decir, resignificarse
para representar en funcién del hecho dramético convocante.

Esto nos enmarca en el estudio del cuerpo, sus posibilidades expresivas y su funcion comunicadora
dentro del hecho escénico. Reconociendo que el cuerpo transmite mensajes desde dos planos o
sistemas claramente diferenciados .En tal sentido y para objeto de estudio es necesario precisar
estos planos, permitiéndome abordar solo aquel plano o sistema que se encuentre relacionado a mi
investigacion. En vista que cada uno de ellos maneja sus propios codigos y tratamientos especificos
de la siguiente manera:

1.-El plano oral, el cual se transmite mediante la palabra por medio de la voz o sonidos emitidos
por la voz y el sistema fonador del cuerpo. Mediante esta caracteristica se traslada el texto del nivel
literario al nivel sonoro. Recordemos que el texto al ser verbalizado adquiere la condicion de signo
linguistico.

Desde esta condicion la palabra se reconoce desde su condicion de signo, recordando que el
signo es aquello que representa a otro, es decir la palabra representa a aquel referente nombrado.

Por ejemplo, si la palabra del actor menciona o dice “mar”, el oyente desarrollara en funcion a
su experiencia previa un proceso mental en el cual le traera en referencia la imagen mental que

tenga por “mar”. Esta experiencia simbolica se representa en el oyente, en el arte esta
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representacion es mucho méas compleja y exquisita, en razon que desde el arte hay de por medio
una carga estética que el artista intenta comunicar a los espectadores, para ello dependera de la
forma, la manera y la intensidad con la cual la palabra “mar” sea expresada ,de modo que el
espectador sumado a su experiencia previa que posee del “mar” sea impregnada con esa sensacion
que el artista le transmitio para que esa representacion mental que elabora posea un carga
emocional determinada y transporte o direccione la emocion del expectante hacia determinado
terreno que el artista desea en funcion de su relato o discurso de la obra artistica. Desde esta
caracteristica la palabra pasa de ser un referente sonoro para pasar al plano de signo.

2.-El plano corporal, correspondiente a los sistemas no verbales, transmite los mensajes por medio
de la expresion del cuerpo o expresion corporea. Desde este nivel expresivo cuerpo se expresa
desde la materia, la dimension fisica del cuerpo se manifiesta, esta corporalidad se desarrolla y
desenvuelve en un espacio determinado, es decir se vale de la cualidad del movimiento para
conseguir sus propositos expresivos, ademas de estar condicionado a su actuar en un tiempo
determinado al estar circunscrito en un hecho escénico a narrar el cual esta determinado por la
historia representada. Con lo cual el cuerpo adquiere la cualidad de signo, ya que para comunicar
necesita ser un ente que represente alguien o algo.

En conclusion, cada plano expresivo desde sus cualidades particulares maneja un cédigo
especifico bajo el cual se manifiestan desde su condicion de signos; estos a su vez deben interactuar
de manera articulada de tal forma que permitan cumplir la funcién comunicativa y comunicadora
durante el acontecimiento escénico, lo que a su vez permitird descubrir las narrativas de cada uno
de los personajes participantes en la historia. Estas narrativas al estar expuestas o presentadas en
una dimension representativa, se transformaran en narrativas escénicas. En consecuencia las
cualidades, actitudes y caracteristicas de los personajes van siendo narradas en y desde la escena
teatral desde los dos planos narrativos del cuerpo, los cuales deben articularse de manera
organizada, haciendo posible la trasmisidn de la historia y los temas que subyacen en ella.

En este panorama, observo que nuestro medio otorga mayor importancia y presencia al plano
oral. Circunstancia que motiva el inicio de un proceso personal de exploracion sobre los planos
expresivos del cuerpo, siendo el plano oral el cual tiene mayor presencia, decido investigar y
explorar como el plano corporal participa en escena con la finalidad de realizar una propuesta
escénica en la cual ambos planos expresivos participen en funcién del discurso del espectaculo

teatral.
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Para este propdsito inicio un proceso de exploracion de las posibilidades simbolicas del cuerpo
y las capacidades que tienen de representacion, descubriendo una amplia gama de posibilidades
que las extremidades superiores poseen ,sabemos que toda expresion parte desde la columna,
entonces y por consecuencia debemos involucrar en este proceso la participacion de toda la zona
superior del cuerpo, la columna como raiz de la expresion y las extremidades superiores como los
brazos ,las manos , los dedos ,la cabeza y el rostro como complementarias.
Estas caracteristicas de la zona superior del cuerpo como altamente expresiva ha sido planteada

desde Etienne Decroux en sus investigaciones sobre el mimo corporal dramatico.

1.3.- Tema

El cuerpo como agente narrativo en el hecho teatral.

1.4.-Objetivos

1.4.1 Objetivo general

Determinar si la narrativa escénica del personaje del dragén Kerpo del cuento “El dragéon Kerpo
y la Princesa Lee Fu” se evidencia mediante la sucesion de imagenes elaboradas con la zona

superior del cuerpo.

1.4.2.-Objetivos especificos

-Disefiar la sucesion de imagenes con la zona superior del cuerpo del personaje dragon en el cuento
“El dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu™.

-Identificar la narrativa escénica del personaje dragon en el cuento “El dragon Kerpo y la Princesa

Lee Fu”

1.5.-Hipotesis

Habiéndose encontrado que las imagenes corporales han de ser tratadas desde su condicion de
signo, lo que le atribuye la calidad de elemento representativo que permita la lectura de los hechos
por los cuales el personaje transita. En consecuencia, debemos considerar al cuerpo como una
herramienta de comunicacion en el proceso de elaboracion y confeccion del hecho escénico.
Reconociendo a su vez que el actor es un especialista que utiliza su cuerpo, tanto en el plano oral

y en el corpéreo como canal transmisor de los mensajes que la historia representada demanda,
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podemos entonces colegir que el actor es capaz de construir imagenes y simbolos con el cuerpo
(cuerpo poiético o poietizado), que contribuyen en la construccion del hecho escénico desde la

composicion fisica de los personajes.

1.6.-Justificacion

Este ejercicio de investigacion significa un aporte a la comunidad artistica teatral, en funcion
que aborda al cuerpo como signo y su rol en el ejercicio escénico como agente conformante en el
proceso de construccion del hecho teatral desde su dimension comunicativa.
Es decir, reconocer al cuerpo como un agente emisor de signos, con un lenguaje propio y por
consecuencia un lenguaje que interviene de manera activa en el hecho escénico. Demandando del
artista ejecutante una especializacion en el proceso de significacion, organizacion y seleccion de
los signos corporales descubiertos durante la exploracion .Elementos primordiales para la

construccion del hecho teatral.

1.7.- Alcances y limitaciones

En presente estudio exploro las posibilidades de elaboracién de iméagenes con la zona superior
del cuerpo, las mismas que organizadas en un orden logico y sucesivo en funcion de la historia
,.expondrén en escena la narrativa de Kerpo, personaje del cuento “El dragon Kerpo y la Princesa
Lee Fu” mediante la animacion de las imagenes elaboradas con el cuerpo .

En nuestro pais la investigacion documentada respecto al tema del cuerpo y sus capacidades de
expresion tienen como contexto de estudio la aplicacion pedagdgica. Siendo muy escasa la
documentacidn referente al cuerpo como lenguaje escénico.

En este caso abordaré el trabajo de investigacién referido al cuerpo del actor y su capacidad
desde las partes diferenciadas de la zona superior del cuerpo en la cual intervienen los brazo, las
manos y los dedos que permiten generar una sucesion de imagenes corporales para evidenciar la
narrativa escénica del personaje “Kerpo” del cuento “El Dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu”.

Para este cometido me asistiré documentariamente de la investigacion respecto al cuerpo como
agente expresivo desde los maestros representantes de la escuela rusa y la escuela francesa
respectivamente: Stanislwski, Meyerhold, Jaques Lecoq,Etienne Decroux, Antonin Artaud

quienes preocupados por la participacion del cuerpo iniciaron exploraciones con la finalidad de



17

presentarlo como lenguaje en escenay su capacidad como agente comunicador desde su condicion
de signo.

Si bien el cuerpo como lenguaje participante en la labor de la representacion ha sido objeto de
interés por varios maestros lo largo del tiempo y la historia del teatro. Muchos de ellos motivados
por su encuentro con las manifestaciones escénicas de Oriente donde la corporalidad es el canal
comunicante por excelencia. Intentando recoger esa “poética del cuerpo” inician en Europa,
procesos de exploracion en un intento por descubrir el potencial comunicador de la corporalidad
del actor.

La escasa documentacion al respecto especifico del cuerpo desde su constitucién como imagen
corporal animada e interpretada como un agente signico aplicado al hecho escénico, determina por
consecuencia que desarrolle el trabajo recogiendo referencias de los maestros que han explorado
la participacion del cuerpo en el teatro ,asi como conceptos propios de areas o disciplinas
alternativas como la antropologia, la semidtica teatral, los titeres corporales, la teatrologia y la
apreciacion del trabajo desarrollado por algunos artistas nacionales que hacen del cuerpo una
herramienta de comunicacion en la escena como: Ines Pasic, Ana Santa Cruz , Hugo Suarez, Juan

Arcos, etc.
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Capitulo 11

Al pretender ubicar en este estudio la Narrativa escénica del personaje dragdn, preciso que

abordaré el estudio de una narrativa individual y la manera como las imagenes generadas por la
zona superior del cuerpo desde su caracteristica signica permite mostrar la narrativa del personaje
durante su trénsito en el relato de la historia, Foucault lo describiria asi: “el relato habia hecho
nacer un espacio preciso, poblado, surcado por acontecimientos en los que quien los describia
(haciéndolos nacer) se encontraba implicado”(Foucalt, M. 1999. p, 266).
Con esta afirmacion Foucault nos precisa que la accion en el relato se encuentra enmarcada en las
dimensiones de espacio y tiempo. Dicho cronotopo tiene razén de existir con el propdsito de
circunscribir la historia en un determinado espacio o lugar de ocurrencia, ubicando al suceso
narrado en un especifico espacio temporal. A su vez, esa realidad en el marco de estas estas
categorias solo tiene validez y autenticidad dentro de ese mundo ficcional que nos propone el relato
donde interactdan los seres que habitan ese mundo imaginado por el autor. En palabras de Alberto
Paredes quien precisa que:”(...) inventar seres imaginarios dentro de un mundo propio al que
podemos asomarnos a nuestro antojo, pero en el que no podemos transitar con el peso de nuestros
pasos humanos”. (Paredes, A. 2015 p.58).

Estos seres imaginarios al desenvolverse en ese espacio particular-ficcional, van desarrollando
su existir, mediante el cual vamos reconociendo las identidades y personalidades de esos seres que
se descubre o manifiesta sobre el escenario. En consecuencia, en el hecho escénico el actor hace
uso de sus recursos para interpretar y recrear ese mundo y esos seres, es decir la experiencia
narrativa de los personajes que se materializan en el escenario se hacen evidente por mediacién
del actor; como apuntaremos en el capitulo correspondiente a la imagen y el cuerpo identificaremos
que esa mediacion desde el actante se hace posible en y desde su cuerpo.

Desde esta condicion el cuerpo del actor pasa a representar y recrear (resignificarse) en funcion
de la accion del relato, para ello el cuerpo debe ser identificado desde su condicidn de signo y
desde su cualidad de modificarse para resignificarse, de esta manera el cuerpo se traslada al terreno
representativo, entonces abordaré esta representacion para que sirva como objeto de
materializacion del personaje. Entonces, el cuerpo en la escena desde su cualidad resignificadora
y para propoésitos de este ejercicio de investigacion es tratado desde su condicion de objeto,

recogiendo la afirmacion de Joan-Carles Meélich y Lluis Duch referida en Escenarios de la
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corporeidad: “De hecho, el cuerpo es un objeto por medio del cual se articulan las expectativas
morales, sociales y culturales de una determinada sociedad”.(p,228) , este cuerpo-objeto sera la
plataforma en la cual las narrativas se expresen o manifiesten durante el hecho escénico y haciendo
alusion a la cita del autor ,esta sociedad esa sociedad a la cual se refiere serd entendida como el
mundo ficticio que el relato determina, en este caso trataremos del cuento EI Dragdn Kerpo y la
Princesa Lee Fu”, presentdndonos al objeto(personaje) y mostrandonos su existir biografico en un
contexto determinado.

Es decir, la narrativa del personaje se expone en tanto la historia se va sucediendo. La historia
va sucediendose siempre y cuando estos personajes persigan sus propias y particulares
motivaciones los que en algin momento los llevara a un punto de encuentro. Considerando que
las motivaciones para el actuar de los personajes pueden ser de diversa indole. En el caso del
Dragon Kerpo, la motivacion inicial es conocer los alrededores del lugar donde se encuentra su
habitat, para ello su accion es ir volando durante las noches por el lugar, las colinas del Siam; en
uno de estos paseos nocturnos se conoce con la princesa Lee Fu y en su pretension de establecer
una relacion con ella ocurre el drama del relato.

En conclusion el cuerpo serd estudiado desde su condicion de objeto y su cualidad de
produccidn de objetos, en el teatro estos objetos seran los personajes interpretados, ya sea mediante
la modificacion de todo su cuerpo o con alguna parte conformante del cuerpo, en ambos casos se
entiende un cuerpo u objeto resignificado. Es decir, el cuerpo como signo, tema que se ha
desarrollado en el capitulo correspondiente al signo, el cuerpo y las imagenes que se generan con
este cuerpo resignificado para representar al personaje, el cual en su transitar por las sucesos del
relato expone su narrativa durante el acontecimiento escénico. Tomemos en consideracién que sin
la motivacion del personaje por pasear en el lugar no ocurriria el encuentro con la Princesa.

Para este proposito se disefiara con el cuerpo o partes de él la imagen del personaje desde su
condicion figurativa, esta imagen elaborada con el cuerpo debera transitar por los diversos
momentos que determina el relato, para ello adquiriran movimiento que es determinado por las
condiciones y cualidades de movimiento que el personaje representado manifieste en cada
momento relatado. Esta imagen en movimiento como tiene calidad de representacion la
determinaré como ‘“imagen corporal animada”. La cual como ya he mencionado desde su

caracteristica figurativa representara al personaje durante los diversos momentos del relato.
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Esta experiencia escénica concluye cuando estos signos llegan al espectador, entendiendo al teatro
como el encuentro con el otro (espectador), quien cumple su rol de intérprete de lo representado
en la escena, en palabras de Ximena Argote, quien precisaria al respecto en un acapite de su tesis
doctoral:
El espectador vive el arte como una experiencia particular, como un proceso
comunicativo, lleno de simbolos, en la que le exige un trabajo de construccién
permanente, no s6lo como un ejercicio interpretativo, sino como el reconocimiento de
la experiencia del otro. (Argote, X. 2017 p, 71)

En conclusidn, la ocurrencia del relato en el hecho escénico es recepcionada por el espectador,
el cual realiza el ejercicio de interpretacion de todos los signos expuestos en escena, este proceso
ofrece como resultante la elaboracién de conceptos respecto a lo apreciado sobre el escenario y la
identificacion de los personajes en funcion de sus narrativas particulares y sus encuentros durante

los sucesos del relato.

2.1.-La narrativa.

La narrativa es un género literario donde estdn comprendidos el cuento, la novela y otro tipo de
relatos recogidos de la realidad o ficticios; por lo general escritos en prosa que narran o cuentan
una serie de hechos y sucesos por los cuales atraviesan los personajes que intervienen en la historia.
En nuestro caso y para objeto de nuestra investigacion interpretaremos la narrativa desde su
condicion de contar los hechos o sucesos.es decir, lo narrativo interpretado desde lo que es narrado.

Existen diversas formas de narrar un hecho, siendo las mas comunes la oral y la escrita, y ambas
nos remiten al uso de la palabra. Sin embargo no podemos obviar las otras maneras de narrar un
relato o historia: narrativas corporales, animadas, sonoras, visuales.

Estas maneras las han experimentado ampliamente el comic, la historieta, la pintura, el cine. Cada
una de ellas desde sus maneras y reglas particulares de brindarnos el relato. Sin olvidar ademas
gue toda narrativa cuenta una historia y a su vez emite un discurso.

La narrativa es identificada como genero literario. Pero una de sus acepciones nos indica que es el
acto de contar algo de manera ordenada, I6gica y consecuente.

No podemos obviar que para la accion de narrar debera relatarse la historia de algunos seres que

atraviesen alguna aventura o suceso. Estos seres seran identificados como personajes.
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Segun el diccionario de la RAE define al personaje de la siguiente manera:
cada uno de los seres reales o imaginarios que figuran en una obra literaria, teatral o cinematogra
fica.

Es decir y como ya he precisado en la introduccion a este capitulo, el relato se va descubriendo
mientras los personajes o0 seres que participan en este relato van persiguiendo sus motivaciones y
por consecuencia van ejecutando determinadas acciones durante los diverso sucesos que el relato
les propone en ese mundo ficcional en el cual habitan. Esas acciones que van a adoptando o los
momentos por los cuales van transitando los personajes ofrecen como resultante una descripcion
e interpretacion de la narrativa personal o el actuar individual de cada personaje.

Al trasladar esta narrativa a la escena teatral la definiremos como en su Arte Poética Aristoteles
mencionara:

Porque doy este nombre de fabula a la ordenacion de los sucesos; y de costumbres a las
modales, por donde calificamos a los sujetos empefiados en la accién; y de dictamenes a
los dichos con que los interlocutores dan a entender algo, o bien declaran su pensamiento.
(.....)Es, pues, la fabula lo supremo y casi el alma de la tragedia, y en segundo lugar entran
las costumbres (p, 25-26).

Es decir, trasladando estas concepciones de narrativa hacia el hecho escénico podemos
interpretar que las ocurrencias de los personajes se van a presentar o de no ser asi el espectador
ordenara de manera logica y consecuente los sucesos percibidos para ir descifrando lo que el
personaje quiere y descubrir por consecuencia su personalidad, mediante la interpretacion de la
formas y maneras como el personaje busca conseguir su objetivo.

En este aspecto y aplicado al ejercicio investigador que me implica debo sostener que esta
interpretacion de narrativa aplicada en la ejecucion escénica es evidenciada en la descripcion de
los hechos o sucesos por los cuales transita el personaje de manera material, representada con las
iméagenes corporales animadas, entonces esta narrativa adquiere su calidad de escénica en funcién
que se materializa desde y en el cuerpo del actor para ser presentada y expuesta sobre el escenario
teatro, dentro del marco del hecho escénico en el cual esta” inmerso el relato y las acciones de los

personajes del mundo ficcional escenificado.
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2.2.-Laescena

El diccionario de la RAE define escena en una de sus acepciones de la siguiente manera:
Suceso de la vida real considerado como espectaculo digno de atencion. En otra acepcion la define:
En arte, representacion de un suceso o0 acontecimiento en que toman parte varias figuras.

En ambas interpretaciones del término nos remite a un hecho de representacion, lo cual por
consecuencia lleva a la idea que al ser representado ha de haber necesaria y forzosamente
alguien que lo aprecie, un espectador. Y en el cual intervienen varias figuras, en este punto
podemos interpretarlo como la intervencion de varios actores en el hecho que se aprecia o
expone. Esta multiplicidad de figuras también la podemos entender y trasladandola al &mbito
teatral y a la situacion de representacion que el teatro invita, a la lectura de aquellas figuras
como imagenes o signos a interpretar que nos permite contextualizar toda la escena presentada
en funcién de generar una lectura de la misma con mayor precision, en funcién de un relato
determinado y que se ajuste a las unidades dimensionales propias de accion, tiempo y lugar
que determinan el hecho escénico.

Pavis en su diccionario teatral se refiere a escena como el lugar donde ocurre el acontecimiento
teatral. Por consecuencia remitiéndonos a lo escénico como:
1.-Que tiene relacion con el escenario
2.-Que se presta a la expresion teatral. Una obra o un fragmento, son a veces, particularmente
escénicos, es decir, espectaculares, susceptibles de ser montados e interpretados facilmente.

En tal sentido lo escénico ocurre sobre el escenario (espacio escénico), el lugar donde el actor
desarrolla su actividad profesional. Es decir, lo escénico en una de sus formas se encuentra
intimamente vinculado a las actividades que el actor en su labor interpretativa desarrolla y como
ya se ha precisado ,la actividad representativa del actor transita y atraviesa desde la dimension
corporal del actante. La misma que se ejecuta dentro de un escenario o0 espacio escénico definido.
Entiéndase espacio escénico en su dos formas e interpretaciones claramente distinguibles siendo
la interpretacidn practica como aquella en la cual el actor representa, el escenario propiamente
dicho y esta la otra interpretacion ,la simbdlica que define el espacio escénico como el lugar en el
cual se encuentra el personaje, el espacio 0 mundo ficcional creado por el autor.

Siendo esta interpretacion simbdlica del espacio escénico la mas propicia para mi estudio y por

medio de la cual se pone de manifiesto la narrativa y el discurso del mundo ficcional, en su relacion
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con las diversas narrativas particulares de cada uno de los personajes o seres que participan del
relato que los convoca.

Desde este caracter simbdlico entendemos que espacio escénico puede ser entendido como
aquel lugar donde un actor se detenga a realizar alguin acto de forma extracotidiana, un acto poético
y ello convoque a alguien o algunos interesados en observar y participar de este acontecimiento.
Pero este tema ya es labor del otro integrante del acontecimiento, el espectador, en palabras de
Enrique Pardo en su articulo Una Narracion no Narrativa: “Voy al teatro para compartir de manera
vivencial una experiencia, o para participar en una “sesion” de tipo espiritista, donde el espectador
participa, sostiene y completa la redaccion y la prestacion del actor”.

En ese sentido recordemos que el espectador forma parte importante en este proceso de
comunicacion que es el teatro, el cual se da mediante el hecho escénico que ocurre sobre el
escenario, el espectador observa y retiene los diversos mensajes que los personajes van
produciendo, estos mensajes son lanzados a la platea de manera simbolica, apuntemos que la voz
del actor y las palabras que con ella emite son representacion del objeto referido, es decir, si el
actor dice silla, el espectador en su cabeza imagina un aparato con cuatro maderos con respaldar
que tiene un fin utilitario, el sentarse. Es de esta manera como el espectador realiza la elaboracién
de imégenes mentales con las cuales representara el objeto referido. En el caso del teatro las
referencias a imagenes son mucho mas complejas al intervenir varios lenguajes en el hecho
escénico. Todos estos mensajes son observados y retenidos en el espectador, desde la escenografia,
la musica, los vestuarios, las tonalidades de luz y el cuerpo en movimiento, el cual a su vez tiene
diversa interpretacion en funcion de su ubicacion en el espacio y su intensidad o calidad de
movimiento que adopta en determinadas circunstancias. Todas estas informaciones las recibe el
espectador a manera de imagenes y cada una de ellas en su sintaxis particular de acuerdo a cada
lenguaje, estas imagenes son recibidas y procesadas mentalmente por el espectador, permitiéndole
desarrollar conceptos en virtud de la significacion que de ellas en su relacion de interdependencia
y complementacidn se desprendan.

Entonces, podemos concluir que el hecho escénico es un desfile de iméagenes provenientes de
cada uno de los lenguajes que intervienen, estos lenguajes con su sintaxis particular son

organizados mentalmente por el espectador
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2.3.-Narracion oral escénica

El acto de narrar sucedié con muchisima anterioridad a la existencia de la escritura. Es por
medio de este mecanismo que se transmitian los saberes, conocimientos, aventuras y/o misterios
que los primeros hombres habian logrado descubrir del mundo. Tal como reconoce Negrin, M.”
La voz ha sido el soporte constitutivo de toda obra denominada, en virtud de nuestro uso habitual,
“literaria” (2018, p.5).Ejemplo de ello nos brindan las historias de tradicidn oral que han pervivido
hasta nuestros dias, compartidas y trasmitidas por los juglares y rapsodas evidencian ese caracter
oral de los albores de la literatura.

Apostados en las plazas o invitados a un banquete, en la intimidad de los monasterios o en
medio del bullicio de las cortes, ambulando en el hormigueo de los espacios publicos y en
la penumbra de los ambitos domésticos, estos herederos y guardianes de la historia,
custodios de la poesia y de las lenguas, propagadores de mitos, leian en voz alta, recitaban
de memoria, salmodiaban o cantaban frente a un publico de oyentes, facilitando los placeres
auditivos (Negrin, M.2018, p.9).

Con el transcurrir la practica de la narratividad oral fue profesionalizandose para llegar a
conformarse como lo que ahora conocemos como narracion oral escénica. Pero ¢Qué es narracion
oral escénica?

En el articulo Tendencias investigativas sobre la narracion oral en la escuela. (2009-2014) los
autores Lopez de Parra, L., Pérez, L. y Ramirez, B. (2015, p. 163) citan a Garzon de la siguiente
forma:
La narracion oral es el arte de este narrador oral escénico que puede contar un mito, una
leyenda, una anécdota, un relato, un cuento, una novela, entre mas, porque puede hacerlos
suyos con el nifio, con el joven, con el adulto, cada uno como tal, o con todos a la vez en

cualquier espacio posible, para reinventarlos como maravilla creadora.

Esta mencion nos invita a no tener limites en la misién de abordar la escenificacion o el traslado
hacia el escenario del cuento desde su reinvencién como maravilla creadora nos brinda las licencias

para ello.
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2.4.-La narrativa en escena 0 narrativa escenica

Para entender con mayor precision la interpretacion de narrativa que estoy determinando para
este ejercicio de investigacion, me remitiré a Vargas, D. V. (2012) al respecto afirma que “Las
narrativas (........ ), son actos comunicativos que relatan la realidad en un espacio o tiempo
determinado” (2012 p.422).

Si entendemos a la narrativa como la accién de contar algo en un determinado espacio y tiempo,
asociandola a la conceptualizacion de lo escénico, como se ha descrito textos arriba, refiriéndonos
a las ocurrencias sobre el escenario teatral. Componiendo el constructo narrativa escénica,
refiriéndome al espacio escenico (escenario) como la plataforma sobre la cual se realiza el proceso
relator (narratorio del hecho), el lugar en el cual por medio de diversos mecanismos simbolicos se
contard un hecho o suceso. En el presente estudio abordo la narrativa del personaje Kerpo el
Dragon, la cual es realizada por medio de la utilizacion de la zona superior del cuerpo del actor
trasformado en imagen, y desde su caracteristica figurativa representa al personaje.

Esta narrativa presentada en escena es la que media la relacion entre el mundo ficticio y el
espectador, mediacién por la cual el espectador accede a ese mundo representado. (Garcia, J.L.
2004.p.513).

En este ejercicio narrativo en la escena o narrativa escénica se apreciara y reconocera al
personaje Kerpo en toda la gama de caracteristicas que el devenir del relato le demande.
Descubriéndose y revelandose el personaje en el hecho ficcional. Es decir, mientras va sucediendo
u ocurriendo el acontecimiento escénico se va descubriendo las caracteristicas del personaje por
medio de la exposicion de su narrativa, este hecho se realiza mediante su interaccion con los demas
personajes. En conclusidn, en el acontecimiento escénico el espacio de ocurrencia de la narrativa
se hace tangible desde la experiencia del sujeto enmarcado en la situacion dramatica la cual ocurre
en el marco de las unidades de tiempo y lugar. En estas circunstancias se reconocen las
caracteristicas particulares del personaje, en su relacion con los diversos estadios por los cuales
atraviesa durante el hecho dramatico. Esto le otorgard una identidad narrativa, la cual es su
identidad personal, materializandose en el reconocimiento e identificacion como personaje.

Desde estas lecturas y para objeto de mi investigacion se hace necesario componer la
interpretacion de Narrativa Escénica como la caracteristica de contar o narrar un suceso de manera
I6gica, ordenada y consecuente sobre el escenario, la narrativa escénica se va evidenciando

mientras el hecho teatral va desarrollandose.
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En el espacio teatral se convocan las narrativas orales como palabras y/o sonidos y las narrativas
visuales, como la escenografia, vestuario, convocandose diversas formas narrativas En el teatro
existen diversas formas narrativas,

En la puesta en escena del Dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu se convocan la narrativa oral con
la cual se narra los sucesos de los personajes y la narrativa visual, utilizando la zona superior del
cuerpo recreamos los personajes en los diversos momentos del relato, estas imagenes se generan
modificando las diversas zonas de la parte superior del cuerpo como el tronco, los brazos, las
manos Yy los dedos, los cuales al ser resignificados representan al personaje de manera figurativa.
Estas imagenes corporales son ordenadas de manera secuencial tal cual el relato, formando una
matriz de imagenes del personaje dragon.

Bajo este sistema se relatan los hechos a través de una sucesion de imagenes generadas con el
cuerpo, como agente narrador o relator, con lo cual iremos descubriendo los diversos momentos
por los cuales el personaje “Dragdn” transita durante la historia. Este transcurrir nos va exponiendo
su actuar y proceder, es decir, su narrativa.

Desde la teoria de la comunicacion identificariamos de la siguiente manera a los elementos que
participan en el proceso comunicativo
-Canal: el cuerpo.

-El cddigo; las imagenes corporales.

-El mensaje: Lo que se cuenta.

Narrativa escénica corporal

En nuestro caso la narrativa del personaje dragdn se revela mediante la articulacion de la narrativa
oral y la narrativa corporal.

En nuestro caso particular y para objeto de estudio nos trasladaremos a desarrollar como el
personaje se hace presente en su “Ser” mediante la narrativa corporal.

Estas dos narrativas de manera articuladas

2.5.-El cuerpo como mediador de la narrativa o narratividad del personaje. ¢Dramaturgia del
cuerpo? ¢ Poetica del cuerpo?

Nuestro cuerpo desde sus caracteristicas y comportamientos es una representacion de lo que
somos en todas las dimensiones humanas:” el cuerpo constituye el ambito mas proximo y mas

importante de la relacionalidad propia del ser humano”. (Duch, LI. y Melich, J. ,2005.p.18).
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Entonces todas las experiencias sociales estan atravesadas por la experiencia corporal y la
representacion de esta corporalidad que nos identifica. En consecuencia el sujeto es representado
por el cuerpo, el que a su vez desde esa caracteristica de significante es el mediador en las
relaciones interpersonales.

Es decir, el sujeto existe en tanto es ser y ese ser manifiesta su existencia en su interaccion
mediante su corporalidad en el mundo de los fendmenos, en un espacio y tiempo determinado.
Entonces, si el ser humano es cuerpo y este cuerpo es herramienta mediadora actuando como
representacion del sujeto en funcion de su accionar en el mundo, lo cual revela su identidad, me
atrevo a afirmar que desde el plano comunicador cumple el rol de comunicar en su entorno social
la existencia del ser y sus cualidades tal como afirman Duch, LI. y Melich, J. (2005) citando a Paul
Ricoeur ” la identidad humana es una identidad narrativa, una identidad que se configura y se
manifiesta en el tiempo mediante toda una retahila de formas diversas, contrastadas y, a veces,
incluso contradictorias “ (p.24). Al ser una representacion y para fines de estudio lo trataremos
desde su condicion de objeto, entonces podemos interpretarlo como un simbolo. Entonces en el
teatro este sujeto-cuerpo-imagen (actor) y su capacidad de resignificar este sujeto-cuerpo —imagen
tiene la posibilidad de modificarse para convertir a este sujeto en un ente diferente (personaje) y
su cuerpo modificado en una herramienta narrativa de ese mundo particular por el cual atravesara
este personaje.

Entonces el cuerpo se convierte en ese eslabdn que hace posible la representacion de ese mundo
ideal, siendo a la misma vez medio y fin. El cuerpo como medio enlaza ese mundo imaginario para
traerlo a la realidad escénica, mientras que como fin en él se sucede todo ese mundo representado
en esa realidad en escena.

Convirtiéndose el cuerpo en el soporte de la narrativa del personaje. Para ello es necesario
interpretar ese nuevo objeto (personaje) como imagen.

Recordemos que las imagenes tienen la capacidad de representar de manera figurativa a
determinado referente. En consecuencia cumplen un rol comunicador.
¢Como se evidencia la narrativa del personaje dragon?

Para este proposito el cuerpo debera ser estudiado desde su condicion de signo,
-La narrativa se evidencia desde el signo.
-El cuerpo es significante.

-La imagen se presenta como referente.
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La publicidad, el cine, la pintura son especialidades que se valen del poder de la imagen para
transmitir informacion.

El cuerpo se modifica para representar mediante imagenes, estas imagenes ordenadas de
manera secuencial y ldgica deben ser interpretadas y conseguir elaborar un mensaje determinado
a la percepcion del espectador.

Entonces en el proceso de significacion de determinado discurso tematica, en este caso la narrativa
del personaje esta relacionada a mostrarnos sus caracteristicas y sucesos por los cuales atraviesa

durante la historia en escena.

2.6.-La imagen como agente narrativo

Para esto es necesario componer una secuencia de imagenes. Constituyéndose en una narrativa
visual, en vista que todo se transmite por imagenes, en este caso particular estas imagenes son
generadas con el cuerpo.Esta narrativa visual se aprecia en el comic, la historieta, el cine, la
pintura, la publicidad.

En el teatro ello se hace evidente cuando el actor modifica su cuerpo para componer un
personaje.
En el caso de mi ejercicio de investigacion, esto se evidencia al generar la imagen del personaje
con partes del cuerpo, y posteriormente estas imagenes pasan un proceso de ser animadas para
darle movimiento que les permita desarrollarse en el espacio escénico y durante el espacio

narrativo de la obra.

2.7.-Elementos que permiten la narrativa de los personajes

La narrativa del personaje desde el plano corporal se evidencia por medio de una secuencia de
imagenes que se generan con las manos, dedos y brazos.

De esta manera se va representando con estas partes componentes del cuerpo los diversos
momentos y situaciones por los cuales el dragdn atraviesa durante la historia, desde su nacimiento
hasta el momento culminante en el cual huye del palacio incendiado en compaiiia de la princesa.
Para ello elaboro con estas partes del cuerpo una secuencia cronologia de hechos y sucesos que
son expuestos en escena, con el propdsito de representar la peripecia del personaje durante el

acontecimiento escénico.
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Estas partes del cuerpo son modificadas para que su significacion remita al espectador a la

recreacion figurativa del personaje. Estableciéndose de esta manera una ‘“‘convencion
representativa”, segun lo plantea Umberto Eco, establecida entre el hecho escénico y su
entendimiento de la representacion del objeto en escena (Dragon), este proceso de figuracién del
“personaje dragon” se logra adaptando en su uso particular la mano, con los cuales se representan
las alas del personaje con los dedos pulgar y mefiique respectivamente y los dedos anular, medio
e indice pasan a constituir el cuerpo del “personaje dragoén”, en la edad adulta.
Considerando ademds que desde este propdsito de establecimiento de esta “convencion
representativa” el “personaje dragon” al ser confeccionado con una parte diferenciada del cuerpo
(las manos) se tornan en un simbolo en escena que referird a dicho “personaje” durante su travesia
en la historia en escena.

En consecuencia el “personaje dragéon” de ser una recreacion figurativa de un objeto ,al
trasladarse al hecho escénico se convierte en la simbolizacidn de un agente narrativo, este agente
narrativo al desarrollarse en un contexto determinado (la historia ) y al ser llevado a escena pasa a
convertirse en un signo, objeto que lleva una carga de significativa.

En ese juego simbolico que se establece en el hecho escénico este “personaje dragén”

Para dotar al cuerpo de una caracteristica identificable tomaré la siguiente afirmacion de
Maletzke,G. :“El lenguaje es, sin duda, el medio de transmision de las ideas” (1992. p,22).En
funcion de ello el cuerpo se constituye como un lenguaje desde sus formas y maneras particulares
de comunicar en esta propuesta. En consecuencia, desde este lenguaje del cuerpo se convierte en
el canal narrativo y las imagenes que se elaboran con el cuerpo se interpretarian como el codigo
bajo el cual se transmite el mensaje. En nuestro caso este mensaje serd el acontecer y las
ocurrencias que en el transcurso de la historia el personaje participa o interviene, de esta manera
se va descubriendo su actuar en escena.

Estos son los elementos bajo los cuales la narrativa escénica del personaje se materializa o
evidencia.

De esta manera podemos presenciar a través de estas imagenes que el cuerpo genera a los diversos

personajes que intervienen en el hecho escénico.
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2.8.-El acontecimiento escénico

Dubeatti sintetiza el teatro como acontecimiento y lo define asi: “el encuentro de presencias, el
convivio o reunion social”.
En este acontecimiento se convocan los que hacen y los que expectan, los que muestran algo y los
que lo observan, los que dicen algo y quienes escuchan ese algo. Esta relacion no es pasiva desde
ningun lado, tiene mucha actividad, lo cual lo hace vivo, lo convierte en una real experiencia de
reunién. Sucediéndose una serie de inquietudes y respuestas permanentes, dentro de estas
inquietudes del expectante en su accion de observar y buscar comprender se establece un diélogo
permanente e inquietante entre el hecho escénico que se muestra por medio del actuante. En esta
relacion, el expectante va elaborando de3450ducciones en funcion de la experiencia observada,
descifrando cada hecho ocurrido sobre el escenario. En ese observar y blsqueda natural de
comprension, se establece una relacion de dialogo vivo y permanente entre el hecho escénico y el
espectador. De tal forma que el teatro como acontecimiento se materializa en esa relacion viva de
encuentro.
2.9.-El cuerpo como soporte narrativo

En el teatro el cuerpo se constituye como mediador y soporte o plataforma para desarrollar el
discurso del personaje. En relacién con los demas dispositivos de la escena (escenografia,
sonoplastia, mobiliario, etc)
En una entrevista ofrecida en julio del 2015 por la directora de la compafiia teatral chilena Signos,
Catherina Valeska Ratinoff Bahamondes y publicada en la pagina de Nexos: cultura y vida
cotidiana declara: En mi caso, la entrada a un proceso creativo surge desde la imagen, las formas

y las sensaciones. Todo eso sucede en el cuerpo. Tomo el cuerpo como soporte narrativo.

2.10.-La escena como espacio de la narracion. Una experiencia corporizada
En la escena teatral ocurren diversos procesos, bajo los cuales el espectador esta expuesto en la
experiencia de acontecimiento. Espacio que se convierte en lugar natural de sucesos y ocurrencias
que son vivenciadas desde el escenario como desde la platea, en una permanente relacion viva.
En este escenario van ocurriendo diversos hechos que el espectador vivencia y de los cuales
participa, ya sea de manera activa fisicamente, ya sea emocionalmente o también intelectualmente.
En estas permanentes presencias activas, unos desde la expresion y los otros desde la percepcion,

tomando en cuenta que en el teatro actual estos roles no son estaticos, muy por el contrario son
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permanentemente intercambiables durante el acontecimiento teatral, lo que hace de esta relacion
”Convivial”, segun lo definiria Dubatti.

Por consecuencia en esta relacion viva y permanente han de existir procesos de interpretacion
de lo acontecido, para que esto ocurra deben existir mecanismos y objetos a interpretar. En
consecuencia, lo acontecido en la escena, ha de tener un caracter de ser visto leido e interpretado,
mecanismo por el cual los acontecido y los objetos que hacen posible este acontecimiento deben
tener ciertas caracteristicas que la percepcién del espectador han de identificar y ciertos
comportamientos que se ha definir los roles y cualidades de cada uno de los objetos que se
interrelacionan en el escenario durante el acontecimiento escenico.

Estos objetos, roles y caracteristicas identificados e interpretados dan como consecuencia la

significancia desde sus cualidades a cada uno de los objetos que intervienen en el hecho escénico,

por medio de ello se logra identificar y reconocer la narrativa particular de cada uno de estos

objetos.

En este punto de la descripcion del trabajo aparece la pregunta ineludible. ¢ Por qué elegir un cuento

y no un texto dramético?

Recordemos de qué manera Margarita Marin Rodriguez (2007) se refiere al potencial de los

cuentos:
La potencia pedagdgica del cuento se debe a su estructura secuencial-lineal, con unos
personajes reconocibles, y una forma linguistica que la memoria retiene sin demasiado
esfuerzo. Sobre todo los cuentos recurrentes que ligan directamente con la necesidad de
reiteracion sentida por el nifio en su anhelo de conocer, reconocer, asegurarse, conquistar
la realidad y crecer. Ademas, el cuento fomenta la imaginacion y la capacidad de
abstraccion, tan importantes en la actividad intelectual.

Perteneciendo los cuentos a un género literario como la narrativa, en la misién de trasladarlo al

hecho escénico debo abordar el texto narrativo del Dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu desde un

analisis respecto a la estructura y los componentes del género, ya que estos son los elementos que

permiten exponer el discurso del relato y las narrativas particulares que en el suceden por medio

de los personajes.

Recordemos que la narracion es el relato l6gico de hechos, reales o imaginarios, es decir, la

disposicién ordenada de acontecimientos que se suceden en un especifico y determinado tiempo y

lugar.
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Capitulo 111

3.1-El cuerpo

La existencia humana es material, fisica, corporal. La materia es lo que da fe y certeza de
existir, esa materia que modifica las cosas demostrando de esa manera su existir en un entorno
determinado y por medio de esa materialidad interactuante en un contexto el cual modifica,
convive y deja huella de su transitar se constituye en un objeto social. Siendo este objeto llamado
cuerpo la representacion del ser, esta materia, este cuerpo al encontrarse en un entorno o
contexto determinado es identificable bajo ciertas caracteristicas particulares en funcion de su
constitucion material y los modos y actitudes de su actuar en ese contexto, le otorgan una
identidad e identificacion, es decir una interpretacion Gnica y particular, subjetiva, desde la cual
este cuerpo concluye siendo la representacion de un sujeto, en ese sentido se le determina como
un cuerpo subjetivo. En las palabras de Marcos Cueto citado por Jorgelina Bover menciona
sobre el cuerpo lo siguiente: “El cuerpo es semiotico, no es s6lo un ente bioldgico. Es un sistema
de signos y significados. Es un lenguaje en si mismo. Tanto en términos de sus apariencias como
de sus movimientos, sus gestos y de sus comportamientos aprendidos”. (Bover, J.2009, p.23).es
decir, estd cargado de una significacion y por consecuencia es una representacion.

“El cuerpo es una estructura lingiiistica, “habla”, revela infinidad de informaciones aunque el
sujeto guarde silencio”. (Squicciarino, N. 1990, p. 18).

Desde estos considerandos, trasladando al cuerpo a la dimensién teatral puedo afirmar que
representa un elemento ineludible en el acontecimiento escénico, tal como afirmara Lehman : “en
ninguna otra forma artistica el cuerpo humano(....) es tan crucial” (2013,p.345). Evidenciando de
esta manera lo ineludible de su presencia y participacion en el hecho escénico, siendo aquella
sustancia del ser que posibilita el poner a existir esos mundos 0 esos entes que transitan durante el
acontecer escénico. Esta caracteristica del cuerpo y su capacidad transformadora para recrear
mundos Lehman también afirma que :”’Cada cuerpo es uno y muchos a la vez(....),el cuerpo se
encuentra ligado a transformaciones dramaticas(....)representa el cuerpo y ,al mismo tiempo, lo

utiliza como material esencial de signos”(2013,p.346).
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Desde esta afirmacion el cuerpo adquiere otra caracteristica primordial en el teatro, la condicion
de emisor de signos por medio de esa transformacion permanente a la que esta sometido para el
juego de la representacion.

Entonces podemos continuar estableciendo que en la escena teatral el cuerpo deja de ser solo
la representacion del ser, para convertirse en entes que dan vida a otros seres y para ello el cuerpo

hace uso de su capacidad de transformacion para convertirse en un signo.

3.2.-La imagen
En una interpretacion basica y elemental podriamos conceptuar la imagen como la recreacion,
representaciones o reproduccion de los fendmenos de la realidad en su aspecto o forma exterior.
Es decir, figura o representacion de una cosa percibida por los sentidos. Esta afirmacion nos
remite solo y exclusivamente a la copia tal cual del objeto referente. El diccionario de la RAE
define la imagen como: Figura, representacion, semejanza y apariencia de algo. Talves recogido
desde su raiz latina como “imago” que a su vez nos remite a imitari (retrato o reproduccion).
Desde el terreno del Arte la imagen adquiere una interpretacion de mayor envergadura como lo
refiere el diccionario filosofico de Rosental e ludin (1984.p.225) refiriéndose a la imagen artistica,
es decir la imagen enmarcada en un contexto de arte, de la siguiente manera:
Forma de reflejo (reproduccién) de la realidad objetiva en el arte desde las posiciones de un
determinado ideal estético. (...) En la imagen artistica se asimila y transforma mediante la fantasia
creadora, la imaginacidn, el talento y la maestria del artista, el objeto especifico del arte: la vida en
toda su diversidad y riqueza estéticas, en su integridad armonicay colisiones dramaticas. La imagen
artistica es la unidad indisoluble e interpenetrante de lo objetivo y lo subjetivo, lo ldgico y lo
sensorial, lo racional y lo emocional, lo abstracto y lo concreto, lo general y lo individual, lo
necesario y lo casual, lo interno (sujeto a leyes) y lo externo, el todo y la parte, la esencia y el
fenémeno, el contenido y la forma. (...)Las imagenes que expresan determinadas ideas y
sentimientos estéticos se crean sobre la base de esta fusion, plasmada con ayuda de los medios
materiales especificos para todo género del arte (palabra, ritmo, color, luz y sombra,
proporcionalidad, escala, montaje, primer plano, escorzo, &c.).
Otra interpretacién para tener mas claridad al tema es proporcionada por Villar Garcia, M.,
Ramirez Torres, G y Ramirez Torres, J. en el articulo El valor de la imagen representada, publicado
en la Revista Legado de Arquitectura y Disefio, en el cual explican el concepto de imagen desde

una cita extraida de Abraham Moles de la siguiente manera:” “la “imagen material” que permite
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al receptor o al espectador considerar, en su conciencia, un aspecto del mundo que le es proximo
0 lejano, pero que en cualquier caso no esta “aqui” sino “en otra parte” ( 2014. P.53).

La imagen al ser reproduccion de una realidad y teniendo la particularidad de representar de
forma no verbal y colocada en un determinado contexto, como puede ser el hecho escénico tiene
por proposito transmitir un mensaje o idea a quien la aprecia. En este sentido las imagenes se
presentan de diversos tipos y clases que son utilizadas en funcion del mensaje a comunicar y del
tipo de receptor hacia el cual se comunica.

“Barthes plantea que la palabra imagen se convierte en huidiza, y puede remitir tanto al mundo
fisico como a una representacion mental “(Villar Garcia, M., Ramirez Torres, G y Ramirez Torres,
J. 2014. P.53), es decir, el referente puede provenir desde el mundo real, como del mundo

imaginario o ficticio.

3.3.-Lo figurativo de la imagen

Al hablar de imagen estamos mencionando una forma plastica. La cual nos refiere a ser un
volumen que esta debida y expresamente disefiada con determinada intencion de transmitir un
mensaje, opinion o discurso. Elaborada de manera que sus componentes y atributos estén
debidamente seleccionados de manera que cumplan su rol comunicador.

Es representativa en apariencia del objeto real referido. Haciendo la salvedad que no
necesariamente ha de ser copia fidedigna, sino que puede sugerir en apariencia la representacion
del objeto y ser reconocible por su aspecto.

En el caso particular del Dragon Kerpo y la princesa Lee Fu el personaje del dragén es
representado de manera figurativa mediante la adaptacién y modificacion de los dedos y manos
del actor en determinado momento, en otros con partes de los brazos y en la edad mayor con el
cuerpo en su totalidad. Durante los diversos momentos del relato de la historia el dragon transita
por variados momentos de su ciclo de vida y para cada uno de ellos el cuerpo sera modificado de
manera diferente tanto en las partes del cuerpo a utilizar como en las dimensiones que en el espacio

escenico ocupe el cuerpo del actor modificado para ser la imagen representativa del dragon.
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3.4.-El signo

El signo lleva inserto una interpretacion a realizar por parte del receptor u observador, “El signo

se utiliza para transmitir una informacidn, para decir, o para indicar a alguien algo que otro conoce
Yy quiere que lo conozcan los demés también” (Eco, H.1990.p.21).Por lo tanto es una unidad de la
significacion que evoca algo determinado en funcion del contexto en el cual es ubicado.
En el caso de la investigacion que realizo para este estudio una de las acepciones de signo que
registra Umberto Eco en la publicacion signo es la mas precisa a este trabajo: “9. Cualquier
procedimiento visual que reproduzca objetos concretos, tales como el dibujo de un animal, para
comunicar el objeto o el concepto correspondiente.” (Eco, H.1990.p.13).

La interpretacion de las imagenes que se generan con el cuerpo evocando al dragon Kerpo se
ajusta a esta explicacion referida por Eco. En consecuencia esas imagenes al ingresar en el plano
de movimiento deben continuar ajustdndose a reflejar con la mayor precisién las caracteristicas
propias que debe reflejar en cada suceso por los cuales atraviese el personaje, de tal manera que
continle con la interpretacion adecuada (significado) y su significacion por parte del espectador.
Entiéndase la significacion como aquella interpretacion subjetiva que se encuentra detras de la
imagen tal cual referenciada:” La significacion no es meramente el objeto mentado (...) es la
idealidad, ci contenido intencional (...) es la mencion o referencia objetiva, lo que acomparia a las

expresiones varias”.( Diaz, C. 1969,p.43).

3.5.-El cuerpo como representacion y signo

Si el cuerpo es una evidencia de existencia, siendo entonces una representacion del ser humano
y si esta caracteristica la particularizamos, nuestro cuerpo es la representacion de una identidad la
que estd determinada por el contexto en el que se desarrolla y existe este cuerpo, entonces, el
cuerpo existe en funcién de su actuar en un contexto determinado, formandose su conciencia
individual. Es decir, el cuerpo se hace simbolo siempre y cuando se encuentre en un contexto
determinado: “El cuerpo es nuestro capital simbélico minimo: con él nacemos, aparecemos ante
el mundo y decimos, antes que cualquier otro mensaje, que estamos ahi, que existimos.”(Finol, J.
2009, p.128).

En ese contexto el cuerpo es percibido como simbolo, y segun la afirmacion de Adrian Escudero
en su articulo El cuerpo y sus representaciones (2007.p. 142) : “El cuerpo cambia, sufre

alteraciones, ve modificada su realidad fisica y, de manera indefectible, forma parte de un orden
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simbolico” y convive en sociedad al interactuar en ese mundo fenomenologico , el establecimiento
de las relaciones hace posible el actuar de ese cuerpo adquiriendo significacion signica ,siendo
percibido e interpretado de determinada forma y manera en funcion de la interpretacion de ese
actuar. Entonces, el cuerpo en el mundo fenomenoldgico es interpretado como un signo, por
consecuencia en cualquier contexto de interaccion el cuerpo es un signo, adquiriendo
caracteristicas y cualidades propias y particulares que le permiten existir, ser.

Entonces, si el cuerpo es trasladado a un contexto diferente al original deberd adaptarse, ser otro
signo que le permita existir con solvencia en ese nuevo contexto. Poniendo en marcha sus
capacidades adaptativas. Esta caracteristica se hace evidente en la escena teatral cuando el actor
es trasladado del mundo cotidiano y fenomenoldgico habitual a ese mundo extracotidiano del
escenario teatral. Para ello debera modificar su interpretacion signica como individuo social para
establecer su “nuevo ser” (personaje) con solvencia y eficacia en funcién de la interpretacion
escénica. En palabras de Jorge Dubatti estariamos hablando de un cuerpo poietizado, ese que
adapta sus formas en funcién de un hecho artistico: “Llamamos poiesis al nuevo ente que se
produce y es en el acontecimiento a partir de la accion corporal (Dubatti, J.p.34)”.

Desde esta caracteristica corporal de poietizarse

3.6.- Teorias del teatro sobre el cuerpo.

El registro que se tiene sobre el estudio del cuerpo y su participacion como lenguaje escénico
data desde la investigacion y reflexiones de Constantin Stanislawski, considerado el precursor en
el interés de sistematizar el trabajo del actor sobre su papel desarrolla originalmente una propuesta
de técnica para el actor partiendo desde la exploracion sobre procedimientos de indole emocional
y psicoldgica del actor que lo conduzcan al encuentro con una técnica idénea de representacion.
Insatisfecho por la forma de representacion recitativa que en su momento se realizaba en el teatro,
la inexistencia de espacios formativos para los actores y ante la ausencia de alguien que se encargue
de modificar ello ,se encomend¢ la tarea de modificar esa realidad, sin sospechar que los arribos
de sus reflexiones serian el punto detonante que renovaria la escena teatral de ese entonces ,dando
pie a las intenciones permanentes a través de la historia de continuar con las reformas del teatro.
Aplicando en una primera etapa un proceso de entrenamiento actoral y técnica de representacion
desde el plano psicolégico. Sin embargo en la Gltima etapa de su vida e indagaciones recayo en lo

que denominaria el Método de las Acciones Fisicas, en la cual el cuerpo, sus caracteristicas y
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capacidades sustentarian el elemento primordial de su técnica en esa busqueda de la veracidad al
actuar. Pero esta vivencia interna explorada debe ser manifestada y transmitida hacia el exterior
desde y con el cuerpo, en tal sentido, era necesario que el artista posea un cuerpo preparado y
entrenado que permita “hacer visible esa vida invisible y creadora”. Para ello adopt6 estrategias
de entrenamiento fisico provenientes desde la gimnasia, acrobacia, la esgrima con lo cual el actor
adquiria una disposicién corporal y psicoldgica; asi como también adquirird lo que Stanislawski
llamaba la “plasticidad del movimiento”, expresada en la capacidad de exteriorizar con el cuerpo
de manera plastica, armoniosa y fluida por todo el cuerpo esa motivacion interna, constituyéndose
en uno de sus principios de la expresion del cuerpo.

Teniendo en cuenta este principio el actor se encuentra dispuesto a explorar el proceso de
construccion de su personaje partiendo desde la improvisacion de la obra desde el relato breve y
no muy detallado por parte del director, sin conocimiento previo por parte de los actores del texto.
Estas sucesivas improvisaciones resueltas desde la perspectiva del actor, resolviendo en funcién
delo que el mismo actor haria inmerso en esas circunstancias dadas del personaje. Procedimiento
que lleva al actor a construir su personaje partiendo de si mismo.

Esta sucesion de circunstancias dadas resueltas desde la accion fisica y organizada de manera
I6gica y con coherencia en un todo organico constituirian lo que Stanislavski Ilamaba: la linea
ininterrumpida de las acciones fisicas. Componiendo su partitura fisica del personaje, dispuesto
a pasar a la siguiente etapa donde aprenderia el texto que luego sera insertado en su partitura.

Por su parte Vsevolod Meyerhold, uno de los mejores discipulos stanislawskianos emprenderia un
proyecto de investigacion de entrenamiento actoral llamado La Biomecanica, motivado en el
descubrimiento de nuevas formas teatrales que permitan una nueva estética en la puesta en escena
de su época. Dentro de estas necesidades a afrontar también se encontraban los procesos de
interpretacion y del trabajo del actor.

Fundamentando inicialmente el postulado del Teatro de la Convencion Consciente, planteando una
reformulacion estética y conceptual del acontecimiento teatral, donde el espectador debiera tener
plena conciencia de lo que ocurre en escena no es algo real, haciendo evidente que se trata de una
escenografia y de actores que interpretan y forman parte del juego teatral.

Ante tal planteamiento se ve enfrentado a contar con un nuevo intérprete que se aleje de todos
los postulados de verosimilitud emocional y psicoldgica, en tal panorama se encuentra con una

carencia de actores entrenados y preparados para esa nueva propuesta, la cual planteaba al cuerpo,
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lavoz y el disefio del movimiento en el espacio en las principales herramientas que el actor detenta
y debe manejar para establecer la comunicacion con el publico. Haciendo del cuerpo el punto
referencial del actor, con el cual debe ser habil para componer un preciso disefio de movimientos
que se encuentren al servicio del juego dramatico permitiendo que esta partitura de movimientos
adquiera vida, sea vital, genuina, para ello el actor ha de valerse de la improvisacion dentro de esa
partitura.

Para este cometido Meyerhold estudio el comportamiento de la mecénica del cuerpo en las
actividades fisicas cotidianas, descubriendo lo que llamaria el otkaz, el impulso de toda accion,
ese previo impulso en sentido contrario a la direccion del movimiento que el cuerpo ejecuta para
cada actividad fisica y el posyl, el cual es el movimiento o la accién en si, es decir la continuidad
del otkaz, la realizacion de la accion propiamente dicha.

Pero toda accion tiene un principio y a su vez un final, en esa etapa de término el movimiento
gradualmente va disminuyendo en su velocidad hasta el minimo, a lo que Meyerhold denominé
“tormos” o “freno”, a su vez este freno puede significar un nuevo orkaz, que impulse una nueva
accion, aunque también podria convertirse en un stoika, donde el movimiento es retenido, fijado
en estado dindmico reteniendo el impulso.

Mediante estos principios aplicados a la ejecucion de una accién determinada en escena el actor
debiera, segun afirmacion de Meyerhold, adquirir una musicalidad para la puesta en escena.

Por su parte en Francia Jacques Copeau, quien en una primera etapa sustentaba la preparacion
fisica de los actores en diversas practicas deportivas, posteriormente la musica de la mano con el
entrenamiento fisico fueron incorporandose en el proceso, conduciendo al juego escénico.
Llegando a incluir dentro del plan formativo en su escuela de actores el curso de “Musica corporal”
donde recogia conceptos del ballet para entrenar a los alumnos en tiempo, ritmo, espacio, fuerza,
velocidad, volumen, intensidad y peso.

Estas habilidades desarrolladas junto a la utilizacion de la mascara noble 0 mascara neutra que
cubria el rostro del actor con el propdsito de entrenarlo en la exploracion de las posibilidades
expresivas y comunicativas del cuerpo tiene como resultado desarrollar un actor entrenado en dos
fundamentos esenciales: el cuerpo y la neutralidad.

Lo iniciado por Copeau , fue heredado por Etienne Decroux con su mimo corporal dramatico
continuando la senda trazada por su maestro , tomando como punto de partida los ejercicios de

expresion corporal. Desarrollando una disciplina que explord el cuerpo como materia escénica
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creativa. Eliminando el vestuario del actor, los objetos del escenario, privilegiando la
improvisacion como raiz del proceso creador, partiendo desde un hecho cotidiano y aparentemente
habitual que permite desarrollar sobre las reflexiones profundas, como por ejemplo de una simple
accion como coger una flor reflexionar y explorar estéticamente ese hecho llegando a ideas como
el amor, la nobleza, etc. Desarrollando una propia estética no realista, donde lo importante en ella
es la labor del cuerpo y la funcion estética que este estilo de representacion desarrolla en el actor.
En Decroux vemos la expresion de un arte no realista, donde el cuerpo trabajado y desarrollado
del actor como objeto estético es capaz de “plasmar y evocar formas y conceptos abstractos a partir
de la realidad que se muestra”. (Ruiz, B. 2012.p, 243).
Para gque esta representacion estilizada sea posible Decroux establece una jerarquia de las zonas
del cuerpo, otorgandole un privilegio, por su alta gama expresiva, a las articulaciones del tronco
(cabeza, cuello, pecho, cintura y pelvis) respecto al resto del cuerpo. Mientras que los “hombros,
brazos, manos, piernas, pies y rostros tienden a supeditarse al impulso y a la expresividad del
tronco (Ruiz, B. 2012.p, 244)”.
Estas estructuras corporales tienen determinado y especifico manejo en funcion de ciertos
principios planteados por Decroux como:
-La segmentacidn del tronco que permite movilizar cierta seccion del mismo inmovilizando otras
de sus partes constitutivas.
-El contrapeso para describir la parte del cuerpo que se moviliza en direccién contraria a la zona
del cuerpo que se moviliza para generar cualquier accion mimada con el propésito de poner énfasis
en la actividad corporal desarrollada, generando la interpretacion y lectura deseada en el
espectador “De esta forma, a través del contrapeso, la esencia del drama, el conflicto, y las fuerzas
contrapuestas que lo mantienen en tension se injertan directamente en el cuerpo del actor”. (Ruiz
,B p,252).
-EL dinamo-ritmo, concepto en el cual sintetiza dos de las cualidades que todo movimiento: la
velocidad y el peso, segun lo describe Borja Ruiz en el Arte del Actor en el Siglo XX “la velocidad
(la gama que oscila de lo lento a lo rapido) y el peso (la gama que oscila de lo pesado a lo ligero)
“(Ruiz, B p 252).
Jacques Lecog , tomando como punto de partida los postulados de Copeau, desarrolla una
propuesta pedagdgica que implemento su escuela de formacion actoral. Donde el cuerpo adquiere

un rol fundamental y transversal en el entrenamiento. “El primer afio de la escuela tiene un doble
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objetivo: por un lado, conocer la via de la actuacion a traves de la improvisacion y por otro lado,
el desarrollo técnico dedicado al andlisis de los movimientos (Ruiz, B. 2012, p.271)”

Estas propuestas nos brindan un panorama sobre la investigacion, estudio y la participacion de la
dimensién corporal del actor en el hecho escénico como un lenguaje que se impone desde su
condicion de elemento angular en el teatro, el espacio desde donde nace y se genera la accion

dramaética, haciendo posible que el drama se materialice sobre el escenario.

3.7.-El cuerpo como lenguaje en la escena teatral

Antes de ingresar a detalle debemos reconocer al cuerpo como representacion del sujeto en el
cotidiano, en el caso del actor para cumplir su rol interpretativo debe modificar y confeccionar o
construir desde su corporalidad una nueva significancia para interpretar tal como afirma Karina
Mariel Mauro en su articulo publicado en la Revista Latinoamericana de Estudios sobre Cuerpos,
Emociones y Sociedad: “En tanto intérprete, cuya funcion es materializar al personaje, el cuerpo
del actor es en este esquema, un elemento disruptivo, que nunca logra borrarse como presencia.
(.....): la tarea del espectador es comprender la trama, para lo cual debe ver al personaje y no ver
al actor. (P.33-34.2010)".

En este sentido podriamos replicar la mencion referida en el articulo Reflexiones sobre la
relacion cuerpo y escritura en el teatro contemporaneo de América Latina: “El teatro es pues un
arte del cuerpo (Vallejo de la Ossa, A.2015, p.52)”Es decir todo el hecho escénico atraviesa por y
con el cuerpo, en consecuencia el actor es también indesligable del teatro.

En tal sentido el cuerpo en el hecho escénico se constituye como el soporte de ese lenguaje y
el cuerpo como agente narrativo y desde esta condicion categérica como lenguaje tiene por
objetivo comunicar, lo que permite establecer una relacién y vinculo con el espectador, tal como
afirmara (Lopez,F . 2016 .p.288):”En este acto de comunicacion y expresion, el intérprete utiliza
una de las herramientas mas significativas para él, como es su propio cuerpo y el cuerpo de los
demas como una forma de expresion y comunicacion.” Entonces podemos afirmar que toda la
experiencia escénica, el hecho escenico en su totalidad atraviesa por el cuerpo, sin ese cuerpo
mediador el drama es imposible.

Consideremos ademas que por ser un lenguaje tiene por objetivo comunicar y para constituirse

como tal debe generar y emitir diversos simbolos que puedan establecerse como un idioma propio
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al cual todo los que aprecien accedan a la posibilidad de interpretar y por consecuencia se puede
afirmar que existe y se desarrolla en un contexto, en sociedad.

Para ello el cuerpo se ha de valer de su cualidad significante para reinterpretarse y resignificarse
en ese afdn de comunicar en escena, esta afirmacion se confirma en el planteamiento de Cortina,
R. cuando sostiene que:

El hombre, desde sus primeras acciones como homo sapiens-sapiens se manifiesta ser gregario, por
lo tanto fue produciendo codigos de comunicacion con los que establecio interacciones de
complejidad creciente. Los cddigos que objetivan conceptos dominan el sentido y significado de
los actos que se materializan en iméagenes. El cuerpo es una de ellas y, desde un punto de vista
sociocultural, expresa el punto de enunciacion del “ser” que alberga (p.87).

Es decir el hombre desde sus inicios siempre buscé comunicarse, interrelacionarse con diversos
fines, en el caso del arte con el propdsito de compartir diversos conceptos por medio de codigos e
iméagenes bajo un mecanismo estético como la produccidn artistica.

Entonces se entiende que toda accion humana busca comunicar, tiene un fin y proposito siendo
el arte una accion del hombre también comparte los mismos objetivos, en el articulo La
hermenéutica del cuerpo, significante y significado en el hombre posmoderno la autora afirma que:
“El hombre es el Unico ser que, a diferencia de los demas animales, realiza actos llenos de sentido
(Cortina, R.p.88).Entonces siendo el arte producto humano, en concordancia a la cita que hace
Dubatti en Una filosofia del teatro referida a Wladyslaw Tatarkiewicz donde afirma que: “El arte
es producto de unas actividad humana consciente (2016 p.36)” y conociendo que todo lo producido
humanamente busca tener un sentido, de ahi su nivel consciente, en el teatro el cuerpo es
deliberadamente modificado para que la accion dramatica lo atraviesa y se convierta en la
plataforma comunicacional por excelencia en el juego del hecho escénico, es preciso afirmare que
desde estas consideraciones el cuerpo se convierte en una herramienta propia de un lenguaje que
se traduce desde la corporalidad del actor con la intencion de transmitir un mensaje o concepto.

Para ello elabora una serie de imagenes que tienen una interpretacion determinada en funcion
del contexto y su manera de acciones en ese entorno.

En el caso de mi investigacion referida a las imagenes corporales, el cuerpo elabora imagenes que
sugieren la presencia figurativa del dragon Kerpo, estas imagenes se hacen desde la
descomposicion de los partes del cuerpo y en otros momentos con las partes componentes

integradas para representar al personaje, el cual transita por los diversos momentos de la historia.
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Desde las reflexiones anteriores podemos interpretar la imagen del cuerpo como un signo, el
cual posee la capacidad de resignificarse, elaborando desde esa cualidad otros signos diferentes,
es decir poseer la capacidad de reinterpretarse con fines representativos, Lopez ,F. concluye al
respecto en su articulo EI cuerpo del actor en el proceso creativo, publicado en la revista Moenia
en el 2016 lo siguiente:

Cuando hablamos del actor de teatro como ser vivo, corporal y real, lo diferenciamos de otro tipo
de actores, ya que todos los problemas relacionados con la interpretacion pasan por el cuerpo del
actor en tanto que adecuacion a la ficcion, a convertirse en otro ser con todo su cuerpo, porque la
verdad escénica es la de la ficcion, que a su vez es la del cuerpo.

Desde esta perspectiva se utiliza en la escena teatral como herramienta de representacion
signica. Y bajo ese caracter representativo los seres y sus procederes existen en el espacio ficcional
que el hecho escénico presenta.

En nuestro medio local se cuentan con experiencias donde la expresion corporal del actor en
escena se hace evidente, propuestas como las planteadas desde Maguey teatro con su exploracion
y busqueda antropol6gica. Tenemos también en un contexto similar de identidad, folclore y fiesta
desde las relaciones comunitarias recogidas desde la experiencia de internamiento en comunidades
al grupo Yuyachkani, donde hay una clara y evidente participacion signica de los lenguajes que
intervienen en sus espectaculos ,de ello se desprenden a su vez proyectos personales de cada uno
de los integrantes del grupo en relacién con la exploracion escénica desde la presencia del cuerpo
para espacios no convencionales, grandes espacios abiertos, donde la teatralidad y la significacion
corporea adquiere grandes dimensiones. Hasta propuestas mas intimas y conceptuales de gran
incidencia social y politica coyuntural como “Sin titulo”. Donde la significacion del cuerpo desde
la inmovilidad cobra gran realce, desde la instalacion de cuerpos presentes.

Referencias que concluyen en interpretar al cuerpo en el hecho escénico como significante, en
consecuencia como un signo ,que por su particularidad de elaboracion en el proceso de
transformacion para evocar al referente tiene la capacidad de sintetizar ideas y conceptos,

constituyéndose como un lenguaje ineludible en escena.

3.8.-Representando con el cuerpo
En esta situacion planteada previamente el cuerpo es el soporte de ese lenguaje, siendo la
herramienta de representacion en el hecho escénico. Representar se entiende como la capacidad
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de evocar un sujeto u objeto ausente, pero mediante esta capacidad representativa es trasladado al
hecho escénico en el contexto determinado que el mundo ficcional recreado sobre el escenario nos
propone y para los cual el actor hace uso de su cuerpo con el proposito de hacer realidad en escena
de ese momento ficcional recreado y los momentos por los cuales el sujeto atraviesa durante el
relato de la historia.

Para ello el actor modifica y altera su cuerpo en funcion de lograr la representacion precisa del
objeto o sujeto evocado, este sujeto que se moviliza e interactla en ese espacio recreado aborda
los diversos momentos del relato de una forma Unica y particular, esto le otorga una identidad y

personalidad definida y subjetiva.

3.9.-El cuerpo como emisor de signos

Entonces, el cuerpo es capaz de ser modificado y ser un signo en escena, un ente que el
espectador interpretara y determinara en su interpretacion con determinadas caracteristicas que lo
identifiquen y lo hacen unico.

Si esta caracteristica es propio del cuerpo en su conjunto, es posible aplicarlo a las partes
constitutivas del cuerpo.

Desde esta perspectiva cada parte del cuerpo puede ser resignificada en virtud del contexto en el
cual se le circunscriba.

Entonces, ¢podemos poietizar alguna parte del cuerpo de la misma manera que al cuerpo en su
totalidad?

Es decir, buscar la manera de resignificar cada parte componente del cuerpo. Para tal propésito

debemos entender al cuerpo y sus partes constitutivas desde una mirada como objeto, capaz de ser
reinterpretado en funcion de su recontextualizacion, como ya hemos mencionado se
recontextualiza cuando se traslada de una situacion original a una particular.
Entonces desde la condicién de objeto y la capacidad de resignificacion sus partes constitutivas
nos obligan a llevar a cabo un proceso de disociar cada parte constitutiva y elaborar ese proceso
de resignificacion de manera aislada cada parte en el reconocimiento de sus posibilidades y
capacidades plasticas resignificativas.

Este proceso de significar es necesario elaborar imagenes con el cuerpo, el diccionario de la
RAE define a la imagen de la siguiente manera:

“Figura, representacion, semejanza y apariencia de algo”, mientras Pavis (1996) menciona:” El
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mundo representado son figurados por una produccion de imagenes que cifien de una manera
relativamente proxima las realidades de las cuales el texto habla o sugiere” (p,268),en
consecuencia estas imagenes nos traen en referencia los que se busca representar, la imagen como
manifestacion figurativa del referente.

Entonces, cada parte del cuerpo deberd conseguir o adoptar su condicién de convertirse en

imagen la cual servira como figuracion del objeto a representar.

3.10.-Cuerpo segmentado/desarticulado

Para abordar la investigacion desde el cuerpo resulta pertinente y necesario estudiarlo desde su
capacidad de ser segmentado y cada parte segmentada tiene cualidades particulares y especificas
que forman “parte integrante del proceso de disefio de las imagenes con la zona superior del cuerpo,
con la cual se compone visualmente la narrativa en escena del dragdn Kerpo.

Para ello debemos reconocer que si el cuerpo en su integridad es capaz de significar y
resignificarse, sus partes constitutivas, las cuales seran segmentadas comparten la misma cualidad
de resignificacion que el todo.

Al abordar la exploracion corporal segmentada descubro que los eslabones de conexion de
cada una de las partes se encuentra en las articulaciones, la cuales se conforman como una especie
de bisagra que enlaza las partes del cuerpo, es decir la mufieca hace el eslabon entre la mano y el
brazo, el hombro entre el brazo y el tronco, etc. Estas articulaciones son primordiales, ya que con
ellas es posible generar movimientos e intensidades diversas a las figuras corporales que se
animan.

Pudiendo trasladar esas caracteristicas representativas a cada una de las partes componentes en
su constitucion.

El cuerpo se segmenta y cada parte conformante puede ser susceptible de representar mediante
la creacion o generacién de imagenes que nos trasladan al nivel figurativo del referente,

entendamos el referente como aquel objeto al cual la imagen se refiere o representa.

3.11.-Iméagenes corporales
Generar imagenes gue conlleven una carga representativa de caracter figurativo nos traslada al
terreno de la significacion, en tal sentido esas imagenes generadas enmarcadas en un contexto

determinado dejara de ser una representacion aislada para convertirse en un signo escenico.
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A su vez, estas imagenes al ser generadas con el cuerpo o partes de él tendran la categoria de
imagen corporal. La cual representa de manera figurativa es decir es una representacion del objeto
en referencia.

Esta imagen corporal al estar enmarcada en un contexto dramético pasa a ser un signo en el
hecho escenico.
“El cuerpo es el punto de partida para la accion del artista y también, es el medio por el cual la
creacion artistica se realiza, se expone y se materializa frente al publico y con el publico “(Cintia,
T.2015. P.242).

3.12.-La imagen corporal animada

Con el proposito y objetivo que el objeto representado, evocado por la imagen se traslade por
los diversos momentos del relato y mediante ello vayamos descubriendo como reacciona y acciona
en esos Vvariados estadios, la imagen generada por el cuerpo ha de tener la facultad de movilizarse
en el espacio dentro de los limites que la historia nos refiere. En el articulo La Educacion Corporal
bajo la figura del acontecimiento Corporal su autora Gallo, L. al respecto menciona:

(...) el acontecimiento no remite a una imagen estatica, sino que ha de ser considerado en una
relacion con el tiempo como imagen-movimiento. Lo que puede acontecer puede ser producto y
efecto de una desviacion, de acciones y reacciones, porque es precisamente el movimiento el que
constituye el acontecimiento (2011, p.508).

Para ello la imagen corporal generada ha de pasar a un estado en el cual se movilice y accione,
para tal proposito la trasladé al estado de animacion, es decir, dotarla de movimiento, para ello la
imagen fue animada, para definir este término con mayor precision tomo esta cita: “Animacion
(...) consiste en hacer que el objeto se mueva provocando la impresion de que posee vida propia”.
(Beauchamp, H.2016, p.37).

Sin el proceso de animar la imagen que evoca al personaje no podria trasladarse por los diversos

momentos del relato.

3.13.-Como se generan las imagenes
Para tal propdsito utilizo el cuerpo como herramienta narrativa y a su vez el componente

constituyente para la materializacion escénica del personaje Kerpo mediante un proceso de



46

segmentacion y disociacion del cuerpo, lo que permite disefiar diversas imagenes figurativas
representando al personaje.

Descomponer o desmontar cada uno de los lenguajes que se convocan en el hecho escénico,
mecanismo que permita abordar cada uno de los lenguajes de manera aislada y trasladarlos al
hecho escenico.

De esta manera identificamos los componentes que hacen posible la historia a narrar, esta
caracteristica de llevar a escena un texto literario implica involucrar otros elementos que se
encuentran fuera del dmbito literario. Para este cometido nos valemos de diversos codigos
audiovisuales que al ser expuestos en el hecho escénico adquieren cada uno de ellos la condicion
de lenguajes independientes que se interrelacionan para generar el acontecimiento escénico.
Tenemos el panorama adecuado que nos permitira explorar las posibilidades de representacion
desde las imagenes que el cuerpo es capaz de generar.

3.14.-De la imagen fija a la imagen movil.

La imagen corporal que describe al personaje en sus caracteristicas morfologicas externas
adquiere movilidad de acuerdo a las posibilidades de movimiento y en funcién del uso de las
articulaciones.

En el caso de las imagenes del dragdn han sido generadas en funcion de identificarlo en diversos
estadios de su crecimiento y cuando esté representado en edad en la cual y transcurre el relato se
traslada desde una imagen con todo el cuerpo para representar las cercanias no solo entre los
personajes protagonicos de la historia ,sino también para manifestar los momentos en los cuales el
personaje se muestra en situaciones que demandan se encuentre desarrollando actividades a nivel
terreno, en estos momentos es representado con toda la zona superior del cuerpo y en momentos
en los cuales el personaje se encuentre en niveles aéreos ( volando o alejado de los humanos) se
representa solo con las manos.

Es por medio de estos traslados de las diversas imagenes generadas con la zona superior del cuerpo
utilizadas de determinada manera en los diversos momentos del relato como se va a ir evidenciando
la narrativa en escena del personaje Kerpo.

En la pagina web de la Unién Internacional de la Marioneta (UNIMA\) refiere el concepto de
titere corporal: Tipo de titere que presenta diferentes técnicas de manipulacién que tienen como
base el cuerpo del titiritero. (....) el cuerpo como tal esta presente y forma parte de la imagen del

personaje.
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Rafael Curci refiere al teatro de titeres: “como un teatro no-mimético por la sencilla razén que
no busca la realidad ni pretende imitar la condicién humana (....) sino mas bien que la evoca, la
sugiere (...). (Curci , R. 2007 p.7).” Esta condicién la consigue mediante la recreacion de los
personajes u objetos referidos o evocados mediante diverso recursos, materiales y soportes. En el
caso de los titeres corporales resulta siendo el cuerpo o partes de él, quienes son a su vez material
y objeto evocado.

Esta imagen generada con el cuerpo es a su vez “animada”, es decir se dota de movimiento

caracteristico propio del objeto referido o personaje evocado, en funcion de sus cualidades y
caracteristicas de movimiento que el objeto o personaje evocado posee en el mundo cotidiano.
Continuando con las afirmaciones al respecto de Curci apunta que esa capacidad de evocar sin ser
mimético es resultante de siempre reconocible dentro del vasto y complejo sistema de gestos
simbolicos que es capaz de proyectar (...) simbolizando (..) personajes y sucesos tanto del mundo
real como del imaginario”(Curci ,R. 2007 p.7-8).
Entonces el proceso de animacion o “dotarlo de vida” conlleva a impregnar esa figura de una serie
de simbolos propios de lo evocado, desde un lenguaje proveniente de la semiosis hablariamos del
referente, que sefalaria al objeto “original” y el referido que apunta al objeto evocado o
representado. Dentro de estas condiciones hablariamos de poder impregnar al objeto animado una
serie de simbolos, codigos en sus movimientos que nos refieran al objeto representado, ello permite
que el espectador identifique sin duda ni vacilacién al objeto al cual se reiré la imagen animada y
por consecuencia en funcion de sus formas de abordar los diversos sucesos por los cuales atraviese
en la historia, hacer una descripcion clara sobre la personalidad del objeto evocado. Es aqui cuando
el valor signico de la imagen cobra valor en la el hecho escénico.

En el caso del dragon Kerpo, si bien se compone de la estructura corporal en los diversos
momentos de la historia, se diferencia de un titere corporal porque el cuerpo de la imagen que
representa al personaje no se encuentra “vestido” ni se le coloca algin aplique para que su
conformacidn se acerque a lo mas realista posible, situacion que si ocurre en las propuestas de los

titeres confeccionados con el cuerpo de artistas como Hugo Suarez, Ana Santa Cruz, Inés Pasic.

3.15.-La sucesion de imagenes corporales.
Es la secuencia ldgica y coherente, dicho orden se establece en funcion del relato del personaje.

Para ello abordamos desde la generacion de imagenes con los dedos y las manos que representen
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al dragon desde la etapa de su nacimiento, pasando por el momento en el cual se encuentra con la
princesa concluyendo en la escena culminante en la cual el incendio del palacio lo obliga a huir
volando junto a la princesa para rescatarla del fuego.
Con el proposito de organizar estas imagenes elaboré una secuencia fotogréfica de los diversos
momentos por los cuales el personaje dragon atraviesa en funcién de la ocurrencia historica.

Esta secuencia de fotografias registran las formas que las manos y los brazos adoptan para
realizar la representacion figurativa del personaje en los diversos momentos.
Esta sucesion de iméagenes como un esquema ordenado y organizado de colocar las imagenes en
funcidn de las ocurrencias del relato o historia. Estas imagenes se organizan en un guion grafico

de iméagenes,

3.16.-Sobre la imagen y el simbolo aplicado al personaje Dragon

“Una imagen es mas que un producto de la percepcion. Se manifiesta como resultado de una
simbolizacion personal o colectiva”. (Belting ,H ,2007,p.14)
En tal sentido mi propuesta de iméagenes se centra en funcion de generar con el cuerpo o partes de
él la simbolizacion del dragon Kerpo y su transitar por los diversos momentos de la historia. Los

3.17.-El signo en la escena teatral.

En el hecho escénico intervienen una infinidad de signos, los cuales obligan al espectador a
realizar una minuciosa observacion de la ocurrencia sobre el escenario, pero a su vez obliga al
actor a entrenarse en esa pulcra y detallada generacién, seleccion y emision de los signos
adecuados a la representacién escénica.

No cabe duda que desde otras disciplinas escénicas como la danza, el performance, la
pantomima el cuerpo se manifiesta como un lenguaje artistico, siendo capaz de ser el canal
narrativo por excelencia. Desde esta perspectiva podemos afirmar y reconocer en la corporalidad
del artista escénico un lenguaje independiente, el cual maneja sus propias reglas y procedimientos
para ser una herramienta narrativa del discurso escénico del espectaculo.

En tal sentido y extrapolando esta condicion y capacidad del cuerpo como lenguaje se explora en
mi investigacién esa cualidades del cuerpo desde su capacidad como lenguaje expresivo, el cual
de manera articulada con la palabra hablada forman parte del discurso narrativo de la puesta en

escena del espectaculo “El dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu”.
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Para poder llevar a cabo este ejercicio de investigacion me veo sujeto a elaborar con el cuerpo una
secuencia de imagenes gque de forma figurativa recrean diversos momentos del espectaculo y/o los
diversos personajes del mismo.

Lo llamo figurativo porque en este caso los personajes y sucesos recreados con el cuerpo o

partes de él juegan un rol de representacion (figuracion), estas imagenes que se van recreando son
ordenadas en una secuencia de acuerdo a los momentos de aparicion en funcion del transcurrir del
espectaculo.
Esta capacidad del cuerpo y de expresar tiene diversas raices como: Llevados en algunos casos
hasta propuestas ligadas a la antropologia del cuerpo tal como lo sostiene David Le Breton en su
Antropologia del cuerpo y modernidad cuando sostiene que” La existencia del hombre es corporal”
(Le Breton, 2022, p.07).

Con esta afirmacion Le Breton le confiere al cuerpo una condicién vital, en tal sentido es
pertinente que esta afirmacion se vea reflejada en el hecho escénico, razon por la cual en el caso
particular de mi propuesta utilizo partes del cuerpo como herramienta para recrear diversos
personajes y situaciones de la historia narrada. Adoptando diversas posturas corporales que afectan
el cuerpo o partes de él, lo que a la vista, el espectador va identificando visualmente y este cuerpo
narrador articulado con la palabra van a generar la escena o escenas completas para la lectura e
identificacion correcta del momento escénico presentado. Entonces esta corporalidad narradora se
hace evidente.

Para poder ser mas comprensible, el tema se ha abordado por diversos especialistas y disciplinas
como la semidtica se fue encargando desde diversos angulos, siendo el mas propicio desde la
semidtica enfocada al teatro, de ello nace la Semiotica teatral. Disciplina que ayudara a reconocer
los diversos aspectos que intervienen en la representacién dramatica. Reconociendo que el mundo
esta lleno de signos, vivimos en un mundo signico y simbdlico. En la representacion teatral todo
es signo, los cuales a su vez interactian de manera permanente durante toda la representacion. El
investigador Tadeus Kowzan en sus reflexiones sobre «EI signo en el teatro, introduccion a la
semiologia del arte del espectaculo» concluye que “todo en la representacion teatral es signo”,
identificando trece signos participantes y clasificandolos de la siguiente manera:



1, Palabra Texto oral Signos | Tiempo | Signos auditivos
2. Tono auditivos lactor)

3. Mimica Expresion En Espacio

4. Gesto corporal relacion y

5. Movimiento Actor tiempo | Signos visuales
6. Maquillaje Apariencia Signos factor)

7. Peinado externa del visuales | Espacio

8. Traje actor

9. Accesorios |Caracteristicas Espacio | Signos visuales
10. Decorado del espacio |Externos y (externos al actor)
11. luminacion escénico al actor tiempo
12. Misica Efectos Signos Signos auditivos
13. Sonido Sonoros auditivos | Tiempo | (externos al actor)

no articulados

Figura 2.Tabla de los Trece signos del teatro.

Recuperado de : http://2.bp.blogspot.com/-3zeAe-

U726 Q/VKKX_NSKFWI/AAAAAAAAACHmMIFEVCrCYO0M/s400/Captura

JPG
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Tal como apreciamos, en la representacion, los actores empleamos la palabra y también otros

sistemas de significacion no linguistica. Este sistema de signos no linglisticos enfocados en el

cuerpo y utilizados como herramienta que contribuya a la narracidn escénica del espectaculo es lo

gue nos interesa para esta investigacion.

En el presente ejercicio de investigacion utilizo la zona superior del cuerpo para representar,

esto en vista que dicha zona es la constitucion corporal méas expresiva que el cuerpo posee. Como

bien describo en el planteamiento del problema, el objeto de estudio esta centrado en la

corporalidad del actor.

Por tal motivo el cuerpo se dividira de la siguiente forma y con las caracteristicas que a

continuacion detallo:

1.- ZONA SUPERIOR DEL CUERPO; la cual estd comprendida desde el ombligo hasta la base

de la cabeza. Compuesta por el tronco, el cuello, la cabeza, los brazos, las manos y los dedos.

2.-ZONA INFERIOR DEL CUERPO: comprendida desde el ombligo hasta los pies.
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Esta ZONA SUPERIOR DEL CUERPO va interviniendo durante el desarrollo del hecho escénico
en diversos momentos, ya sea contandonos un breve momento de alguno de los personajes, siendo
parte de alguna de las partes del cuerpo del personaje o representando algin momento del

personaje.

ZONA SUPERIOR —<

DEL CUERPO

ZONA INFERIOR

DEL CUERPO

—

Figura 1 Zonas segmentadas del cuerpo.

Recuperada de https://cochechis.wordpress.com/2016/02/12/cuidado-del-cuerpo-humano/

3.18.-Los roles de la zona superior del cuerpo
-CUANDO EL CUERPO CUENTA: En esta caracteristica el cuerpo hace uso de una secuencia
de iméagenes que sirve para narrar, contar o describir un hecho concreto del personaje, Convirtiendo
el cuerpo del actor en una figura corporal animada. (Simbolo).La misma que transcurre y se
modifica en funcion de cada momento del relato de la historia.
-CUANDO EL CUERPO SE USA, En esta caracteristica alguna parte del cuerpo del actor se
integra como pieza estructural conformante de alguna parte del cuerpo del personaje.(signo)
El cuerpo se traslada entre signo y simbolo de manera permanente en funcion de la necesidad
escénica.

Dentro de estos 2 roles el cuerpo va interviniendo en determinados momentos para ejecutar la

narracion escénica del espectaculo. Pasando de lo figurativo a lo concreto y viceversa.
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En el presente ejercicio de investigacion me ocuparé de revisar la funcion que cumple el cuerpo
como un agente transmisor de dicho orden simbolico, a esta funcién del cuerpo en cumplimiento
de estos dos roles al servicio del hecho escénico lo llamaré “el cuerpo hablante”. El cual sera el
agente encargado de transmitir los mensajes y revelar el discurso escénico de la obra teatral
mediante la composicidn simbdlica de los personajes.

Para comprender esta funcion y ejemplificarlo de mejor manera tomaremos como modelo de
investigacion la participacion de este “el cuerpo hablante” en el espectaculo teatral disefiados para
publico infantil comprendidos entre los 3 y los 5 afios de edad, nifios que estan insertos dentro de
los programas preescolares de educacion inicial.

El cuento escenificado de “El dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu”, estd compuesto por técnicas
de narracion oral y animacion corporal

Bajo este esquema las imégenes corporales animadas que se recrean son afirmacion simbélica
y concreta de la palabra que acompafa el discurso escénico. En esta representacion la permanente
y constante intervencion del “cuerpo hablante” acompafia al texto los cuales de manera conjunta
van narrando la historia. Propuesta escénica en la cual el cuerpo en su encuentro con la palabra
cumple un rol protagénico al servicio del discurso de la obra de arte.

En estas condiciones y bajo las caracteristicas mencionadas, esta herramienta no solo nos
permite articular las secuencias escénicas del espectaculo, sino también permite que los
espectadores participen de manera activa e integrandose al hecho escénico. Formando parte de la
creacion y desarrollo del espectaculo a su vez que van estimulando sus habilidades de
comprension, imaginativas, creativas, motoras y por consecuencia las posibilidades expresivas de

su propio cuerpo.
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Capitulo IV

En este capitulo abordaré el proceso en el cual el texto narrativo es trasladado hacia el plano
escénico, con la intencién de elaborar una propuesta dirigida a nifios entre los 3 y los 5 afios de
edad. En este rango de edad el nifio inicia el proceso de consolidacion de sus capacidades
cognitivas, de lenguaje, motoras, de comprension, atencién. Periodo en el cual el desarrollo del
nifio se consolida para el posterior ingreso al sistema académico escolarizado.

Por tal motivo la propuesta escénica debe considerar varios factores y elementos con los que
ha de contar en funcion de las caracteristicas de los nifios entre 3 a 5 afios.

Para ello se describo el proceso por el cual abordo los mecanismos que me permiten escenificar el
cuento “El dragén Kerpo y la Princesa Lee Fu”.

En una primera etapa el proceso lo inicio organizando el texto narrativo de acuerdo a los momentos
de la historia, lo que me permite establecer un orden para abordar escénicamente la historia a partir
de los diversos sucesos que componen el relato, condicion que contribuye a otorga dinamismo a
la historia en su traslado hacia la escenificacion.

Como el texto original es narrativo acudi a recabar informacion respecto a las estructuras de las
narrativas en la literatura infantil.

Posterior a ello, la busqueda del estilo en el cual se encuentra escrito el texto “El Dragon Kerpo
y la Princesa Le Fu” en funcidon de los personajes presentados y el espacio ficcional que la
narracion propone corresponde al género de cuento fantastico, al narrar una historia situada fuera
de los limites de lo real y en un ambiente no ubicable geograficamente con personajes que tampoco
son posibles ubicarlos dentro del mundo real.

El texto narrativo esta orientado a nifios, en concordancia a la descripcién que aparece en el blog
bosque de fantasias:
El cuento para nifios ofrece la curva cerrada de una vida, de una aventura o de una accion. En el
cuento infantil esa accion, vida o aventura, aparece desglosada en acciones, conductas o personajes
que se repiten normalmente tres veces, pese a la limitada extension del cuento infantil.(Falcon, J.
2017).
Esta mencion se encuentra en plena similitud a la historia escrita por la autora de la historia, Valeria
Davila. Escrito de manera concisa, divertida, precisa, descriptiva y breve, presentandonos un hecho

singular con inicio claro que nos situa correctamente en el espacio de la historia, trasladando al
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lector sutilmente durante el trascurso de los acontecimientos del relato, con una conclusion en el
momento dramatico y la posterior huida de los personajes en medio de las Ilamas del incendio del
palacio.

La historia presenta como leccion y mensaje que ante el interés sincero y honesto de
interrelacionarse las aparentes distancias o diferencias se diluyen, hasta el punto de llegar a ser

comparieros fieles y leales colaboradores, inclusive en situaciones extremas.

4.1.-La autora

En la resefia de autores publicados en la pagina web de la editorial del naranjo se resefa la
biografia de la autora Valeria Davila en la siguiente forma: periodista y maestra. Se especializ6 en
investigacion histérica y colabor6 en medios gréficos y radiales. Coordind talleres de periodismo
y literatura para nifios. Escribi6 cuentos, poesias, rimas historicas, obras de titeres y una novela.

Sus cuentos forman parte de diversas antologias, revistas y libros de textos. Publico la coleccién
“Relatos chinos con Dragones, Fantasmas, Demonios y Monstruos”, las antologias “El afinador
de mosquitos” y “Mi Directora es un vampiro”, la novela “Plan para desenmascarar brujas” y los
cuentos de “Buuu Buuu Buuu y otros sustos divertidos” en esta editorial. Sus cuentos fueron
premiados en concursos nacionales e internacionales.
Actualmente, vive en Los Cardales, donde —ademas de escribir- se desempefia como maestra de
primaria en una escuela publica.

Eso muestra que la produccidn literaria de la autora esté relacionada y especializada en literatura
para nifios. Considerando que desde su condicion de maestra de escuela la hace mas cercana a los
temas, necesidades e intereses de los lectores en esas edades. Los premios que la han acompafiado
a lo largo de su vida y creacion literaria, asi como su versatilidad en la produccion artistica lo

confirman.

4.2.-Analisis de la historia EI Dragdn Kerpo y la Princesa Lee Fu.

1) El tiempo del relato esta confeccionado en el momento en el cual se suceden los hechos
tragicos de la historia y se desencadena el incendio, narrado en primera persona.

2) La historia esta planteada en presente.

3) El texto se encuentra escrito en prosa.

4) La historia es sencilla en su lectura y facil de comprender.



5)
6)
7)

8)

9)
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Lenguaje claro y de facil lectura.

Los personajes son de caracter fantastico.

El relato ocurre en las colinas de Siam, este lugar mencionado es un antiguo nombre con
el cual se designaba a Tailandia, pais del continente asiatico, conocido como el Reino de
Siam hasta 1939, comprendiendo los actuales territorios de Tailandia, Camboya y Laos.
Segun se relata fue uno de los reinos mas fastuosos del oriente, donde el lujo y la cultura 'y
el arte alcanzaron un refinamiento sin igual, inclusive hasta nuestros dias.

El relato nos describe el encuentro de los dos personajes que en su intento por establecer
una relacion desencadena en un hecho fatal, logrando salvarse con la ayuda de Kerpo.

La autora al ser maestra de escuela primaria escribe este relato desde su caracteristica de
escenario lejano a nuestra realidad y con personajes fantasticos con el propoésito de
construir historia afines a los intereses de los nifios desde los terrenos de la imaginacion y
la fantasia del lector.

Esto se hace notorio por medio de la presencia de los personajes ,el singular dragon Kerpo
y la coqueta princesa Lee Fu, ambos habitantes en un lugar llamado Siam, en cuyas colinas
Kerpo acostumbra pasear cada noche, ocurriendo en uno de esos paseos el fortuito
encuentro entre él y la princesa. Suceso que genera el interés de ambos por establecer una
relacién, la cual se ve opacada por el incendio del palacio ocasionado de manera casual por
el dragdn al intentar recibir una de las atenciones de la princesa. Quedando el palacio
convertido en escombros y cenizas luego de varias horas de estar ardiendo ante los
infructuosos intentos de los habitantes y pobladores por apagarlo.

Logrando, el dragén y la princesa salvarse, gracias a la astucia de Kerpo, tomando la
iniciativa de llevarse volando a la princesa en medio del fuego.

El relato nos muestra lo posible de entablar vinculos entre personas, seres 0 personajes con
aparentes abismales diferencias. Siempre y cuando se quiera y desee. Y a pesar de las
dificultades o los desagradables momentos, es posible que juntos logren superar los
impases que el destino les propone.

Esta idea de las diferencias y los vinculos posibles se extrae con la intencidn que los nifios

lectores lo trasladen y apliquen a su practica diaria.
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4.3.-El espacio en el relato del dragdn Kerpo y la princesa Lee Fu

El espacio es el lugar donde se desarrolla la accion de la historia, donde habitan y conviven los
personajes. En el caso de la historia que Davila propone se trata de un lugar no determinado en un
lugar fisico inexistente, sin embargo nos menciona a las Colinas del Siam, sin brindar mayores
precisiones .Historicamente se determina a ese lugar como el antiguo nombre al cual se designaba
a la actual Tailandia, al ser un espacio perdido en el tiempo historico se hace propicio para la
realizacion del hecho fantastico en su relacion con los personajes y la relacion inimaginable dentro

de términos reales que ocurre entre ellos.

4.4.-El tiempo en el cuento EI dragén Kerpo y la princesa Lee Fu

El tiempo de la historia ocurre desde las descripciones que se precisan a partir del nacimiento
del dragdn Kerpo, hasta el momento de juventud, donde ocurre el encuentro con la princesa.

Aunque, a diferencia del tiempo histérico en el cual ocurre la historia no esta precisado en el
texto. En este aspecto el tiempo historico es indeterminado. Siendo la Unica informacion concreta
al respeto que el tiempo del relato transcurre desde el nacimiento de Kerpo hasta el momento en
el cual se encuentra con la princesa, precisando que el relato se encuentra narrado en presente
haciendo referencia al pasado. El narrador de la historia nos hace referencia al pasado cuando
menciona “Cuando Kerpo lleg6 al mundo, su mama dragona lo mird con ojos llameantes. Lo vio

tan bello que supo que su vigésimo séptimo hijo no seria un dragén mas”.

4.5.-Estructura del relato
El texto esta confeccionado bajo la estructura clasica del cuento:

1.-La presentacién, donde se presenta en este primer momento a los personajes protagonistas del
relato. El dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu. Ofreciéndonos ademas una pista de lo que ocurrira
entre ellos. Generandonos el suspenso e interés por descubrir la historia. Contextualizandonos en
lo que ocurrird y como esa ocurrencia va a desembocar en el nudo del relato.

2.-El nudo, nos describe el momento del encuentro y lo que ello ocasiona entre los personajes, los
cuales por intentar establecer una relacion entre ellos se origina el incendio del palacio, hecho fatal

ocurrido de manera circunstancial.
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3.-Descenlace o final, cumpliendo con lo inesperado que ha de ser una historia de este tipo, el final
nos refiere un final feliz, en el cual la princesa huye de las llamas de fuego, volando sobre el lomo
del dragon.

En este caso, se cumple la estructura clasica del cuento y los hechos son narrados de manera
cronoldgica.

En cuanto al tipo de lenguaje utilizado debo aclarar que los términos son de facil y comdn
entendimiento, por lo que puedo inferir que la autora privilegia la historia y el sentido que ella
conlleva. Un estilo libre de cualquier figura o forma literaria que pueda prestar a confusion al

lector.

4.6.-La naturaleza de los personajes.

Los dragones son seres provenientes de la mitologia, con protagonismo en diversas historias de
fantasia literarias, cinematograficas o televisivas.

La imagen de estos personajes fantasticos varia de acuerdo al espacio geografico donde se
refiera. En la cultura Europea se identifican como reptiles gigantes y alados con algunas similitudes
en la apariencia a una serpiente, cocodrilo o caimanes. Devorador de princesas acaparadores de
tesoros. Enemigos acerrimos de los grandes héroes de caballeria tal cual como fue registrada en
las primitivas literaturas inglesa, noruega, irlandesa, romana y pequefias culturas mediterraneas.
En conclusion, representacion pura del mal.

En cambio en la cultura oriental por lo general son imaginados con cierta similitud serpentina,
pero mezclada con caracteristicas de otros animales y casi nunca tienen alas representando
inteligencia, poder, sabiduria y suerte.

En América la figura del dragdn es muy similar a las caracteristicas Europeas, en Mesoamérica
tenemos la figura representativa del Quetzalcéatl y en el mundo y cosmovision andina
encontramos al Amaru, el cual comparte muchas cualidades de Lung, el dragdn asiatico, pues en
ambos casos representan la sabiduria y el conocimiento y el Katari, proveniente de la cultura
Aymara, como el regulador del equilibrio entre la naturaleza y la sociedad ,protector cuidador de
las lluvias de las heladas y sequias. En todos estos casos estos personajes mitologicos tuvieron
amplia relacion con el hombre, cada cual desde su cultura en niveles y dimensiones diferenciadas

y particulares.
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Si bien los dragones son imagen y simbolo de muchas culturas relacionada a su cosmovision
del mundo. En la literatura estos personajes hacen su aparicion en las historias medievales cuando
luchan de manera denodada con los caballeros que van al rescate de las princesas raptadas o los
poblados azotados por la furia draconica. Estas historias de seres imaginados corresponden a la
literatura.

En el caso de nuestra historia, el dragdn Kerpo es representado como ser alado con actitudes
muy similares a la de los humanos y segun el relato este también acostumbraba tener permanente
contacto o permanente presencia ante los humanos, cuando el texto nos refiere que cada noche
volaba por la Colinas del Siam. Desde esta perspectiva nos refiere la vinculacion cotidiana entre
estos seres fantasticos y los habitantes del lugar.

En este devenir de sus salidas nocturnas y su encuentro con la princesa Lee Fu, ambos se
interesan por establecer una relacion més proxima.

Apuntemos en este momento que los personajes de princesas tienen, al igual que los dragones
un proceder desde el terreno de la fantasia e imaginacidn, remontémonos otra vez a los grandes
relatos épicos de caballerias.

El cuento del Dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu corresponde a la literatura disefiada para
nifios, por sus caracteristicas como la brevedad del relato y la sencillez de su exposicion, la
presencia de seres fantasticos, ambientado en un lugar también fantastico donde todo puede
ocurrir, el final feliz de la trama, la continuidad y rapidez de la accién, por estas razones se enmarca
dentro de la categoria de cuento infantil. En algunos casos los cuentos infantiles estan asociados a
una moraleja que se desprende de la historia. Pero los relatos fantasticos corresponden segun una
expresion de Bioy Casares, “son anteriores a las letras”.

En el &mbito escolar los cuentos son utilizados para promover en los nifios el vinculo y el héabito a
la lectura, el estimulo de la imaginacion,

Para este capitulo es necesario identificar las narrativas particulares de cada uno de los
personajes que intervienen en el texto.

Es decir, cada personaje es identificable en funcion de su actuar durante el relato expuesto en
escena o dicho de otra manera, cada personaje se va revelando en sus caracteristicas en funcion de
su narrativa individual.

Como esta apuntado en el capitulo Il, estas narrativas estan determinadas por los hechos por

los cuales durante el relato atraviesa el personaje.
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Es decir, esas narrativas particulares se encuentran determinadas por las unidades de accion,
tiempo y espacio. Siendo comparables e identificables en cualidades por medio de la interaccion
con las otras narrativas 0 personajes.

Con el objetivo de determinar e identificar estas narrativas particulares debo realizar un estudio
analitico del texto del cuento “El dragon Kerpo y la princesa Lee Fu”

1.-Dividiendo por unidades de accidon que me ayuden a determinar escenas 0 cuadros escénicos.
2.-ldentificando cada parte de la estructura del relato, para con ello poder abordar el proceso de
montaje por etapas de acuerdo a la estructura.

4.7.-Valor formativo de las narraciones

Aguirre de Ramirez, R. afirma en el articulo publicado en la revista venezolana educare:
Las narraciones son una parte fundamental en la vida de las personas y especialmente de
los nifios, dentro y fuera de la escuela, por su conexidn con nuestros suefios y fantasias, por
su capacidad de hacer vivir aventuras y porque estimulan la capacidad de ver el mundo
como algo inédito, como algo que se puede explorar infinitamente. Cuando se permite
expresar todo esto se fomenta el pensamiento divergente, la imaginacion, la fantasia y la
creatividad (2012.p.85).

Siendo bajo esta modalidad del pensamiento como el ser humano al percibir los estimulos
externos los procesa para convertirlos y transformarlos en conocimiento. Desde esta perspectiva
estamos adjudicandole a esta forma de lenguaje un potencial que trasciende la simple e inmediata
funcion comunicativa. Permitiéndonos: “Verlo como un medio para reestructurar el pensamiento,
que posibilita el despliegue de la imaginacién, la cual cumple un rol fundamental en la
comprension de nuevos aprendizajes y en la interpretacion de la realidad.” (Aguirre de Ramirez,
R.2012.P.85).

Si este procedimiento lo extrapolamos a la expresion escénica, también identificaremos esta
manera de percepcion y organizacion que el espectador realiza de los fenémenos que ocurren sobre

el escenario teatral.



60

4.8.-Del texto al escenario

Considerando las nuevas maneras de percepcion del mundo, donde la imagen presenta una
notoriedad innegable, tanto por la inmediatez como por la velocidad con la cual puede transmitir
mensajes, ello obliga a renovar las formas de comunicacién e interrelacion, pudiendo compartir la
siguiente afirmacion: “Cuando las formas envejecen, son necesarios nuevos modos de contarlas
para que se comuniquen a un publico contemporaneo de una manera mas nitida y cercana a lo que
éste puede entender sobre tiempos pasados (Del Monte,F. )”

Para ello la escena teatral debe buscar nuevas formas de interactuar con sus espectadores.
Resulta necesario incluir nuevos elementos que le otorguen mayor dinamica a la escena teatral. Se
hace pertinente darle una mirada distinta a los diversos lenguajes que intervienen en el hecho
escénico y/o explorar la inclusion de nuevos recursos. En este terreno y tomando en cuenta al
cuerpo, desde su propia semantica que permita incluirlo en la escena desde una propuesta diferente
al habitual, y considerarlo desde su cualidad de reelaborador de signos e imagenes seria de gran
utilidad y contribucion en esta tarea.

Recordemos que en mi caso estoy tomando como punto de partida un texto narrativo que se llevara
a escena utilizando técnicas provenientes de la animacion corporal y la narracion oral escénica.

De acuerdo a ello se podria plantear la siguiente interrogante: ¢Por qué no se aborda un texto

dramaético en lugar de un texto de origen narrativo?
Existe actualmente en nuestro pais una carencia de textos teatrales orientados a nifios, que sean, es
decir la oferta al ser escasa nos obliga a adoptar estrategias y formas que permitan recoger temas
para la escena teatral para nifios en edades tempranas, no solo en temas, sino que la estética de
montaje sea la apropiada en funcion de los codigos bajo los cuales permita no solo formar publicos
para el teatro, sino también que el hecho escénico sea disfrutado y comprendido por ellos. Esta
aseveracion se sustenta en la mencion gue el Profesor Santiago Soberdn refiere en la pagina web
institucional de la ENSAD:
A pesar de contar con excelentes dramaturgos que nos han dejado importantes obras
dedicadas a nifios y jovenes, la experiencia como jurado en diferentes concursos de teatro
escolar me ha llevado a concluir que adn hay un déficit de produccidén dramatdrgica
apropiada para la escuela o, por extension, para el publico infantil y juvenil. A pesar de

contar con excelentes dramaturgos que nos han dejado importantes obras dedicadas a nifios
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y jovenes, la experiencia como jurado en diferentes concursos de teatro escolar me ha
llevado a concluir que aun hay un déficit de produccion dramaturgica apropiada para la
escuela o, por extension, para el publico infantil y juvenil.

Desde tal afirmacion nos vemos obligados a echar mano de otras formas de produccién textual
para adaptarlas a la escena teatral, con el debido cuidado que ello merece para poder trasladarlo
del formato literario al formato escénico. El dramaturgo, critico y ensayista espafiol
contemporaneo Jeronimo Lépez Mozo al respecto advierte:

Disimular el origen novelistico del texto. Es dificil para el adaptador imponer su escritura,
que deber ser la propia del dramaturgo, a la del novelista. Ambas tienen distintas estructuras
y distinto ritmo. No son iguales los tiempos de la novela y del teatro, como tampoco lo es
el de la poesia. Lo que la novela tiene de descriptivo apenas sirve para el teatro.

Nos precisa que en el proceso de trasladar un texto originalmente concebido como literatura, en
su traslado al formato escénico debe regirse por las reglas propias que el teatro y la representacion
demandada, como decir: que no se note que no es un texto teatral. Para tal propdsito es necesario
conocer y aplicar esas reglas propias del teatro durante el cometido de llevarlo a escena.

En un entrevista realizada Martin Flores Cardenas, afirmaria al respecto los siguiente:” Seria
algo asi como teatralizar la experiencia de la lectura” (Pacheco, C. 2012).

Esta afirmacion nos recuerda la finalidad de un texto narrativo, el cual ha sido concebido para ser
leido, mientras que un texto dramatico su origen radica en ser representado ante un pablico y la
forma de escritura es diferente, mientras que en la narrativa se escribe en prosa, para el teatro se
escribe en forma dialogada, en la cual los personajes intercambian ideas y pensamientos,

describiendo o contando los moviles de su proceder.

4.9.-Lo fantastico de los cuentos

Precisar o conceptualizar el cuento fantastico es una mision un tanto dificil, tal como se afirma a
continuacion: “No es facil encontrar una definicion actual del cuento fantastico” (Espafiol,
M.2015. p.4). Sin embargo si es posible encontrar algunos rasgos particulares que pueden ayudar
y contribuir para de cierta manera permitan una caracterizacion o describir ciertas caracteristicas
de las historias que cominmente se distinguen como historias fantasticas.

Lo cuentos son relatos claros y breves lo cual demanda una pulcritud y detalle que permita un

excelente y elevado nivel de sintesis de parte del autor para expresar muchas ideas en un parrafo
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“Por ello en su conjunto son obras muy completas y de gran significacion que se alejan de las
grandes tramas narrativas y exponen concisamente la historia”. (Espafiol, M. 2015. p.4).y por
convencién asumimos como autentico los sucesos que la historia ficcional nos relata. Desde esta
perspectiva en lo que se denomina como cuento fantastico esta inmerso el caracter ficcional.
La nocién de la verosimilitud da cabida en el cuento a lo fantastico, al menos a experiencias
fuera de lo normal, que pueden venir de las fuerzas de la madre naturaleza, de lo divino o
de lo apocaliptico y también desde entes paranormales como fantasmas, bichos o
monstruos, esta sera la principal clave para que podamos hablar de fantasia. Por lo general,
se presentan unidos a la cotidianidad de la vida y ahi radica una de sus
funciones primordiales, establecer una dialéctica entre la realidad y la ficcion que se
establece gracias a la imaginacion. (Espafiol, M.2015. p.4).
Lo insdlito y maravilloso suele asociarse con las historias fantasticas: “El término “fantastico” ha
sido estudiado bastante, porgue sus formas varian o se acercan a menudo a otros términos
similares como lo maravilloso, lo quimérico, lo insolito, etc. “(Weitzdorfer , E. 2008. P. 193).

Lo cierto es que en un relato con esas caracteristicas, cualquier camino o solucion que adopten
los personajes en la historia cobra validez, no solo por ser un hecho ficcional y desde ese aspecto
ya es particular, sino que ademas por su condicion de relato fantastico.

Desde estos considerandos la historia del Dragon Kerpo y la princesa Lee Fu, se suceden en un
espacio indeterminado y de tiempo restringido, desde el nacimiento del dragdn hasta la ocurrencia
del hecho fatal y el incendio del palacio. Esas mismas caracteristicas fantésticas e irreales las aplico
en la bdsqueda creativa de representar a los personajes en la exploracién corporal que nos

conducira a ello.

4.10.-Proceso de exploracion escénica del cuerpo para la generacion de las primeras iméagenes
Para dar inicio a este acapite considero oportuno, mientras voy exponiendo el proceso de

confeccién de la escenificacion del El dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu, ir aclarando los

significados de algunos términos con el cual se desarrolla este apartado.

Para iniciar el proceso de generar las imagenes de los personajes es pertinente tener en cuenta las

caracteristicas fisicas, anatomicas que posee el Dragdn Kerpo, personaje con el cual desarrollo la

presente investigacion y la manera de abordar su presencia en escena desde las imagenes generadas

con la zona superior del cuerpo y sus partes conformantes.
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Con el fin de organizar de mejor manera, el proceso lo abordo por etapas 0 momentos. En un
primer momento fue necesario conocer sobre la naturaleza y la representacion que se tiene de los
dragones en las diversas culturas en el mundo.

El personaje al ser un ser mitoldgico y no tener certeza de su existencia y por consecuencia de su
estructura anatdmica, a su vez que en distintas culturas han sido representados de manera distinta,
siendo en algunas referirse a seres alados y por otras como seres sin alas, ante tal problematica nos
referiremos a la propuesta y descripcion que el texto nos proporciona, describiéndolo como un ser
alado de color verde, con escamas y lanzador de fuego por el hocico.

La historia al hacer uso de la figura retdrica de la PROPLEPSIS al iniciar el texto, en el cual nos
menciona:” Cuando se encuentre con la princesa Lee-FU, el amor arderd como una llama
inextinguible “, con el cual utiliza el recurso narrativo de anticiparnos un suceso que sera
desarrollado posteriormente, con la intencién de cautivar y motivar al lector a conocer el desarrollo
de la historia.

Posterior a ello se refiere a un hecho pasado, como el nacimiento de Kerpo, referencia que para
propositos de montaje escénico he tomado para describir el momento de nacimiento del dragén,
esto lo asumo desde la interpretacion tradicional sobre los dragones y desde caracteristica
morfoldgica reptiliana puedo inferir que su naturaleza es ovipara.

Para este caso de ubicar la figura precisa que se concuerde con la descripcién del texto,
considerando ademas que le texto nos narra la historia de Kerpo desde su nacimiento tengo la labor
de ubicarlo en diversos momentos de su existencia como ser.

Para este propdsito abordo a la representacion del personaje desde sus caracteristicas externas, es
decir desde la figura del dragén.

Al ser un ser alado, siendo esta una de sus caracteristicas sobresalientes las manos se presentan
perfectas para representar las dos alas del personaje en edad juvenil.

Esta representacion es util para representarlo también durante el proceso de su nacimiento hasta la
edad adulta.

Para la representacion del ciclo vital, luego de varias posibilidades de representarlo conclui
representandolo desde la etapa de su nacimiento, cuando aun se encontraba dentro del huevo, con
las dos manos juntas y cerradas figurando que las manos representaban el cascaron, pasando
gradualmente a romperse y dar paso a las apariciones de las alas, las cuales son representadas con

los dedos indices en forma cruzada, al ser el primer contacto con el mundo exterior, el movimiento



64

se hace torpe y con poca destreza. Esta es la representacion del bebé Kerpo recién nacido.
Conforme va transcurriendo el tiempo y el dragon continta desarrollandose las manos cruzadas
desde la zona media referiran a Kerpo en edad infante. Las mufiecas crazadas y las dos manos
agitandose de manera arménica representaran a las alas con una demostracion de habilidad para
volar representaran a Kerpo en edad juvenil. En una posterior edad los brazos se cruzaran sobre
los codos para referir al dragdn en una siguiente etapa de su ciclo de vida. Posteriormente los
brazos extendidos completamente, agitdndose en movimientos ondulantes desde los hombros
representard a Kerpo en la edad en la cual va a transcurrir el relato, la cabeza del actor referira la
mirada y los movimientos de la cabeza del personaje, asi como la espalda con movimientos
ondulantes referira al cuerpo y una de las piernas a la cola del dragon.

De esta manera relatamos con el cuerpo las diversas etapas de su vida desde el nacimiento hasta
la edad en la cual ocurrira el relato.

Para resolver esta etapa de la escenificacion he generado las imagenes de cada momento y para
recrearlo completamente esas representaciones de imagenes deben pasar por un ejercicio de
animacién. La animacién de la imagen generada con el cuerpo permite representar al personaje.
Esta forma de representacion escénica es referida por algunos titiriteros corporales como la base

para crear sus personajes como titeres corporales.

4.11.-Narrar con las formas desde las formas

Las nuevas maneras de percibir y comprender el mundo, a partir de la incursion de la tecnologia
en cada aspecto de nuestras vidas, no deja de estar ajeno al &mbito educativo, ni mucho menos de
la incursion que estas formas tecnoldgicas intervengan en las practicas artisticas y por
consecuencia impregnar de esas nuevas lecturas desde estas formas nuevas como se mencionara
en la siguiente expresion “(....)la revolucion tecnologica propia de la sociedad del siglo XXI
introduce una nueva relacion del escolar con los modos expresivos, de manera que el relato
audiovisual adquiere una enorme importancia a través de los medios de comunicacién(Segovia
Aguilar,B.p,61).”

Esta afirmacion nos presenta el reto de poder adecuar en la propuesta escénica del relato del dragon
Kerpo y la princesa Lee Fu una forma narrativa escénica con imagenes en movimiento, en mi caso
particular el proceso es circunscrito a generar ello para evidenciar la narrativa del personaje dragon

en todas las fases que el relato nos presenta al personaje.
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Esto me lleva a iniciar un proceso de exploracion de generacion de esas imagenes con el cuerpo,
las cuales no solo me lleven a presentar al personaje, sino que cumpla también una funcién
comunicativa que manifieste esos diversos sucesos 0 momentos por los cuales atraviesa Kerpo el
dragon.

Es decir la forma como expresion, considerando que este significaria un lenguaje particular con
sus propias normas y estructura.

El pensamiento narrativo es lo que nos permite abordar esta estrategia con imagenes, esta
caracteristica:” conocida como modalidad narrativa de pensamiento, se ocupa de las intenciones y
acciones humanas, es el tipo de pensamiento mas antiguo de la historia humana (Aguirre de

Ramirez, R. p, 84)”, ello nos permite estructurar el relato e ir componiéndolo y organizando los

mensajes que recibimos para la comprension.

4.12.-Descomposicion del texto en unidades de accién

Unidad 1 Descripcion  de una particularidad | Kerpo es un hermoso dragon, y
importante del personaje, que nos lo | fogoso en el més estricto sentido de
anuncia como el protagonista del relato. | la palabra.

Unidad 2 Uso del recurso narrativo de la prolepsis, | Cuando se encuentre con la
con la cual nos anticipa un hecho que | princesa Lee-Fu, el amor ardera
posteriormente se desarrollara. como una llama inextinguible

Unidad 3 Referencia al momento del nacimiento | Cuando Kerpo llegé al mundo, su
del personaje. Y el nivel de apreciacion | mama dragona lo mird con ojos
que sobre su hijo, el mas especial de | llameantes. Lo vio tan bello que
todos. Supo que su vigésimo séptimo hijo

no seria un dragén mas.

Unidad 4 Descripcion de esa particularidad que lo | Y es que Kerpo era particularmente
hace singular. hermoso, con su cuerpo regordete y

rollizo. Su piel escamosa era de un
verde brillante y sus dos alas se
movian acompasadamente,
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provocando delicadas brisas o

violentas réafagas.

Unidad 5 Nos comenta el impacto que tienen al ser | Si uno lo miraba profundamente a
apreciado por otro. los ojos, podia conocer el color de
Y el inicio de una primera etapa de su | todos los atardeceres de Siam, la
crecimiento. aldea cercana a su hogar. Como

todo dragdn que se precie de tal,
timidos fueguitos asomaban por
debajo de su lengua.

Unidad 6 Continla su crecimiento 'y su | A medida que fue creciendo, su
particularidad como dragon sigue | belleza lo torné famoso.
incrementandose.

Unidad 7 El impacto que tiene y atractivo ante los | Dragonas de otras comunidades
otros seres. venian a conocerlo, a admirarlo.

La continuidad de su crecimiento, hastala | Y es que Kerpo era ahora todo un

Unidad 8 adolescencia. dragén adolescente, duefio de una

belleza salvaje y capaz de producir
[lamaradas indomitas.

Unidad 9 El entorno que lo acompafiaba, donde se | Sus admiradoras lo acosaban, lo

registra la consideracion hacia él. perseguian, lo invitaban a tomar el
té en hermosas cazuelitas de
porcelana. Le escribian cartas
apasionadas, aunque habitualmente
su fogosa mirada las quemaba antes
de llegar a leerlas.

Unidad 10 Su desinterés por los halagos. Pero a Kerpo no le importaban

demasiado  aquellas  dragonas

cabecitas huecas y atrevidas.
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Unidad 11

Su interés por conocer, saber y disfrutar

de existir.

Preferia seguir con su vida simple
de dragon, que es una vida muy

hogarefia y familiar.

Unidad 12

Mostrando su vida tranquila y apacible.

Se levantaba cada mafana, se
lavaba los dientes con aguarras y
una vez por semana se hacia
gargaras con polvora, para que su
fuego tuviera también algun efecto

Sonoro.

Unidad 13

Sus ganas por disfrutar de lo que el

mundo ofrece.

Después, caminaba por las colinas
de Siam, siempre alerta, ya que no
eran pocos los cazadores de

dragones por aquellas comarcas.

Unidad 14

El compartir y disfrutar con la familia sin
mayores preocupaciones a la espera de

sus acostumbrados paseos nocturnos.

Luego, compartia con su familia un
plato de cerezos maduros Yy
entonces, sélo entonces, cuando
salian las primeras estrellas, se

aventuraba por la aldea.

Unidad 15

El encuentro con la princesa Lee Fu.

Una de esas tantas noches, conocio
a la princesa Lee-FO, que en
mongol antiguo significa “amante

de dragones”

Unidad 16

Presentacion del otro personaje en la

historia.

Lee-Fu no sabia el significado de su
nombre, ya que la Unica profesora
de mongol antiguo de Siam, se
habia fugado con un luchador de

sSumo.

Unidad 17

Las caracteristicas de la princesa y sus

costumbres cotidianas.

Aguella noche, la princesa se
encontraba en sus aposentos reales,
con su tUnica de seda bordada en

hilos de oro, que era la que usaba de
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entre casa, por si se manchaba con
sopa de tortuga. Se habia peinado
con un alto rodete sujeto con dos

palitos.

Unidad 18 El primer contacto cercano con la | Silenciosamente, Kerpo se
princesa. Kerpo ingresa silenciosamente a | introdujo por una ventana, en el
la habitacién de la princesa. cuarto de Lee-Fu.

Unidad 19 Sorprendiendo a la princesa con la| Observd a la princesa que, de
intencion de establecer contacto. espaldas, se pintaba las ufias de los

pies con esmalte de cafas de
bambd.

Unidad 20 Los sentimientos nunca antes sentidos por | Kerpo sintio que el corazén le
el dragon, lo cual causaba extrafiezaen él. | ardia. EI amor lo consumia, lo

incendiaba, lo incineraba.

Unidad 21 La princesa culminando su labor de | Cuando Lee-Fu hubo terminado de
alistarse. Hasta este momento no se ha | pintarse sus dedos mefiques, que
percatado de la presencia de Kerpo dentro | eran los mas dificiles, se incorporo.
de su habitacion.

Unidad 22 El primer contacto visual entre ambos. Fue entonces cuando sus 0jos
rasgados se encontraron con los del
dragon.

Unidad 23 La princesa mostrando amabilidad con | Lejos de asustarse, Lee-Fu lo

Kerpo recibié con amabilidad y le ofrecio
tomar asiento en un taburete de
terciopelo.

Unidad 24 La imposibilidad de aceptar las | Kerpo no pudo hacerlo, porque su
atenciones de la princesa. larga cola en punta se lo impedia.

Unidad 25 La princesa compartiendo con Kerpo. La princesa lo convidd entonces

con un copon de jugo de centella

asiatica.
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Unidad 26

La dificultad a recibir la atencién de la
princesa y lo que desencadenard el

desenlace.

Pero cuando Kerpo se dispuso a
beberlo, llamaradas incontenibles
salieron de su boca.

Unidad 27

Inicio del conflicto de la historia. La parte

tragica.

En ese momento, la princesa pego
un grito aterrador: el esmalte de
cafias de bambu se derretia al calor
del fuego.

Unidad 28

Comentario del narrador.

Con el trabajo que le habian dado

los dedos chiquitos...

Unidad 29

La descripcion minuciosa del desastre.

En cuestion de segundos, el fuego
se apoder6 de las cortinas de
finisimos tules, de las alfombras de
piel de vibora, de los abanicos
multicolores que adornaban las
paredes y hasta de la foto del viaje
de egresados de Lee-Fu en Pekin,

con sus compaﬁeros de curso.

Unidad 30

El auxilio de los pobladores ante la

desgracia.

Al ver el incendio, los cortesanos
juntaron agua en teteras de plata y

corrieron a apagarlo.

Unidad 31

Alejamiento de la narracion por parte del
narrador para hacer un comentario sobre

el hecho ocurrido.

Cuentan en Siam que las llamas

tardaron horas en extinguirse.

Unidad 32

La descripcion de la forma como quedo

todo el palacio luego del incendio.

El palacio todo quedd convertido

en cenizas.

Unidad 33

Mencionando un antecedente histérico de

la procedencia de la princesa y del lugar.

Recuerdos de dinastias milenarias

eran ahora una montafiita gris.

Unidad 34

Incertidumbre por el paradero de la

princesa.

De la princesa no se encontraron

rastros.

Unidad 35

Teoria relacionada con la posibilidad de

haberse salvado volando junto a Kerpo.

Pero algunos dicen haberla visto

remontar vuelo,
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Unidad 36 Volando con Kerpo. sobre una extrafia criatura alada,

Unidad 37 La descripcion de una caracteristica del | con los ojos del color de todos los
dragon como simil de la atmosfera de la | atardeceres.

situacion.

4.13.-Busqueda de imagenes y movimiento.

El proceso de busqueda lo realizé mediante la improvisacion con el cuerpo, explorando desde
un suceso de la historia las posibilidades que determinada parte del cuerpo maneja para simbolizar.

En este proceso voy seleccionando las diversas imagenes descubiertas las cuales van
apareciendo en el proceso exploratorio del cuerpo, intentando encontrar aquellas que se asemejen
a lo fisico y externo al dragdn, las imagenes son producto de la exploracion con los dedos, las
manos, los brazos y el tronco en su manera de reacomodarse y fusionarse para generar el objeto
evocado, el dragdn Kerpo. Una vez descubiertas diversas las formas que nos siguieren al personaje
las traslado al terreno del movimiento, explorando las posibilidades que tienen para moverse y
desplazarse en funcidon de los diversos momentos del relato, lo que le permitira a la imagen del ser
evocado presentarse con autonomia dentro del mundo ficcional que nos plantea la historia. Estos
movimientos son cuidadosamente estudiados y seleccionados con la intencion de generar la
sensacion e interpretacion que se desea en cada momento de la presentacion del personaje en su
transitar por los variados sucesos de los eventos del relato.

Para este fin se hace una adecuada seleccion de la imagen, sometiéndola a un ejercicio de
exploracion por las diversas formas e intensidades de movimiento que se le aplica a la imagen

corporal para acercarse al cuerpo evocado en su mision de representacion.

4.14.-Caracteristicas de la propuesta escénica.
En virtud de las consideraciones respecto a los niveles de desarrollo del nifio entre 3 y 5 afios,
la propuesta escénica se disefid bajo ciertos criterios especificos que se ajusten a dichos

parametros:

1.-Tiempo de duracién entre los 10 y 15 minutos. En virtud que los niveles atencionales del nifio
entre los 3 y 5 afios se encuentran entre los 6 y los 20 minutos. Segun nos refiere el cuadro

siguiente.
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Concentracion de los ninos por edades
Promedio de concentracion

| Edad
3 a 5 minutos
4 a 10 minutos
6 a 15 minutos
8 a 20 minutos
10 a 25 minutos
12 a 30 minutos
14 a 35 mintuos
18 a 45 minutos
Extraido de
https://www.guiainfantil.com/blog/educacion/aprendizaje/el-tiempo-de-concentracion-de-los-ninos-segun-
su-edad/

2.-Movilizacion permanente de los focos o puntos atencionales del espectador en funcion de los
diversos sucesos 0 momentos del relato de la historia. El relato o la historia escenificada han de
considerar los tiempos cortos de atencién que el nifio entre los 3 y 5 afios maneja. Desde tal
perspectiva los medios que el actor utiliza para escenificar la historia se encuentran en permanente
traslado y movilizacion en el espacio, el uso de la espacialidad en el escenario , en su relacion al
cuerpo y al movimiento con el proposito que se generen diversas atmosferas escénicas con las
figuras corporales que representan al personaje .Las cuales estan en permanente cambio respecto
a su volumetria y las diversas maneras de representarlo en sus diversos estadios con las partes del
cuerpo.

Los tiempos y ritmos en el movimiento corporal y los desplazamientos escénicos llevan a migrar
la atencion de los nifios espectadores. Como en la etapa inicial de la presentacion ingreso

caminando en tiempo retardado (camara lenta), aplicando técnicas de disociacién corporal, aquello
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que E. Decroux dinamo-ritmo. Y en este caso yo lo aplico al andar y con la zona superior del
cuerpo se recrean las imagenes iniciales de los personajes de la princesa y el dragon, en un primer
momento confeccionado con las manos para para ser representado con todo el cuerpo. Estas
ocurrencias en escena se suceden los primeros 59 minutos de la presentacion acompafiado de la
cancion Carrousel ,tema extraido del soundtrack del espectaculo Quidam de la compaiiia
Canadiense Cirque du Soleil.

Posterior a ello se presenta como parte inicial del espectaculo el personaje del narrador de la
historia, informando al publico que la siguiente historia a contar es una de las tantas que su abuelo
le narraba cuando era nifio. En ese momento modifico mi estructura corporal para componer
fisicamente al abuelo llamando al narrador cuando era nifio y le anunciaba que esa tarde le traia a
contar la historia del Dragén Kerpo y la Princesa Lee Fu.

Ambos personajes, el nifio y el abuelo también son recreados corporalmente en escena y con el
propdsito de hacer mas notorio el cambio del personaje la gorra que llevo sera usada con la vicera
hacia adelante cuando se trate del abuelo, y cuando se trate del nifio el gorro es girado hacia atras
y la vicera pasa a la parte posterior.

Esta introduccion escénica da paso momentos a la narracion de la historia del espectéculo.

Esta es la muestra de como, la aparicion en escena de varias técnicas y mecanismos actorales
utilizados durante los primeros 2 minutos iniciales del acontecimiento escénico logran movilizar

la atencion de los nifios espectadores. Logrando captar el interés por la historia que se narrara.

3.-Inclusion de diversos mecanismos y técnicas actorales que consigan concordar con las
capacidades y posibilidades de comunicacion de los nifios en esas edades. En estas edades los
nifios exploran sobre las capacidades expresivas corporales a través del juego. No debe pasarse
por alto o desapercibido que el rango de edad entre los 3 y 5 afios es un momento transicional en
el desarrollo del infante, etapa en la cual se incrementa el vocabulario, para dar paso a los primeros
trazos camino a la escritura y académicamente se trasladan al nivel escolarizado.

El juego en estas edades y gran parte de su experiencia de vida es atravesado integramente por la
experiencia corporal, representando y recreando de manera ficcional personajes y seres que

adquieren presencia fisica a través de la corporalidad del nifio.
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Desde esta perspectiva la utilizacion de la corporalidad se hace pertinente y propicia como canal
ideal de transmision de mensajes, siendo objeto y sujeto de interpretacion. En virtud de su

afianzamiento del ser desde el reconocimiento y uso de su corporalidad.

4.-Utilizar palabras y lenguaje verbalizado sin exceso y con términos que no sean complicados.
Ya que en este periodo el lenguaje del nifio y su vocabulario se empieza a incrementar.

Desde la parte vocal o imagen sonora se narra la historia en palabras y términos sencillos de
comprender para el nifio, tal cual la autora lo propone en su texto original. Con el propdsito de no
generar confusiones en los espectadores respecto a los mensajes y la historia.

La palabra va acompafiando a la imagen corporal, sirviéndole de reforzamiento en el mensaje del
relato de la historia. La palabra acompaiia a la imagen y se suceden en muchos casaos de manera
simultanea. De esta manera el nifio espectador comprende mejor la utilidad de la imagen corporal
en el contexto del relato. Es decir, la imagen corporal es contextualizada en funcion de la narracion

de la historia.

5.-La caracteristica animista de las edades del publico al cual va dirigido el trabajo escénico
permite que mediante la segmentacion y animacion de las partes del cuerpo aplicado en la
confeccidn del hecho escénico, el relato de la historia sea recepcionada con éxito en los nifios
espectadores. Entendamos el animismo como esa caracteristica del nifio de dotar de vida a los
objetos 0 cosas en analogia con el hombre, definiendo e identificando a los objetos de
caracteristicas y personalidad en esa capacidad animista.

Por ello la propuesta escénica se disefia considerando que esas partes segmentadas del cuerpo sean
dotadas de movimiento al momento de representar o evocar al personaje del dragon Kerpo. La
utilizacion de eta técnica de similares caracteristicas a la facultad animista del nifio permite que el
hecho escénico ingrese a las dinamicas propias en las cuales el nifio recrea y anima los objetos en
sus diversas formas de juego. En el caso de este ejercicio escénico, esa cualidad del nifio se traslada
al escenario con la intencion que sea uno de los elementos que permiten escenificar el cuento.
Siendo uno de los elementos principales que permiten generar ese vinculo que debe existir entre

el escenario y la platea, conduciéndolo al plano convivial de la experiencia.
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Esta relacion que se establece, desde la perspectiva y mirada del nifio espectador, el cual lo aprecia
desde una condicién ludica que lo lleva a involucrarse. En vista que para el nifio se asemeja a su

juego corporal que para el proceso de escenificacion es utilizado para contar una historia.

6.-La experiencia escénica y su cercania al nifio espectador entre los 3 y los 5 afios.

El recurso animista del cuerpo como elemento de la escenificacion del cuento hace cercana al nifio
la experiencia escénica. IdentificAndose con lo que ocurre en escena y siendo capaz de reproducirlo
durante el acontecer del relato escenificado.

Considerando ademas que la relacion cercana del acontecer escénico no ha de estar emancipado
de toda distancia fisica entre el actor y el nifio espectador. Es por ello que la escenificacién se ha
propuesta con la intencion que sea capaz de ser presentada en las escuelas, ya sea en las aulas o en
los patios, lugares donde es espectador esta en contacto cercano con el acontecer escénico.

En conclusion, el hecho escénico debe estar, en el mas sentido estricto del término, cercano al nifio
con la finalidad que se logre una conexion, comprension y entendimiento.

Porque ademas de llevar la experiencia escénica a los nifios, est4 transmitiendo, como todos los
cuentos, un mensaje o informacion que los nifios deben recepcionar, ya que todo cuento o historia
infantil lleva consigo una leccién o moraleja a recibir. En tal sentido la accién artistica resulta

siendo el mediador de un discurso o postura definida respecto a determinado tema.

7.-Caracter ludico de la propuesta escénica. Esto significa que el ejercicio escénico debe tener
intima relacion con el juego desde su caracteristica participativa, integradora y colectiva.
Para ello las imagenes que se generan con el cuerpo Yy transitan en el escenario durante la
representacion del personaje son imitadas por el nifio espectador durante todo el hecho escénico.
Esto conlleva que el nifio espectador sea participe del juego escénico recreando con su cuerpo al
personaje, animandolas de la misma manera como lo realiza el actor en escena. Hasta hacerlos
transitar por las mismas peripecias que el relato de la historia propone. El nifio espectador
acomparia durante todo el acontecer escénico a los personajes.

Entonces, ¢(Como logro que este nifio espectador pueda recibir el espectaculo y su discurso?
Como anteriormente se desarrollo, la propuesta escénica debe ser: Dinamico, ludico, reproducible,

participativo, colectivo, interactivo.
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Para ello me valgo de la utilizacion de la segmentacion del cuerpo, estas partes segmentadas se
animaran o dotaran de vida y en el espacio escénico estas partes animadas cumpliran durante el
desarrollo de la presentacidn y exposicion del relato las caracteristicas mencionadas con las que
debe contar la escenificacion. La ausencia de recursos escenograficos hace propicio que el cuerpo
genere ciertas condiciones y caracteristicas que no delate esa ausencia ,pero a su vez demanda que
el actor cuente con cierto nivel de sofisticacion en el ejercicio escénico y tenga la posibilidad de
ocupar los espacios que la inexistente escenografia debiera ocupar, para ello el cuerpo debe sugerir
a través de diversos recursos como la cdmara lenta, la disposicion corporal para representar ,los
diversos niveles volumétricos con los que el cuerpo representa (en vista que no es lo mismo generar
la imagen con las manos, los dedos o con todo el cuerpo), ya que cada eleccidn ocupa en el espacio
un determinado espacio segun sea el caso.

Estas decisiones que se adopten para representar en determinados momentos con el cuerpo
estan sujetas y sometidas a la experiencia espacial, encontrandome con la relacién cuerpo—espacio,
relacion que como consecuencia estara atravesada por el movimiento. Cabe indicar que el
movimiento no necesariamente y en ciertos casos ha de estar asociado al desplazamiento del
cuerpo en el espacio.

El ejemplo claro lo tenemos en las técnicas que los mimos utilizan con la finalidad de hacernos
transitar por diversos espacios o haber caminado grandes distancias sin necesidad de haberse
trasladado o desplazado, entiéndase que desplazarse significa mover un cuerpo desde un punto
inicial hacia un punto final diferente al inicial, habiendo recorrido una distancia determinada, con
un curso del recorrido en un tiempo especifico.

Dentro de esta caracteristica menciono que el cuerpo y los cuerpos generados con €l (las imagenes),
al adquirir la capacidad de animacion ingresan al plano del movimiento, ya que estas imagenes se
movilizan y van modificandose en funcidn del relato de la historia.

A su vez, el cuerpo en determinados momentos de la escenificacion se moviliza o traslada en el
espacio escénico con el propdsito de determinar lugares especificos en los aparecen los personajes
del cuento, por ejemplo en el lado izquierdo del actor y en segundo plano aparecen los ojos del
dragon representados por las manos del actor cerradas en pufos.

En la zona izquierda del escenario y en segundo plano aparece la princesa Lee Fu, en el centro del

escenario aparece el Dragon Kerpo representado con todo el cuerpo.
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A su vez en la zona central del escenario aparece el dragon Kerpo representado desde su
nacimiento y su proceso de desarrollo hasta convertirse en un dragon joven dragén. En el mismo
centro del escenario se evoca a Kerpo con los dedos y las manos en los momentos en los cuales
vuela por la Colinas del Siam

Mientras que la etapa culminante del hecho escénico en al cual se representa a Kerpo huyendo del
fuego con la princesa es representado en el segundo plano lado derecho.

Cabe aclarar que si bien el espacio en el cual se presenta el cuento escenificado no es un escenario
teatral tradicional, para el presente ejercicio de investigacion y con el proposito que el actor cuente
con una orientacion respecto a los planos del escenario en el cual representa, es pertinente realizar
un ejercicio de imaginacion para esta division del espacio escénico en funcion del escenario teatral.

En el siguiente gréfico de describe una breve resefia de lo explicado en vista desde planta.

141 PRIMER PLANO IZQUIERDO
1“C” | PRIMER PLANO CENTRO
1“D” | PRIMER PLANO DERECHA
247" SEGUNDO PLANO IZQUIERDO
“C” CENTRO

2“1 2“D” 2“D” | SEGUNDO PLANO DERECHA
347 TERCER PLANO IZQUIERDA
3“C” | TERCER PLANO CENTRO

3“D” TERCER PLANO DERECHO

3 66"‘ 3 65C‘9 3 bbD“

-2 “I” : Ojos del dragén: Representados por las manos del actor cerradas en pufios.
- 2 “I” : Princesa Lee Fu, pintandose las ufias.

- “C” . Dragon Kerpo representado con todo el cuerpo.
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- “C” : Dragon Kerpo representado desde su nacimiento y su proceso de desarrollo hasta
convertirse en un dragon joven dragon.

- “C” : Kerpo evocado con los dedos y las manos en los momentos en los cuales vuela por la
Colinas del Siam.

-2 “D” : Kerpo huyendo del fuego con la princesa.

Cabe aclarar que si bien el espacio en el cual se presenta el cuento escenificado no es un escenario
teatral tradicional, para el presente ejercicio de investigacion y con el proposito que el actor cuente
con una orientacion respecto a los planos del escenario en el cual representa, es pertinente realizar
un ejercicio de imaginacion para esta division del espacio escénico en funcion del escenario teatral.
Es en el escenario teatral y durante los acontecimientos escénicos el lugar donde se presentan las
imagenes generadas con el cuerpo, las cuales se organizan dentro de un orden l6gico en funcion
del relato de la historia en una secuencia que sirva como instrumento para mostrarnos el transitar
del dragon Kerpo durante la historia.

Para un mejor entendimiento practico y con el proposito de proponer una forma de notacion para
estas imagenes, he disefiado esta secuencia mediante imagenes gréaficas que representan las

imagenes que el cuerpo elabora para representar el personaje.

4.15.-Simbologia de las imagenes corporales

Huevo para el nacimiento del dragén

Dragdn recién nacido
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Drag6n nifio

Drag6n en crecimiento

Dragdn Adolescente

Drag6n joven




Drag6n en plenitud

Ojos como de los atardeceres

Dragdn Volando

Drag6n mirando por la ventana
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Drag6n ingresando por ventana

Garras del dragén V. AI 4 "‘

Intentando coger tacita v

A AW
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Hocico abierto
del dragon

Hocico del dragon

Lanzando fuego

Princesa trepando al dragon




82

Princesa sobre el dragén

Prince y dragon

huyendo del fuego

Estos simbolos representan las diversas imagenes que se generan con la zona superior del cuerpo
para representar al dragdn Kerpo.

A su vez, la simbologia disefiada se organiza en una secuencia determinada en funcion del relato
de la historia, con el propdsito de revelarnos la peripecia del personaje Kerpo durante el relato.
Esta secuencia debe cumplir tal proposito como también ser atractiva al nifio espectador, lo que le
permitird permanecer atento a la historia relatada. En consecuencia debe estar plagada de mucho
dinamismo que permita que los planos o niveles de atencion sean variados durante la presentacion
del cuento escenificado, esto se consigue mediante la utilizacion de algunos elementos como la
mausica inicial que sugiere el inicio de algo diferente al cotidiano, la presencia de este elemento

sonoro inicia el proceso atencional de los nifios estimulando el interés por lo que va a iniciar.
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Seguido de la presencia corporal del actor, también trasladandose de manera diferenciada,
caminando en cdmara lenta, lo que ocasionara en el nifio el interés por lo que ocurrira, mediante
la curiosidad inicial a lo que se presentara.

Posterior ello se presentan algunas imagenes corporales que representan a los personajes (Kerpo y
la Princesa), el texto o la palabra ain no se hacen presente, estas formas disefiadas con el cuerpo
que aparecen inicialmente en aparente disloque con lo que esta sucediendo hasta el momento seran
desarrolladas como personajes en el transcurso de la presentacion. Estas imagenes al estar
colocadas al inicio de la escenificacion no estn aun contextualizadas dentro de un marco narrativo
referencial o historia. Estas imagenes dejan de generarse en el momento que la mdsica inicial se
apaga.

Lo que da pie al uso de la palabra, en la cual el actor traslada al espectador a un hecho del pasado.
Llevandolo a identificar la historia como un hecho que cuando nifio al actor le era narrado por su
abuelo cada tarde que llegaba a visitarlo. Y una de esas tardes le contd la historia del dragdn Kerpo
y la princesa Lee Fu.

Para este momento el actor recrea a los 2 personajes, el narrador de la historia cuando era nifio y
al abuelo del nifio.

La historia es narrada por el personaje narrador, inicialmente el texto narrativo creado por Valeria
Davila, cuenta que Kerpo era un dragon singular desde su nacimiento, esta sugerencia da pie a
teatralizar o representar escénicamente y mediante imagenes corporales el nacimiento del dragon,
para ello nos valemos de las manos para formar un huevo de donde nace Kerpo, esta primera
imagen generada con las manos y el posterior nacimiento es realizada conjuntamente con los nifios
espectadores. Es decir, los nifios imitan el proceso de nacimiento y crecimiento de Kerpo.

En esta etapa tenemos al dragbn como personaje inicial que aparece en la historia desde su
nacimiento hasta convertirse en un dragon joven.

Estos cambios van gradualmente sucediéndose y conforme Kerpo va creciendo va siendo
representado con diversas partes del cuerpo que se van integrando a la representacion del dragon,
.Es decir inician desde las manos formando el huevo, los dedos para representar su proceso de
crecimiento y todo el cuerpo en el momento que se le representa como un dragon joven, edad en
la cual va a transcurrir todas las peripecias de la historia.

Mediante esta parte inicial podemos comprender esa capacidad de representacion del cuerpo, es

decir, representa como cuerpo y objeto social algo determinado, representa al sujeto que es
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identificado con determinadas caracteristicas fisica (tamafio, peso, color, contextura, nombre, tono
de voz, etc.), pero a su vez es capaz de representar o interpretar otros seres diferentes con el cuerpo
atravesado por un proceso de modificacion. Esta condicion de modificacion solo se realiza en
casos en los cuales el cuerpo es utilizado desde su condicién de objeto y busca representar ante
una audiencia determinada algo diferente a lo que originalmente es, de esta capacidad se valen los
actores, los expositores y todo aquello que demande representar para emitir un determinado
discurso.

Pasa de ser un cuerpo social a convertirse en un cuerpo afectado dispuesto a la representacion y
esta cualidad del cuerpo es aplicable a las partes particulares y conformantes del cuerpo.

Se reconfiguran en la representacion y en alianza con el publico estableciéndose una convencion
en la cual asumimos que las manos juntas representan al huevo del dragon y al nacer los dedos de
nuestras manos pasan a representar al dragon recién nacido, el cual va creciendo los dedos
representan las alas, mientras el dragdn va creciendo las alas van desarrollandose y los dedos se
van mostrando mucho mas hasta el momento que los dedos crecieron en toda su extension lo que
motiva que se pase a representar con las palmas de las manos, los brazos y finalmente todo el
cuerpo.

Estos traslados respecto a diversas partes del cuerpo involucradas consiguen que el espectador se
encuentre a la expectativa de lo que ocurrira. Movilizando su interés para captar la atencion. Pero
como esos tiempos atencionales deben de permanecer hasta que la funcién concluya. Considerando
que los tiempos de atencion en los nifios entre los 3 y 5 afios son escasos. Debe generarse una
dindmica escénica que atienda esa caracteristica propia del nifio en esas edades.

En tal sentido se abordan diversas estrategias. Como los diversos y variados momentos en los
cuales el personaje es representado en diversas dimensiones fisicas por medio de una parte del
.cuerpo o con todo el cuerpo, otra estrategia se palpa en la manera como el actor estimula a los
nifios espectadores a realizar las mismas imagenes que con el cuerpo va generando el actor, sea
realizadas conjuntamente con los espectadores.

Este recurso no solo consigue la atencidn del nifio respecto al hecho escénico, sino que a su vez lo
introduce dentro de la historia y por consecuencia lo lleva a la comprension de la misma.

Este involucramiento lo hace parte conformante del hecho escénico estimulando su creatividad

para generar imagenes con el cuerpo y trasladandolo al terreno de la fantasia .Haciéndolo participe
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de ese mundo ficcional como un mundo mas cercano en el cual se involucra e ingresa por medio
de todos estos mecanismos.

En tal sentido y ante tales motivos de la presentacion cabe preguntarse ¢Qué ocasiona o moviliza
en su ser al nifio espectador durante la escenificacion del cuento?

La escenificacion desde estar concebida con direccionamiento especifico a un determinado publico
no solo busca la comprension de la historia y la comprension del discurso de la historia, sino
también movilizarlo hacia el mundo de la fantasia partiendo desde la historia e involucrandolos en
la misma mediante el uso del cuerpo animado como recurso de escenificacién que por
consecuencia llevara a componer materialmente a los personajes en un esquema de participacion
conjunta, se hace en el escenario y se imita en la platea. Sumado a que conocen una nueva manera
de poder representar con el cuerpo diversos personajes y enmarcarlos en una historia. De esta
manera el relato de la historia se hace cercano y el discurso es comprendido por los nifios
espectadores con mayor entendimiento. Para tal propdsito es imperativo que los nifios se
involucren con la historia. Por ello es que el mecanismo de las imagenes corporales encaminan al
publico hacia el involucramiento con la historia, los nifios espectadores son motivados durante el
espectaculo para que conjuntamente con el actor imiten con su cuerpo y reproduzcan las mismas
iméagenes que se van ocurriendo en escena en determinados momentos.

Lo cual permite que el pablico ingrese a la historia y por medio del involucramiento estén en
permanente atencién y recepcion del mensaje.

En conclusion y respecto a lo descrito anteriormente. El hacer uso del cuerpo como elemento
fundamental para la confeccidn de este producto escénico que conlleva a su vez una limitada
logistica escenografica, en vista que su escenificacion no hace uso de escenografia alguna, lo cual
permite que sea trasladado y presentado con mucha facilidad en cualquier lugar que lo solicite.
Demanda del actor intérprete una sofisticacién en el uso del cuerpo desde sus dos planos de
intervencion: El vocal y el Corporal. Con el propdsito de transmitir el discurso del relato,
cumpliendo cierto rigor en la escenificacion en funcién de las caracteristicas en su desarrollo que

presentan los nifios entre los 3 y los 5 afios.
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4.16.-Involucramiento y participacion del publico-Del texto a la escena.

El proceso de trasladar el texto narrativo al formato escénico sin haber atravesado por la
adaptacion literaria hacia un texto dialogado demanda que al explorar las imagenes que el cuerpo
genera para representar a los personajes se articulen con los textos que seran narrados, estos textos
articulados con las imagenes corporales, ya sea en alternancia o de manera sucesiva permitan que
el relato sea recepcionada por los espectadores. Es decir, la imagen es acompariada por la palabra
y los textos que se emiten van narrando los sucesos de la historia, mientras que el cuerpo
modificado y transformado en imagen va representando el suceso.

Estas imagenes corporales representan a los personajes, en nuestro caso particular del presente
trabajo el interés esta centrado en la imagen del personaje Kerpo y como esas imagenes que
representan los momentos y sucesos por los que atraviesa durante la historia, serdn organizadas en
una sucesion correlativa que muestren al espectador la travesia o la peripecia por la cual atraviesa
durante el relato. Estas imagenes corporales serdn representacion del personaje mediante la
modificacion de las diversas partes del cuerpo.

Es decir, las manos, los brazos, el cuello, la cabeza, el tronco, a lo cual se denomina zona superior
del cuerpo, van a ser modificados y reinterpretados en su forma y concepto original como partes
conformantes del cuerpo, para trasladarse a la condicion de objetos Utiles para la representacion
de un personaje, representando al dragdn en los diversos momentos del relato de la historia.

La siguiente secuencia de imagenes nos describe de manera grafica mediante simbolos los

procesos mencionados.



87

4.17.-Cuadro de la sucesion de imagenes corporales

El cuadro es elaborado en funcion de la division del texto por unidades

Unidad
1

Kerpo es un hermoso dragon, y
fogoso en el mas estricto sentido de

la palabra.

Unidad Cuando se encuentre con la

como una llama inextinguible

Unidad
3

2 A princesa Lee-Fu, el amor ardera
Cuando Kerpo llegé al mundo, su
mama dragona lo mird con ojos
Ilameantes. Lo vio tan bello que

Supo que su vigésimo séptimo hijo

no seria un dragén mas.

Unidad Y es que Kerpo era particularmente

4 hermoso, con su cuerpo regordete y

S
><£
X
S

rollizo. Su piel escamosa era de un
verde brillante y sus dos alas se
movian acompasadamente,
provocando delicadas brisas o0

violentas rafagas.

Unidad Si uno lo miraba profundamente a
5 los ojos, podia conocer el color de
todos los atardeceres de Siam, la
aldea cercana a su hogar. Como
todo dragén que se precie de tal,
timidos fueguitos asomaban por

debajo de su lengua.

Unidad \V A medida que fue creciendo, su

6 belleza lo torné famoso.
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Unidad

Dragonas de otras comunidades

venian a conocerlo, a admirarlo.

Unidad

Y es que Kerpo era ahora todo un
dragon adolescente, duefio de una
belleza salvaje y capaz de producir

llamaradas indémitas.

Unidad

Sus admiradoras lo acosaban, lo
perseguian, lo invitaban a tomar el
té en hermosas cazuelitas de
porcelana. Le escribian cartas
apasionadas, aunque habitualmente
su fogosa mirada las quemaba antes

de llegar a leerlas.

Unidad
10

Pero a Kerpo no le importaban
demasiado  aquellas  dragonas

cabecitas huecas y atrevidas.

Unidad
11

Preferia seguir con su vida simple
de drag6n, que es una vida muy

hogarefia y familiar.

Unidad
12

Se levantaba cada mafana, se
lavaba los dientes con aguarras y
una vez por semana se hacia
gargaras con polvora, para que su
fuego tuviera también algun efecto

sonoro.

Unidad
13

Después, caminaba por las colinas
de Siam, siempre alerta, ya que no
eran pocos los cazadores de

dragones por aquellas comarcas.

Unidad
14

Luego, compartia con su familia un

plato de cerezos maduros Yy
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entonces, solo entonces, cuando
salian las primeras estrellas, se

aventuraba por la aldea.

Unidad Una de esas tantas noches, conocio

15 A a la princesa Lee-Fd, que en
mongol antiguo significa “amante
de dragones”

Unidad Lee-Fu no sabia el significado de su

16 ‘: nombre, ya que la Unica profesora
de mongol antiguo de Siam, se
habia fugado con un luchador de
sumo.

Unidad Aguella noche, la princesa se

17 encontraba en sus aposentos reales,
con su tdnica de seda bordada en
hilos de oro, que era la que usaba de
entre casa, por si se manchaba con
sopa de tortuga. Se habia peinado
con un alto rodete sujeto con dos
palitos.

Unidad Silenciosamente, Kerpo se

18 introdujo por una ventana, en el
cuarto de Lee-Fu.

Unidad Observé a la princesa que, de

19 espaldas, se pintaba las ufias de los
pies con esmalte de cafas de
bambu.

Unidad Kerpo sintié que el corazon le

20 ardia. El amor lo consumia, lo

incendiaba, lo incineraba.
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Unidad Cuando Lee-Fu hubo terminado de

21 A pintarse sus dedos mefiiques, que
eran los mas dificiles, se incorpord.

Unidad Fue entonces cuando sus 0jos

22 rasgados se encontraron con los del
dragon.

Unidad Lejos de asustarse, Lee-FU lo

23 !) recibié con amabilidad y le ofrecio
tomar asiento en un taburete de
terciopelo.

Unidad Kerpo no pudo hacerlo, porque su

24 larga cola en punta se lo impedia.

Unidad La princesa lo convidd entonces

25 con un copon de jugo de centella
asiatica.

Unidad Pero cuando Kerpo se dispuso a

26 beberlo, Illamaradas incontenibles
salieron de su boca.

Unidad En ese momento, la princesa pegd

27 un grito aterrador: el esmalte de
cafias de bambu se derretia al calor
del fuego.

Unidad | Comentario del narrador. Con el trabajo que le habian dado

28 los dedos chiquitos...

Unidad | Narracién En cuestion de segundos, el fuego

29 se apoder6 de las cortinas de

finisimos tules, de las alfombras de
piel de vibora, de los abanicos
multicolores que adornaban las

paredes y hasta de la foto del viaje
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de egresados de Lee-Fu en Pekin,

con sus comparfieros de curso.

Unidad | Narracion Al ver el incendio, los cortesanos

30 juntaron agua en teteras de plata y
corrieron a apagarlo.

Unidad | Narracién Cuentan en Siam que las Ilamas

31 tardaron horas en extinguirse.

Unidad | Narracion El palacio todo qued6 convertido

32 en cenizas.

Unidad | Narracion Recuerdos de dinastias milenarias

33 eran ahora una montafita gris.

Unidad : De la princesa no se encontraron

34 rastros.

Unidad Pero algunos dicen haberla visto

35 A <' remontar vuelo,

Unidad sobre una extrafa criatura alada,

36 % | g

Unidad con los ojos del color de todos los

37 5 | g atardeceres.
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CONCLUSIONES

> Al explorar sobre las imagenes corporales sometidas a un contexto de representacion
confirmé que el cuerpo desde su condicion significante y resignificadora es capaz de
constituirse como un lenguaje escénico autonomo. Siendo capaz de sostener las diversas

escenas desde su caracter de signo.

» Ante la posibilidad de representar con el cuerpo es necesario manejar un esquema, sistema

0 meétodo de notacion que permita organizar las imagenes.

> En la tarea de evidenciar la narrativa del personaje desde y en el escenario encontré la
necesidad de trasladar el texto literario hacia el formato escénico, para ello abordé algunos
conceptos y principios de la narracidn oral escénica y de las técnicas de titeres corporales,
sin llegar estas a constituirse como técnicas puras en el hecho teatral. Lo que ocasiona que

la representacion adquiera caracteristicas liminales.
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Anexo: Texto original del dragon Kerpo y la Princesa Lee Fu

EL DRAGON KERPO Y LA PRINCESA LEE FU
Autor: Valeria Davila

Kerpo es un hermoso dragén, y fogoso en el mas estricto sentido de la palabra. Cuando se
encuentre con la princesa Lee-Fu, el amor ardera como una llama inextinguible...

Cuando Kerpo llegé al mundo, su mama dragona lo mir6 con ojos llameantes. Lo vio tan bello que
Supo que su vigésimo séptimo hijo no seria un dragon mas.

Y es que Kerpo era particularmente hermoso, con su cuerpo regordete y rollizo. Su piel escamosa
era de un verde brillante y sus dos alas se movian acompasadamente, provocando delicadas brisas
0 violentas rafagas.

Si uno lo miraba profundamente a los ojos, podia conocer el color de todos los atardeceres de
Siam, la aldea cercana a su hogar. Como todo dragon que se precie de tal, timidos fueguitos
asomaban por debajo de su lengua.

A medida que fue creciendo, su belleza lo torn6 famoso. Dragonas de otras comunidades venian a
conocerlo, aadmirarlo. Y es que Kerpo era ahora todo un dragon adolescente, duefio de una belleza
salvaje y capaz de producir llamaradas indomitas.

Sus admiradoras lo acosaban, lo perseguian, lo invitaban a tomar el té en hermosas cazuelitas de
porcelana. Le escribian cartas apasionadas, aunque habitualmente su fogosa mirada las quemaba
antes de llegar a leerlas.

Pero a Kerpo no le importaban demasiado aquellas dragonas cabecitas huecas y atrevidas. Preferia
seguir con su vida simple de dragén, que es una vida muy hogarefia y familiar.

Se levantaba cada mafiana, se lavaba los dientes con aguarrds y una vez por semana se hacia
gargaras con polvora, para que su fuego tuviera también algun efecto sonoro.

Después, caminaba por las colinas de Siam, siempre alerta, ya que no eran pocos los cazadores de
dragones por aquellas comarcas.

Luego, compartia con su familia un plato de cerezos maduros y entonces, sélo entonces, cuando

salian las primeras estrellas, se aventuraba por la aldea.
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Una de esas tantas noches, conocié a la princesa Lee-Fu, que en mongol antiguo significa “amante
de dragones”. Lee-FU no sabia el significado de su nombre, ya que la Unica profesora de mongol
antiguo de Siam, se habia fugado con un luchador de sumo.

Aquella noche, la princesa se encontraba en sus aposentos reales, con su tunica de seda bordada
en hilos de oro, que era la que usaba de entre casa, por si se manchaba con sopa de tortuga. Se
habia peinado con un alto rodete sujeto con dos palitos.

Silenciosamente, Kerpo se introdujo por una ventana, en el cuarto de Lee-F0. Observo a la princesa
que, de espaldas, se pintaba las ufias de los pies con esmalte de cafias de bambu.

Kerpo sintio que el corazon le ardia. El amor lo consumia, lo incendiaba, lo incineraba.

Cuando Lee-Fu hubo terminado de pintarse sus dedos mefiques, que eran los mas dificiles, se
incorpord. Fue entonces cuando sus 0jos rasgados se encontraron con los del dragon.

Lejos de asustarse, Lee-Fu lo recibié con amabilidad y le ofrecié tomar asiento en un taburete de
terciopelo. Kerpo no pudo hacerlo, porque su larga cola en punta se lo impedia. La princesa lo
convidd entonces con un copdn de jugo de centella asiatica. Pero cuando Kerpo se dispuso a
beberlo, llamaradas incontenibles salieron de su boca.

En ese momento, la princesa peg6 un grito aterrador: el esmalte de cafias de bambu se derretia al
calor del fuego. Con el trabajo que le habian dado los dedos chiquitos...

En cuestion de segundos, el fuego se apoderd de las cortinas de finisimos tules, de las alfombras
de piel de vibora, de los abanicos multicolores que adornaban las paredes y hasta de la foto del
viaje de egresados de Lee-Fu en Pekin, con sus compafieros de curso.

Al ver el incendio, los cortesanos juntaron agua en teteras de plata y corrieron a apagarlo.
Cuentan en Siam que las llamas tardaron horas en extinguirse. El palacio todo quedé convertido
en cenizas. Recuerdos de dinastias milenarias eran ahora una montafiita gris.

De la princesa no se encontraron rastros.

Pero algunos dicen haberla visto remontar vuelo, sobre una extrafia criatura alada, con los ojos del

color de todos los atardeceres.
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