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Introduccion

El presente informe académico por actividad profesional describe mi proceso
como directora de escena de la obra Katsumi y el Dragdn, proyecto que fue
seleccionado por la Coordinacién del Colegio de Literatura Dramatica y Teatro
(CLDyT), de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, para ser beneficiario del
programa Incubadoras de Grupos Teatrales 2018, de la Direcciéon de Teatro UNAM.

Previamente a la descripcion del contenido de los capitulos que constituyen
este documento, me parece relevante dar contexto a la problematica que representé
para mi, como recién egresada, enfrentar esta puesta en escena —a la que me
integré semanas después de que el proyecto habia sido aprobado para participar
en el programa de Incubadoras Teatrales de la Direccion de Teatro UNAM, del cual
hablaré mas adelante—. Los aprendizajes derivados de dicho proceso han tenido
gran impacto en mi vida personal y profesional, incluyendo la manera en que decidi
elaborar el presente trabajo de titulacion. Decidi documentar primero el proceso de
la puesta en escena de Katsumi y el Dragon, desde su inicio, en marzo de 2018,
hasta el estreno, en enero de 2019. En segundo lugar, decidi realizar una
investigacion documental a posteriori sobre el tema de la composicion escénica. Las
razones por las que inclui dicha investigacion seran explicadas a profundidad un
poco mas adelante.

Katsumi y el Dragon aparecio en mi vida como un gran reto: me pidieron
dirigir una obra de teatro para nifias y nifios, sin palabras, que ademas utilizara la
técnica de Origamit para la construccion de objetos escénicos, complementada con
algunos otros elementos de la cultura japonesa para ser utilizados como recursos
escenicos y narrativos.

El proceso de creacion de Katsumi y el Dragon, terminé siendo el de un
laboratorio de experimentacion teatral, permeado de pruebas y errores,
incertidumbres y retos que, a veces, los llegamos a percibir como insuperables,
hasta que llegamos a un resultado satisfactorio. Por ejemplo: como resultado de las

primeras asesorias otorgadas por los expertos involucrados por parte de Teatro

! Se distingue de la papiroflexia porque, a diferencia de la segunda, el Origami nunca usa cortes
de tijera.



UNAM, creimos pertinente replantear la propuesta original de hacer teatro sin
palabras, y decidimos recurrir a la creacion de un texto dramatico para estructurar
la historia. Ese periodo abarcé de agosto a septiembre de 2018. Para ello invitamos
a Frida Tovar, compafiera de generacion, a colaborar como dramaturga. Después
de presentar los primeros avances del proyecto a nuestras tutoras y a la
Coordinadora del Colegio, nos dimos cuenta de que nos habiamos alejado
demasiado del espiritu y el valor estético de la propuesta original, e iniciamos la
deconstruccion del texto dramético para transformarlo en una partitura de acciones
escénicas en la que incluimos como recursos expresivos al teatro de titeres,
ambientes de iluminacién, musica y paisajes sonoros?, prescindiendo de las
palabras. En ese momento me di cuenta de que la comprension de la historia, por
parte de la audiencia, dependeria de crear un lenguaje escénico preciso,
construyendo imagenes simbdlicas que tuvieran significado claro para los nifios.
Trabajamos bajo esa premisa de octubre a diciembre, obteniendo resultados
tangibles esta vez.

En todo ese periodo, me vi confrontada a reconocer carencias formativas de
las que no era consciente, en el terreno de la direccion y composicion escénicas.
Por un lado, me faltaba bagaje teorico y experiencia practica para abordar dichos
aspectos de la puesta en escena; por el otro, no habia tiempo para ahondar en ellos.
Asi que trabajé con los recursos que tenia, con el anhelo de concretar en escena
aquellas imagenes que en mi mente y en la del equipo creativo se estaban
concibiendo. Hice caso a mis intuiciones, a los conocimientos adquiridos a lo largo
de la formacion universitaria (y a los de mis colaboradores), hasta que finalmente
logré plasmar en escena cada emocion, cada imagen que concebi como directora.
El resultado fue muy favorable, dada la respuesta que las audiencias infantiles y
familiares han dado a nuestra creacion, junto con la opinién positiva por parte de la

critica especializada

2 Paisaje sonoro es un término acufiado por el mudsico Murray Schafer, quien ha desarrollado una
larga investigacion sobre la importancia del entorno sonoro en las ciudades con el objetivo de
concientizar a la poblacion sobre la contaminacion sonora y a su vez, para reconocer los sonidos, el
ruido y el silencio como los principales compositores del “paisaje sonoro”.



Me gustaria agregar que el tema de la composicién escénica se toca muy
brevemente en las asignaturas de la especialidad en Direccion de Escena que
ofrece el plan de estudios 2008 de nuestra Licenciatura. Debido a ello, muchos
jovenes directores recién egresados, no alcanzamos a comprender que la
composicion es algo que va mas alla del mero trazo escénico, como yo pensaba
antes de comenzar a dirigir Katsumi y el Dragon. Ademas, al hacer la investigacion
gue complementa este informe, me di cuenta de que la informacion bibliogréafica al
respecto es escasa en nuestro pais y en nuestro idioma, asi que, con la intencién
de llenar los huecos y dar cierre a la presente etapa de mi formacion profesional, y
en el espiritu de allanar camino a los futuros estudiantes y comparfieros de
generacion de la especialidad de Direccion Escénica de la carrera, afado a este
trabajo una investigacion sobre el tema de la composicion escénica, que si no es
exhaustiva, por no ser la finalidad de un informe académico por actividad
profesional, si abre caminos a futuras investigaciones, o tal vez se convierta para
mi en un punto de partida para la elaboracion de un futuro proyecto de posgrado.

A continuacion, describiré los contenidos que conforman este informe
académico:

En el Capitulo 1, comienzo por presentar al equipo creativo del proyecto
Katsumi y el Dragon: la compafia teatral Raices Tejidas. A continuacién, nombro
brevemente las iniciativas apoyadas por la Incubadora de Grupos Teatrales de
Teatro UNAM gue nos parecieron mas destacadas en los Ultimos afios, porque esos
proyectos nos sirvieron como ejemplo e inspiracion como creadores escénicos, de
ahi la relevancia de mencionarlos.

En el capitulo 2, describo la dinamica de las asesorias y los talleres que
Teatro UNAM nos proporcion6é como parte del acompafiamiento del programa, para
nuestra puesta en escena. Describiré los objetivos, desarrollo y resultados de cada
uno de los mismos.

En el capitulo 3, recuento mi proceso como directora de escena, desde la
creacion de la partitura de acciones, los ensayos, las asesorias de cultura japonesa
y la metodologia de investigacion-creacion que desarrollamos para el disefio de

contenidos dirigidos a nuestra joven audiencia. Igualmente, describiré el proceso de



creacion del texto dramatico y el de deconstruccion del mismo, para volver a la
propuesta inicial de teatro sin palabras. Y haré un recuento de los aprendizajes
adquiridos hasta el momento del estreno.

En el capitulo 4, expongo el resultado de la investigacion sobre el tema de la
composicion esceénica, tratando de dar respuesta a las preguntas que me surgieron
durante el proceso de puesta en escena de Katsumi y el Dragon: ¢qué es la
composicion escénica? ¢Como utilizar este recurso para crear una escena
visualmente atractiva, comprensible y significativa para el puablico infantil? ¢ De qué
forma complementa el lenguaje del teatro sin palabras?

Adelantaré mis conclusiones diciendo que, gracias a la lectura de libros sobre
composicion en las artes plasticas® y de estudiar algunas peliculas, con el fin de
detectar el uso de la seccion aurea en la fotografia de las mismas, junto con los
planos cinematograficos y la composicion escénica de paisajes e interiores; ademas
del uso de los principios del Disefio, como el punto, la linea, la perspectiva y el ritmo,
pude adquirir y reconocer las nociones basicas de composicion que me ayudaron
en el proceso de montaje. Logré crear escenas en las que cada imagen tuviera
sentido y, de esa manera, aportar al movimiento plastico de los actores, en un
ambiente en el que ellos también se sintieran seguros para construir a sus
personajes. lgualmente, poder recordar el concepto de Viewpoints (los puntos de
vista escénicos) y los contenidos del libro La preparacion del director, de Anne
Bogart, que exploramos en alguna de mis clases de direccion escénica, me hicieron
sentir mas segura con mi trabajo de direccion.

Asi es como planteo la importancia de que un director sepa e integre en sus
obras la composicion escénica. Si lo hace, logrard que sus puestas en escena,
dirigidas a cualquier publico, se conviertan en una experiencia estética. Igualmente

planteo que la composicién engloba dos aspectos importantes: la forma (permite

3 Durante el proceso de dicha investigacion, me encontré con J. de S’agaro y Vasili Kandinsky,
dos artistas y tedricos plasticos que me ayudaron a entender y reforzar conocimientos sobre algunos
conceptos de composicion plastica que vinculo a la composicién escénica. En el anexo del presente
trabajo, se encuentran, a manera de glosario, las definiciones que me ayudaron a ampliar mi
conocimiento sobre la composicién plastica.



gue se fijen imagenes o movimientos al decidir cuales funcionan para la escena) y
las emociones que se buscan transmitir a la audiencia.

Finalizo la introduccion de este informe académico considerando la
pertinencia de crear un registro por escrito de las puestas en escena que integran
el Programa de Incubadoras de Grupos Teatrales, convocatoria que emite afio con
afo la Direccion de Teatro UNAM, con el fin de que futuras generaciones conozcan
procesos similares al suyo, y reconozcan que los universitarios somos capaces de
superar cualquier obstaculo y dar larga vida frente al publico a nuestra primera

puesta en escena profesional.



Capitulo 1. Antecedentes de Katsumi y el Dragdn
1.1 Descripcién y origenes del proyecto

Katsumi y el Dragon es un proyecto de teatro creado originalmente por Dafne
Itzamn& Fuentes y Nydia Parra, ambas actrices y dramaturgas egresadas del
Colegio de Literatura dramética y Teatro. Fue llevado a escena por Alexis Morales
en la Produccién, Andrea Salgado (yo) en la Direccion, con las actuaciones de
Dafne (Katsumi), Nydia (Dragon), Pablo Saldafia (Ninja) y Mario Esteban Martinez
(Sensei y animador de titeres). El equipo creativo y de produccion esta conformado
por Shanat Cortés (disefiadora y realizadora de vestuario), Alejandro Vargas
(disefiador grafico y de titeres), Isaias Martinez (disefiador de iluminacion), Nydia
Parra (compositora y disefiadora de sonido), Karina Salazar (asistente de direccion),
Alberto Arzaluz (asistente de produccion), Jorge Arias (difusion) y Sandra Pinal
(relaciones publicas).

La idea original surgié en una clase de Realizacion Escénica, en el 2016,
cuando Dafne Fuentes estaba haciendo figuras de Origami y de pronto se imaginé
a si misma navegando en un barco de papel gigante sobre un escenario. A partir de
entonces, se gestd en su mente una puesta en escena para publico infantil en la
gue se utilizaran figuras de Origami gigantes para contar una historia.

Un afio mas tarde, Nydia Parra se sumo a la idea y ambas empezaron a
gestar una historia que se pudiera escenificar con las figuras propuestas.
Relacionaron la tradicion de la transformacién de papel con una historia que
sucediera en Japon, su pais de origen; fue asi como crearon el proyecto Katsumi y
el Dragon.

Posterior a ello, Dafne y Nydia llamaron a Alexis Morales y a Shanat Cortés
para que se subieran al barco, que en ese momento comenzaba a zarpar. En una
lluvia de ideas, Shanat mencioné a la existencia de las Onna-Bugeishas, mujeres
esposas de los Samurais que resguardaban las aldeas cuando los guerreros partian
a la batalla. Asi fue como decidieron que Katsumi seria la primera guerrera samurai
de su Nacion, e igualmente apostaron por incluir animales emblematicos de la

cultura japonesa para representar las virtudes que Katsumi tendria que adquirir en



su travesia: el Dragon (fortaleza), los Peces Koi (perseverancia), el Zorro (sabiduria)
y la Grulla (esperanza).

Por otro lado, Dafne tenia el interés y la necesidad de hacer la obra sin el uso
de palabras, ya que habia visto como los nifios, debido a su exploracion del mundo
y el desarrollo de su motricidad, en sus primeros afios, aprenden mas con su cuerpo
gue con palabras. Lo anterior se motivd, ademas, por los intereses de Dafne y
Nydia, ya que ambas son bailarinas y siempre han buscado en la exploracién del
lenguaje corporal para contar una historia dramética.

Después de preparar una primera carpeta, decidieron enviarla a la
convocatoria del Programa de Incubadoras de Grupos Teatrales, de la Direccion de
Teatro UNAM, una iniciativa creada por el director de escena Enrique Singer, en el
afio 2014. En ese entonces, la Mtra. Monica Raya era la Coordinadora de nuestro
Colegio.

En el mes de abril de 2018, comenzo mi travesia como directora de escena
de Katsumi y el Dragon, luego de recibir la invitacion por parte de Dafne. Dos afios
antes de esto, ella ya me habia comentado su interés en colaborar conmigo en la
creacion de una obra de teatro para nifios, donde utilizaramos Origami en escena,;
desde entonces, acordamos que trabajariamos juntas cuando llegara el momento.

Luego de integrarme, el productor Alexis Morales me solicitd un cronograma

para los ensayos y el trabajo con el equipo creativo. Posteriormente, conocimos a la
mentora del proyecto que el CLDyT nos asigno: la Mtra. Nadia Gonzalez Davila, con
qguien habia cursado el segundo semestre de la asignatura Teatro para Nifios.

Una vez que supimos quién iba a ser nuestra mentora, comenzamos el
proceso de escritura de la partitura escénica, tomando las ideas originales de Dafne
y de Nydia, con la intencion de crear una estructura de acciones dramaticas, que

permitiera contar la historia sin palabras.

1.2 Incubadoras de grupos teatrales del CLDyT y de Teatro UNAM
Considero de vital importancia mencionar los criterios que tomo en cuenta el
comité seleccionador, al elegir a Katsumi y el Dragbn como representante del

CLDyT. Si bien no existi6 un jurado como tal, quienes se encargaron de tomar la

10



decision fueron las integrantes de la Coordinacion del Colegio: la Mtra. Ménica Raya
Mejia, la Lic. Asuncién Pineda, la Lic. Aris Pretelin y el Comité Académico en el afio
20109.

Los criterios que se tomaron en cuenta fueron:

v Propuesta anecd@dtica original

<

Propuesta de un universo con una estética definida (Origami, cultura
japonesa)

Disefio de musicalizacién original

Uso minimo de la palabra

Figura femenina heroica

Exploracion de movimiento desde la danza

Uso de titeres

Proyecto dirigido a publico infantil o jovenes audiencias

Conformacion de equipo creativo

AN NNV VU N NN

Cumplimiento con lo solicitado en la convocatoria
Al recibir el estimulo de la Incubadora, nos conformamos como compafia

teatral y elegimos el nombre de Raices Tejidas:

En la busqueda de la union de todas las culturas, llegamos al nhombre de
Raices Tejidas. Como compafiia, apostamos por el lenguaje del cuerpo para
comunicarnos, el cuerpo que nos conecta y nos hace identificarnos los unos
a los otros.

Buscamos tener encuentros significativos con las jovenes audiencias
gue solo se logran compartiendo de ser a ser, dejando de lado las barreras
culturales e ideoldgicas que nos separan.

Raices Tejidas nos recuerda que, aunque tengamos diferentes
nacionalidades y hablemos diferentes lenguas, podemos comunicarnos mas
alla de las palabras, crear un tejido a través de la diversidad cultural que existe
en nuestro planeta®.

A continuacién transcribiré los términos de la Convocatoria de la Incubadora,
pues considero su contenido fundamental para dar contexto y propiciar la

comprensién del proceso creativo realizado en la puesta en escena de Katsumi y el

Dragén:

4 Tales palabras fueron empleadas por Dafne ltzamna Fuentes y Nydia Parra, fundadoras de la
Compalfiia, para dar significado al nombre del colectivo en la convocatoria del FONCA.
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El espiritu de esta Convocatoria es invitar a los estudiantes a realizar un
proyecto de grupo que marque el inicio de su carrera teatral: atrds quedara
la escuela y adelante esta la profesion. Este programa es un ejercicio para
enfrentar las circunstancias reales que condicionan el quehacer del teatro
mexicano. Hay, desde luego, no una sino muchas maneras de enfrentar el
reto profesional, tantas como artistas teatrales. Esta Convocatoria invita a
reflexionar sobre un modelo de autogestion, tanto artistica como
administrativa. [...] El proyecto seleccionado sera apoyado con el objetivo
de estimular la autogestion teatral, la formacién de grupos independientes
de teatro y la autonomia artistica®.

Gracias a esta Convocatoria, diversas compariias egresadas del Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro y del Centro Universitario de Teatro hemos contado
con el impulso necesario para colocarnos en los escenarios nacionales, o bien para
dar un primer paso hacia la profesionalizacion de nuestro quehacer escénico.

Destacaré algunas puestas en escena y compafias egresadas de nuestro
Colegio quienes, gracias al andamiaje pedagogico otorgado por los asesores que
acompafiaron el proyecto —con quienes trabajamos como parte de los beneficios
del apoyo—, lograron consolidar la formacion académica de sus integrantes, su
cohesion como grupos teatrales y la fortaleza para sacar adelante su proyecto
creativo. Elegi nombrar estas compafias, porque siguen operando después de
algunos afos de haber formado parte del programa, lo que demuestra el éxito y la
pertinencia de éste y que, a su vez, fueron una fuente de inspiracion para Raices
Tejidas.

El primer grupo teatral que quiero mencionar es la compafia Caracola
Producciones, que realiz6 la puesta en escena del espectaculo Shahrazad, teatro
en miniatura, a partir de Las Mil y una Noches, de Christian Courtois, bajo la
direccion de Gina Botello. “Las Caracolas”, como son llamadas carifiosamente, por
ser un grupo mayoritariamente conformado por mujeres jévenes, fueron parte de la
primera emision de la Convocatoria, en 2014. En 2019, estrenaron el espectaculo
No todas viven en Salem, séptimo montaje de la compafia desde que comenzd su
actividad profesional con la obra El sefior de las moscas, teatro de juguete en

miniatura, presentada en el Festival Internacional de Teatro de Titeres Rosete

5 Teatro UNAM. “Convocatoria Incubadora de grupos teatrales, FFyL”. Web. 13 de septiembre.
2019. < https://bit.ly/2GQ2Eb9>.
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Aranda y ganadora en el FITU: XX Festival Nacional e Internacional de Teatro
Universitario.

Asimismo, mencionaré a la compafia La Sociedad de las Liebres, bajo la
direccion de Gerardo Daniel Martinez, cuyo proyecto para el programa Incubadoras
fue Los gemelos en busca del sol. Con este montaje representaron a nuestro
Colegio en el IV Festival Internacional Universitario de las Artes Escénicas de la
UANL 2016, y en el 2018 formaron parte de la programacién del Teatro Helénico en
el Centro Cultural Helénico. “Las Liebres” (como les llamamos carifiosamente)
estrenaron en 2019 la obra Como vivir entre los hombres cuando se es un gigante,
de Suzanne Lebeau, obra ganadora de la Convocatoria de Teatro Escolar de la
Ciudad de Meéxico, en la emision 2018. Esta obra fue invitada al Festival
Internacional ENTEPOLA. En el mes de septiembre de 2019, gané la Convocatoria
para ser programada en la temporada 2020 en el Centro Cultural del Bosque. Por
ultimo, es importante destacar que la obra Cuentos de conejos (2015), creacion
colectiva y Opera prima de la compafia, igualmente gané la Convocatoria para
presentarse en 2020 como parte del programa de Teatro Escolar del INBAL.

Finalmente, me parece importante mencionar al Colectivo Eutheria Teatro,
creador del proyecto Vine a Rusia porque me dijeron que aqui vivia un tal Anton
Chéjov, dramaturgia de Talia Yael® y direccion de Luis Angel Gémez. Dicho
colectivo ha obtenido diversos apoyos como Proyecto Bi de BBVA Bancomer y el
del Programa de Fomento y Coinversiones del FONCA 2018. Gracias a lo anterior,
el proyecto ha tenido la oportunidad de dar mas de 40 funciones en la CDMX y en
el interior de la Republica Mexicana. De igual forma, han podido implementar
nuevos elementos a su produccion, de modo que su evolucion desde su estreno

dentro del programa Incubadoras de grupo teatrales, hasta ahora, ha sido notoria.

6 Ganadora por mejor dramaturgia en los premios Agrupacion de Criticos y Periodistas de Teatro
(ACPT) con la obra mencionada.
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Capitulo 2. Sistema de asesorias y talleres proporcionados por Teatro UNAM

Como muestra del andamiaje pedagdgico al que hice referencia en los
parrafos anteriores, describiré ahora las actividades y talleres que, junto a los
integrantes del proyecto Cocolin o el chico pesadilla’ (el proyecto ganador de la
Convocatoria, procedente del CUT), nos ofrecio la Incubadora, en preparacion a la
puesta en escena de nuestras obras teatrales.

2.1 Talleres de preparacion para la puesta en escena
2.1.1 Taller deregidor de escena (stage manager)

Impartido por Alex Meza, director técnico y stage manager®.
Objetivo:

Conocer la labor del regidor de escena y a su vez facilitar herramientas para
el trabajo técnico durante el proceso de montaje.
Proceso:

El taller se imparti6 del 16 al 19 de abril de 2018. Alex Meza nos dio a conocer
la labor que realiza un stage manager. Como parte de las actividades escribimos el
reglamento interno de nuestra compaifiia. Visitamos el escenario del Foro Sor Juana
Inés de la Cruz para conocerlo a nivel técnico. Para finalizar el taller, hicimos un
ejercicio de observacion de cambios de pies de audio e iluminacion de la puesta en
escena Lacuna, el circo de todos, de Sol Kellan, a la que nos invité Alex Meza, stage
manager de la compafiia en el Foro A Poco No. Nuestra tarea consistio en fijarnos
en los cambios de iluminacion, sonido, vestuario, transiciones, cambios de utileria,
entre otras; todo con el fin de entrenar nuestros sentidos como si fuéramos regidores
de escena, desde que llegaba el publico al teatro y se anunciaba la primera llamada
hasta que la audiencia desalojara la sala teatral.

Resultado:

Gracias a esta experiencia, aprendimos a planear con anticipacion el montaje

técnico y a ser mas organizados en el proceso de montaje y desmontaje cuando

nos fuimos de gira. Concluimos con un reglamento bien elaborado que

" Proyecto seleccionado para representar al Centro Universitario de Teatro de la UNAM.
Dramaturgia y Direccion de Yoalli Michelle Covarrubias y Sabrina Tenopala.
8 Fallecido en mayo de 2019.
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posteriormente se le entregé a toda nuestra compafiia, y que a la fecha sigue

vigente.

2.1.2 Taller de dramaturgia

Impartido por el escritor Hugo Hinojosa.
Objetivo:

Desarrollar el conflicto dramatico y la anécdota de nuestra puesta en escena.
Proceso:

El taller dio inicio el 24 de abril de 2018 y concluy6 el 27 de abril del mismo
afio, con una duracion de 4 horas por sesion. Confieso que tomar un taller de
dramaturgia nos parecia un poco fuera de lugar, ya que lo que buscdbamos era
crear una obra de teatro sin palabras, mientras que Hugo nos incitaba a crear un
texto dramatico. Conforme pasaron las sesiones, cobro sentido tomarlo, porque
descubrimos las carencias que habia en la estructura y, gracias a las tareas que
nos asignod, mejoramos nuestro primer acercamiento a la partitura.

En la primera sesion, Nydia y Dafne contaron la historia de Katsumi y el
Dragon. Aunque hicieron su mayor esfuerzo, era la primera vez que ambas se
enfrentaban al reto de escribir una obra de teatro, por lo que Hugo les realiz6 varias
preguntas, que evidenciaron la falta de madurez en la historia. Debido a ello, durante
las siguientes sesiones, la tarea consistio en establecer el arco dramatico de cada
personaje, escribir un cuento que abarcara toda la historia, un cuento por cada
escena y finalmente una escaleta de acciones.

En la segunda sesion, el dramaturgo nos recomendo ver peliculas de Charles
Chaplin, para tener referentes sobre cdmo hacer que nuestra obra funcionara con
acciones, sin usar palabras. Igualmente nos habl6 sobre la travesia del protagonista
de Whiplash (2014) y nos envi6 el texto Las huellas de la esperanza, de Suzanne
Lebeau®, debido a que conocia nuestro enfoque en las audiencias jévenes.

Finalmente, algunas de las tareas y ejercicios realizadas en dicho taller

permanecieron a lo largo de la creacion del texto y en la actual partitura de acciones.

9 Dramaturga y actriz originaria de Quebec, Canadd. Ha enfocado su trabajo a jovenes
audiencias. Sus aportaciones son un parteaguas para el teatro para nifios contemporaneo.
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Por ejemplo, sabiamos que otorgarle el perdén al villano, en lugar de condenarlo,
era un aprendizaje que Katsumi adquiriria durante su travesia. Igualmente, el villano
tenia una gran necesidad de obtener un objeto perteneciente al linaje Samurai. Lo
gue no teniamos claro en ese momento, era que el villano se convertiria en un Ninja,
ni que Katsumi estaria realmente enojada con él, al grado de querer asesinarlo.
Resultado:

Logramos contar la historia como un cuento de hadas e hicimos un primer
acercamiento a una escaleta de acciones para plantear el conflicto dramatico de
Katsumi y el Dragon. Hugo Hinojosa reconocié que el avance que tuvimos en esos
dias fue muy grande, ya que, al poder contar la historia en su totalidad, habia mas
fluidez y mayor claridad, al menos en la estructura. Mas adelante, nos dariamos
cuenta de que, de haber seguido el consejo menos es mas que nos dio el profesor
Hinojosa, nos habriamos ahorrado semanas de trabajo girando en torno a ideas que

no funcionaban.

2.1.3 Taller de produccién

Impartido por Andrea Salmerdn, directora, productora y actriz.
Objetivo:

Facilitar herramientas para generar estrategias de produccion, difusion y
venta para Katsumi y el Dragon.
Proceso:

El taller se impartio los dias 8, 17, 28, 29 de mayo de 2018. Comenzamos
por conocer la figura y roles del productor en una puesta en escena.

La Mtra. Salmeron nos pidi6 que el plan de produccién partiera de las
necesidades de la direccibn de escena. Hizo hincapié en recordar la imagen
generadora del proyecto, por lo que escribimos un eslogan y una sinopsis que,
desde entonces, nos ha servido como base.

Presentamos diapositivas con los referentes de todo el equipo creativo,
discutimos los costos con base en la propuesta de direccion; ademas, respondimos
las siguientes preguntas: ¢ qué vamos a hacer/decir? ¢A quién se lo quiero decir?

¢, Por qué y para qué es importante decirlo?
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Hacia el final del taller hicimos un presupuesto y ajustes del disefio creativo
del universo teatral de Katsumi. Incluso en ese momento se decidié que Dafne seria
Katsumi y Nydia el Dragdn, ya que todavia no lo teniamos claro. La Maestra
Salmeron nos pidié una respuesta concreta, asi que lo decidimos en ese momento.
Igualmente, nos asesord sobre como solicitar el apoyo del Efiteatro.

Resultados:

Logramos consolidar una planificacién de estrategias para financiar nuestro
proyecto, a raiz de las propuestas creativas generadas desde la direccion escénica
y el disefio de produccion.

También tuvimos el apoyo como tutora de la Mtra. Nadia Gonzalez Davila y
de la Mtra. Mari Sano, especialista en Kendo y promotora del proyecto Mil grullas
para la paz, auspiciado por la Direccion de Danza UNAM. En el siguiente capitulo,

detallaré el proceso que tuvimos con ambas tutoras durante la puesta en escena.

2.2 Asesorias durante el montaje de la puesta en escena

Durante el proceso de puesta en escena en el ultimo trimestre del 2018, la
Direccion de Teatro UNAM nos apoy6 cuando solicitamos mas asesorias, las cuales
tendrian que cubrirse con el dinero de nuestro fondo de apoyo, para enriquecer tanto
mi proceso de direccion escénica, como el proceso actoral del elenco de Katsumi y
el Dragon.

Estos asesores fueron contratados por el productor ejecutivo del proyecto,
Alexis Morales. Los talleres fueron fundamentales para fortalecer las areas de
oportunidad del montaje y para orientar nuestro trabajo escénico hacia una toma de

decisiones mas efectiva, ya que estdbamos presionados por el tiempo.

2.2.1 Asesoriade animacion de titeres y objetos

La asesoria fue por parte de Carolina Pimentel, actriz y titiritera’®.

10 Actriz, directora artistica, animadora y realizadora de titeres, miembro de la compafiia La Quinta
Teatro.
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Objetivo:

Facilitar herramientas para la animacion de titeres y objetos, tales como el
foco!, la respiracion y el movimiento.
Proceso:

El elenco aprendio a focalizar a los titeres y objetos, a partir de los siguientes
aspectos: el material del que estaban hechos, el trazo escénico, la musica que
acompafaba las escenas y el vestuario que también servia como complemento al
titere.

La primera sesion con Carolina Pimentel fue reveladora para el elenco y para
mi. No habiamos tomado en cuenta que el material del titere de cierta manera nos
daba las pautas para su animacion. Ella nos preguntaba: “¢ cémo nada, vuela o se
desplaza un titere de papel?” En principio, solo lo habiamos pensado desde el
animal que representaba el personaje, sin darle importancia a su material de
construccion.

A partir de ahi, ayudo a los actores a hacerse conscientes de que el ruido de
sus pies era demasiado evidente y entorpecia la atencidon hacia los titeres. Les hizo
crear una secuencia de movimientos donde el titere se desplazaba, acechaba, se
escondia, respiraba y corria. Para que tuvieran una imagen clara y conectaran
emocionalmente con ellos, Carolina les pidié que pensaran en el titere como su
espiritu y se convirtieran en guerrera Grulla, guerrero Dragon, guerrero Zorro y
guerrero Koi.

Asimismo, en dicha asesoria modifiqué los trazos para que la visibilidad del
titere fuera mas clara. Tener secuencias de movimientos para los animales también
favorecio el trazo, porque asi tenian un objetivo escénico claro y no movimientos

sucios.

11 En el Diccionario de teatro de Patrice Pavis, se habla de “focalizacién” y menciona que “a
menudo tiene lugar concretamente utilizando un foco concentrado sobre un personaje o un lugar
para llamar la atencion con un efecto de primer plano. Sin embargo, este primer plano —técnica
tomada del cine— no se obtiene necesariamente con efectos de iluminacion. El juego de miradas de
los actores sobre otro actor, 0 un elemento escénico, o cualquier efecto de evidenciacion también lo
producen. Lo que asegura la potenciacién de un momento o lugar de la representacion en la
enunciacion de la puesta en escena” (209).
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El término “contra impulso™? ayudé a construir los cambios de direccion,
movimiento e intencién de los personajes que Mario Esteban animaba.

Durante este mismo proceso, Carolina invit6 a Nano Diaz, actor de técnica
clown, con la finalidad de proponer al elenco algunos ejercicios que le permitiera el
juego escénico y, por lo tanto, mayor soltura en sus movimientos y reacciones.
Resultado:

El acompafamiento de Carolina Pimentel durante los ultimos meses de
ensayos ayudod a que los actores se permitieran jugar en escena con mayor libertad.
En lo personal, fue de gran ayuda al darme seguridad en mi toma de decisiones
para afinar el trazo escénico con el fin de que el foco recayera realmente en el titere

y no en el actor.

2.2.2 Asesoria de entrenamiento actoral

Entrenamiento impartido por Mauricio Galaz, actor y director escénico*s.
Objetivo:

Adquirir condicion fisica para la escena y un entrenamiento que permitiera
mantener la energia durante la representacion.

Proceso:

El elenco de Katsumiy el Dragon tenia, al igual que yo, carencias formativas
en su entrenamiento actoral en cuanto a resistencia y fluidez en el movimiento
escénico.

Mauricio Galaz se encarg6 de poner un par de rutinas de calentamiento con
las que el elenco adquirié resistencia para la escena.

Resultado:

La condicion fisica de los actores mejoro, ya que en todos los ensayos se
realizaba entrenamiento. Los cuatro crecieron profesionalmente, al poner énfasis en
el buen manejo y cuidado de su cuerpo. Gracias a ello, se increment6 notablemente
su energia en el escenario y se niveld la destreza actoral de todos. Dicho

acondicionamiento facilité los calentamientos en los ensayos e incluso en las

12 Se refiere al respiro o pausa que sucede antes de accionar. Al hacerlo conscientemente, el
impulso se da con mayor fuerza e intencién en el movimiento del titere.
13 Director y actor de teatro musical. Entrenador corporal de actores.
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funciones, ya que eran efectivos para todo el elenco y, por consiguiente, las

representaciones se sentian con ritmo y energia.

2.2.3 Asesoria de movimiento escénico

Asesoria del actor Josué Aguilar'4,
Objetivo:

Perfeccionar, pulir y definir el movimiento y desplazamientos de los actores
en el escenario, basados en el trazo y las acciones de la partitura escénica.
Proceso:

El acompafamiento de Josué Aguilar fue el que mayores resultados arrojo,
previo al estreno de la obra, en enero de 2019. El no sélo se preocupd por cuidar el
movimiento escénico, sino también por darle a los actores pautas para mejorar el
manejo de la energia en escena; para cuidar sus cuerpos y corregir algunos
movimientos que cada uno de ellos hacia, sin ser consciente de que podrian
lastimarse. A diferencia de la asesoria de Mauricio Galaz que se enfocaba
solamente en entrenamiento sobre la escena, Josué fue especifico al corregir
algunos movimientos que el elenco realizaba en su cotidianidad.

Al tomar como referencia las katas de las artes marciales japonesas, Josué
les pidi6 a los actores que cada uno de sus movimientos tuviera un sentido y forma
distintos.

Se hicieron ejercicios en los que el elenco decia en voz alta lo que estaba
pensando durante cada movimiento escénico; de esa forma, todo cobro6 sentido en
cada una de las acciones que se marcaron en el montaje.

Resultados:
El trazo y el movimiento escénico se sintetizaron, por lo cual se logré

comunicar de manera sencilla la historia de Katsumi y el Dragén. El elenco involucré

14 Actor especializado en teatro de calle y profesor certificado en Técnica Alexander. Formo parte
de La Quinta Teatro.
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sus emociones para realizar las acciones, sumadas a la técnica de Kendo'® y laido*®
gue habian trabajado a lo largo del montaje.

Aceptar y poner en practica las asesorias, fue la consecuencia de un proceso
de reconocimiento en el que vimos las areas a perfeccionar de nuestro trabajo
escénico. Admito que reconocer que mi trazo y composicibn no estaban
funcionando fue doloroso para mi ego artistico, pero ahora me doy cuenta de que
era necesario abrirme al aprendizaje.

Por todo lo antes mencionado, considero que Katsumi y el Dragén logré
cumplir sus objetivos escénicos y cada uno de los integrantes de la compafiia
Raices Tejidas, al igual que yo, alcanzamos un crecimiento profesional que nos ha
ayudado a que las puertas de nuestro quehacer teatral sigan abriéndose, a mas de
un afo del estreno. Estamos muy agradecidos por todo lo recibido. Como dice la

Maestra Gonzalez: “Somos lo que somos porque alguien creyd en nosotros”.

15 véase definicién en la pagina 38 de este Informe, “Entrenamiento de Kendo”.
16 |aido es una vieja practica japonesa que enfatiza el manejo justo del sable en relacién con el
movimiento corporal durante el combate. Es el arte de desenvainar y cortar al enemigo.
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Capitulo 3. Proceso de direccion escénica de Katsumi y el Dragon
3.1 Proceso de dramaturgia

Antes de comenzar, es importante destacar que el proceso de escritura de la
historia fue bastante largo. Creamos un personaje narrador, pensamos en dos
intérpretes de Katsumi, concebimos una escena de teatro de sombras; ademas de
un libreto con palabras y otro sin ellas, los cuales acababan de convencernos, hasta
llegar al resultado final, cuando estrenamos la obra en el Foro Sor Juana Inés de la
Cruz, en enero de 20109.

Debido al gran numero de versiones del texto dramatico de Katsumi,
expondré los procesos mas relevantes que permiten observar la transformacion en
la construccion de la partitura escénica, desde la idea original, hasta el resultado

final.

3.1.1 Asesoria dramaturgica de la Mtra. Nadia Gonzalez: Método de
Investigacion-creacion?’
La Mtra. Gonzalez comenzd a trabajar con nosotros como mentora del
proyecto y nos propuso su metodologia de trabajo: la investigacion-creacion,

definida como:
La experimentacién del sujeto creativo, con diversos elementos de los
lenguajes artisticos por él seleccionados, que resultan en una obra individual
Unica, por parte del sujeto creador, quien a través del discurso o reflexion
intentard una aproximacién personal al conocimiento de un hecho, idea o
experiencia, sobre el objeto creado®.
La forma en la que por lo regular se trabaja en la investigacion-creacion
puede vincularse con el método cientifico: se parte de una premisa o hipétesis de

creacion; despueés, se intenta verificar o refutar, durante el proceso de la puesta en

17 Este apartado tiene muchas referencias provenientes de la psicologia y la pedagogia que
guedaran enunciados, mas no expuestos, de manera extensa. Las referencias forman parte del
temario de la asignatura Teatro para nifios que algunos de los integrantes de la compafiia cursamos
con la Mtra. Gonz4lez.

8 Barriga, Marta. “La investigacion-creacion en los trabajos de pregrado y postgrado en
Educacion Artistica”. El artista. Universidad Distrital "Francisco José de Caldas". No. 8, (2011) 317-
330. Web. P. 318.

22



escena, en la que la obra artistica se elabora a través de gestos, procedimientos y
procesos que pasan por lo verbal y lo no verbal'®.

Por esta razon, resulta fundamental tomar en cuenta la siguiente serie de
pasos para cumplir el objetivo:

1) Delimitar un problema (desde las propias practicas artisticas) al que el
investigador-creador haya llegado, desde la reflexiébn sobre su propia
experiencia artistica

2) Plantearse objetivos o propdésitos claros

3) Escoger la(s) metodologia(s) adecuada(s) (las artes pueden aportar las
metodologias de sus practicas)

4) Innovar con una propuesta o0 accion propia e inédita

5) Difundir lo alcanzado?®.

La delimitacion del problema la hicimos al plantearnos el tema de la obra,
junto con las premisas dramaticas a desarrollar en la dramaturgia. De igual forma,
el objetivo de comunicacion nos ayudd a saber qué efecto queriamos lograr con
nuestro publico. La metodologia incluyd un proceso practico de experimentacion en
escena a partir de la escaleta de acciones que ibamos trabajando, hasta que nos
dimos cuenta de que con ello ralentizabamos el proceso. No estaba funcionando
adecuadamente, debido a que no teniamos claridad suficiente acerca del lenguaje
escenico que utilizariamos para contar la historia de Katsumi y su amigo Dragon.
Solo cuando desarrollamos una dramaturgia con palabras, pudimos ver y entender
hacia donde queriamos encaminar la historia. Asi fue como, en lugar de tener un
guion descriptivo, terminamos por concretar acciones dramaticas que funcionaron
practicamente para la representacion.

El objetivo era contar una historia basada en la cultura japonesa, utilizando
titeres y objetos escénicos inspirados en la técnica del Origami, sin usar palabras,
apelando al lenguaje visual, sonoro y kinestésico para brindar una experiencia
estética a nifias y niflos en edad preescolar y escolar. EIl mensaje se traducia
facilmente: las nifias también pueden ser guerreras.

La metodologia investigacion-creacion nos funcion6 para darnos seguridad

en nuestra travesia y para estructurar el trabajo, ya que todo lo que creamos tuvo

19 Apuntes de clase de la asignatura “Teatro para nifios 2.
20 Carrefio, Victor. “¢4Qué es la investigacion-creacion?”, Revista Arbitrada de la Facultad
Experimental de Arte de la Universidad del Zulia. Afio 9, No. 17, (2014) 52-62. Web. P. 60.
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un sustento tedrico que ayudé a dar sentido al resultado. Como he dicho, para la
mayoria de los integrantes de la compafiia, éste es nuestro primer montaje a nivel
profesional y desedbamos tener un resultado favorable. Asi que estuvimos
dispuestos a profundizar en temas como las etapas de desarrollo cognitivo,
psicoldgico, afectivo, motriz y social de los nifios en edad preescolar y escolar; el
significado de los simbolos de los animales presentes en la obra, en la cultura
japonesa; el significado del nombre de Katsumi; el significado de cada elemento de
la produccion y del lenguaje teatral que integraron la puesta en escena.

Ahora bien, la Mtra. Gonzalez también nos hizo ver que la travesia de nuestra
heroina, Katsumi, para que tuviera fuerza, deberia convertirse también en nuestra
travesia; de manera que cada uno de nosotros deberia enfrentar el reto que ofrece
la historia y, al mismo tiempo, crecer junto con el personaje. Si nosotros lograbamos
madurar profesionalmente, Katsumi también lo haria. En la metodologia de

investigacion-creacion se busca la transformacion del artista en torno a su obra:

La propuesta que se hace aqui, un tanto atrevida, sera por la posibilidad que
presenta la creacidn en el arte como forma de investigacion y generacion de
conocimiento del propio accionar humano, desde una nueva forma de
investigar en donde el sujeto sea objeto de estudio y sujeto investigador a la

vez, es decir, arte y parte del problema a investigar. En donde no solo el

productor (obra de arte, practica artistica), [sic] sea lo relevante, sino también

el proceso de transformacion que sufre el creador y los sucesos que se

presentan a través de la investigacion?:,

A partir de ese momento, tuvimos diversas sesiones con la Mtra. Gonzéalez a
lo largo del proceso. Las mas significativas para nosotros fueron las que se llevaron
a cabo el 6 de abril, el 13 de abril, el 4 de mayo y el 1 de junio de 2018. En ellas
tuvimos la oportunidad de revisar los siguientes aspectos de nuestro proceso de
puesta en escena:

v' Propuesta de formade trabajo parala compafiia. Es decir, implementar el
método investigacion-creacion.
v’ Teatro para nifios: bases, qué tipo de teatro queremos hacer. En

palabras de la Mtra. Gonzalez: “El concepto que tenemos de nifio e infancia

21 Daza, Sandra. “Investigacion-creacion. Un acercamiento a la investigacién en las artes”.
Plumilla Educativa. Vol. 6, n.° 1, (octubre de 2009), 73-79. Web. P. 91.
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delimita el tipo de teatro para jovenes audiencias que vamos a hacer”. Asi
gue cada uno de los integrantes del equipo creativo realizd6 una
conceptualizacion de estos términos, a titulo personal, y también
conceptualizamos juntos a nuestra audiencia.

Definicién de tema, premisa dramética, lema publicitario, objetivo de
comunicacion, motivaciones personales, valores, publico meta y
referentes artisticos. En los apartados siguientes se encuentran los
resultados de este punto.

Derechos culturales de los nifios. Debido a que el teatro y la experiencia
estética, cultural y artistica es un derecho de todas las infancias, segun la
Convencion de los Derechos del Nifio, nos comprometimos a crear una obra
de teatro dirigida al publico infantil, con un enfoque de Derechos Humanos.

Revision de la dramaturgia: anécdota, objetivos de los personajes,
razones por las que suceden las acciones draméaticas y sus
consecuencias. Tuvimos diversas entregas que la Mtra. Gonzalez nos
retroalimentaba.

Explicacion del término Gestalt. Esto nos ayudd a entender que la
percepcion y lectura (la recepcion) del fenédmeno teatral por parte del publico
infantil es distinta, porque esta condicionada por sus etapas de desarrollo,

pero no es menos valiosa que la lectura que hacemos los adultos.

3.1.2 Tema, premisay linea argumental

Durante la primera asesoria que tuvimos con la Mtra. Gonzalez, definimos el

tema del que queriamos hablar. En este caso, seleccionamos el crecimiento interno:

el paso de la nifiez a la madurez. Gracias a ello, el primer publico meta al que

consideramos gue le interesaria la puesta en escena eran nifios y nifias de 10 a 13

afios. Con el tiempo, nos dimos cuenta de que la puesta en escena deberia ser apta

para nifias y nifios, a partir de los cuatro afios de edad. Explicaré ahora como es

gue llegamos a esta conclusion: de entrada, la eleccion del primer publico meta tuvo

gque ver con que asociamos el tema de crecimiento a los cambios que se

experimentan cuando una nifla pasa a ser adolescente. Sin embargo, conforme
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trabajabamos la estética, el disefio de los titeres que propusimos y el tono de la
obra, nos dimos cuenta de que nos estdbamos dirigiendo hacia un publico aun mas
pequefio; cambiamos el enfoque a nifias y niflos de primaria, pensando en la
importancia del tema de la amistad, cuando oscilan entre los 6 y 8 afios. Como
sabiamos que al teatro llegarian nifios de todas las edades (y cuando entendimos
que el crecimiento de Katsumi era mas interno que externo), n0sS pusimos como
meta que fuera una obra entendible para todos. Tomamos a los nifios de 4 afos
como publico meta, con el objetivo de que entendieran toda la historia sin el uso de
palabras, por lo que cada accion escénica debia ser sencilla y concreta.

Las dos premisas dramaticas que definimos fueron las siguientes:

1. “Al afrontar nuestros miedos con valentia, logramos crecer interiormente y
adquirir madurez.”

2. “Cuando a un nifio se le educa con valores en su proceso de crecimiento,
adquiere una vision mas responsable del mundo y puede resolver éticamente
sus conflictos.”

Ambas premisas y el tema de la Amistad debian ser tangibles en cada una
de las decisiones que tomara el equipo creativo para la puesta en escena. De esa
manera, comenzamos a preguntarnos cOmo mostrar el crecimiento de Katsumi,
reflejado en el vestuario, en los titeres y en la escenografia.

Afnadiré las tres propuestas para el lema publicitario que creamos en dicha
asesoria, aunque una vez estrenada la obra en enero de 2019 cambiaron
totalmente. Las propuestas fueron:

v' Encuentra tu fortaleza. Sé una guerrera.

v/ Katsumi, la nifia que vencié al mar.

v' La amistad es mas fuerte que tus miedos.

Y el eslogan final quedé como:

v' La esperanza es la guia de este viaje.

Definimos nuestro objetivo de comunicacion; es decir, lo que queriamos que
el publico sintiera, pensara, hiciera, percibiera y se llevara a casa al ver el

espectaculo. Los objetivos a los que llegamos fueron los siguientes:
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1. Lograr que nifias y nifios se sientan asombrados con las posibilidades de
transformacion del Origami en escena; ademas, que utilicen el poder y el
alcance de su imaginacién activa para co-construir la historia.

2. Buscamos reforzar los siguientes valores: empatia, resiliencia, amistad,
reconciliacion, valentia, cuidado y respeto por la naturaleza.

3. Al mismo tiempo, queremos darle importancia al hecho de que Katsumi sea
una mujer Samurai, una Onna-Bugeisha, porque queremos mostrarle a los
nifios y niflas —sobre todo a las nifias— que no son débiles, que son igual
de importantes, inteligentes y valientes. La idea, también, era subrayar la
relevancia de la valentia y de ser resilientes para afrontar los problemas, sin
importar nuestra edad, género, clase social o nuestros miedos.

Asimismo, la Mtra. Gonzalez nos pidié que describiéramos a nuestro publico
meta, porque nos explico que el tipo de teatro para nuestra audiencia partiria de
nuestro concepto de nifio e infancia. Asi, decidimos que nuestro publico estaria
conformado niflas y niflos: “imaginativos, con capacidad de asombro, con
inteligencias multiples, sensibles, alegres, juguetones, amistosos, empaticos,
participativos, observadores, receptivos, visuales, auditivos y kinestésicos”??. Pensar
en nuestro publico de esta manera, con tantas virtudes, nos llevo a cumplir el reto de
producir un espectaculo teatral que pudiera atrapar la atencion, entretener y ser
significativo para todas las personas que tuvieran alguna de estas caracteristicas.
Dignificar la conceptualizacion de nuestra audiencia, nos llevd a dignificar los
contenidos de nuestra obra teatral y a buscar estar caracteristicas y virtudes en
nosotros mismos, como creadores.

Finalmente, elaboramos la siguiente linea argumental:

Katsumi es una nifia que esta preparandose para convertirse en la
primera mujer Samurdi de la Nacién N6paj. Dicha Nacion esta formada
por cuatro Islas: Primavera, Verano, Otofio e Invierno. Ella vive en la Isla
Primavera, junto con su Sensei y con su mejor amigo, un Dragon. Juntos

resguardan el gran sable que le da equilibrio a toda la Nacién. La

22 Bitacora de junta con la Mtra. Gonzélez, abril 2018. Elaborada por Andrea Salgado.
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ambicion de Katsumi por poseer el sable, hace que lo pierda. Un dia,
después de un entrenamiento en el que es regafiada por su Sensei,
Katsumi toma el sable, sin permiso para jugar con él. Sin embargo, recibe
la visita inesperada de un Ninja, que también ambiciona poseer el sable
y todo su poder. Tras una serie de enredos y engafnos, el Ninja reta a
Katsumi para que apuesten el sable. En una batalla de Kendo, él lo gana
y se lo lleva, sin que la nifia pueda detenerlo. Es ahi cuando Katsumi
tiene que asumir su error y hacer algo para remediarlo. Su Sensei la
envia a recuperar el sable, con el objetivo de hacerla madurar. Su amigo
Dragodn la acompafia y juntos emprenden un viaje a todas las Islas, para
visitar a los animales que habitan en ellas y averiguar si han visto al
villano. Sin embargo, el Ninja lleva la delantera, pues en cada Isla que
visita, aprovecha para robarle a los animales un amuleto que contiene el
poder para convertirse en el guerrero mas poderoso de NoOpaj. A pesar
de que los animales se debilitan y no pueden ayudar a Katsumi, ella
siente compasion por ellos, por lo cual les ayuda al hacer uso de un
objeto magico que su Sensei le da antes de partir: una lampara en forma
de Grulla, que ilumina su camino y que sirve para que los animales
recuperen un poco de fortaleza. Tras ayudar al Zorro y a los peces Koi,
Katsumi y el Dragon se toman un descanso antes de buscar a la Grulla
en la Isla Invierno. El Ninja aprovecha que Katsumi esta dormida para
robarle su lampara y, en un descuido, le hurta su amuleto al Drag6n, por
lo que deja a la nifia desprotegida y a su mejor amigo enfermo. Con toda
la desesperacion y rabia hacia su enemigo, Katsumi sube a su barco para
buscar ayuda en la siguiente Isla. Al llegar, no encuentra a la gran Grulla
por ningun lado. De pronto, ve a lo lejos como el Ninja se acerca. En ese
momento, emerge toda su ira y pelea con él, pero justo cuando esta a
punto de matarlo, aparece la gran Grulla y la nifia se arrepiente de
dejarse llevar por el odio. Asi, Katsumi prefiere mostrarle al Ninja el
camino de la paz, de la reconciliacion y de la bondad. En ese momento,

él reflexiona mientras mira a un montén de grullas volando a su alrededor;
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en consecuencia, devuelve los amuletos y el sable que rob6. De esa
manera, se restaura el equilibrio en Nopaj y Katsumi vuelve triunfante a
la Isla Primavera, donde su Sensei la recibe con orgullo al notar el
crecimiento que la hace merecedora de ser la guerrera Samurai en la que

Katsumi tanto deseaba convertirse.

Los resultados del método de investigacidn-creacién nos ayudaron a lo largo
de todo proceso. Cuando estabamos confundidos, nuestras bithcoras de las
sesiones nos ayudaron a esclarecer las ideas sobre los fundamentos draméticos

gue buscabamos crear.

3.1.3 Creacion del texto draméatico por Frida Tovar

Una vez que tuvimos clara la premisa dramatica, el objetivo de comunicacion
y la linea argumental, Nydia, Dafne y yo comenzamos a escribir la partitura de
acciones. El resultado inicial fue un libreto con mucho texto descriptivo que no se
traducia en acciones especificas y que, ademas, siempre apelaba a que los
personajes hablaran. Nos costaba sustituir las palabras por acciones, imagenes 0
musica. Estabamos abrumadas porque nuestro calendario indicaba que ya
teniamos que comenzar ensayos y también se acercaba nuestro avance ante el
CLDyT y Teatro UNAM.

Después de ello, la frustracion dominé nuestro proceso de escritura.
Dudamos de nuestra capacidad para expresar, sin palabras, la complejidad de la
linea argumental. De este modo, decidimos buscar a una dramaturga que escribiera
un libreto teatral tradicional, con el propdsito de tratar de contar la historia sélo con
palabras.

Elegimos a Frida Tovar, dramaturga egresada del CLDyT. Frida recibié una
partitura que Dafne escribié para darle estructura y orden a sus ideas. A partir de
ella, Frida tuvo tres semanas (durante julio de 2018) para escribir una primera
version del texto dramatico.

La primera version comenzaba con una narracion donde el Abuelo/Sensei de

Katsumi le contaba la leyenda sobre la Nacion donde habitaban. Frida hizo una
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propuesta en la cual jugé con la temporalidad de la obra. En el Japon actual, ella
puso a otra Katsumi junto a su Abuelo, quien le contaba el origen de su nombre y
su significado: “Vencedora del Mar”. Ambos se resguardaban de un tsunami en un
atico, mientras la leyenda de Katsumi y el Dragén era contada por el Abuelo para
tranquilizar a la nifia.

Otro de los elementos que utilizé Frida fue el uso de haikus en los espacios
donde habitaban los personajes. Ademas, a lo largo del texto, habia rompimientos
de la primera historia para regresar a la actualidad en el atico de Japo6n y luego a la
Nacion de Katsumi. De esta manera, establecia una relacion entre los dos
personajes del Abuelo y las dos nifias. Por otro lado, el villano era una sombra que
atormentaba a Katsumi y se escabullia para hacerle dafo a los seres de su Nacion.

Después de leerla y darle notas, Frida escribié una segunda version en la
gue le aconsejamos la introduccion del Ninja como personaje. Sumado a ello,
afiadio un Cuervo que le aconsejaba al Ninja la destruccion de la Nacion de Katsumi.
El Dragon era aficionado a pintar estampillas de Ukiyo-e, y al final Katsumi tenia un
gran festejo donde su Abuelo le entregaba el sable por su valentia y esfuerzo al
recuperarlo.

Después de esa entrega, hubo varias observaciones que ayudaron a
simplificar a la historia. Consideramos que la historia del tsunami no aportaba a la
principal; ademas, alargaba la trama so6lo para dar informacién que podia otorgarse
al publico de distinta manera. Igualmente, que el Dragén pintara dificultaria el
manejo del titere; asimismo, consideramos que el festejo parecia la coronacion de
una princesa y no correspondia al objetivo que teniamos para Katsumi.

Al final, teniamos agendada una muestra de nuestro proceso de trabajo ante
la Mtra. Ménica Raya, la Mtra. Mari Sano, la Mtra. Nadia Gonzéalez y la Lic. Asuncién
Pineda.

Los comentarios emitidos por nuestras asesoras y la Coordinadora del
Colegio, durante la presentacion de los avances del proyecto, fueron un parteaguas
para las decisiones que tomamos sobre la dramaturgia de la obra. En primer
término, nos dijeron que la esencia de Katsumi se habia perdido, al ponerle

palabras, ya que el proyecto era atractivo por la dificultad técnica que conllevaba
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dar a entender la historia s6lo con lenguaje corporal y sonoro. Por otro lado, a las
Maestras les parecia que el texto carecia de progresion dramatica, de contrastes y,
por lo tanto, de ritmo.

Nos dimos cuenta de que requeriamos la asesoria de un coreégrafo para
trasladar las palabras a acciones concretas. La revision fue muy dura para cada uno
de los miembros de la compafiia, pues lo que llevabamos hasta ese momento
seguia sin funcionar. El estreno estaba programado para el 2 de diciembre de 2018
y sé6lo teniamos cuatro meses para montar algo que realmente comunicara lo que
realmente queriamos decir.

Creimos que al contar la historia de Katsumi con palabras todo resultaria mas
sencillo; sin embargo, terminamos traicionando la idea original, nuestra intuicion y
la necesidad creativa de utilizar lenguaje corporal. Nos dio miedo enfrentarnos al
reto que en un inicio asumimos con valentia. Quisimos facilitarnos el trabajo, pero
al final sélo hicimos una version que nos hacia sentir fuera de lugar.

Después de un par de dias, tomamos la decision de volver al origen del
proyecto. Aunque el texto de Frida Tovar no fue escenificado y ella no continué en
el equipo creativo, estamos muy agradecidos con el trabajo que realizé; mas aun,
porque su texto le funcioné al elenco (como apoyo para decir en voz alta lo que
pensaban y sentian los personajes) durante las asesorias de movimiento con Josué

Aguilar.

3.1.4 Creacion de la partitura escénica final

La creacion de la partitura de acciones fue todo un reto que asumimos las
dramaturgas, el elenco y yo. Lo primero que hicimos fue estructurar nuevamente
toda la obra. Dafne tomo la batuta: Nydia le cedié el proceso de escritura para que
poder dedicarse a componer la musica, y yo me concentré en la composiciéon
escénica.

Esta parte del proceso fue la mas emocionante. Uno de los aciertos que tuvo
la creacion de dicha partitura fue que afiadimos imagenes de referencia para las

acciones o imagenes que queriamos trasladar al escenario. De esa forma, el elenco
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tenia mayor claridad en lo que se buscaba a nivel visual y emocional en las escenas
donde aparecian sus personajes.

Este fue un momento de depuracion, pues quitamos todo aquello sin funcion
alguna en el escenario. Se ordend el viaje de Katsumi, retomamos la idea de que la
protagonista y su amigo vivirian en Isla Primavera, para salir a recorrer todas las
estaciones del afio, durante su travesia, en orden cronoldgico. Igualmente,
afladimos mas riesgos en la travesia de Katsumi, agregando una escena donde el
Ninja atacaba al Dragén, dejando a Katsumi desprotegida y con el dilema moral
entre matar o no al Ninja.

Al final, utilizamos un cuadro sinéptico que nos propuso la Mtra. Gonzalez
donde definimos los ambientes luminicos, sonoros y emocionales, ademas del
objetivo para cada escena y las acciones que llevarian a cabo los personajes. La

partitura escénica resultante se puede consultar en el Anexo.

3.2 Asesorias de cultura japonesa por parte de la Mtra. Mari Sano

Dos de los aspectos fundamentales que tomamos en cuenta de la cultura
japonesa fueron La leyenda de las mil grullas de Origami y el entrenamiento del arte
marcial japonés Kendo. Tuvimos la asesoria de la Mtra. Mari Sano, artista
multidisciplinaria japonesa, para profundizar en todos los aspectos de esa cultura
en nuestra obra.

La necesidad creativa de mostrar a Japon a las jovenes audiencias en México
parti6 de la estética del Origami, de mostrar lo extraordinario de ver la
transformacién de un pedazo de papel en un objeto tridimensional. Nuestra idea fue,
al trasladar la técnica al escenario, para convertir el papel en titeres y objetos
escenicos, este material pudiera cobrar vida.

Durante siete lunes, en los meses de abril y mayo, hicimos lo siguiente:

v" Valorar laimportancia del Sol, la Luna, el Mar y la Naturaleza en general para
la cultura en Japon.

v" Discutir sobre el simbolismo de los animales en la obra.
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v Establecer un nexo cultural entre México y Japon a través de la adoracion a
la Naturaleza y la relacion entre algunas deidades (con ayuda de la Mtra.
Mari Sano).

v Explorar algunos instrumentos musicales japoneses.

v' Grabar videos en el Centro Cultural Universitario con instrumentos
musicales, asi como realizar una improvisacion de personajes y situaciones.

v' Aprender como hacer reverencias y como portar los sables; ademas de
averiguar sobre el cddigo de vestimenta del Samurdi y la disciplina del
guerrero.

v' Realizar un debate sobre las consecuencias de la radiacién emitida por las
bombas de Hiroshima y Nagazaki, y su relacion con la Leyenda de las mil
grullas de Origami.

A continuacion, describiré el proceso de acompafamiento durante el montaje

por parte de la Mtra. Mari Sano.

3.2.1 Laleyendade las mil grullas de Origami

Sadako Sasaki fue una nifia que enfermo de cancer al finalizar la Segunda
Guerra Mundial, como consecuencia de la radiacion emitida al caer las dos bombas
atomicas en Hiroshima y Nagasaki (agosto de 1945). Durante su estancia en el
hospital, Sadako comenzé a hacer grullas de Origami, pues existia la leyenda de
gue al juntar mil, tendria la posibilidad de pedir un deseo. El suyo era curarse y que
el mundo pudiera vivir en paz. Sin embargo, no logré terminar las mil grullas ya que
su enfermedad la vencio. Sus amigos en el hospital las terminaron, con el firme
deseo de que la nifia encontrara paz y sanara incluso después de la muerte.

Asi fue como las grullas de Origami se convirtieron en un simbolo de
esperanza y de paz en Japon. Desde entonces, cuando alguien querido enferma o
llega al hospital, se le dan mil grullas para que mejore, tenga salud y paz.
Igualmente, cada que se conmemora el aniversario de la caida de las bombas
atdmicas en Hiroshima y Nagasaki, se regalan grullas de Origami en Japon, para

recordar que, a pesar de la guerra, hay esperanza.
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La Maestra Mari Sano comparti6 con nosotros el significado histérico y
cultural de la leyenda en Japon. Nosotros lo tomamos para crear el lema publicitario:
“La esperanza es la guia de este viaje”. Tomamos una Grulla como guia de la
aventura de Katsumi, lo cual da el significado de siempre hay una luz, cuando todo
se torna oscuro o dificil.

Igualmente, contamos al publico la leyenda en el vestibulo del teatro antes
de iniciar cada funcién; también, invitamos a todos los asistentes a escribir en una
hoja un deseo de paz, para posteriormente hacer una grulla de Origami, en un taller
breve que ofrecemos durante el tiempo de espera, antes de que comience la

funcion.

Taller de grullas de Origami. Centro Cultural Universitario. CDMX.

Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera
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Taller de grullas de Origami. Centro Cultural Mexiquense. Toluca.

Mayo, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera

3.2.2 Entrenamiento de Kendo
A la par, recibimos de la Mtra. Mari Sano un entrenamiento de Kendo o “el

camino del sable”, el cual se define como:

[...] un arte marcial japonés moderno. Se combate portando una armadura y
un sable de bambu; asimismo como en todo arte marcial tradicional hay
formas preestablecidas, las cuales son ejecutadas en parejas y con sables de
madera. En algunas ocasiones, como en exhibiciones, las katas se ejecutan
con el sable japonés real o katana. El nombre de este arte marcial proviene
de los ideogramas “ken”: sable/espada y “do”: camino, sendero, via. El Kendo
es considerado el heredero directo de varias de las escuelas de esgrima
japonesa clasica conocidas como Ryu; siendo influido especialmente por la
escuela Itto Ryu; en estas escuelas se entrenaban los legendarios guerreros
medievales japoneses o Samurdi en el arte clasico de la esgrima con sable?.

Durante dos meses de trabajo, la Mtra. Mari Sano nos mostrd este arte
marcial con el objetivo de disciplinar al elenco en el dominio del shinai, el sable de

bambd.

28 Universidad de Alicante. “Definicion de Kendo.” Web. 20 de enero. 2020.
<https://bit.ly/3jVZyRm>
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lgualmente, nos entrend para hacer reverencias de saludo, de combate y
movimientos de Kendo como son el men (golpe a la cabeza), do (golpe al pecho) y

kote (corte al brazo).

7
Shinai

Kote
EF

Tare

Eh

La imagen muestra los movimientos y el codigo de vestimenta del Kendo.
La Maestra Mari Sano nos explicé que en el tare, se escribia el nombre
del combatiente o bien, el equipo al que representaba en un duelo. La
hakama y el keigoki fueron tomados para el disefio de vestuario de Shanat
Cortés. Por razones practicas, el casco de la cabeza no se considero para

el vestuario de Kendo de Katsumi.

El entrenamiento ayudo a que entendiéramos la filosofia del arte marcial. A
través de ella, el guerrero forja su caracter conforme aprende a ser disciplinado con
su katana. Nos pareci6 pertinente que, dentro del entrenamiento del personaje de
Katsumi, hubiera coreografias de Kendo, porque para madurar debia tener el
dominio del sable y, sobre todo, de si misma. La Maestra Mari Sano mencionaba
mucho que cuando el Samurai ataca, también defiende; jamas descuida la
proteccion de si mismo por querer ganar.

Las siguientes fotografias muestran el avance y el cambio en el cuerpo de

los actores. Al principio temian golpear y ser golpeados, pero fueron adquiriendo
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confianza a medida que la Maestra Sano les ponia ejercicios distintos para mejorar

Su técnica.

Entrenamiento Kote. Salén 306, FFyL. Agosto de 2018. Fotografia: Andrea Salgado.
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Ensayo del entrenamiento de Katsumi con su Sensei. Auditorio Justo Sierra.
Noviembre, 2018. Fotografia: Rodrigo Barajas.

Ensayo del combate entre Katsumi y el Ninja. Auditorio Justo Sierra.

Noviembre, 2018. Fotografia: Rodrigo Barajas
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Entrenamiento de Katsumi con su Sensei. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

Entrenamiento de Katsumi con el Dragén. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Marzo, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.
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El cuerpo de Dafne Fuentes (Katsumi) mostré6 un cambio notorio. Cada que
entrenaba, gritaba al recibir el golpe en su shinai. Le asustaba que la lastimaran.
Conforme avanz6 el entrenamiento, logré enfrentar los combates con mayor
seguridad. Una vez estrenada la obra, su corporalidad era mas firme y los golpes
con la katana tenian una intencién clara, como se muestra en las dos ultimas
fotografias.

El entrenamiento de Kendo termind por ser una filosofia que adquirimos para
el montaje y para la vida. Perder el miedo a golpear, para poner limites, y a ser
golpeado, por un adversario o por los reveses del destino, entender que se ataca al
mismo tiempo que se defiende, y que la disciplina es un aspecto fundamental para
cualquier arte marcial, fueron algunos de los aprendizajes que nos ayudaron y
seguiran haciéndolo, para que Katsumi y el Dragon sea una puesta en escena

continuamente viva en los escenarios.

3.3 Referentes artisticos para el trabajo escénico de Katsumi y el Dragén

La siguiente lista contiene los referentes mas significativos en mi trabajo
escenico. En el cuerpo del texto, explico los referentes literarios, teatrales y
musicales que funcionaron a nivel sonoro y kinestésico durante mi proceso.

El listado de referencias visuales es amplio; por tanto, con el fin de no alargar
mas el trabajo impreso, afiado un cédigo QR?* asociado a las imagenes de los

referentes que abarcan la cinematografia, las artes visuales y las artes escénicas

24 En la carpeta del codigo QR, se encontraran dos videoclips de entrevistas al pablico, realizadas
al finalizar la primera temporada. Igualmente, afiado el link por cualquier inconveniente:
<https://bit.ly/2GQ5Gfk>.
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Referentes Literarios:

Demian (1919), de Herman Hesse. Nos inspir6 enormemente leer la travesia

de Sinclair.

Referentes Teatrales (a nivel actoral):

Lacuna, el circo de todos. (2018) Dir. Sol Kellan. Uso del lenguaje gibberish.
Elefante, 6pera irreverente. (2018) Dir. Sofia Sanz. Construccion de espacios

con el cuerpo de los actores.

Referente Musicales:

3.4

Banda sonora de la saga Star Wars, de John Williams. Uso de leitmotiv en las
bandas sonoras para componer frases musicales para los diferentes
personajes.

Banda sonora de El viaje de Chihiro (2001), de Joe Hisaishi. La melodia y el
ritmo de la gran mayoria de las piezas me remitian a Katsumi, con una musica
tranquila y alegre, de pronto con algunos contrastes que muestran la oscuridad
de lo vivido por Chihiro.

Banda sonora de Avatar: la leyenda de Aang (2005), de Rachel Clinton. Los
temas musicales de serie me remitian al personaje del Ninja.

Instrumentos japoneses como el kodo (tambor) y koto. Por su fuerza musical,
decidimos que en la musica utilizariamos percusiones para las batallas.
Banda sonora de Isla de perros (2018), de Alexandre Desplat. En esta pelicula,
la musica juega un papel fundamental porque hay uso de leitmotiv de
personajes y situaciones. Escuchar la musica y ver con detenimiento las
escenas, me ayudé mucho a reflexionar sobre como funcionaria la musica en

Katsumi, al ser un espectaculo teatral sin palabras.

Proceso de montaje

3.4.1 Exploracion escénicay ensayos de teatro sin palabras

El proceso de ensayos con exploraciones sobre la escena empezd desde

abril con Nydia y Dafne como las Unicas integrantes del equipo actoral. El objetivo

era explorar acciones escénicas y escribir la partitura de la obra en un proceso de

prueba-error.
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En un inicio, ambas querian representar a todos los personajes.
Pensabamos utilizar un libro pop-up gigante, donde se contaria la leyenda de
Katsumi y el Dragdn en la época actual y las actrices transformarian el espacio
escénico para contarla con ayuda de objetos y titeres.

Pensabamos en coémo solucionar escénicamente la leyenda sin necesidad
de narrar un cuento en escena (posteriormente, lo hicimos con teatro de sombras,
en otra exploracion). Bajo esa premisa, realizamos una exploracién con una cabeza
de Dragon de hule espuma que Nydia se coloc6 como mascara, un palo de escoba
y una silla que nos servia de base para el sable. De ahi surgirian la primera y la
segunda escena.

Escenal

Lugar: Jardin de la Isla Verano.

Katsumi (15), nieta del Samurai portador del sable poderoso, espera su

entrenamiento en compariia de su mejor amigo, el Dragon.

Entrenamiento de Katsumi. Su Abuelo le ensefia Kendo.

Katsumi se molesta por usar un sable de madera y no el arma de su Abuelo.

El Abuelo le dice que aun no esta lista para utilizarla.
El Dragdn consuela a Katsumi, luego meditan juntos y tocan masica.

Escena?2

Lugar: Isla Verano

El Abuelo observa en un mapa el orden de las cuatro Islas, junto al Dragon.
Katsumi, al ver a su Abuelo distraido, toma sin permiso el sable, que esta en
una urna, utilizando un amuleto en forma de Dragén para abrirla.

Katsumi porta el sable como si fuera una gran guerrera. Entrena con él.

El Dragdn observa a Katsumi y corre a decirle al Abuelo lo que la nifia hizo.
El Abuelo se enoja con la nifia. Le arrebata el sable y le recuerda el peligro
de portarlo sin entender su poder.

Katsumi se enoja y sale corriendo.

Si se consulta la partitura escénica, estas dos escenas continian de manera
similar. Sin embargo, se tomaron decisiones importantes basadas en la
investigacion realizada. En primer lugar, el sable tenia que estar en un porta-sable
y no en una urna. Era mas sencillo que la historia comenzara en la Isla Primavera
y partir de ahi con el orden cronoldgico.

Por otro lado, al decidir que el Abuelo de Katsumi (en ese momento su
Sensei) tenia un peso importante en la historia, como protector de la nifia y de su

nacion, decidimos solicitar a otra persona para que se integrara al elenco.
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Igualmente, necesitdbamos que en las escenas consecuentes hubiera alguien que
animara a los titeres, mientras Katsumi y el Dragon estuvieran en escena.

Asi fue como Mario Esteban Martinez se integré al elenco en el papel del
Abuelo de Katsumi y como animador de los titeres (Peces Koi, el Zorro y la Grulla).
Inmediatamente, comenz6 a trabajar en las asesorias de cultura japonesa de la
Mtra. Mari Sano y lo pusimos al tanto del avance con la Mtra. Nadia Gonzalez.

En la partitura, habia acciones que apelaban a un texto literario; por ejemplo,
“El Dragdn observa a Katsumi y corre a decirle al Abuelo lo que la nifa hizo” o bien
“El Abuelo se enoja con la nifia. Le arrebata el sable y le recuerda el peligro de
portarlo sin entender su poder”. Aunque en ese momento se me ocurrieron
soluciones para tales escenas, en el proceso de exploracion surgio la necesidad de
contar con un actor mas, el cual representaria el peligro al que se refiere el Abuelo
y que profanara el sable Samurai de la Nacion de Katsumi.

Dos semanas después llego al elenco Pablo Saldafia, quien tuvo un proceso
de construccion de personaje bastante complejo, ya que paso de ser una Sombra,
a representar a un Ninja-Cuervo, a encarnar finalmente el villano “Cuervinja” como
lo nombramos coloquialmente.

Después de ello, como la partitura escénica seguia sin estar completa. En el
mes de junio nos concentramos en el entrenamiento de Kendo y en las asesorias

dramaturgicas de la Mtra. Gonzalez.

3.4.2 Exploracion de puestaen escenay ensayos del texto draméatico de Frida

Tovar

Llegé el mes de julio y continudbamos navegando sin un rumbo fijo.
Experimentamos con teatro de sombras para nharrar en escena la historia de la obra,
sobre el origen de las Islas que conformaban su Nacion.

En tanto, Frida trabajaba con la escritura del texto; el elenco, con el
entrenamiento de Kendo y las exploraciones de titeres de sombras. Mientras tanto,

yo me encargaba del trabajo de mesa con el equipo creativo.
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Exploracién de sombras. Foro Juana Cata. Julio, 2018.

Fotografia: Alejandro Cabrera.

En julio, Shanat Cortés entregd los bocetos de vestuario de Katsumi, el
Sensei y el Ninja. Los disefios para el personaje de Katsumi fueron una sintesis
bastante acertada en la que se podia ver un arco dramatico: era posible observar
una clara transicion, desde ser una nifia que entrena Kendo, la cual después viaja

para recuperar su sable y hasta que finalmente se convierte en una guerrera
Samurai.

Bocetos de vestuario de Shanat Cortés. Julio, 2018. Fotografia: Andrea

Salgado.
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En cuanto Frida entregé el texto, comenzamos el montaje de escenas.
Aungque comenzamos a ensayar con el objetivo de tener toda la obra montada para
finales de agosto, las correcciones del texto dramatico nos atrasaban.

Después de explorar, proponer y discutir sobre el teatro de sombras,
descartamos su posible inclusion. La forma que encontramos para narrar la leyenda
fue a partir de una escena donde el Dragon le daba clase de historia a Katsumi. En
ella, le contaba como se origind su Nacion, el valor del gran sable y la guerra entre
Ninjas y Samurais. El Drag6n era una mojiganga (animada por Nydia) que también
entrenaba Kendo. A la actriz le costaba trabajo manejar al titere y a la vez realizar
las coreografias, debido al peso, el material y la altura del Dragén.

Mojiganga de Dragén. Disefio: Alejandro Cabrera. Realizacion: Natalia Rojas y Daniel

Toledo. Fotografia: Rodrigo Barajas.

Durante todo el mes de agosto y la mitad de septiembre, estuvimos
preparandonos para mostrar un avance de la puesta en escena a la Coordinacion

del CLDyT y a nuestras mentoras.
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Los resultados que tuvimos durante ese periodo tenian que ver con el
mejoramiento del entrenamiento de Kendo al precisar los movimientos y buscar la
relacion emocional que habia entre la idea de enfrentar la vida como un guerrero
Samurdi y enfrentar en un combate al otro (en el cual atacas y defiendes al mismo
tiempo). Igualmente, la Maestra Mari Sano comenzé a ensefiarle a Mario Esteban y
a Pablo, como portar el sable y las bases del arte marcial laido.

Llegaron los dummies de ensayo e incorporamos al trazo escénico algunos
movimientos del Dragdn con Katsumi y con el Zorro. De esa forma, para Dafne fue
més sencillo crear imagenes con relacién al mundo habitado por su personaje. Al
centrar su mirada en los titeres y no en sus comparieros actores, Dafne ayudo a
gue los personajes cobraran vida.

En una presentacion a Elizabeth Solis, encargada del programa de
Incubadoras, detectamos que en la escenografia habia un exceso de elementos y
guitamos algunos como un arbol y el libro pop up gigante que Elizabeth Ortiz habia
propuesto cuando se encargaba de la escenografia. Conservamos las estructuras
representativas de cada Isla como parte de la escenografia: un torii?®>, un puente y
una montafia. Desde ese momento, Teatro UNAM nos retroalimento diciendonos
gue debiamos simplificar algunos elementos en toda la puesta en escena y que
teniamos que redoblar esfuerzos con los ensayos y el montaje, ya que la energia
del elenco, el trazo escénico y el tono de la obra seguian sin ser claros.

Decidimos darle mas peso a la musica, para utilizarla en transiciones y
montaje de coreografias, con el fin de resaltar el movimiento corporal del Ninja y el
enfrentamiento de Kendo. Por otro lado, la Maestra Mari Sano le ensefio a Dafne a
tocar la ocarina.

A continuacion, adjunto fotografias del proceso previo a la presentacion con

las Maestras.

%5 Los torii “son estructuras en forma de arcos que se colocan a la entrada de los santuarios
sintoistas de Japon. Simbolizan la puerta principal al mundo espiritual indicando la separacion del
espacio sagrado y el profano, por lo que debe hacerse una pequefia reverencia antes de cruzarlos”.
Véase: <https://bit.ly/2SNenIM>.
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Ensayo de la escena “La leyenda”. Salén de ensayos, CLDyT. Septiembre, 2018.

Fotografia: Andrea Salgado.

Ensayo de la escena “Isla Otofio”. Aula Teatro Enrique Ruelas, CLDyT. Septiembre, 2018.

Fotografia: Andrea Salgado.

3.4.3 Presentacién del primer avance de resultados
La presentacion se programo para el miércoles 26 de septiembre de 2018, a
las 13:00 horas, en el Salén de ensayos del teatro Juan Ruiz de Alarcon. El avance

gue mostrariamos seria de la primera a la sexta escena.
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La planeacion sali6 como esperabamos. Asistieron la Mtra. Monica Rayay la

Lic. Asuncion Pineda, por parte de nuestro Colegio, y nuestras mentoras, la Mtra.

Nadia Gonzalez y la Mtra. Mari Sano.

Sus impresiones y notas en ese avance fueron significativas; al mismo

tiempo, un golpe muy duro para cada uno de nosotros:

Habia trazo y texto, pero no contenido ni contacto emocional. No habia
accion-reaccion.

No existia construccion de personajes.

Al darle palabras a la historia, se perdio la esencia atractiva del proyecto.

El sable no representaba nada en escena. Se trababa como cualquier objeto
y carecia de valor emocional.

No existia conflicto moral en Katsumi por haber perdido el sable.

El trazo escénico y la composicidn carecian de tridimensionalidad.

El manejo de la voz fue bastante bueno en general.

Las coreografias de Kendo eran funcionales.

Al buscar soluciones a los comentarios, se sugirié que a partir de construir

una narrativa escénica con iluminacién, musica e imagenes claras se podrian

sustituir las palabras por acciones concretas. Igualmente, al tener en cuenta los

contrastes, la accion y reacciones, generariamos progresion dramética y ritmo en

escena.
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Tras este duro golpe, vinieron a mi mente dos posibilidades: continuar o
bajarme del barco. Hubo un momento de quiebre en el que me senti abrumaday el
reto de montar Katsumi me pareci6 muy grande. Sin embargo, el reconocer las
carencias como una posibilidad de cambio y de aprendizaje me ayudo a recuperar
mi fortaleza. Confié en miintuicion y en lo que sabia, transformé el miedo en energia
creativa y asumi mi papel como la directora de la puesta en escena. Fue entonces
cuando todo el equipo comenz6 a navegar nuevamente con un rumbo fijo. Cito a
Anne Bogart porque me hace sentido lo que menciona sobre asumir el riesgo en un
proyecto:

“El riesgo es un ingrediente clave en el proceso de violencia y expresién. Sin

asumir riesgos no puede haber ni progreso ni aventura”®.

3.4.4 Proceso de deconstruccion del texto dramatico

Hasta este momento no habiamos sido plenamente conscientes de la
necesidad de entrenar, investigar y decidir con mayor dedicacion para impulsar el
proyecto y fortalecernos creativamente, ademas de ser mas disciplinados con
nuestra profesion. En mi mente, comencé a tener la idea de que no solo era la
directora de escena de una obra de teatro, sino que era un espectaculo teatral con
un reto enorme que me ensefaria mucho sobre mi profesion y sobre mi misma.

Sin embargo, pese a que nos emocionaba mucho el reto, también nos
sentiamos abrumados porque para continuar con el apoyo del Colegio y de Teatro
UNAM, teniamos que entregar un avance convincente con la nueva propuesta en la
gue los cuerpos de los actores serian los responsables de contar la historia.

Como en todo proceso, hubo diferencias y roces entre los miembros del
equipo. Lo que para Nydia y Dafne fue un gran avance, porque se retomarian las
ideas originales de las que surgié Katsumi y el Dragén, para el equipo creativo
significaba tener que redisefiar o hacer ajustes en un periodo de tiempo bastante
corto. A pesar de ello, decidimos sentarnos y ver qué de lo que teniamos funcionaba

y qué era necesario cambiar de todo el proceso.

26 Bogart, Anne. “Violencia” en La preparacion del director. Siete ensayos sobre teatro y arte.
Trad. David Luque. Barcelona: ALBA, 2008. Impreso. P. 60.
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La Mtra. Mari Sano intervino con una improvisacién que propuso, en la cual
contariamos la historia siguiendo la melodia de la banda sonora de la pelicula La
princesa Mononoke. Entre todos los miembros del equipo contamos la historia sin
usar palabras. Fue conmovedor darnos cuenta de que podiamos lograrlo; sin
embargo, la Maestra nos propuso que todos fuéramos parte del elenco para
representar Katsumiy no estuvimos de acuerdo en ello, ya que no todos en el equipo
creativo contdbamos con formacion actoral.

Tomamos como base algunas acciones de esa improvisacién, como los
enfrentamientos entre Katsumi y su Sensei. Asimismo, le pedi al elenco que
recordara las sensaciones que vivieron en ella.

La primera decision importante que se tomo fue que el Dragon, como en las
exploraciones iniciales, seria un personaje creado a partir de la corporalidad de la
actriz y con el uso de una mascara. El disefio de la cabeza de Dragon que Alejandro
creo era funcional.

Se aposto por la transformacion de espacios con dos grullas de Origami
gigantes de papel Kraft que también servirian como el barco de Katsumi. Los
espacios se compondrian de las figuras y del movimiento corporal de las actrices.
Los diseflos de vestuario también eran funcionales, asi que quedaron como
estaban. Llegamos a la conclusion de que la esencia de la musica de Katsumi no
buscaba ser orquestal, sino valerse so6lo de algunos instrumentos japoneses.

Conforme tomamos decisiones, también avanzamos en los ensayos. La
escena de “la Leyenda” se sustituy6 por otra, en la cual Dafne tocaba la ocarina,
mientras el Dragén dormia. A partir de ahi, comenzamos a darle foco a los objetos
y pusimos al gran sable como centro de la escena.

Definimos que la escenografia representaria al mapa de Japon en el piso,
con las Islas dibujadas. De esa manera, Katsumi y su amigo Dragon viajarian sobre
él. Asi fue méas sencillo marcar las transiciones de espacio y tiempo sobre el
escenario. Para mostrar el crecimiento de Katsumi a través de las Islas, decidimos
gue los animales le entregarian una parte de la armadura conforme avanzara en su
travesia; finalmente, su Sensei le entregaria el casco samurai para convertirla en

una verdadera guerrera.
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3.5 Presentacion del segundo avance de resultados

El segundo avance que presentamos fue el 8 de octubre de 2018 en el
Auditorio Justo Sierra del Colegio, a las 19:00 horas. Estuvieron presentes la Mtra.
Monica Raya, la Lic. Asuncién Pineda, la Lic. Aris Pretelin, la Lic. Elizabeth Solis
(por parte de Teatro UNAM) y la Maestra Mari Sano.

La respuesta ante dicha presentacion tuvo notas mas favorables en
comparacién con la primera. En ese momento, hablamos de la composicién en el
escenario de acuerdo con los elementos que teniamos. También se mencion6 que
funcionaba la manera que encontramos para contar la historia sin palabras; ya habia
tridimensionalidad en el espacio y se entendia mejor la historia. La propuesta
musical y de vestuario lograban unificarse mejor al mundo de los titeres.

El siguiente paso era buscar la sencillez en la puesta en escena y depurar

los elementos que no funcionaban.

3.5.1 Labusqueda de sencillez como principio para la puesta en escena

Durante todo el periodo de octubre a diciembre, trabajamos con el objetivo de

estrenar el 2 de diciembre en el Teatro Santa Catarina. Las soluciones que
encontramos fueron las siguientes:

v' La iluminacion y la musica crearian los ambientes para las islas de cada
estacion del afio, de esa forma sustituiriamos elementos escenograficos sin
una funcién clara.

v' La creacion de un barco miniatura de papel que animarian las actrices con
dos figurines de Origami para mostrar las escenas donde navegaban en el
mar.

v' Realizaciéon de una investigacion mas profunda sobre el publico infantil,
porque, aunque la obra ya funcionaba sin palabras, no tenia un tono amable
para los nifios. Se percibia como pesada y aburrida.

v' Comienzo de las asesorias de titeres, entrenamiento actoral y movimiento

esceénico.
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Creacion de una metafora escénica en la que existian titeres miniatura para
transformarse posteriormente en los grandes, de modo que sintetizaba en
escena el tema del crecimiento.

Entrenamiento del elenco para optimizar su condicién fisica y manejo de
energia en escena. Igualmente comenzaron a jugar y a trabajar con su
imaginacion para tener mayor soltura.

Trabajo en la narrativa escénica, de la mano con la composicion, la
iluminacién, la musica y el cuerpo de cada integrante del elenco.

Para cada escena, el elenco tenia el objetivo de ser claro, exagerar sus
acciones, mostrar cuerpos grandes y dinamicos, para después depurar de lo
general a lo particular.

Uso del clown como una herramienta de comunicacién con el publico. Esto
ayudo a que el elenco viera en qué momento compartia con la audiencia lo
gue sucedia en la obra y en cual definitivamente no.

Trabajo en las transiciones actorales para que hubiera emociones e
intenciones claras. Habia que entender por qué les dolia perder el sable.
Después de recibir retroalimentacion en un ensayo por parte de la Mtra.
Nadia Gonzalez, decidimos que, si las actrices querian danzar en escena, el
barco podia crearse con el movimiento de ambas. Se utilizé un barco comun
de papel en tamafo grande que ambas sostenian y movian
coreograficamente.

A partir de ese momento, el trazo escénico y la composicidn comenzaron a

cobrar sentido. Ya habia tridimensionalidad, sin embargo adn quedaban cuatro

puntos pendientes para perfeccionarse antes del estreno:

1.

2
3.
4

Calidad de movimiento de los personajes.

Animacion de titeres.

Hacer que se entendieran las escenas que aun no eran claras.
Contrastes: accidn-reaccion y punto-contrapunto.

Para emprender el proceso de perfeccionamiento, el elenco y yo fuimos de

la mano con Josué, cuando nos asesord en el tema del movimiento escénico. Hacer
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los gestos sencillos, junto a las acciones y los trazos, fue lo que ayudo de inmediato
a mejorar los puntos anteriores.

Cabe mencionar que al equipo se sumé Karina Salazar como mi asistente de
direccion, quien sin duda fue un gran apoyo para mi a nivel emocional y profesional,

durante la dltima etapa del proceso.

3.5.2 El movimiento escénico

En la asesoria de movimiento escénico que recibimos por parte de Josué
Aguilar (actor y maestro de técnica Alexander?’), se fortalecieron las acciones en
escena de cada uno de los integrantes del elenco en funcion de la composicion y el
trazo que trabajdbamos previamente. Es importante hablar conceptualmente del
movimiento esceénico, haciendo una breve mencion de momentos significativos de
dicha etapa del proceso de ensayos.

Para hablar sobre el movimiento en escena, tomaré como referente a uno de
los teoricos del teatro con quien mas coincido, por tomar al actor como el elemento
mas importante del teatro, por encima de cualquier dispositivo escénico: Vsevolod
Meyerhold.

El menciona que “el papel del movimiento escénico es mas importante que
cualquiera de los elementos teatrales™®. El movimiento se refiere al cambio de
posicion o de lugar de un cuerpo en un espacio determinado. En el teatro, los
desplazamientos del actor son realizados no sélo para marcar su cambio de
posicion en el escenario, sino que, al estar cargados de contenido, tienen una
significacion y, por lo tanto, el movimiento escénico cobra sentido para aquél que
estd mirando. Asimismo, afirma que “el arte de la puesta en escena, la composicion
de las interpretaciones, la alternancia de la luz y de la musica estan al servicio de

los actores notables, de alta calidad”®.

27 Un método sencillo de educacién corporal cuyo objetivo es encontrar el equilibrio y la libertad
natural del cuerpo para aprender a movernos con mas facilidad; y que, una vez aprendido, no se
olvida.

28 Meyerhold, Vsevolod, “Octubre teatral” en Ceballos, Edgar, e.d. Principios de direccién
escénica. México: Escenologia, 2013, p. 117. Impreso.

29 |bid., p. 117.
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La idea de que el actor domine todos los elementos del lenguaje teatral para
usarlos a su favor me parece brillante, en tanto que asi se permiten el juego en
escena. Uno de los retos que tuvimos Josué y yo fue dar confianza al elenco para
gue se permitieran probar lo que ya tenian mecanizado con distintas intenciones y
generar sensaciones diferentes para que su desplazamiento en el escenario fuera
mas organico, visible y entendible. Al igual que con la palabra, en el movimiento
escénico, menos es mas. Al ser un espectaculo para publico infantil, los

movimientos tenian que ser sencillos, en consecuencia depuramos gestos y trazo.

Exploracién de movimiento de cada personaje. Salon de ensayos, Direccién
de Teatro UNAM. Noviembre de 2018. Fotografia: Andrea Salgado.

Ahora bien, la voz y el sonido forman parte del movimiento, desde las
respiraciones al momento de desplazarse en el espacio, hasta encontrar los
distintos rasgos sonoros caracteristicos de los personajes. En los combates
escénicos de Kendo es donde se puede notar mas claramente como cada

movimiento va acompafiado de alguna reaccion.
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Gracias a la fusion de la musica, los paisajes sonoros y la propia sonoridad
de los actores en conjunto con la composicion y el movimiento escénico, se logro

construir el universo de Katsumiy el Dragon.

Exploracién de katas. Salén de ensayos, Direccion de Teatro UNAM.

Noviembre de 2018. Fotografia: Andrea Salgado.

3.5.3 La iluminacién y la musica como recursos para la composicion y el
movimiento escénicos

La imagen y la musica fueron recursos fundamentales para la creacion del
espectaculo. Por su parte, la iluminacion teatral funciona para crear atmosferas,
proyectar formas, enfatizar alguna accion de la puesta en escena, dar la sensacion
de temperatura y del paso del tiempo (el dia o la noche). Su intencién no es
solamente ambientar, sino también causar una emocion en el espectador.

En el caso de Katsumi, la iluminacion ayudo a crear la forma del cerezo, el
tradicional arbol japonés que cambia sus hojas de color conforme pasa las
estaciones del afio. Dicho &rbol se proyectaba con un cortador (gobo) con hojas en
las Islas Primavera, Verano y Otofio y con un arbol sin hojas, ademas de mas

ramificaciones, en la Isla Invierno. Apoyado de un color distinto para cada estacion,
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el disefio de iluminacién ayudaba a que se entendiera a qué lugar llegaban los

personajes, sin tener que decirlo.

Montaje de iluminacién. Foto Sor Juana Inés de la Cruz. Enero, 2019

Fotografia: Alejandro Cabrera

Igualmente, la iluminacion fue un gran apoyo en momentos de tensién, como
la batalla que tienen el Ninja y Katsumi cuando apuestan el gran sable. La luz
marcaba la camara lenta al mismo tiempo que la musica, lo cual ocasionaba que el
publico cambiara de posicién en sus butacas o expresara sorpresa.

La musica es, en lo personal, el recurso que mas me gusta explotar en los
montajes. En Katsumi, ese gusto personal no se quedo atras ya que sabiamos que
estdbamos creando un universo en el que los personajes necesitaban comunicarse
de alguna manera. Por ello, la composicion musical partié del uso de leitmotivs para
Katsumi sola o en compafiia del Dragén, para el Ninja y para la Grulla, entre otros.

Igualmente, se reforzaron los leitmotivs de los animales que habitan las Islas
con paisajes sonoros que funcionaban para ambientar cada estacion del afio. De

esa manera, en la isla Verano, con el lago de los Peces Koi, el sonido del agua se

56



escuchaba durante toda la escena; en la Isla Otofio, el crujir de las hojas secas; en

la Isla Invierno, un viento que sopla fuertemente.

3.6 Presentacion del tercer avance de resultados

Por cuestiones burocréticas y econdmicas, el estreno previsto para el 2 de
diciembre de 2018 en el Teatro Santa Catarina se convirti6 en una presentacion
final previa al estreno en enero de 2019.

Hasta ese momento, se habian tenido pocos ensayos con el vestuario
definitivo, por lo que esa presentacién fue muy emocionante, ya que pudimos ver
como funcionaba escénicamente.

Se probd un esbozo de lo que seria el disefio de iluminacién, que Isaias
perfeccionaria para el estreno. Se invito al Colegio, a Teatro UNAM, a nuestras
mentoras y a algunos colaboradores, familiares y nifios a ver el avance, para darnos

su retroalimentacion.

Escena 1. La magia de Népaj. Teatro Santa Catarina, diciembre, 2018.

Fotografia: Rodrigo Barajas.

Las notas fueron las siguientes:
v' Se logré que la audiencia elevara espontaneamente las grullas de papel que
construyeron el taller previo a la funcién, para ayudar a Katsumi a “sanar” al
Ninja.
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v El movimiento escénico y el trazo eran funcionales.

v' Se necesitaba evitar el tono de humor al referirse al sable, por respeto a la
cultura japonesa.

v El peso y respeto hacia las Grullas, debia ser el mismo que hacia cualquier
objeto escénico.

v' Trabajar en las motivaciones de Katsumi y el Ninja.

v' Se propuso que el vestuario del Sensei se cambiara para el momento en el
gue Esteban fuera animador de titeres, por lo que actualmente utiliza dos
hakamas distintas.

v' Se logré profundidad visual y la creacién de espacios en diferentes planos.

v/ Se sugirié acortar las transiciones.

3.7 Preparacion rumbo al estreno de Katsumi y el Dragon

Durante el mes de diciembre de 2018, decidimos tomar un descanso de dos
semanas, después de largos meses de trabajo. La primera noticia con la que
iniciamos el afio fue que el espacio de estreno habia cambiado: seria el Foro Sor
Juana Inés de la Cruz el lugar de la presentacion y tendriamos una corta temporada
de seis funciones, los sdbados y domingos del 12 al 27 de enero de 2019 alas 12:30
horas.

Aunque la noticia nos alegraba mucho, el cambio de espacio escénico no era
algo que tuviera contemplado dentro de la calendarizacion, para hacer ajustes. Asi,
nos vimos en la tarea de resolver las escenas que sucedian en el balcon del Teatro
Santa Catarina, pensando en los tres frentes del publico que el Foro Sor Juana

ofrecia.

3.7.1 Cambio de espacio escénico y como modificd la composicién

La inexperiencia para adaptarnos a distintos espacios y el tiempo que
teniamos para ensayos de piso en el Foro Sor Juana, hizo que el cambio nos
pareciera mas abrupto de lo que en realidad fue.

La altura del nuevo espacio dio mayor volumen a los titeres y mejoré la

isoptica desde el segundo nivel de publico. Esto hizo que la puesta en escena
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pareciera un verdadero viaje sobre un mapa gigante. Ademas, el equipo de
iluminacién que tuvimos disponible para crear los colores de cada Isla que visitaba
Katsumi, hizo que la experiencia visual fuera muy agradable para los espectadores.

En las escenas donde el Ninja interactuaba, utilizamos el balcén del Teatro
Santa Catarina. Una vez en el Foro Sor Juana, decidimos mantenerlo; sin embargo,
por cuestiones de aforo, tuvimos que ceder el espacio para butacas y resolver sobre
el escenario dichas escenas.

Ese pequefio cambio retrasé un poco el montaje y el disefio de iluminacion
gue ya se tenia planeado, no obstante, la decision fue buena, ya que durante la
temporada tuvimos el teatro lleno y, de no ser por eso, muchos espectadores se

habrian quedado sin lugar.

3.7.2 Ensayos técnicos y ensayo general

El Foro Sor Juana Inés de la Cruz cuenta con una planta técnica que nos
apoyo en todo momento y fue paciente con nosotros cuando no sabiamos como
solucionar algo. Nos sentimos muy agradecidos de contar con su apoyo.

Como la directora de escena, todas las areas me preguntaban mi opinion y
me pedian que eligiera. Era abrumador porque, durante los ensayos técnicos,
tuvimos entrevistas y la prensa se mantenia al tanto de nosotros. Sandra Pinal,
encargada de las relaciones publicas de la compaiiia y Delia de la O, RP de Teatro
UNAM, “competian” por ver quién conseguia mas entrevistas. Esto dio mucha
difusién al proyecto, pero al elenco y a mi nos tenian con un pie en el Foro y con el
otro en algun estudio de radio o television.

Pese a ello, el montaje de iluminacién y de musica resulté favorable. El
traspunte del teatro nos preguntaba una y otra vez cuales eran los pies de luz y
audio para memorizarlos, ya que no contaba con un libreto con palabras, sino que
tenia que estar atento en las acciones que realizaban los actores.

Algunos elementos de utileria se terminaron de hacer esa misma semana, lo
cual resultaba preocupante porgue no queria que el elenco tuviera tropiezos por la
falta de ensayos con la utileria. Sin embargo, como era de esperarse, en el ensayo

general hubo algunos errores.
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Primero, nos percatamos del exceso de utilizar mapas pequefios sobre el
mapa gigante cuando ya existia otro para marcar la llegada del Ninja, Katsumi y el
Dragon a cada Isla. Eran demasiados, asi que los quitamos.

Durante la corrida, los actores se olvidaron de sacar el soporte para armadura
y el torso desnudo que funcionaba como base para colocarla se qued6 en escena
hasta el final. Un error que, hasta ahora, me hace sentir apenada, pero que trato de

tomar con humor, pese a que quedo grabado en los archivos de TV UNAM.

3.7.3 Temporada

Retomando lo apenada que me senti al respecto, hablaré con honestidad
sobre mis impresiones cuando estrenamos. En primer lugar, seguia con la
sensacion de que “faltaba algo” y que no habiamos profundizado lo suficiente. Me
daba miedo pensar que quiza no tendriamos una buena recepcion por parte de las
nifas y nifnos o que los padres saldrian del teatro decepcionados. Sentia que todo
era mejorable, hasta que reconoci que el esfuerzo en el proceso de montaje habia
sido demasiado y jamas sabria si el publico conectaria o0 no con nuestra obra, hasta
verlos sentados durante la funcion o escuchar sus comentarios posteriormente a la
misma.

En el estreno, me lleve la sorpresa de que la recepcion del publico fue
bastante favorable. Las seis funciones tuvieron un aforo completo y las opiniones
del puablico nos daban a entender que logramos contar la historia y llegar al publico
infantil, tal como nos lo propusimos.

En el mismo cédigo QR®, se pueden encontrar algunas entrevistas
realizadas a nifias, nifios y adultos al finalizar la primera temporada. Considero de
vital importancia que siempre haya un registro de lo que el publico percibié de
nuestro trabajo escénico, para poder mejorar y trabajar en funcion de las
necesidades de las jovenes audiencias.

Como en toda temporada, hay funciones que son mejores que otras. En cada
una de ellas, el elenco y yo aprendimos a retroalimentar nuestro propio trabajo, a

destacar lo que funcionaba y a ponerle atencion a aguello que podia perfeccionarse.

30 yvéase p. 40.
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La prensa mencionaba cosas como “Es una historia de valentia”, “Katsumi
nos ensefia a hacernos cargo de nuestros errores” o “Es una bella historia de
amistad”.

A partir de la culminacién de la temporada, no teniamos ni idea del alcance
que tendria nuestra puesta en escena.

Fuimos invitados a participar en la Feria del Libro de la Universidad de
Guanajuato, ya que vieron un reportaje nuestro en el Canal 22, y al Festival
Internacional del Libro de Coahuila, en mayo de 2019. Resultamos ganadores en el
Festival de Artes Escénicas del Estado de México, y fuimos invitados por nuestro
Colegio para la Temporada Teatral de Primavera, que se llevé a cabo en el Foro
Experimental José Luis Ibafiez.

Para el afio 20203, fuimos seleccionados en la Convocatoria Nacional que
emite el INBAL del Programa de Teatro para Nifias, Nifios y Adolescentes, para
presentarnos en la Sala Xavier Villaurrutia del Centro Cultural del Bosque.
Igualmente, nos invitaron a formar parte de la programacion del Centro Cultural
Helénico, con una temporada en el Foro la Gruta, y en la Convocatoria “Helénico en
los Pinos”. Finalmente, fuimos seleccionados en el Programa de Apoyo a Proyectos
para Nifios y Jovenes del FONCA. Iniciamos 2021 siendo seleccionados en la
Programacion de Artes Escénicas 2021 en el Teatro Benito Juarez en la Ciudad de

México.

31 Temporadas pospuestas para finales de 2020 y para 2021 debido a la contingencia sanitaria
por COVID-19.
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Capitulo 4. La composicion escénica

Este capitulo es el resultado de la investigacion que realicé después del
estreno de la obra, motivada, como expresé en la introduccion de este trabajo, por
una necesidad artistica y personal de conocer mas sobre este aspecto de mi
profesion, con el fin de que, en el futuro, la composicién escénica sea un tema que
domine con mayor soltura y, tal vez, gracias a esta parte del trabajo, mis
compafieros del Colegio tendran informacién para conocer del tema, a mayor
profundidad.

A pesar de la escasez de fuentes sobre el tema, durante mi investigacion
documental encontré tres autores que me permitieron entender las bases tedricas del
trabajo que realicé como directora de escena de Katsumiy el Dragén: Salvador Novo,
Anne Bogart y Agapito Martinez Paramio.

Antes de detallar a los tres autores, me parece importante mencionar que a lo
largo de la Historia del Teatro se han desarrollado dos perspectivas de produccion
teatral para la creacion de una puesta en escena: la formal, su exponente clasico es el
teatro comercial que busca entretener al espectador representando comedias,
melodramas u obras musicales, por poner un ejemplo; y la escuela vivencial, surgida
de las escuelas teatrales, derivadas del sistema de Stanislavski, que después
evolucionaron hacia el teatro experimental, gracias a las vanguardias del siglo XX; las
cuales originaron las tendencias artisticas del teatro actual y las dos corrientes mas
preponderantes en este momento: las artes escénicas performativas y el teatro
posdramatico.

Desde mi punto de vista, la forma y el contenido (fondo, emocidn, vivencia) son
indisociables. Pude comprobar esto durante el montaje de Katsumi y el Dragdn tras un
largo proceso de prueba y error, mismo que detallaré mas adelante.

Ahora bien, Salvador Novo fue uno de los primeros directores mexicanos que
puso por escrito las bases de la direccién de escena en un articulo titulado “La
composicion”, incluido en el libro Teoria y praxis del teatro en México, donde nos habla
de los elementos que giran en torno a este concepto.

Novo menciona la importancia de la variedad compositiva a lo largo de una
puesta en escena para que exista ritmo y se descarte la monotonia en lo que el publico

observa. Los elementos compositivos que el destaca son: énfasis, estabilidad,
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secuencia y equilibro. A su vez, habla de factores enfaticos: posicion, areas, planos,
niveles, espacio, repeticion y foco.*

Cabe mencionar que Novo habla en términos formales sobre el arte escénico,
pues considera que una buena composicion es bella. Sin embargo, una composicion
no es ni “bonita ni fea”; mas bien, es 0 no coherente con los elementos del universo
estético de la obra teatral que se esta creando y también va de acuerdo con la vision
artistica que los creadores buscamos compartir con el publico.

Desde otra perspectiva, en las artes escénicas contemporaneas encontramos a
las directoras de teatro Tina Landau y Anne Bogart, quienes, a lo largo de varios afios,
documentaron sus procesos, ejercicios y reflexiones en torno a los viewpoints o puntos
de vista escénicos (mantendré, por practicidad el término en idioma inglés) y la
composicién, aprendidos de su maestra Mary Overlie. Lo anterior mencionado se
encuentra en el libro The viewpoints book: a practical guide to viewpoints and
composition. Tomaré esta fuente como guia, ya que coincido con la idea de que la
composicién engloba toda la puesta en escena y que el trabajo del director con relacion
al actor no esta sujeto Unicamente a un discurso personal, sino que engloba lo requerido
por la obra, lo que necesita y lo que provocara el espectaculo, basado en todos los
elementos compositivos. Ambas apelan a la forma y al contenido que tienen que
acompafar cada movimiento del actor en el escenario.

Los puntos de vista escénicos de Bogart y Landau son los viewpoints de tiempo:
ritmo, duracién, respuesta kinestésica y repeticion; y los viewpoints de espacio: forma,
gesto, arquitectura (textura, luz, sonido y color), relaciones espaciales (un cuerpo con
otro cuerpo, un cuerpo con relacion a un grupo de cuerpos y el cuerpo con relacion a la
arquitectura) y la topografia, que se relaciona con el paisaje.

Finalmente, citaré a Agapito Martinez Paramio, investigador, dramaturgo y
director de la escena espafiola que, en su libro Cuaderno de direccion teatral, asienta
las bases del trabajo de puesta en escena con una vision actual. En su texto habla de
la importancia de la unidad, el contraste y la forma en la composicién escénica, no solo
desde el punto de vista plastico y estético de la escena, sino desde el contenido que

buscan comunicar todos los creadores de la representacion.

32 Novo, Salvador. “La composicion” en Ceballos, Edgar y Jiménez, Sergio. Teoria y praxis del
teatro en México (Especulaciones en busca de escuela). México: Grupo editorial gaceta, 1982, p.
109. Impreso.
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En las siguientes paginas hablo sobre cada elemento compositivo, haciendo
una comparacion o reflexion de la definicion de cada uno de ellos con mi proceso

de direccion, durante la puesta en escena de Katsumi y el Dragon.

4.1 Salvador Novo y su teoria sobre la composicidon escénica
4.1.1 Definicién de la composicion escénica

Salvador Novo define la composicién como “El arreglo racional de las figuras
en escena, mediante el empleo del énfasis, la estabilidad, la secuencia y el equilibrio
para lograr la satisfaccion instintiva de la claridad y la belleza™3. En este sentido,
tiene como objetivo principal embellecer la escena y describe, uno a uno, los
elementos y factores que propician la realizacion del objetivo.

A continuacion, mencionaré cada uno de ellos y profundizaré en aquellos
gue, durante los ensayos de Katsumi y el Dragon, utilicé de forma intuitiva sin saber
su definicion claramente y que, al momento de realizar la investigacion tedrica, me

proporcionaron un puente cognitivo entre la practica y la teoria.

4.1.1.1 Elementos de la composicidn escénica
4.1.1.1.1 Variedad

Novo afirma que, en las Artes Escénicas, la variedad se aplica en “el empleo
de todos los elementos de la composicion... pero importa sobre todo en los factores
enfaticos; posicion, areas, planos, niveles, espacio, repeticion y foco”4.

Novo comenta que se debe evitar la monotonia en la escena; para mi, es
muy acertado al indicar que la variedad es un elemento primordial, pues “en la
direccion, se liga estrechamente con los detalles de la composicion”.

Por su estructura dramatica, Katsumi y el Dragén ya tenia variedad en cada
escena®®, debido a los cambios significativos que experimentan los personajes

durante el viaje de la protagonista al visitar las Islas de las Cuatro Estaciones. Desde

33 Novo, Salvador, Op. Cit., p. 109.

34 \pid., p. 97.

35 [dem.

36 Véase Anexo: 7.1 Partitura escénica en la pagina 107.
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mi perspectiva, variedad se relaciona con un cambio emocional para el personaje
desde un nivel interno del actor, méas alla incluso de la composicion escénica.

Sin embargo, en la puesta en escena, la variedad, como la entiende Novo,
se logro escénicamente al disefiar los cambios de ambiente (representado por cada
estacion del afio) conjuntados con las modificaciones de iluminacién y con el
movimiento de los actores. Buscaba que se notara en su expresion fisica la
transformacién emocional de su personaje en respuesta a las acciones draméaticas

gue iban sucediendo durante la obra.

4.1.1.1.2 Enfasis

El énfasis, Segun Novo, es la “seleccién de la figura sobre la cual debe recaer
la atencién del publico™".

Cierta escena, o climax de una escena, requiere un énfasis fundamental; pero

otras muchas, casi todas, piden el énfasis de dos figuras. Y algunas, lo piden

para tres, cuatro, cinco, seis y hasta siete. Tenemos pues cuatro clases de
énfasis: directo, dual, diversificado y secundario®.

El énfasis dual, como su nombre lo indica, “es el arreglo de figuras de modo
gue la atencion se dirija a dos de igual importancia. Se emplea cuando la esencia
de la escena en el libreto la dirigen dos personajes y es lo que podriamos llamar
una escena compartida™®.

Ocupé este elemento durante el proceso de montaje de Katsumiy el Dragén
en una escena en particular, donde se muestra el deseo de la protagonista y el
villano de poseer el gran sable y sus poderes. Ambos personajes habitan el espacio
escénico simultAneamente; sin embargo, en la partitura dramética los dos se
encuentran en lugares distintos. El publico tenia que percibir el deseo de ambos
hacia el objeto y también tenian que comprender que los personajes estaban
separados en el espacio. Los recursos empleados fueron la musica y la iluminacién
(para dar énfasis al objeto de deseo), la iluminacion (para separar espacialmente a

los personajes) y el énfasis de las acciones y calidad de movimiento de cada actor

37 Novo, Salvador, Op. Cit., p. 109.
% |bid., p. 100.
3 Idem.
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(para separar los elementos y darles su espacio temporal). Ejemplifico con las
siguientes imégenes, el recurso de dar énfasis a un objeto mediante la iluminacion.
En la obra, el sable llama a Katsumi de manera simbdlica. Al hacr mi trazo escénico
sobre la maqueta resolvi con una lampara que el llamado del sable se entendiera
con esa iluminacion especial sobre él cada que el leitmotiv del sable sonara. Asi es
como se logra entender que tanto la protagonista y el villano estan ansiosos de

poseer el gran sable de NGpaj.

Ahora bien, Novo menciona que en este tipo de escenas también se puede
involucrar un personaje neutral: “Si la figura neutral es una sola, o dos, podemos
colocarlas a derecha o izquierda abajo, siempre que haya suficiente espacio entre
A y B"°. Durante uno de los combates escénicos de la obra, Katsumi estaba
colocada a la derecha del escenario y su Sensei en el lado izquierdo. EI Dragén
estaba presente durante la escena viendo la batalla, justamente en la zona
izquierda y abajo del escenario.

Por otro lado, encontramos al énfasis diversificado. Novo menciona que es
el mas dificil de componer, puesto que puede haber hasta siete personajes que
“reclaman énfasis alternos, repetidos y a intervalos™!. Utilicé este tipo de énfasis
en la escena de apertura y en la escena de cierre, donde se presentaban todos los
personajes humanos y animales de toda la obra. La forma mas sencilla de darle

foco a los objetos era al observar al actor animando y, después de colocarlo en el

*> Novo, Salvador, Op. Cit., p. 101.
41 [dem.
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escenario, mostrar su disociacion del objeto de manera evidente para tomar su
papel como personaje humano.

Finalmente, el énfasis secundario “es util cuando la figura que lo recibe va a
intervenir mas importantemente en las escenas siguientes”?. Novo menciona como
ejemplo a los mensajeros en las obras de Shakespeare, que no tienen apariciones
frecuentes en todas las escenas, pero el mensaje u objeto que portan es importante
y por eso su intervencion debe tener énfasis.

En mi caso, un ejemplo de ellos es la Grulla en forma de lampara que aparece
a lo largo de la obra. Dicha figura de Origami, simbodlicamente ayuda a que los
personajes recobren fuerza y luz. Al mostrarla Katsumi, en escena, el publico
entiende esa funcion, por lo cual ayuda a que su experiencia inmersiva se logre de
mejor forma cuando Katsumi y la gran Grulla piden a los espectadores que levanten

sus Grullas de Origami para que el Ninja sane su oscuridad.

Isla Otofio. Foro Sor Juana Inés de la Cruz. Enero, 2019.

Fotografia: Alejandro Cabrera.

4.1.1.1.3 Estabilidad

La estabilidad puede definirse como:

[...] el factor de la composicidn que liga o fija el cuadro al escenario. Confina
y define al espacio. Es el factor que satisface el sentido innato en el hombre

42 Novo, Salvador, Op. Cit., p. 102.
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de la coordinacién consigo mismo y con todo lo que ve, con la fuerza de
gravedad [...]. La estabilidad se logra con colocar el peso de una o mas figuras
en las &reas bajas izquierda o derecha o en ambas [...]. El elemento
estabilizador necesario para fijar el cuadro varia en proporcion del nimero de
figuras que intervenga en el cuadro. Mientras méas peso haya arriba, mas peso
se necesita para estabilizarlo®.

La estabilidad en el espacio escénico esta intimamente relacionada con la
unidad, la proporciéon y el equilibrio en las Artes plasticas**. La relacion entre lo que
se coloca en el espacio y su acomodo da unidad a la escena, los volimenes y el
peso con el que se carga hacia un lado u otro del escenario; estos factores se ligan
con la proporcion y el equilibrio.

Lograr estabilidad fue un desafio muy grande, sobre todo en las escenas
donde convivian los cuatro actores sumados a los titeres que cada uno de ellos
animaba al inicio y al final. En capitulos anteriores, hablé sobre la saturacion de
elementos que habia en el disefio escenografico; cuando hicimos la depuracion de
estos, fue mas facil estabilizar la escena con los elementos necesarios y
funcionales para contar la historia. Construir esas escenas me remitié de manera
consciente a la creacion de una obra pictorica, para que la imagen inicial y final de

obra fueran estables y contundentes.

43 |bid., p. 105y 106.
44 Para mejor comprension de los términos derivados de las Artes plasticas, ver el Anexo.
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Cuadro final de la obra. Foro Experimental José Luis Ibafiez.

Mayo, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

Novo también menciona dos aspectos de vital importancia: la linea diagonal
y el triangulo en escena. La primera sugiere movimiento de inmediato, ademas de
gue “[...] contribuye al énfasis. La figura del extremo superior de la linea se vuelve
enfatica, porque el ojo tiende a recorrer la linea y detenerse a su extremo. La linea
diagonal, en consecuencia, es un ejemplo de estabilidad y de énfasis™®.

En una de las escenas, se presenta un lago donde viven los Peces Koi. Para
construir este espacio, se utilizé un efecto de iluminacién. En principio, no sabia si
colocar el lago como una linea horizontal o ponerlo en medio del escenario. De
ambas formas, los Peces Koi perdian énfasis; asi que, cuando el lago se colocé en
una linea diagonal, la aparicion de los Peces Koi en primer plano, delante del
animador, dio énfasis inmediato; por otro lado, el personaje del Ninja, siempre al

acecho, dio estabilidad al colocarse del lado opuesto de la escena.

% bid., p. 106.
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Isla Verano, lago de los Peces Koi. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

El trazado de triAngulos y de figuras geométricas imaginarias sobre el piso
me ayudo a construir las imagenes de la obra. La linea diagonal en si es parte de
un triangulo, como bien menciona Novo, ya que “el vértice queda en escena, a
izquierda o a derecha, y los lados del triangulo son uno corto y otro largo, donde
guiera que quede el mas largo, pero siendo basicamente una linea diagonal recta o
rota”™®, Cuando realicé esta investigacion, me percaté de que hice cosas

intuitivamente, al explorar movimientos y formas para la composicion escénica.

46 [dem.
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Escena 1: La magia de NOpaj. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

4.1.1.1.4 Secuencia

Puede definirse como “[...] la conjugacion de unidades en escena por medio
del espacio. El espacio establecido debe tener una recurrencia regular, o una
recurrencia de una proporcién de ese espacio”™’. Recordemos que la unidad se
logra al conjuntar todos los elementos del montaje y darles un significado. En el
teatro, la secuencia, segun Novo, tiene relacion con el ritmo, “el ritmo de las
distancias entre las figuras o grupos de figuras en escena™®,

Considero importante mencionar que aunque la linea es importante en la
escena, no siempre se pueden utilizar en una sucesién, ya que, al encontrarse con
muchos personajes, la secuencia necesita espacio, pausas o distancia. El ritmo no
puede ser de una linea tras otra, sino que puede ser linea-espacio-linea-linea-

espacio, por ejemplo.

*” Novo, Salvador, Op. Cit., p. 107.
8 [dem.
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Tal es el caso del entrenamiento que Katsumi tiene con su Sensei. El hace
un recorrido en forma de “U” a cierto ritmo y velocidad. Cuando Katsumi lo repite
tratando de seguir su ritmo, ademas de crear una secuencia también genera un
efecto risible en el publico, ya que ella es mas pequefia y sus movimientos son
torpes a diferencia de los de él. En esta escena, la musica tiene un peso importante
ya que nos presenta a los personajes sonoramente con el leitmotiv de cada uno, a

la par que acompafia la accién ya mencionada

Escena: Ensefianzas Samurai. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.
Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

4.1.1.1.5 Equilibrio

“Se obtiene el equilibrio escénico cuando una parte de la composicién se
iguala en peso con la otra. El equilibrio es pues, [sic.] el factor importante en lograr
un efecto placentero y satisfactorio, propdésito constante de la composicién™°. Novo
habla de un efecto placentero y satisfactorio que, desde mi perspectiva, ese efecto
placentero que se logra es en si la experiencia estética. En el teatro contemporaneo,

esta experiencia no soélo se refiere a la belleza, sino a “las categorias estéticas

4% Novo, Salvador, Op. Cit., p. 117.
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generales —lo gracioso, lo cémico, lo sublime, lo tradgico—"° que existen desde la
antigua Grecia y que al poner a todas en juego permite que se comprendan “los mil
matices que tales categorias presentan en cada situacion y contexto™?.

El equilibrio en las Artes plasticas queda plasmado en las obras pictoricas o
gréficas y podemos percibirlo sin ningiin cambio una vez que el artista las termind.
Sin embargo, en el Teatro dependemos mucho del foro donde se realice la
presentacion de la obra teatral. No es o mismo componer para un espacio escénico
a la italiana que, en uno en forma de herradura o isabelino, pues la isdptica®
cambia.

Novo menciona una idea que descubri durante los montajes técnicos previos
a las funciones que tuvimos en diversos espacios teatrales (como el Teatro Principal
de la Universidad de Guanajuato, después de la temporada de estreno en el Foro
Sor Juana Inés de la Cruz, del Centro Cultural Universitario de la UNAM) y que me
funcioné para equilibrar todos los elementos de la obra, sin importar el lugar de
presentacion: “El modo mas sencillo de lograr el equilibrio es el de colocar grupos
iguales de ambos lados y equidistantes de la linea central imaginaria™2. Es decir,
con el centro del escenario del foro.

De pronto, al ir de gira a distintos espacios escénicos, la escenografia se veia
desequilibrada y desde los laterales se alcanzaba a ver lo que habia tras
bambalinas. Gracias al apoyo de Isaias Martinez, nuestro disefiador de iluminacién
con experiencia previa como director técnico en otros montajes, entendi como debia
medir y adaptar las distancias de nuestros elementos escenograficos para que el
espacio escénico se viera equilibrado desde cualquier butaca.

Pese a que logré el equilibrio en la escena, como directora de teatro para
publico infantil, me he enfrentado a otro reto: la mayoria de las butacas de los teatros
en México estan disefiadas para publico adulto. Hay que tener en cuenta que

fisicamente el publico infantil es mas pequerio y, por ello, los elementos en escena

50 opez, Alfonso. La experiencia estética y su poder formativo. Bilbao: Universidad de Deusto,
2004. Impreso, p. 296.

51 [dem.

52 La isoptica es una linea invisible desde la butaqueria de un espacio teatral hacia el escenario,
gue permite que el espectador tenga una buena visibilidad del espectéculo.

53 Novo, Salvador, Op. Cit., p. 118.

73



tienen que equilibrarse pensando en que las nifias y nifios puedan ver
adecuadamente lo sucedido. Sin embargo, esa tarea es dificil en algunos
escenarios, por lo que también es bueno pedir que los nifios y familias ocupen las

butacas delanteras, o bien que sus padres los carguen en las piernas.

4.1.1.2 Factores enfaticos de la composicion escénica
4.1.1.2.1 Posicién y areas

Las areas del escenario teatral en un espacio convencional a la italiana (es
decir, el escenario arriba y el publico al frente), son nueve. Cuando el actor se coloca
al centro mirando al publico, decimos que esta en centro-centro. Si da un paso largo
hacia atras estara en el area arriba-centro y si da un paso hacia enfrente estara
abajo-centro; asi también sucede si se mueve a izquierda o derecha.

Novo menciona que:

Ademas de variedad en el uso de areas, debemos buscarla dentro de la
misma area. En la practica escénica, un area de actuacibn no es
necesariamente una parte proporcional del escenario, sino una unidad de
muebles o de grupos de muebles [...]. Por ejemplo, si hay un sillon en él
podemos hallar de 12 a 16 diferentes posiciones en semejante area. A esto
se le llama jugar dentro del area®.

Ahora bien, las areas y posiciones pueden variar la composicién si los
actores y quien dirige se permiten el juego, ademas de la exploracién durante los

ensayos. Por ejemplo, durante la asesoria de movimiento escénico, Josué Aguilar

5 Ibid., p. 98.
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indico al elenco que buscaran otra forma de realizar las acciones o posiciones que
yo habia indicado en el trazo escénico establecido previo a su asesoria. Fue asi
como se consiguié que exploraran mas y lograr un mayor dinamismo.

La posicion de Katsumi al enfrentar al Ninja también cambié conforme
avanzaban las funciones. La primera imagen que creamos era con ambos
personajes de pie, y ella amenazandolo con el gran sable apuntando a su barbilla.
Aunque se entendia que queria hacerle dafio, no generaba la tension que
buscdbamos. Cambiamos la posicién y Katsumi seguia estando de pie y él
acostado, mientras ella apuntaba con el sable a su corazén. Esa simple

modificacién generé mayor tension y expectativa en el publico.

4.1.1.2.2 Planos

Salvador Novo comenta que, como el “escenario tiene tres dimensiones, es
importante tomar en cuenta esta tercera dimension de la profundidad en el arreglo
de los grupos en escena, y usar mas de un plano al componer”™®, En mi experiencia
como directora, me he percatado de que los actores, en los ensayos, tienen una
tendencia a colocarse en filas, alineandose unos con los otros; asi, pueden crear
monotonia en la escena provocando que se pierda el sentido de perspectiva que
pudiera proponer un espacio escenografico.

En las escenas de Katsumi y el Dragdn, cuidar cada plano fue fundamental
porque utilizdbamos los titeres muchas veces en primer plano; en segundo, estaba
el actor; detras podia estar (0 no, segun la escena) el barco de papel gigante donde
viajaban los personajes; al fondo, se situaba el gran biombo de la escenografia. Si

se alineaban, se perdia toda la composicion y la perspectiva.

5 |bid., p. 106.
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El Sensei y el Dragén descubren el robo del gran sable. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

Novo comenta que se pueden eliminar las filas de la composicion de dos
formas: “a) formando grupos irregulares de las figuras en fila; b) empleando una
variedad de planos de modo de colocar algunas figuras abajo y otras arriba.” (Como

en la imagen anterior)%®.

4.1.1.2.3 Niveles
Los niveles que se utilizan en la composicion pueden surgir con relacién a la
misma escenografia y lo que se quiere sugerir. “La vasta importancia de los niveles
reside en su ilimitada posibilidad de variar la composicion™’. El actor puede estar
diciendo algun texto, sentado, parado o acostado y de acuerdo con el nivel con
relacion al espacio escénico y el resto el elenco, el mensaje que se emite es distinto.
En Katsumiy el Dragén, algunos niveles tenian que ver con la jerarquia entre

los personajes o incluso con los titeres. Si el actor que animaba a los Peces Koi

5 |bid., p. 99.
57 idem.
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estaba de pie al momento de mostrarlos, la convencion del lago y la iluminacion se
perdian; por ello, siempre tenia que estar agachado.

En resumen, el uso de niveles puede hacer que la composicion sea variada
y, por lo tanto, que el director de escena no repita la misma composicién durante
toda la obra. Yo jugué mucho con este elemento durante el montaje de la obra, con
las alturas de los actores y con el volumen de los titeres y objetos.

4.1.1.2.4 Espacio

Novo pone mas ejemplos y ejercicios sobre el término espacio en lugar de
definirlo como tal. Comenta que “el espacio ritmico no se cifie a las lineas rectas.
Puede usarse en formacion triangular, semicircular, diagonal o irregular, por la
colocacién de cada figura en un plano distinto”8. Es decir, en el espacio se pueden
generar varias figuras y jugar con las distancias y el ritmo de los personajes en
escena. Dependiendo de la figura en el escenario y del niumero de personajes, se
podra usar o no todo el espacio del escenario. Utilicé algunas figuras como
triangulos y escaleras que me sirvieron en los espacios con tres frentes para que el

publico pudiera ver la mayoria de las escenas de la obra.

4.1.1.2.5 Repeticion

Con este término, Novo se refiere en realidad al ritmo y lo define como “la
experiencia que recibimos cuando una secuela de impresiones, auditiva o visual, se
nos ofrece ordenada en una recurrencia de acentos™?°. El ritmo escénico nos ayuda
a percibir la accion y el movimiento, gracias a la serie de repeticiones que pueden
partir del mismo. Es un factor enfatico que se percibe instintivamente y “satisface
nuestro apetito natural de un movimiento ordenado y no caético”®°.

Novo menciona, y concuerdo con él, que el “ritmo debe nacer de las
reacciones de los actores™!. A través del movimiento escénico de los personajes y

del conflicto dramético en el que se encuentran, el ritmo se genera y es esencial

8 Novo, Salvador, Op. Cit., p. 108.
5 |bid., p. 125.

% [dem.

61 Novo, Salvador, Op. Cit., p. 126.
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gue los actores tengan desarrollada su escucha activa y el entendimiento del sentido
dramético de la escena para responder a los estimulos que les rodea.

En el apartado sobre la presentacion de nuestro primer avance, mencioné la
falta de ritmo en el montaje, lo cual era grave, ya que era un elemento doblemente
importante desde un inicio, pues es un proyecto pensado para audiencias jovenes,
ademas de ser un referente a los valores de la cultura japonesa. Eso delimitaba que,
por un lado, tendria que mostrar el ritmo sosegado de los ambientes de las cuatro
estaciones del afio en Japon, pero a su vez creaba contrastes para que el publico
mantuviera su atencion alrededor de los cincuenta minutos del espectaculo.

La musica de Katsumi y el Dragon ayud6 a mejorar el ritmo, gracias a que
sustituia dialogos, generaba ambientes y contrastaba situaciones dramaticas.
Ayudo a la construccion de sentido del lenguaje dramatico para el mejor
entendimiento de la obra y marco el ritmo necesario para que la atencioén del publico

permaneciera activa durante toda la representacion.

4.1.1.2.6 Foco

Como mencioné en paginas anteriores, en el lago que se creaba con
iluminacion, el foco recaia en los Peces Koi por la linea diagonal que se trazaba al
verlos entrar. Sumado a que, tanto el animador de los titeres, como el otro actor que
los acechaba, les daban foco con su mirada. En ese sentido, el actor establece una
linea visual “con dirigir la mirada a la figura por enfatizar"®?. El foco es un elemento

determinante en la animacioén de titeres.

Dar foco a una figura es enfatizarla por el empleo de una linea real, sea que
la cree otra figura debajo de la que se enfatice, o por dos lineas creadas por
una tercera figura también debajo de la figura enfatica. En el primer caso,
vemos que cuando dos, tres 0 mas figuras se colocan en diagonal, la figura
de arriba, sea a derecha o a izquierda, es la que recibe el foco, y en
consecuencia la enféatica. Este empleo del foco, [sic.] es la excepcién de la
regla de que el plano de abajo es mas enfatico que el de arriba.®?

62 |bid., 114.
®3 Ibid., 113.

78



Finalmente afiadiré que algunos de los objetos de la utileria eran de tamafio
pequefio. Para que se notara su importancia, ademas de la iluminacion y la masica,
la linea visual que marcaron los actores, fue de vital importancia. Constantemente,
la indicacion que le daba al elenco en los ensayos era “dale foco al objeto” o “dale
foco al titere”, para que, la mirada del actor guiara la mirada del espectador hacia
los objetos y lograra verosimilitud en la animacién de los titeres.

Ahora pasaré al apartado donde hablaré sobre los viewpoints de Anne Bogart
y Tina Landau que, aunque guardan relacion con algunos términos que Novo ocupa,

también apelan a la emocién y al instinto en la creacién escénica.

4.1.2 Los Viewpoints de Anne Bogart y Tina Landau y su relacién con la
composicion escénica

Comenzaré este apartado afiadiendo lo fundamental que ha sido conocer a
Anne Bogart durante mi formacion como joven directora. En el proceso de montaje,
me perdi varias veces y el miedo a hacer las cosas mal, me invadio. En ese
momento, leer e investigar sobre composicion era imposible, porque tenia una obra
gue estrenar y un gran retraso en el calendario de ensayos, por las circunstancias
expuestas anteriormente. Si hubo una autora que me hizo recordar que sabia lo que
sabia, fue Anne Bogart. Me remiti a algunos de mis apuntes que tomé en la
asignatura de Direccion de Escena, en la carrera, con el objetivo de recordar lo que
debia hacer, como si la respuesta al reto estuviera ahi. Evidentemente no estaba,
no habia receta ni formulario a seguir. Sin embargo, encontré algunas anotaciones
del libro La preparacion del director, las cuales me hicieron sentido en aquel
momento de duda e incertidumbre, de temor y resistencia a la posibilidad de
fracasar. Una de ellas me permitié6 retomar la confianza en lo que queria lograr
dentro de Katsumi y, a nivel profesional, me ayud6 a confiar en la posibilidad de

transformar el miedo en energia creativa. Considero pertinente compatrtirla:

No asumas que debes tener ciertas condiciones para dar lo mejor de ti. No
esperes. No esperes a tener el tiempo ni el dinero suficiente para conseguir
lo que crees que tienes en mente. Trabaja con lo que tienes «ahora mismo».
Trabaja con la gente que te rodea «ahora mismo». Trabaja con la arquitectura
gue ves a tu alrededor «ahora mismo». No esperes a tener lo que asumes
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gue es lo correcto, un espacio libre de estrés en el que generar la expresion
artistica. No esperes a tener madurez o sabiduria; tampoco esperes hasta
creer estar seguro de saber lo que haces, ni hasta tener la técnica suficiente.
Lo que haces «ahora», o que haces de las circunstancias que te rodean,
determinard la calidad y el alcance de tus iniciativas futuras. Y, al mismo
tiempo, sé paciente®*.

4.1.2.1 Definicién de composicidén escénica segun Anne Bogart y Tina Landau

La definicion de Salvador Novo apela a los canones clasicos que establecen
gue el arte debe ser bello. Sin embargo, Anne Bogart y Tina Landau no conciben el
concepto de belleza al definir composicion escénica. Sin embargo, coinciden en que
el orden de los elementos escénicos es lo que crea una composicion coherente. Su
definicion es la siguiente: “Composicién es la accion de seleccionar y ordenar en el
escenario los distintos componentes del lenguaje teatral en un trabajo artistico
coherente”.

Desde mi punto de vista, el lenguaje teatral de cada puesta en escena se
genera con todos los creadores y elementos escénicos involucrados. El lenguaje
teatral de Katsumi consté de una escenografia que apelaba a un mundo de papel,
proveniente del Origami japonés, con biombos minimalistas para dar afore a la
escena; un piso que sugeria un mapa de papel; titeres y mascaras corporales que
nos ayudaban a representar a los personajes fantasticos (el Dragén) y a los
animales (Zorro, Grulla y Peces Koi); una iluminacion que ambientaba y enfatizaba
momentos importantes de la escena; musica interpretada en vivo y musica grabada
gue servian como ambientacion y que tenia leitmotivs para cada personaje; utileria
indispensable como los sables para las batallas; shinais para el combate del arte
marcial Kendo; el vestuario inspirado en la cultura japonesa y, por supuesto, los
actores que estaban involucrados con todo el lenguaje teatral y ambiente cultural
antes mencionado.

Ahora bien, los viewpoints y la composicidon son una metodologia de trabajo

para actores y directores que se desarrolla durante los ensayos. “Es una

64 Bogart, Anne. “Resistencia” en La preparacion del director. Siete ensayos sobre teatro y arte.
Trad. David Luque. Barcelona: ALBA, 2008. Impreso. P. 165.

% Bogart, Anne. Los puntos de vista escénicos: movimiento, espacio dramético y tiempo
dramético. Ed. Michael Bigelow y Joel A. Smith. Ed. espafiola Abraham Celaya. Madrid: ADE, 2007.
Impreso. P. 40.
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metodologia que nos desvela nuestros propios pensamientos y sentimientos ocultos
acerca del material y [...] nos proporciona esa estructura para trabajar desde
nuestros impulsos e intuicion”®.

Durante todo el proceso, trabajé confiando en mi intuicién. Hubo teorias y
conceptos que, aunque desconocia en su mayoria, ya habia puesto en préactica,
algunos de ellos fueron los elementos basicos de la composicion escénica.
Posteriormente, al leer e investigar sobre ellos, fui mas consciente, pese a no tener
definiciones claras, antes de investigar mas. Considero que cualquier artista trabaja
siempre con su intuicién, s6lo hay que saber escucharla y confiar en ella al momento
de crear, pero decidi que es mejor saber a ciencia cierta lo que estamos haciendo
con ella.

Asimismo, la metodologia, la investigacion y la teoria otorgan las bases para
gue la creatividad se pueda desarrollar. Cuando acudi con la Mtra. Nadia Gonzélez
durante el proceso de preparacion de la obra, y mas tarde, con el fin de definir el
tema de este trabajo académico, me expresd varias veces, que “dirigir es
componer”. Relaciono sus palabras con la siguiente cita de Bogart y Landau:
“‘Composicion es escribir con un grupo de personas en movimiento [...].
Seleccionamos qué material usar y en qué orden y [...] segun su distribucion, el
creador establece el significado™’.

“Significado” es un término que tuvo mucha importancia para el elenco y para
mi durante la creacion de la partitura escénica de Katsumi y el Dragén. Mas
adelante, profundizaré sobre dicho concepto en el apartado donde hablo de la
forma, punto de partida esencial para la creacion de personajes y para poder contar
nuestra historia dotandola de contenido una vez que la estructura tuvo solidez.

A continuacién, hablaré sobre cada uno de los viewpoints que ambas

directoras desarrollaron.

% [dem.
7 Bogart, Anne, Op. Cit., p. 42.
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4.1.2.2 ;,Qué son los Viewpoints?
Para Anne Bogart y Tina Landau, los Viewpoints o puntos de vista escénicos

son:

Una filosofia del movimiento traducida en técnica para: 1) instruir actores y
creadores en general; 2) crear movimiento en el escenario [...]. Son un
conjunto de nombres que se dan a ciertos principios basicos de movimiento;
estos hombres proporcionan un lenguaje para hablar acerca de lo que sucede
o funciona en el escenario®®.

Algunos directores y profesores en el CLDyT, con quienes tomé clases,
utilizan la metodologia de los viewpoints. Por ello, tuve la oportunidad de
experimentar algunos ejercicios que Bogart propone en su libro The viewpoints
book: a practical guide to viewpoints and composition. Las clases fueron: Direccion
1y 2, impartida por la Mtra. Regina Quifiones y en el Laboratorio de Puesta en
Escena 1y 2, coordinado por la Mtra. lona Weissberg.

La creadora original de los viewpoints fue la bailarina y coredgrafa Mary
Overlie, quien desarrollo seis de ellos en la Universidad de Nueva York. Anne Bogart
y Tina Landau colaboraron con ella y tomaron su filosofia para desarrollarla y
ampliarla: “Mary [...] came up with her own way to structure dance improvisation in
time and space the six viewpoints. Space, shape, time, emotion, movement and
story”° 70,

A partir de los primeros seis puntos de vista escénicos, Tinay Anne ampliaron
los puntos de vista a nueve y los clasificaron de esta manera:

e Puntos de vista de tiempo: tiempo, duracién, respuesta cinética y repeticion.

e Puntos de vista de espacio: forma, gesto, arquitectura, relaciones espaciales,
topografia.

Ahora hablaré a detalle de cada uno de los viewpoints y del concepto de

composicién escénica que ambas directoras desarrollaron.

8 Ibid., p. 33.

6 “Mary descubrio su propia forma de estructurar la improvisacion de la danza en términos del
tiempo y el espacio en los seis puntos de vista escénicos: Espacio, forma, tiempo, emocion,
movimiento e historia”. Las traducciones de este libro son de mi autoria, pues no existe una edicion
en espafiol.

0 Bogart, Anne y Landau, Tina. The viewpoints book: a practical guide to viewpoints and
composition. Nueva York: Theatre communication group, 2005. Impreso. P. 5.
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4.1.2.3 Viewpoints de tiempo
4.1.2.3.1 Tiempo

Puede definirse como “la velocidad con la cual se realiza un movimiento; la
rapidez o lentitud con que algo sucede en el escenario”’?. La velocidad con la que
suceden las cosas en el escenario puede determinar la reaccion del publico. Un
ejemplo que puedo dar proviene de una escena de combate entre Katsumi y el
Ninja. En ella, haciamos que el publico creyera que Katsumi iba a ganar, pero la
velocidad de la accion cambiaba a camara lenta, por lo tanto podian observar a
detalle como el Ninja cambiaba su estrategia para ganar.

Esta camara lenta contrastaba con un momento contundente de la obra,
cuando Katsumi estaba a punto de asesinar al Ninja, lograba derribarlo y le arrebata
el gran sable. La protagonista realizaba la accion tan rapidamente que el publico de
verdad creia que ella lo mataria; pero en ese momento la accion se interrumpia por

la aparicion de otro personaje: la gran Grulla.

4.1.2.3.2 Duracion

Es el tiempo que transcurre entre el comienzo y el fin de un movimiento o
secuencia de movimientos [...]. Se refiere especificamente al lapso de un
grupo de personas colaborando en una seccién determinada de movimiento,
desde su comienzo hasta que cambia’?.

Ademas de la composicidon escénica, la animacién de titeres fue un elemento
importante para la creacion del espectaculo. Las secuencias de movimiento se
cuidaron mucho desde la exploracion que tuvimos con Carolina Pimentel para que
tuvieran la duracion exacta que requerian, hasta que logramos generar una
convencion que el publico aceptara.

Crear una partitura de cinco acciones para que el titere las llevara a cabo nos

ayudd mucho. La duracion de cada movimiento generaba diferentes reacciones vy,

" Bogart, Anne. Op. Cit., p. 34.
2 [dem.
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gracias a ello, logramos identificar la forma de realizarlas para juntarlas con la

musica y que el movimiento escénico del titere fuera sencillo y limpio”s.

4.1.2.3.3 Respuesta cinética

Es la “reaccion espontanea al movimiento que esta ocurriendo alrededor; la
rapidez con la que se responde a procesos de movimiento o sonido externos; la
reaccion instintiva que ocurre por la estimulacion de los sentidos”’4.

Durante mi formacién académica escuché en diversas ocasiones el término
“escucha activa”, que se relaciona con la definicion que Anne Bogart y Tina Landau
nos otorgan en el parrafo citado. Escuchar con todo el cuerpo, todos los estimulos
brindados en la escena, es uno de los trabajos mas complejos para los actores.

La respuesta cinética soélo se logra al tener atencion en lo que sucede en el
escenario y en el mismo cuerpo del actor. Las asesorias que el elenco recibio
ayudaron a que desarrollaran la escucha activa y a conectarse con su quehacer en
el escenario. Salir de su zona de confort de analizar un texto, aprenderlo y asistir a
ensayos, fue un reto para ellos porque en este montaje no habia palabras que
aprender, sino acciones que explorar, repetir, fijar y finalmente sentir, para poder
transmitirlas. Ese fue uno de los mayores aprendizajes que obtuvimos en conjunto

y que nos ayudo a crecer profesionalmente.

4.1.2.3.4 Repeticion

El acto de volver a hacer algo en el escenario que se habia hecho
previamente. Clases de repeticion:

a) Interna: un movimiento que se realiza en o con el propio cuerpo.

b) Externa: repeticion de forma, tempo, gesto, etc. que se produce alrededor
nuestro’™.

La navegacion a través del mar en un barco de papel era una accion que se
repetia cuatro veces en la obra. En los términos que Anne y Tina proponen, dicha

accion es interna, en tanto que la convencién de navegar se creaba con el

’* Ver Capitulo 2, p. 20.
" [dem.
S Bogart, Anne, Op. Cit., p. 35.
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movimiento corporal de las actrices que interpretan a Katsumi y el Dragon, pero
también es externa, porque estaban repitiendo una forma y un gesto al viajar en el
mar generado con iluminacion. Aunque dicha accién se repite, se logré variedad al
modificar el ritmo y la intencién con la que navegaban.

En las dos primeras ocasiones, el Dragén iba por delante. Katsumi, en la
primera, iba muy triste porque perdié el sable y, en la segunda, navegaba mas
contenta porque ayud6 a uno de los animales a sobreponerse de un ataque del
villano. En la tercera, Katsumi iba por delante con el Dragén, muy debilitado porque
le quitaron el amuleto que contiene su poder. En la dltima, tras recuperar el sable,
él le cedia a Katsumi el timon para que ella regresara a casa triunfante, ya que logro

restaurar el equilibrio en su mundo.

4.1.2.4 Viewpoints de espacio
4.1.2.4.1 Forma

Es “la configuracion que el cuerpo o los cuerpos adoptan en el espacio. Toda
forma puede descomponerse en: a) lineas, b) curvas, ¢) una combinacion de lineas
y curvas”’®, Como bien podemos notar, en las artes plasticas, cada linea trazada en
un cuadro expresa una emocion en especifico. En el teatro, las lineas rectas y las
lineas curvas pueden ayudar para la creacion del movimiento del personaje,
partiendo de la forma, por encima de la emocion.

Sobre el elenco de Katsumi y el Dragon, resaltaré el trabajo de Nydia Parra
(Drag6n) y Mario Esteban Martinez (Sensei y animador de titeres), pues ellos
animan los personajes fantasticos y los animales del mundo de la obra. Para la
creacion de sus personajes, partimos de la forma, ya que era importante que
dominaran la técnica de titeres y de mascara corporal.

Fue facil dar indicaciones sobre uso de lineas rectas a Esteban, para que las
trazara en su imaginacion al animar a los titeres y poder desplazar por el espacio
escénico a cada uno de ellos. Utilizar lineas curvas le ayuddé a generar la
expresividad que necesitaban; por ejemplo, el titere de la Grulla volaba creando

curvas arriba de la cabeza del actor y al mismo tiempo, cuando se detenia la grulla

76 jdem.
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con relacion a su cuerpo, creaba una linea vertical que dotaba al personaje de una
jerarquia mayor. Mario Esteban es un actor que necesita referentes e indicaciones
visuales, por lo que las lineas funcionaban para que entendiera lo que le pedia.

La mascara que utilizaba Nydia para su personaje le imposibilita ver todo lo
qgue el resto del elenco hacia y, por ello, medir la distancia y saber hacia dénde
moverse todo el tiempo le ayudaba a cuidar su integridad fisica y a que sus
movimientos tuvieran contundencia. ElI Dragdén, cuando estaba feliz, jovial y
jugueton, trazaba lineas curvas en sus acciones; cuando estaba molesto y mostraba

disciplina a Katsumi, sus movimientos se volvian mas rectos.

Dragén antes del viaje. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

“‘Ademas la forma puede ser: a) estacionaria, b) en movimiento a través del
espacio. Por ultimo, se puede adoptar la forma de tres maneras diferentes: a) el
cuerpo en el espacio, b) el cuerpo en relacion con la arquitectura y c) el cuerpo en

relacién con otros cuerpos”’’.

7 idem.
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4.1.2.4.2 Gesto

Es un movimiento que se realiza con una o varias partes del cuerpo.
Hay dos clases de gesto:

a) Gesto de comportamiento o conducta: pertenece a lo concreto, al
mundo fisico del comportamiento humano, tal como lo percibimos en
nuestra vida cotidiana. [...]

b) Gesto expresivo: manifiesta un estado de animo o emocion. Es
abstracto y simbdlico en vez de representativo. Es universal e
intemporal y no es algo que normalmente se veria en la cotidianidad”®,

El codigo de movimientos procedente de la cultura japonesa fue una
influencia muy importante para la construccién del gesto de cada personaje. Debia
ser claro para el publico (nifias y niflos mexicanos), ademas de mostrar respeto a
la cultura que tomamos como base para la creacion del espectaculo.
Principalmente, las reverencias de pie, sentados, combate y saludo fueron gestos
gue cuidamos, asesorados por la Mtra. Mari Sano, para que la convencion sobre el
espacio dramatico fuera verosimil.

Por otro lado, considero de vital importancia la construccion de gestos
expresivos en el teatro. En este espectaculo sin palabras, le prestamos mayor
atencion a los gestos de cada actor para que fueran claros y sencillos, con el
objetivo de que la emocion que se buscaba expresar realmente conmoviera.

Ahora hablaré sobre el trabajo de Dafne Itzamna Fuentes (Katsumi), una
actriz con un gesto facial muy expresivo. Aunque esta cualidad le funcionaba para
encontrar las emociones de su personaje, de pronto realizaba un exceso de gestos
seguidos y sin ritmo, para marcar una accion pequefia. Cuando ella tomo
consciencia sobre ello, logro tener un gesto mas expresivo y preciso, con menos
movimientos.

Los gestos de uso cotidiano de la actriz se mostraban también en su
personaje, asi que depurarlos, para la creacion de Katsumi, fue un reto que ambas
asumimos. Sabiamos que su crecimiento personal permearia la creacion de la

guerrera, por lo que cambiar de actitud y vencer el miedo a los combates de Kendo

8 Bogart, Anne. Op. Cit., p. 35y 36.
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fueron los mayores logros que Dafne tuvo en el proceso, como se muestra en las

fotografias del tercer capitulo.

4.1.2.4.3 Arquitectura

“El espacio fisico donde se trabaja y como ser consciente del mismo afecta
el movimiento”®. Parafraseando a Anne Bogart y Tina Landau, la arquitectura se
descompone en masa sélida, que pueden ser paredes, mobiliario, suelos; en textura
gue puede depender de la misma masa (es decir, del material del que estan hechos
los elementos y objetos escénicos y el movimiento que se crea puede cambiar por
la textura); en la paleta de luz creada en el espacio y el color (no sé6lo por cémo se
ve, sino por la emocién que puede transmitir un color al actor, con respecto a su
movimiento). El universo de la historia de Katsumi estaba hecho de papel. La textura
de los vestuarios buscaba que los personajes se vieran como figurines de Origami
y, por ello, el movimiento escénico también se modificaba en relacion a estas

texuras.

Imagen 1: Referente de vestuario.

Imagen 2: Disefio de vestuario de Shanat Cortés.

Imagen 3: Fotografia de Alejandro Cabrera.

7 Ibid., p. 36.
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La ambientacion luminica de cada Isla cambiaba para representar cada
estacion del afio. El caminar de cada actor era distinto, si imaginaba que en la Isla
Otofo estaba pisando hojas secas, en contraste a cuando estaba en Isla Invierno e
imaginaba cémo se hundian sus pies en la nieve.

El mismo piso que componia la escenografia sugeria un mapa sobre el que
navegaban en toda la obra y también jugaba un papel importante que el elenco fuera
consciente de que todo lo que les rodeaba era de papel; por lo tanto, debian cuidar
sus movimientos para que no se rompiera la convencion teatral de su propio

universo.

Disefio de escenografia de la Compafiia Raices Tejidas y D. Elizabeth Ortiz
Foro sor Juana Inés de la Cruz. Fotografia: Alejandro Cabrera.

4.1.2.4.4 Relaciones espaciales
Puede definirse como “la distancia entre las cosas en el escenario, en

especial un cuerpo de otro, un cuerpo de un grupo de cuerpos, 0 un cuerpo en
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relacion con el espacio escénico™. Las relaciones en el espacio brindan
posibilidades expresivas para que el publico entienda una determinada situacion,
asi como para que los actores sean conscientes de su cuerpo en el espacio y como
su posicion dentro de €l puede significar cosas distintas.

Es lo que comUnmente se llama “dar aire” a la escena. En la composicion de
las escenas donde los cuatro actores estaban presentes, trabajamos bajo ese
principio de cercania-lejania entre si y de ellos hacia los objetos de la escena. Por
ejemplo, en los entrenamientos de Kendo, la cercania o lejania entre los shinais
significa distintas cosas. Si s6lo se rozaban, queria decir que el entrenamiento era

amistoso, pero si se cruzaban, se generaba tension entre los dos combatientes.

Entrenamiento de Katsumi con el Dragon. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Marzo, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

80 jdem.
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En la imagen anterior, Katsumi y el Dragdn se estaban preparando para
entrenar. En cambio, en la siguiente imagen puede observarse como Katsumi

decidia enfrentar a su Sensei durante su entrenamiento.

Enfrenamiento de Katsumi con su Sensei. Foro Sor Juana Inés de la Cruz.

Enero, 2019. Fotografia: Alejandro Cabrera.

4.1.2.4.5 Topografia

“Es el paisaje, el dibujo en el suelo. O el disefio que creamos mediante el
movimiento en el espacio™!. En una de las sesiones de animacién de titeres,
Carolina Pimentel invitd a visitarnos al director de escena, Salomon Santiago, y
gracias a una retroalimentacion suya, entendi a lo que se refiere Bogart con
topografia. El me coment6 que el disefio del movimiento trazado por el director y los
actores llega al espectador de forma inconsciente. Hay lineas imaginarias para cada
personaje desde su entrada hasta su salida. Es decir, si el Sensei aparecia por el
centro es porque tenia una jerarquia y sus recorridos en el espacio debian ser por

una sola area para que fuera claro para el actor y tuviera coherencia para el publico.

81 Bogart, Anne, Op. Cit., p. 37.
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Asi, si de pronto aparecia por otro lugar, se generaria un extrafiamiento que, si en
principio era el objetivo, entonces desembocaba en un efecto sorpresa para el
espectador.

Con el personaje del Ninja, funcionaba generar extrafiamiento, ya que él
rompia la cuarta pared al esconderse entre el publico, después de verlo entrar y
salir por el mismo lado del escenatrio.

En el siguiente apartado hablaré sobre la definicibn que Agapito Martinez
tiene sobre la composicién escénica y la importancia de la forma y el contenido

como elementos indisociables.

4.1.3 Laformay lacomposicion escénica segun Agapito Martinez

4.1.3.1 Definicion de composicion escénica segun Agapito Martinez
Agapito Martinez define la composicion como:
El sistema interno que unifica y gobierna la relacion entre las partes; establece
un principio, un medio y un final, y los estructura de tal manera que preparan
una serie de efectos en el espectador. La composicion escénica se basa en
la articulacién de la oposicion y complementariedad de las secciones que la
configuran. Cada montaje debe su forma y su efecto a la acentuacion,

contraposicion y conciliacién que se revelan tanto en el todo como en cada
una de sus partes®.

Considero que esta definicion engloba los elementos que Novo, Bogart y
Landau mencionan, y ademas aflade una de las bases del arte dramatico: la
contraposicion de fuerzas; es decir, aquello que dota de accién dramatica a lo que
vemos en escena.

Cuando la composicién esta dotada de todo lo que he mencionado a lo largo
de este capitulo, puede que pase desapercibida por el espectador. Se da por
sentado el trabajo de direccion, si el ojo del espectador es bien guiado hacia donde
avanza la accion dramatica. En otras palabras: “la composicion invita a que se
realice una actividad, a que se perciban los signos que muestra, y eso origina una

serie de sensaciones y de pensamientos™3,

8 |bid., p. 62.
83 |bid., p. 63.
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Todo aquello que se muestra en escena debe significar; por ello, aunque
haya un orden de elementos plasticos coherentes entre si, la carga de emocion con
la que se realizan las acciones es importante para que el espectador tenga una
experiencia estética cargada de contenido. En el caso del publico infantil, debe
permitirle asombrarse, generando una experiencia que hable de algo interesante,
significativo para ellos y asi poder disfrutar de la experiencia cultural que el teatro
proporciona.

4.1.3.2 Laforma

Agapito Martinez Paramio menciona que la forma integra “el sistema total
gue el publico percibe, y cada uno de sus componentes funciona como una parte
de su estructura. El espectador relaciona esas partes entre si, haciéndolas
interactuar de manera dinamica”8.

Como bien decia Bogart, el lenguaje teatral tiene coherencia y, por lo tanto,
es trabajo del director de escena darle forma a todo aquello que integra dicho
lenguaje. Sin embargo, no solo basta con tener lineas, colores e iluminacion
integradas, sino que todo aquello tiene que estar cargado de contenido.

Coincido con Agapito Martinez en la idea de que “el contenido designa tanto
lo que esta figurado, como lo que esta significado; lo que ve el espectador, la
apariencia formal, como lo que percibe que esto significa [...]. En consecuencia, la
forma y el sentido son indisociables, estan vinculados mediante una serie de vasos
comunicantes”™®. Es decir, no existen una sin la otra. El contenido llena lo que la
forma a simple vista.

Durante las exploraciones del villano de Katsumi, tuvimos dificultades a nivel
dramatirgico para que se entendiera quién era y por qué estaba ahi. Antes de ser
el Ninja con alas de cuervo que es ahora, el villano era un personaje al que llamamos
“La Oscuridad”: una voz que atormentaba a Katsumi y al Ninja. Aunque queriamos

gue fuera profundo, el personaje era tan abstracto que no era funcional, ni para la

84 Martinez Paramio, Agapito. Cuaderno de direccion teatral. Ciudad Real: Naque, 2006, p. 59.
Impreso.
8 Idem.
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dramaturgia, ni para la puesta en escena y mucho menos para el publico infantil al
que nos dirigiamos.

La segunda propuesta para el personaje fue transformar a La Obscuridad en
un pequefio cuervo, similar a un Pepe Grillo, que mal aconsejara al Ninja para
robarle el gran sable a Katsumi. Sigui6é sin funcionar, porque implicaba un gasto
extra para la produccion y ensayos extra que nos permitieran explorar cémo podria
comunicarse el nuevo actor claramente, sin usar palabras. Finalmente, en una
asesoria con la Mtra. Nadia Gonzalez, logramos construir al personaje dotandolo de
un significado visual y cargdndolo de contenido significativo para todos.

Para ello, fusionamos la imagen de las alas y la calidad de movimiento del
Cuervo con la intencién malévola que teniamos para el personaje de La Oscuridad;
todo con el proposito de dotar de ambos elementos al Ninja. De esa forma, fue mas
claro para el actor, Pablo Saldafia, como tenia que verse, moverse e interpretar al

villano. El resultado final se muestra en la siguiente fotografia:

\
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Faro Tl&huac. Junio, 2019. Fotografia: Faro Tlahuac.

Para los nifios es claro que el Ninja quiere hacerle dafio a los demas por su

movimiento escénico y su intencién. Ambas cosas, forma y contenido, se fusionaron
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para dotar de significado la interpretacion del villano. “La forma esta inserta en un
sistema de signos que, como tales, dependen entre si y se afectan mutuamente.
[...] Todo montaje teatral tiene su forma caracteristica e intransferible y su
composicion es percibida por el espectador al vincular la serie de sistemas que lo
organizan”®,

La forma de la obra dependia de varios signos propios de la cultura japonesa.
En ese sentido, la forma no sélo dependia de la creacion teatral. Teniamos que
preguntarnos seriamente cuéles eran los referentes del publico que veria nuestra
obra, si conocian o0 no a los guerreros samurdi o a los ninja, o bien si podrian
diferenciar la cultura japonesa de la cultura china.

Cabe mencionar que, aunque los actores imitaran la forma de hacer
reverencias de los japoneses, en la asesoria con la Mtra. Mari Sano ella les pedia
gue respiraran y que cada movimiento estuviera lleno de contenido, de emocion,
para que de esa manera crearan ritmo en los movimientos realizados a partir del
Kendo. No sdlo bastaba con la imitacién del movimiento, sino que teniamos que ser
empaticos con la filosofia del guerrero samurai.

El estilo de la puesta en escena se cre0 a través de las diversas
exploraciones hechas para que, finalmente, se convirtiera en un espectaculo teatral

para publico infantil, que utiliza lenguaje corporal, visual y sonoro.

4.1.3.3 Principios activos de la composicion
4.1.3.3.1 El contraste

La atencion nace del principio de oposicion de las partes [...]. Con la
confrontacion dialéctica de los distintos componentes de la forma se origina
tension. La vida del arte se explica a través de una sucesion de tensiones que
se genera tanto en sus niveles superficiales como en los profundos®’.

Desde la partitura escénica, Katsumi y el Dragon plantea opuestos todo el
tiempo. Por ejemplo, la presentacion de un Samurai (protagonista en la tradicion

japonesa) en contraste con un Ninja como villano (perteneciente a un bajo mundo);

86 Martinez Paramio, Agapito, Op. Cit., p. 60-61.
87 |bid., p. 66.
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asimismo, una nifla que muestra su inmadurez, frente a su Sensei totalmente
disciplinado.

En la puesta en escena, existia el contrapunto constante: el Dragdn se movia
en lineas curvas y rectas, en comparacion con el antagonista que, cuando mostraba
su lado animal, no controlaba sus movimientos y siempre daba saltos (incluso dicho
personaje contrastaba consigo mismo, ya que, al ser mas humano, su movimiento
era agil y cuidadoso, como el de un verdadero Ninja); personajes de agua (como
los Peces Koi y el Dragén), en contraposicién con el Zorro (un personaje de tierra);
la iluminacién oscura para las apariciones del villano y la iluminacion en tonos rosas
cuando Katsumi estaba en escena.

Ahora bien, una de las escenas en las que habia mayor tension y contraste
es cuando Katsumi esta a punto de asesinar al Ninja. Dentro de la dramaturgia,
este momento resulta crucial y define lo que ella puede ser: una guerrera que mata
por venganza o que puede aprender a perdonar. El discurso elegido por nosotros
fue el segundo, pero ella, presa de la desesperacion por recuperar el sable y
reestablecer el orden de su mundo, por un momento deseaba con todo su ser ver
destruido al causante de todos sus males. Sin embargo, aparece el personaje de la
Grulla, un simbolo de paz y esperanza para la cultura japonesa, que le muestra otra
forma de solucionar el problema: la paz y no la guerra.® Este contraste entre la
oscuridad y la luz que habitan en la protagonista mostraba y comunicaba el discurso
de Katsumiy el Dragdn y nos acerca al personaje, pues todos hemos sentido alguna
vez deseos de venganza, a sabiendas que esa no es la verdadera solucion a los

conflictos.

4.1.3.3.2 Launidad
La unidad engloba los elementos de una puesta en escena. Da un sentido a

lo que se observa: “para realzar la unidad son importantes dos factores; la similitud

88 Durante el remontaje para la temporada en la Sala Xavier Villaurrutia en el Centro cultural del
bosque, se modifico la escena de tal forma que Katsumi fuera quien decide no matar al Ninja 'y, como
consecuencia de ello la Grulla aparece.
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y la repeticion. [...] la interaccion constante entre similitud y diferencia, repeticion y
variacion, [sic.] lleva al espectador a un conocimiento activo de la forma”.

Desde mi punto de vista, el que la puesta en escena esté unificada draméatica
y estilisticamente, ayuda al entendimiento de la historia que se esta contando y
también conecta todos los estimulos que el lenguaje teatral del montaje busca
comunicar.

Aunque Martinez habla sobre la desunidad, tomando como ejemplos el
performance o el happening, en el caso de Katsumi y el Dragon se buscaba que
todo estuviera unificado: la estética del montaje, la historia que contabamos, el

estilo de actuacion, la musica y todos los elementos de la puesta en escena.

8 |bid., p. 68.
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5. Conclusiones

No te puedes esconder; tu crecimiento como
artista no esté separado de tu crecimiento como ser
humano: todo es visible.

Anne Bogart

Visto en retrospectiva, todas las decisiones del proceso parecian faciles de
tomar, pero el miedo a veces paraliza; el reto fue transformarlo en energia y en un
impulso para tomar decisiones. Lograr la sencillez y el minimalismo en todo el
montaje fue un reto para todos. Queriamos que se entendieran los tiempos
narrativos, el caracter de los personajes, su conflicto y arcos dramaticos o que fuera
perceptible que habia peligro de muerte de manera visual, sonora y kinestésica.

Todos los recursos mencionados cobraron vida cuando los actores hicieron
suyo el trazo y el movimiento escénico. No importaba si habia ritmo en la muasica
gue Nydia Parra compuso, o si el disefio de iluminacién de Isaias Martinez
funcionaba con filtros color rosa o azules, o si yo hacia un triangulo a partir de donde
se colocaba la armadura samurai en la escenografia. Lo importante, y que
fundamentalmente hizo que Katsumiy el Dragon cobrara sentido, fue que el elenco
tomé cada uno de esos elementos para la creacion de su personaje, para entablar
relaciones espaciales y significativas entre ellos, para escuchar su ritmo interno. De
esa manera, lograron empalmar su movimiento con el ritmo de la musica en la
posicion que el iluminador 0 yo creiamos correcta para que su accion fuera visible
para los espectadores.

Asi, puedo concluir este trabajo académico, reconociendo que mi quehacer
como directora de escena se fortalecio. Me resultaba facil encontrar los estimulos
sonoros para los actores, pero acomodar los elementos plasticos en la escena fue
todo un reto que pude superar y del que aln continto aprendiendo.

La composicion escénica es un tema que considero esencial para el trabajo
de cualquier director de escena. Componer va mas alla del simple trazo escénico o
de decirle a un actor donde colocarse sobre la escena; tiene que ver con las

decisiones y con seleccionar aquello que funcionara para comunicar lo que
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gueremos decir como creadores, con un propdésito que resulte coherente para el
espectador. Componer no solo es un trabajo técnico de la direccién de escena. Es
también crear imagenes poéticas y significativas en el escenario, dotadas y
cargadas de emocion, como cualquier obra gréfica o pictérica. EI mayor gozo de la
composicion escénica es que existe todo un universo tridimensional que permite
hacer sentir una experiencia como si fuera real. Es ahi donde radica que el publico
infantil y juvenil salga asombrado del teatro.

La humildad de reconocer algo como desconocido y la necesidad de
aprenderlo fue lo que nos hizo conectarnos como compafiia teatral, cuando el
proceso parecia derrumbarse. Confiar en nuestro equipo de trabajo, en nuestro
proyecto y en nuestros suefios nos permitio continuar navegando juntos en el barco.
Escuchar nuestras necesidades creativas y confiar en la intuicion de cada uno nos
permitid entregar nuestra energia para la creacion escénica. Yo asumi mi papel
como la directora de escena, ser “la fuerza moral del equipo”, como me dijo la Mtra.
Gonzalez en algun momento del proceso. Aprender todo aquello que no sabia de
mi profesion, fue un regalo que me otorgé Katsumi.

La actitud que tomamos frente a las dificultades, el riesgo que asumimos y
ver “los problemas” como retos a vencer, hicieron que el panorama cambiara
después de las notas de las Mentoras y acompafantes del proceso. Pusimos en
juego nuestra creatividad e imaginacion, salimos de nuestra comodidad para
explorar formas de hacer teatro que nosotros jamas habiamos explorado. La
observacion de nuestro publico, durante las funciones de ensayo, fue fundamental
para poder conectar con él.

Adquiri un mayor aprendizaje sobre las jovenes audiencias; asimismo,
aprendi que los nifios son capaces y sensibles de comprender los estimulos que el
teatro les brinda. Pueden entender el lenguaje corporal y estar sentados durante
cincuenta minutos prestando atencién, incluso si no hay diadlogos. Pudimos
constatar todas estas realidades (que fueron parte de los postulados de nuestro
marco tedrico) al observarlos y preguntarles su experiencia sobre la obra.

Pude constatar que las nifias y los nifilos verbalizan lo que le gusta o le

disgusta de manera espontanea, asi que, si algo les aburre o no les queda claro, lo
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expresaran, incluso en voz alta, a mitad de la funcion. El reto para los creadores es
transformar cualquier dificultad en un obstaculo a vencer.

Su respuesta ante el montaje superdé nuestras expectativas, porque
entendian la historia a la perfeccion, levantaban la Grulla de Origami para ayudar a
Katsumi y al Ninja; de pronto gritaban “jAhi viene el malo!” o “jHijole, el maestro la
va a regafiar!” y todo sin que en escena se hiciera uso de la palabra.

Para todos los creadores de Katsumi y el Dragoén, fue importante conectar
con nuestro nifio interior, recordar como aprendiamos, ademas de jugar como lo
haciamos en nuestra infancia. Crecimos interior y profesionalmente a la par que
Katsumi. De esa manera, se lograron nuestros objetivos: que la historia se
entendiera y que el discurso sintetizado en la frase “Todas las nifias pueden ser
Guerreras” llegara fuerte y vibrante a su publico meta.

Concluyo este informe académico por actividad profesional, citando a la
directora Anne Bogart, con una frase que me ha hecho sentido desde hace algunos

anos, cuando aun era estudiante de Licenciatura:

La rabia contenida, la irritacion y la frustracion se pueden canalizar en un acto
de creacion. Las frustraciones de la vida no tienen por qué ponerte enfermo; pueden

transformarse en la energia necesaria para una elocuente expresividad.*®

% Bogart, Anne. “Elocuencia” en La creacién artistica en una sociedad inestable. Trad. Manu
Berastegui. Barcelona: ALBA, 2007. Impreso. P. 39.
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7. Anexo

7.1 Partitura escénica de Katsumi y el Dragén

Katsumiy el Dragén
Partitura escénica
Historia original de Dafne Itzamna Fuentes, Andrea Salgado y Nydia Parra

Personajes:
Katsumi, aprendiz Samurai
Dragon, guardian de Isla Primavera y amigo de Katsumi
Sensei, maestro Samurai de Katsumi

Ninja

Peces Koi
Zorro
Grulla

La historia se desarrolla en una Naciéon llamada NoOpaj, donde no existe la palabra y
todos los que la habitan son Origamis y figurines de papel. En este lugar viven animales
con grandes virtudes, guerreros samurai y ninjas que resguardan un gran sable magico
gue mantiene el equilibrio en la nacion.

Espacio: Un mapa gigante, ambientacion de las cuatro estaciones del afo.

Escena introductoria. “La magia de N6paj”.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Presentar el universo de la obra, personajes fantasticos
(animales) y el objeto méagico: gran sable samurai.

1.
2.

o

Imagen de apertura: armadura samurai al centro y un porta-sable.

Entra a escena un Samurai con el gran sable, hace una rutina de laido mostrando
el sable. Lo deja en el porta-sable, se arrodilla 'y lo venera. Se pone de pie.
Entran dos Nifias a escena con un trozo de papel que guia su movimiento. El
Samurai las mira; ellas se acercan para armar con él una Grulla de papel.

Una vez armada la Grulla, el Samurai la muestra a publico y sale.

Entra una Grulla blanca, vuela y hace un llamado.

Entran dos Peces Koi miniatura. Se presentan a publico y se colocan sobre su
Isla.

Entra un Dragdn miniatura. Se presenta a publico y se coloca sobre su Isla.
Entra un Zorro miniatura. Se presenta a publico y se coloca sobre su Isla.

La Grulla nuevamente hace un llamado. Los animales la miran.
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10.Los animales pequefios se convierten en grandes. Entra Zorro chico y se hace

grande; Peces chicos salen grandes; Dragon chico, Dragén grande.

11.La Grulla les coloca amuletos a cada animal que va tomando del gran sable. Ellos

cobran poderes extraordinarios. Hacen una reverencia a la Grulla. Van saliendo
(1. Grulla, 2. Peces).

12.Zorro y Dragon juegan, se va el Zorro y el Dragdn mira a publico, sefiala la Isla

Primavera. Sale. Simultdneamente entra Katsumi al espacio.

Escena 1. Deseo por el gran sable.
Lugar: Isla Primavera. Dia.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Presentar a la protagonista y al antagonista. Establecer
deseo de ambos personajes por el objeto magico.

1.

2.

Entra Katsumi tocando su ocarina. Juega en el espacio. Se mantiene tocando el
instrumento.

Un momento después aparece un Ninja con un disfraz de cuervo, quien se
prepara para entrenar.

Cuando el Ninja saca su katana y Katsumi esta tocando, se enciende la luz del
sable. Katsumi y el Ninja voltean a ver el sable, que parece llamarlos. Ambos lo
desean; por consiguiente, van hacia €l. Se apaga la luz. Ambos se desconciertan
y siguen en sus acciones.

Nuevamente, llama el sable. Ambos deciden ir por €l. El Ninja lo mira con decision
y sale. Katsumi se queda a punto de tocarlo. Llega su Sensei. Katsumi disimula
y sigue tocando su ocarina.

Escena 2. Enseflanzas samurai.
Lugar: Isla Primavera. Dia.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Presentar al Sensei. Mostrar impaciencia de Katsumi por
obtener el sable. Relacion entre ambos personajes.

1.

2.

Entra el Sensei. Descubre a Katsumi a punto de tomar el sable. La reprende. Ella
finge que no pasé nada. El la llama para entrenar.

El Sensei le ensefia a Katsumi a caminar como samurai; ella lo observa
atentamente y lo imita. El reconoce su esfuerzo. Ella exagera el movimiento y él
la controla. Hacen reverencia. Katsumi lo hace tan bien que el Sensei vuelve a
reconocer su esfuerzo. Ella sefiala el gran sable, y él niega con la cabeza
haciéndole ver que aln no puede usarlo.

Katsumi baja la cabeza. El Sensei hace ademan de irse. Ella lo detiene y le
muestra una Grulla de papel. No puede darle vida. Saca muchos pedacitos de
papel y los tira. EI Sensei se dispone a ensefarle; le sefiala que recoja los
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pedacitos que tir0 y ella los guarda. Posteriormente, él le ensefia y Katsumi logra
darle vida a una de las Grullas. Ambos sonrien.

Escena 3. Juego y amistad.
Lugar: Isla Primavera. Dia.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Presentar al Dragon. Relacion de amistad entre Katsumiy
el Dragon.

1. Sale Sensei. Katsumi se queda tocando su ocarina y jugando con la grulla. Entra
el Dragon. La nifia le muestra la grulla que hizo, mientras él sonrie y la invita a
jugar.

2. Le sefiala dos shinais de Kendo y ambos van a tomarlos.

3. Coreografia con shinais y juego con ellos.

Escena 4. Entrenamiento de Kendo.
Lugar: Isla Primavera. Dia

OBJETIVO DE LA ESCENA: Mostrar el obstaculo principal de Katsumi por obtener el
sable: su Sensei, aunque al final resulta ser su misma impaciencia. Enojo acumulado.

1. Reaparece el Sensei. El Dragon hace una reverencia ante €él. Le entrega un
shinai. Katsumi, un poco nerviosa, se pone en guardia.

2. Inicia entrenamiento de Kendo. Dragon observa.

3. Katsumi quiere practicar movimientos nuevos. El Sensei le indica que no. En una
pausa, sefiala el gran sable. El Sensei niega con la cabeza; el Dragdn también.
El Sensei ataca a Katsumi; ella lo regresa. Después, él la insiste en su ofensiva
y Katsumi, en un movimiento, lo lastima al golpearlo en el estbmago.

4. Katsumi se acerca a él, pero la ignora. Extiende su shinai y se lo da al Dragon.
El Drag6n mira a Katsumi y niega con la cabeza. Sale enseguida. Katsumi,
enojada, deja su shinai.

5. Entra a su casa.

Escena 5. Robo del gran sable.
Lugar: Isla Primavera. Noche

OBJETIVO DE LA ESCENA: Mostrar el error tragico de Katsumi al perder el sable.
Mostrar el triunfo del antagonista al conseguir el sable.
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8.

9.

El Ninja-cuervo aparece en la Isla, pasa y se esconde cuando escucha ruido.
Katsumi entra a escena. Aun molesta, va hacia el gran sable, se cuida de que
nadie la vea, suspira y decide tomarlo.

Intenta sacarlo de su funda, imita los movimientos de su Sensei, pero no logra
sacarlo.

Se resigna y juega a ser una samurai.

En la entrada de la Isla Primavera, reaparece el Ninja. Observa a Katsumi, quien
es su obstaculo para poseer el sable.

Katsumi voltea y ve al Ninja. Se pone en guardia, €l la tranquiliza, la saluda con
una reverencia, y después saca su sable. Katsumi, otra vez, se pone en guardia.
El Ninja lentamente se acerca a ellay le solicita el gran sable. Ella se rie y niega
con la cabeza.

El Ninja le propone un juego para darle su sable: piedra, papel o tijeras. Juegan.
El Ninja pierde. Le entrega su sable y la funda.

En un segundo intento, el Ninja sefiala los shinais: reta a Katsumi con el
entrenamiento de Kendo.

Katsumi acepta el reto. Deja el gran sable en su lugar.

10.Ninja finge que no sabe usar el shinai. Katsumi lo asesora.
11.Se colocan en posicion de inicio de combate. Al Ninja se le ocurre apostar el

sable: “El que gane el combate, se queda con él”.

12.Katsumi cree que ganara y acepta el reto.
13.Inicia el combate. El Ninja gana. Katsumi intenta impedir que tome el gran sable,

pero el Ninja le indica que perdi6. Toma ambos sables, mira a Katsumi, sonrie
malévolamente, se burla y sale corriendo.

14.Katsumi va tras él.

Escena 6. Abuelo y Dragon descubren robo del sable.
Lugar: Isla Primavera. Noche

OBJETIVO DE LA ESCENA: Mostrar como Katsumi es enviada a recuperar el sable y
al Dragén como guia de viaje.

1.

w

Tras la risa del Ninja, el Sensei y el Dragon entran a ver qué sucede. El Dragén
ve el porta-sable vacio y después a Katsumi. Ella sefiala hacia donde sali6 el
Ninja. El Drag6n lanza un rugido y va tras él.

El Sensei mira el porta-sable vacio y agacha la mirada. Katsumi le pide perdén;
él la rechaza.

El Sensei observa las Islas en el mapa. Su expresién denota horror y miedo.
Regresa el Dragon; le indica al Sensei que no alcanz6 al Ninja. ElI Sensei,
enojado, saca su sable y amaga con atacar a Katsumi; el Dragdén se interpone
para protegerla. Katsumi se agacha.
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El Dragodn le pide al Sensei que le dé una oportunidad a Katsumi. Hace una sefia
a la nifia para que se acerque al Sensei.

Ella hace una pequeia reverencia. El Sensei pone las manos sobre su sable;
Katsumiy el Dragon se sobresaltan. El Sensei le entrega su sable a Katsumiy le
sefala el mapa.

El Sensei entra a la casa, regresa con un pedazo de papel, lo infla y forma un
barco de Origami. Marca la travesia que hara Katsumi; luego, se lo da al Dragon.
Asimismo, le da un mapa a Katsumi. Ella y el Dragén lo observan detenidamente,
mientras el Sensei vuelve a entrar a la casa.

El Sensei regresa con una ldmpara en forma de Grulla para que guie el viaje de
Katsumi. Se la entrega. Saca de su bolsillo una Grulla de papel, la coloca en su
corazén y se la da. Ella asiente con la cabeza y le sonrie timidamente. El Sensei
la mira y entra a la casa. El Dragon y Katsumi van tras €l a prepararse para el
viaje.

Escena 7. Ninja emprendiendo el viaje.
Lugar: Guarida del Ninja. Madrugada.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Que el Ninja emprenda el viaje en busca de los amuletos.

1.

3.
4.

El Ninja llega a su guarida. Brinca y muestra su felicidad por obtener el sable.
Juega con él y se detiene. Se le ocurre una idea: ir por los amuletos de los
animales.

Saca un mapa, lo observa, muestra que tiene en cada Isla un amuleto. Simula
sacarlos del mapay se los coloca; cada que usa uno hace una mueca o expresion
gue denota poder.

Decide visitar a los Peces Koi; imita sus movimientos y sonido.

Se rie y sale con el mapa en sus manos.

Escena 8. Katsumi y el Dragon emprendiendo el viaje.
Lugar: Mar.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Katsumi y el Dragon emprenden el viaje. Trazan su ruta a
Isla Verano.

1.

2.

Aparecen Katsumi y el Dragon con un barco gigante. EI Dragon va por delante
con el mapa en sus manos. Katsumi lleva la lampara de grulla.
El Dragén sefiala la Isla Verano en el mapa; después, ambos emprenden el viaje.
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Escena Transicién a escena 9
Lugar: Isla Verano. Dia. Lago de los Peces Koi

OBJETIVO DE LA ESCENA: Robo del amuleto de los Peces Kaoi.

1. Entra el ninja disfrazado de cuervo. Atraviesa el rio, luego busca a los Peces. Se
esconde.

2. Entran dos Peces Koi a escena danzando. Uno indica el movimiento que deben
hacer y el otro lo sigue. Buscan comida; juguetean.

3. Estan buscando donde nadar. De pronto, escuchan un ruido y se detienen;
curiosos, voltean a ver de donde vino el ruido.

4. Detréas de ellos aparece el Ninja disfrazado de cuervo. Sonrie malévolamente. Se
acerca a los Peces Koi; uno de ellos detecta el peligro, asi que comienzan a
nadar.

5. El Ninja inicia una persecucion (en camara lenta) para atraparlos. Logra capturar
a uno de ellos, mientras el otro defiende a su compafiero. El Ninja huye con uno
de los amuletos.

6. El Pez Koi sano pide ayuda, y se queda al pendiente de su compairiero. A lo lejos
ve a alguien llegar.

Escena 9. Isla Verano.
Lugar: Isla Verano. Dia. Lago de los Peces Kaoi.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Peticién de ayuda a los Peces Koi por parte de Katsumi y
descubrimiento del responsable del dafio. Ayudar a los Peces.

1. Katsumiy el Dragon llegan a Isla Verano. Al estar oscuro, iluminan con la Grulla.
Buscan a los Peces Kaoi.

2. Katsumi busca de un lado y el Dragon ve a los Peces Koi primero. El Dragén se
mete al lago y se da cuenta de que a un pez le falta un amuleto.

3. Sale del agua y le dice a Katsumi. Ella se preocupa, busca una solucién y se le
ocurre utilizar la luz de la Grulla para sanarlo.

4. Katsumi ingresa al agua, coloca la Grulla delante del Pez Koi y éste empieza a
moverse. Ella sale del agua.

5. El Pez Koi herido reacciona, nada y recobra su felicidad, al igual que su
compafero. Ambos agradecen a Katsumi; desaparecen un momento. Katsumi y
el Drag6n esperan.
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o

Los Peces Koi regresan enseguida con un par de espinilleras de samurdi. Se las
entregan a Katsumi y ella se las coloca. Agradece y el Dragon hace una
reverencia.

Los Peces Kaoi les indican que vayan hacia Isla Otofio.

Katsumi y el Drag6n son despedidos por los Peces Koi con una danza.

Suben al barco y se van navegando en el mar.

Escena Transicién a escena 10.
Lugar: Isla Otofio

OBJETIVO DE LA ESCENA: Mostrar el robo del amuleto del Zorro por parte del Ninja.

1.

w

Aparece un Zorro en escena. Juega, olfatea algo, lo persigue; vuelve a jugar. De
pronto ve aparecer a alguien.

El Ninja-cuervo se acerca sigilosamente al Zorro, quien se muestra curioso y lo
olfatea.

En un movimiento rapido, el Ninja-cuervo le quita su amuleto. Huye con él.

El Zorro se queda inmovil y débil en la Isla.

Escena 10. Isla Otofio
Lugar: Isla Otofio. Tarde.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Mostrar que Katsumi y el Dragon descubren el dafio a otro
animal. Le ayudan. El Ninja regresa para robar el amuleto del Dragon.

1.
2.

w

Katsumi y el Dragon desembarcan en Isla Otofio.

Ven al Zorro y se acercan a él. Descubren que no tiene amuleto. Se alarman y se
preguntan qué esta pasando.

El Dragon le dice a Katsumi que lo ayude con la Grulla nuevamente.

Katsumi se acerca al Zorro y lo auxilia. El primero se resiste y luego recobra su
fuerza.

El Zorro da vueltas alrededor de Katsumi y el Dragdén. Después les agradece, sale
un momento y deja a ambos desconcertados.

Vuelve con una parte de la armadura samurai. Se la acerca al Dragdn con su nariz.
Le indica que se la coloque a Katsumi.

Katsumi le agradece al Zorro.

El Zorro olfatea la grulla de Katsumi. Se acerca a ella y le sefala la Isla Invierno
para que vayan con la gran Grulla.

Katsumi y el Dragon aceptan el mandato. El Zorro se despide.
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10.Katsumi ya quiere irse a buscar a la Grulla, pero el Dragén le indica que espere.
Enseguida, bosteza.
11.El Dragén le indica a Katsumi que descansen. Colocan la ldmpara de Grulla
delante de ellas, como si fuera una fogata.
12.El Dragon se queda dormido. Katsumi toca su ocarina 'y empieza a dormitar. Cierra
los 0jos un momento.
13.Cuando esto sucede, aparece el Ninja-cuervo. Agil y sigiloso, roba la fogata. Se
esconde.
14.Katsumi siente que ya no hay luz. Se alarma, se levanta e intenta despertar al
Dragon.
15.Reaparece el Ninja-cuervo. Katsumi saca su sable y el Ninja-cuervo también. La
amenaza, luego sefiala al Dragdn. Katsumi se aleja para que no lo ataque. El
Ninja-cuervo roba el amuleto. Ella niega con la cabeza, posteriormente el Ninja-
cuervo huye.
El Dragon despierta e intenta atacar, pero se siente débil. Descubre que no tiene su
amuleto. Katsumi le ayuda a subirse al barco.

Escena 11. Isla Invierno.
Lugar: Isla Invierno. Madrugada antes del amanecer.

OBJETIVO DE LA ESCENA: Demostrar el crecimiento de Katsumi al enfrentarse al
Ninja-cuervo. Peligro de muerte. La ultima esperanza.

1. Katsumiy el Dragon llegan a Isla Invierno. Ahora Katsumi conduce el barco.

2. Baja con cuidado al Dragon. Lo deja descansando, le pone su chaqueta encima
para cubrirlo del frio y le dice que espere.

3. Katsumi busca a la Grulla en la Isla. No aparece. Ella medita, pero en ese
momento el Ninja-cuervo entra a la isla, guidndose con la lampara de Katsumi.

4. Katsumi mira que tiene el sable con los amuletos. Enojada, saca su katana y lo
ataca. El Ninja-cuervo deja la lampara en el piso; intenta desenvainar el gran
sable, pero no puede porque le falta el amuleto de la Grulla. Saca su propio sable
y pelea con Katsumi.

5. Coreografia entre Ninja-cuervo y Katsumi.

6. El Ninja-cuervo le arrebata la katana a Katsumi. Ella se protege con la funda,
empuja al Ninja y lo tira a piso. Logra arrebatarle el gran sable; esta a punto de
matarlo, pero aparece la gran Grulla.

7. La gran Grulla gira alrededor de ambos (pide al publico que alcen sus Grullas).
Katsumi alza el gran sable, voltea a ver al Ninja, a las Grullas del publico, luego
mira la lampara que le dio el Sensei y muestra arrepentimiento por haber estado
a punto de matar a un ser humano.
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8.

El Ninja-cuervo cambia su expresion. Mira a su alrededor y la Grulla se queda
con él. El Ninja- cuervo sonrie de manera honesta por primera vez. Pide perdon
al final.

Katsumi toma el amuleto del Dragdn y corre a entregéarselo; se recupera y
regresan al lugar de la batalla.

10.El Ninja- cuervo se arrodilla ante Katsumi y el Dragén; les pide perdon. Ambos

aceptan la disculpa.

11.La gran Grulla sale un momento, regresa con dos mufiequeras (kote) para

Katsumi, quien se las coloca de inmediato. Antes de irse, Katsumi hace una
pequefia Grulla de papel y se la da al Ninja- cuervo. El sonrie y se queda con la
gran Grulla.

12.Katsumi y el Dragbn emprenden el viaje de regreso a casa. Navegan felices con

el gran sable, sefialan en su mapa que iran a devolver los amuletos al Zorro y a
los Peces Koi.

13.Katsumi va al frente.

Escena 12. De vuelta a casa.
Lugar: Isla Primavera. Dia

OBJETIVO DE LA ESCENA: Regresar el gran sable a casa. Crecimiento de Katsumi.
Reencuentro familiar.

1.

El Sensei esta en escena con una Grulla de papel sin inflar. Mira a todos lados,
esperando que en algin momento aparezca Katsumi con el Dragon.

Pone la Grulla en su corazon, cierra los ojos y la infla. Pide un deseo: que Katsumi
regrese a casa.

En ese momento aparecen Katsumiy el Dragon. Ella llega corriendo, detiene su
impulso de abrazarlo y hace una reverencia. Después le entrega el gran sable.
El Dragon también hace una reverencia al Sensei. Este le indica al Dragén la
armadura, él toma un peto y se lo coloca a Katsumi. Después el Sensei le entrega
un casco samurai. Katsumi con su armadura completa, agradece. Se pone a
caminar por el escenario (su caminata es distinta a la del inicio).

El Sensei le indica que espere. Ahora, le entrega el gran sable. Ella, emocionada,
lo toma, hace una reverencia y después abraza al Sensei. El Dragdn sonrie y
sale.

Reaparecen todos los animales miniatura de la introduccion. Se colocan en el
mapa, Katsumi alza la lampara de Grulla con su armadura samurdi completa y la
levanta hacia el cielo, como la estatua de Sadako, la nifia de la Leyenda de las
mil grullas de papel. Todos los personajes hacen una reverencia hacia ellay a la
Grulla.

FIN.
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7.2 Glosario de conceptos de Composicién en las Artes plasticas

Durante la investigacion documental, acudi a libros y estudios de artistas
plasticos para profundizar en mi conocimiento sobre la composicion en las artes
plasticas. Principalmente, fueron Vasili Kandinsky, J. De S’agaro y Richard Poulin,
guienes me ayudaron a conocer y reforzar algunos conceptos sobre este tema. A

continuacién, enumero algunas categorias importantes:

e Color: “Se usa para atraer la atencion, agrupar elementos dispares, reforzar
el significado y enriquecer las composiciones visuales [...] [;] como elemento
visual primario, el color refuerza los matices psicologicos y emocionales de
cualquier mensaje visual, y ayuda a crear la atmdsfera deseada”™?.

e Composicion: “Organizar con sentido de unidad y orden los diferentes
factores de un conjunto para conseguir de éste el mayor efecto de atraccion,
belleza y emocion™?.

e Contraste: Proporciona una diferencia evidente entre dos cosas u objetos.
“‘Destaca el valor de los elementos y aumenta su potencia, variedad y
profundidad [...] [,] sucede sin afectacion y solamente para dar mas energia
a la expresion del asunto”? principal de la obra plastica.

e Destaque: “Es el elemento de mayor interés en un conjunto y desde este
punto, de maxima principalidad, y en orden de importancia a todos los demas
factores subsidiarios™.

e Equilibrio: “Es la estabilidad que se determina cuando fuerzas encontradas
se compensan y se destruyen mutuamente [...]". Se logra a partir de situar
lineas o masas al mismo distanciamiento hacia el centro; en caso de no
corresponder de forma proporcional, la mayor debera encontrarse mas cerca
del centro y la otra a una distancia superior con el fin de favorecer el

equilibrio®®,

%1 Poulin, Richard. El lenguaje del disefio grafico: conocimiento y aplicacion practica de los
principios fundamentales del disefio. Barcelona: Promopress, 2012. Impreso.

92 S’agaro, J, de. “Prologo” en Composicion artistica. Barcelona: Ediciones L.E.D.A, 1980.

9 S'agaro, J, de.

9 S'agaro, J, de.

% S'agaro, J, de.
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e Linea: “Es la traza que deja el punto moverse y es por lo tanto su producto.
Surge del movimiento al destruirse el reposo total del punto™®. Cada linea
puede expresar una emocion o sensacion distinta.

Las lineas horizontales y verticales sugieren equilibrio y estabilidad. [...]
Frente a un lago quieto nos emociona la paz y la serenidad por insistencia
en nuestro sentimiento, de la linea horizontal. Los angulos agudos nos
afectan por su movimiento. Las curvas agudas se mueven rapidamente;
las mas cerradas tienen menos accion. Las lineas horizontales o
verticales, de angulos muy abiertos, las cerradas curvas y las anchas
masas de tonos, de valores analogos, [sic.] crean una impresién de
descanso o movimiento limitado; las lineas inclinadas, los &angulos
cerrados, las curvas amplias y los tonos agudamente contrastantes,
sugieren movimiento y excitacién®’.

e Luz: En las Artes plasticas, ayuda a “crear una ilusion de tercera dimension
en una superficie bidimensional, mediante el empleo de la sombra que se
aplica tras un estudio detenido de la ubicacion de la fuente de luz encima,
debajo, detras o junto a los elementos de la composicion”®,

e Perspectiva: “Por ella se expresa el cambio de tamarfio y la forma de las
cosas, segun su distancia, desde determinado punto de vista [...] [;] las
paralelas rectas, al separarse de la vista por la distancia, conducen a un
punto de vista comun, y [...] siempre esta a nivel del 0jo™°.

e Proporcion: “Es la correspondencia de unas partes con el todo o entre cosas
relacionadas entre si"%,

e Punto: Para Kandinsky, es el elemento primario de la pintura y en especial
de la obra gréafica. “Es aquello que procede del choque del instrumento con
el que se va a pintar o a dibujar, con la superficie material; es decir, con la
base sobre la que se plasmara la obra pictérica™!. Para Richard Poulin, es
el “bloque de construccion fundamental de todos los elementos y principios

de comunicacion visual™92,

9% S'agaro, J, de.

97 S'agaro, J, de.

% Richard Poulin.

9 S'agaro, J, de.

100 g’agard, J, de.

101 Kandinsky, Vasili. Punto y linea sobre el plano. Contribucion al andlisis sobre los elementos

pictoricos. Buenos Aires: Paidés, 2003, Impreso.
102 poulin, Richard, Op. Cit., p. 13.
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e Ritmo: “Es la armoniosa sucesion u orden acompasado de silabas, notas
musicales, movimientos lineales, valores y colores™.

e Seccion aurea (numero de oro o proporcion aurea): “Es la relacioén entre dos
segmentos o elementos de un objeto, de forma que el segmento mas corto
(bc) es al mas largo (ab) lo que el mas largo (ab) es a la suma de los dos
segmentos (ac), o bc/ab=ab/ac= 1'618"1%4.

e Textura: “Es el aspecto y la sensacion que produce una superficie™0°,

e Variedad: “Es la gracia y belleza por el cambio [...]. Gracias a ella, se anula

el efecto monétono y extatico de lo excesivamente unificado o perfecto”.

103 g’agaro, J, de.
104 poulin, Richard.
105 poylin, Richard.
106 g'agaro, J, de.
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7.3Galeria de imagenes del proceso: bocetos y fotografias.

Trazo escénico del entrenamiento de Katsumi.
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Enfasis luminico del gran sable de N6paj. Prueba sobre maqueta.

Enfasis luminico del gran sable. Disefio de iluminacion: Isaias Martinez. Fotografia: Alejandro

Cabrera.
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Armado de grulla de Origami en escena. Fotografia: Alejandro Cabrera.
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Disefios de titeres de Alejandro Cabrera. Avance a Teatro UNAM.
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7.4 Cartel y programa de mano

L 1 hﬁﬂ‘l e TRIBU 9"1?11;‘116 KullinARTE

Disefio grafico de Alejandro Cabrera.
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TRESATH INCUBADORAS
UNIINVE DE GRUPOS TEATRALES

Katsumi
y el dragon

La esperanza es la guia en este viaje

Direccion Andrea Salgado
Compaiiia teatral Raices tejidas

Con Dafné Itzamna Fuentes, Nydia Parra, Mario Esteban Martinez Delgado
y Jorge Pablo Saldaiia Santamaria

Katsumi emprende un viaje con su amigo dragdn para recuperar el sable que mantiene
el equilibrio en su mundo. A través de su viaje se enfrenta a diferentes pruebas y
obstaculos que la ayudaran a reforzar los valores adquiridos durante los entrenamientos
con su abuelo samurai. Al final, Katsumi descubrira si se convertira o no, en una

gran guerrera samurai.

Foro Sor Juana Inés de la Cruz 12-27 ene 2019

Centro Cultural Universitario 6 Unicas funciones
Insurgentes sur 3000 Saydo|12:30 h.
teatro.unam.mx Entrada libre / cupo limitado

(B roct
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PRODUCCIONES
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Disefio grafico de Teatro UNAM.
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katsumi yel Dragén

La esperanza es a uia en este viaje.

Programa de mano.

|dea original: Dafne Itzamna Fuentes y Nydia Parra
Partitura escénica: Frida Tovar y compafiia Raices Tejidas

Direccion: Andrea Salgado
Asistente de direccién: Karina Salazar
Produccién: Alexis Morales
Asistente de Produccion: Alberto Arzaluz

Elenco

Katsumi: Dafne Itzamnéa Fuentes

Dragén: Nydia Parra

Ninja: Pablo Saldana

Sensei/zorro/peces koi y grulla: Mario Esteban Martinez

2 — L =

Asesora general: Nadia Gonzélez Davila
Asesora de cultura japonesa: Mari Sano

Coreografia: Mari Sano

Disefio sonoro y musica original: Nydia Parra
Disefio de vestuario y maquillaje: Shanat Cortés
Diseno grafico y titeres: Alejandro V. Cabrera :
Disefno de escenografia: Compaiia Raices Tejidas y D. Elizabeth ZOrtlz
Disefio de iluminacién: Isaias Martinez
- Disefio de utilerfa: Compahia raices tejidas
Movimiento escénico: Josué Aguilar

~ Relaciones publicas: Sandra Pinal
Dn‘u3|on Jorge Arias
‘ Rod;rlgo Barajas



Realizacion de titeres: Daniel Toledo y Natalia Rojas g
Realizacion de vestuario: Emilio Rebollar

Realizacion de vestuario de titeres: Shanat Cortés

Realizacion de escenografia: Compaiia raices Tejidas

Asesoria de animacion de titeres y objetos: Carolina Pimentel

Asesoria de entrenamiento actoral: Mauricio Galaz

Monitoras del taller de grullas de origami: Compaiia Meraki teatro.

Diana Miranda
Melissa Arenas
Jocelyne Posadas

Elizabeth Chéavez

Dalia Salmerdn

- Mariana Pérez

Agradecimientos: Colegio de Literatura draméatica y teatro, Mtra.
Ménica Raya, Asuncién Pineda, Aris Pretelin Estéves, Teatro UNAM,
Lorena Maza, Elizabeth Solis, Rebeca Bravo, Jaqueline Ramirez,
Carlos Komukai, Alejandro Pérez Meza, Andrea Salmerén, Hugo
' Hinojosa, Jorge Javier Jardinez, Patricia Loranca, Alberto Arzaluz-,._'
Rodrigo Verastegui, Yoalli Malpica, Leo Otero, Gabriela Reséndi .
Maria de Jesus Mota, Antonio Morales, Ulises Ramirez, Gabriel y

- a nuestras familias por todo el apoyo que nos brindaron.
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UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
Rector: Dr. Enrique Graue Wiecher
Coordinador de difusién cultural: Dr. Jorge Volpi
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TEATRO UNAM
Director: Juan Melia
Jefa del depto. de teatro: Elizabeth Solis
- Jefe del depto. de produccién: Ricardo de Ledn

Jefa del depto. de prensa y relaciones publicas: Maria del Carmen
Rodriguez
Jefa de la unidad administrativa: Ana Maria Rodriguez Simental

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

Director: Dr. Jorge Enrique Linares Salgado

- Secretaria Ejecutiva de la Direccion: Eduardo Rivera Pizano
Secretario General: Dr. Ricardo Alberto Garcia Arteaga Aguilar
Secretaria del Consejo Técnico: Lic. Miguel Antonio del Castillo
Paredes

~ Unidad de Apoyo al Consejo Técnico: Lic. Rodrigo Bermudez

 Ballesteros

. Secretaria Académica: Dra. Nair Anaya Ferreira

';_'COLEGIO DE LITERATURA DRAMATICA Y TEATRO
- Coordinador: Lic. Horacio José Almada Anderson
. Secretaria Técnica: Lic. Asuncién Pineda

-\%-_‘!’écnico Académico: Alonso Fiallega S.

Secretaria Ejecutiva: Silvia Gutiérrez Ortega
- Responsable del Area de Teatros: Técnico Jesus Espinosa Gardufio '_
> FApoyo escenotécnico y luminotécnico: Técnico José Néstor Alvarez

bt R o :.‘.f : t r T




~ FORO EXPERIMENTAL JOSE LUIS IBANEZ
 Secretaria de Extension Académica: Lic. Regina Quifionez

Delegada Ad}nﬂ.nistrativa Anexo: Nadia Flores
- Técnico académico Responsable: Lic. Hugo Moya
:':I:écnicos de Foro Experimental José Luis Ibanéz: Juan Carlos

‘Katsumi emprende un viaje con su amigo dragén para recuperar
el sable que mantiene el equilibrio en su mundo. A través de su
viaje se enfrenta a diferentes pruebas y obstaculos que la ayudaran

‘;rﬁ'ae_s'tro samurai. Al final, Katsumi descubrira si se convertird o no,
~en una gran guerrera samurai.
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