TEATRO DE CIEGOS

Movimiento, espacio escénico
obietos en el featro con ciegos

Por Friedhelm Roth-Lange
Director de la Agrupacién ALAJU de Granada

i apostamos por un teatro corporal y de una maxima
plasticidad, en el fondo no se frata de una cuestion esté-
tica, sino didéctica y metddica: como superar los obstd-
culos y blogueos tipicos de personas con deficiencias
visuales, como son por ejemplo la rigidez muscular, el
desplazamiento del centro de gravedad hacia atrds, la tendencia a
perder el equilibrio y de proyeciarse solamente por medio de la voz.

Mucho mas dificil de explicar es el COMO del trabajo espa-
ciocorporal con actores ciegos. Un anélisis sistematico deberia
considerar al menos tres aspectos distinfos:

— la preparacion fisica

— El desarrollo de la creatividad corporal

— Lo practica escénica

En el espacio limitado de esta publicacién prefiero concentrar-
me en el Gltimo de estos aspectos y dar solamente unas pautas con
respecto a los dos primeros.

la necesidad de una buena preparacion fisica es elemental pa-
ra todo actor. Pero en el caso c[:; personas con deficiencias visua-
les, sobre todo cuando son de larga duracién, este trabajo requiere
una mayor atencién y mucho mds infercambios de experiencias
con expertos en el desarrollo de la motricidad). Naturalmente la
preparacion fisica no la entendemos en el sentido deportivo y com-
petitivo, sino como algo lidico, por estar bien relajado, concentra-
do y receptivo. Una de las mejores propuestas para desarrollar esta
sensibilidad corporal y especialmente adecuados para el trabajo
con actores ciegos son las de Moshe Feldenkrais. En su libro Aufo-
conciencia por el movimiento nos da unas lecciones en aspectos
basicos de la psicomotricidad que son fécilmente practicables. Tie-
nen la gran ventaja, frente a ofros manuales de entrenamiento fisico
adecuado o eficaz, de desarrollar la conciencia corporal del indivi-
duo tal cual.

En el entrenamiento continuo de la creatividad corporal emplea-
mos la gran variedad de ejercicios y juegos que presentan los res-
pectivos manuales para la formacién actoral, por ejemplo, la de
Tomés Motos y Francisco Tejido en sus «Practicas de Dramatiza-
ciéon» (Humanitas, Barcelona, 1987). Pero sCémo realizar, por
ejemplo, el ejercicio conocido de actuar entre parejas frente a fren-
te como espejos, imitando uno al ofro en sus movimientose. Pues,
adaptéandolo de tal forma que los actores lo practican con uno ©
dos punfos corporales en contacto continuo.

Una vez sensibilizado lo consiguen incluso sin tocarse. De he-
cho basta muchas veces con sustituir las informaciones o estimulos
visuales por tactiles, para adaptar los ejercicios y practicarlos tam-
bién con actores ciegos.

Pero lo sabemos todos: con lo (til y lo divertido que son esfos
juegos v ejercicios de entrenamiento corporal, a la hora de encon-
rarse en el escenario y de actuar mandan ofros mecanismos y exis:
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"Arlequin servidor de dos patrones", de C. Goldoni.
Direccion: F. Roth-Lange. Grupo ONCE "Alaju" de Granada. (1994).

ten ofras necesidades. Y nuestros actores tan bien preparados se
bloquean y quedan en blanco.

El método que més me ha servido en las practicas escénicas vy
la puesta en escena es algo muy extrafio, porque a primera vista
no tiene nada que ver con el mundo de Thalia: son técnicas que
suelo practicar como monitor en cursillos de esqui.
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Puede ser una experiencia muy persondl
y todavia queda mucho por investigar y
aprender en este campo de la educacién fi-
sica, pero al menos como metafora me pa-
rece convincente la analogia entre el
principiante ae esqui y el actor ciego: en
ambos casos se trata de lanzarse a un terre-
no desconocido, atado a unas tablas que
constantemente se le escapan del control v
que impiden apoyarse en F
canismos de mantener el equilibrio y de no
caer en lo ridiculo. Mucho menos metaféri-
co y desde luego muy recomendable para
el frabajo escénico es la metodologia de
aquella ensefianza deportiva. Quiero apo-
yarme en el ejemplo CFE algunas de las re-
glas con las cuales conseguimos que en un
par de dias uno se atreva a bajar aquellas

os habituales me-

pistas vertiginosas para explicar el trabajo
€SCénico.

.I--

40

Ministerio de Cultura 2011

Esquiar se aprende en la nieve y no en el gim-
nasio. No es dificil traducir esta regla al trabajo en las to-
blas del teatro: hay que ensayar cuanto antes en
condiciones auténticas, iisponer de una sala con las di-
mensiones reales de un escenario, facilitar cuanto antes los
elementos esenciales de la escenografia, los objetos, el
vestuario y el calzado. Es muy importante ya para el actor
vidente, pero mucho més para erinuidenfe, amiliarizarse
durante mucho fiempo con fodos los aspectos ambientales
y espaciales del montaje.

Pero la regla también significa que todos los ejercicios cor-
porales deben orientarse muy pronto en obijetivos concretos
ael montaje. Y esto no sélo por razones de mayor eficacia
sino fambién por las ventajas de una motivacion concreta.
s5Es que el caso auténtico suele dar las mejores lecciones?.
Asi que nos parece ideal un ensayo que desde los primeros
uegos de calentamiento, de flexibilizacion y expresion cor-
poral conduzea hacia la acciéon especifica de alguna parte
del montaje. El simple efecto del choque entre dos personas
que se acercan por la espalda, requiere ya una serie de
ejercicios de orientacién, de sensibilidad espaciocorporal,
de equilibrio y de estimulorespuesta, que naturalmente son
Otiles para la preparacién actoral de todo el grupo. Al mis-
mo tiempo son mds interesantes estos ejercicios cuando sir-
ven para un efecto concreto dentro de una escena.

No solo necesitamos buena nieve, los monito-
res también tenemos que buscar el terreno mas
adecuado para aprender y practicar las distin-
tas técnicas y movimientos. A la hora de saltar, por
ejemplo, es muy recomendable un pequefio trampolin. La
bUsqueda, el disefio y la construccién de un paisaje escéni-
co con este tipo de impulso exteriores del tipo trampolin, es
la parte més importante de una puesta en escena con acto-
res ciegos. En vez de explicaciones abstractas prefiero dar
unos ejemplos: en el montaje de nuestra version del Lazari-
llo de Tormes utilizamos un toldo grande cubriendo todo el
espacio de la accion escénica. Este terreno insélito y a ve-
ces peligroso sirvié como impulso permanente para evitar
las formas habituales de andar y correr y para acostumbrar-
se a unos movimientos cm’rrobcfms.

Para la puesta en escena del mondlogo de Kafka Informe
para una academia que requiere como escenografia sola-

"Arlequin servidor de dos patrones",
de C. Goldoni. Direccion: F. Roth-Lange.
Grupo ONCE "Alaju" de Granada. (1994).

mente un pupitre de tamafo y disefio nor-
mal, el director de la Agrupacion Artistica de
Tenerite, Gerardo Martinez, construyd algo
mucho mds sugerente: un pupitre emgeruc?&
mente grande a base de tubos metdlicos
con claras connotaciones de jaula, trapecio
y aparato de gimnasia. la estructura le daba
al actor invidente unas posibilidades infinitas
de movimientos para presentarnos al hom-
bre-mono y mono-hombre.

Asi que resulta incluso estéticamente mucho
mds interesante la decisién de orientarse
por las necesidades de los actores en vez
de respetfar las convenciones y costumbres
teatrales, donde el salén siempre se presen-
ta con un sofd en compaiia de sillones, me-
sas y estanterias. sPor qué no hacerlo con
un par de sillas, que se colocan de espalda
a espalda o de frente a frente... segin el
estado de animo entre los profagonistas, ampliando o re-
duciendo las distancias hasta los extremos?. :
Claro que estos no son elementos de un teatro realista, que
nos obliga a aplicar siempre este lenguaje. Un lenguaje
que, segin mi experiencia, pocas veces favorece a nues-
fros actores. Asi que la escenografia y el espacio escénico
en el teafro con ciegos no lo entendemos como decorado,
sino como frampolin. Del mismo modo hay que plantearse
el tema del vestuario y de la iluminacién. Son elementos
luncionales para apoyar en primer lugar al actor en su co-
racterizacion fisica y en sus desplazamientos.

Que nadie diga que se trata de trucos engafiosos que dis-
minuyen el valor artistico de un espectaculo. El teatro siem-
pre ha empleado estas técnicas, como por ejemplo el
coturno de los griegos y en buena parte, era vy sigue sien-
do el arte de frucar. Tampoco faltan ilustres ejemplos del
concepto de frampolin en el teatro contemporéneo: la gi
gantesca lona eldastica en la Yerma de Victor Carcla, el es-
cenario cubierto con arena en £l Piblico de Luis Pascual o

las impresionantes cuerdas colgantes del pendltimo montcr-
ie de Els Comediants.

Todo va mucho mejor al compas de la musi-
ca... Es evidente la importancia de estimulos musicales en
fodas las actividades motéricas. Incluso para movimientos
tan complejos como por ejemplo de un sf{;/ﬂm no Ssirve mu-
cho la fuerza fisica ni el dominio corporal si le falta al co-
redor la sensibilidad ritmica. Son éstas algunas de las
funciones basicas que aporta la misica al buen desarrollo
de la expresion corporal: estimula y coordina los movimien-
fos, ordena y apoya su ritmo, sintoniza y dinamiza la ener-
gia de una accién colectiva. En el fondo la musica es otro
lipo de frampolin y por lo tanto, demasiado importante —
por no hablar de su belleza— para aprovecharlo solamen-
le como decorado aclstico. Ademds en el trabajo con
actores ciegos todos los elementos acUsticos pueden com-
pensar en buena parte la falta de informaciones visuales y
espaciales.

Si enfendemos por misica cualquier tipo de sonido ritmiza:-
do esta banda sonora no la pﬂﬂemms utilizar solamente pa-
ra un pequeno baile o una cancién acompafiada de
movimientos, sino también para dinamizar una disputa ver-
bal, una pelea o el ritmo de toda una escena. Hemos com-
probado las diversas y atractivas posibilidades de un
apoyo musical y ritmico en el ya mencionado espectaculo



de El lazarillo de Tormes, donde un percusionista acompar-
6 a los actores durante los ensayos y también las represen-
taciones, marcando con su instrumento, a veces, los pasos
de los actores o dirigiendo el ritmo de todo un didlogo.

Frente a las grabaciones musicales, la incorporacion de un
misico tiene la gran ventaja del contacto directo con la ac-

cién escénica y la adaptacién inmediata al trabajo de los
actores.

Aln queda mucho para descubrir e investigar en este campo
de la colaboraciéon con musicos. Pero la misica, en el sentido més
amplio de la palabra, es sin duda uno de los medios més adecua-
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dos para saltar las arriba mencionadas barreras, romper bloqueos
v agilizar los movimientos de nuestros acfores.

No quiero terminar este breve resumen de algunas experiencias
v experimentos de un trabajo espacio-corporal realizado con actores
ciegos, sin mencionar la gran ventaja que significa la composicion
de nuestro grupo por actores de muy distintos niveles de deficiencias
visuales. Siempre es el mejor apoyo y estimulo para un actor ciego,
si puede trabajar junto con ofros, que se oriente mas o menos bien
en el espacio. Pero aln asf, uno tiene que elegir entre dos caminos
bien distintos: uno hacia un teatro como si fuera para videntes, otro
hacia un teatro con una estética propia, no limitada sino enriqueci-
da por las vivencias y necesidades de actores ciegos.

Relacion acloresdirec
durante un montaie

Por M? Eugenia Ferrera de Castro
Directora de «La Perseverancia» de A!gecirus

| comenzar un Montaje, los directores, ademés de co-
nocer perfectamente el texto que vamos a trabajar,
por qué se eligié ese y no ofro, los objetivos que per-
sequimos, cual es el mensaje que queremos llegue al
publico, las dificultades, la realidad en cuanto al Gru-
po con el que contamos, las limitaciones como actores y como cie-
gos, si las hay, efc., necesitamos ser Fs[célmgms y actores.

Fs preciso haber sentido la satisfacciéon de una verdadera co-
municacién con un personaje para fratar de favorecerla en los de-
mas; debemos ir modelando, dando forma a la creacién personal
de cada actor.

Para ello, trabajo individualmente cada binomio actor-persona-
ie, ayudandoles en el estudio del personaije en si mismo, hasta con-
seguir extraer las sensaciones, emociones v movimientos persmndes
que nos sirvan y nos ayuden a actuar con la mayor naturalidad. Ex:
traer la vida de la ficcién para hacerla parecer mas real. Esto ayu-
da a sentir el papel, a hacerlo mds cercano a nosotros.

La relacion c:fél director con los actores durante este proceso de
trabajo es la misma entre un Grupo de Teatro en el que ml?ums
componentes son ciegos o deficientes visuales que en cualquier
ofro grupo. Tal vez en principio la mayor diferencia se dé en la afr-
reccion de movimientos, en los que tendamos a imponer mas los

Dos imagenes de "Fuera de quicio", de J.L. Alonso de Santos. Direccion: M® Eugenia Ferrera. Grupo ONCE "La perseverancia" de Algeciras. (1994).
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