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compoaiiia featra

Por Adolfo Diez Ezquerra
Director de «Sa Boira» de Palma de Mallorca

a Agrupacién Teatral de la ONCE de Baleares, SA BOF-
RA, estrend en 1988, la Electra de Euripides, donde el
personaje Orestes, cada vez que habla se dirige a su
amigo Pilades, que en la historia narrativa le ha acompa-
iado durante todo su exilio; incluso en las acotaciones se
indica la forma en que frecuentemente Orestes se apoya, sujeta o
va cogido de su hombro.

la hora larga en que este personaje se encuentra en escena es
el deambular ge df::rjigurﬂs: una de ellas en su funcién de acom-
pafiante y saco donde el protagonista descarga todo su pensa-
miento, de esta forma queda justificado que el discurso en voz alta
no sea un mondlogo dirigido al publico, sino un didlogo con un
personaje sin mas ?uncic:'m que la de escuchar como un espectador
mas, y asi estos son informados de como se desarrollan las peripe-
clas.

Hasta aqui el relato de un truco dramatirgico facil para justifi
car cierta naturalidad escénica. Lo imporfante de esta anécdota es
la relacién directa entre la actitud de las figuras y el desplazamien-
to de un ciego (actor que inferpretaba a Orestes) ayudado por un
lazarillo (actor que interpretaba a Pilades, acompanante del prota-
gonistal.

Un espectador no conocedor de la obra podria interpretar la
gestualidad de los dos actores como un truco escénico especifico
para resolver las dificultades creadas por la ceguera fotal de uno
de ellos, cuando en realidad era un signo teatral propio de la obra
y dramatirgicamente esperaba una relacién entre personaies.

Esa identificacion o confusién, generalizable a partir de esta
anécdota, entre caracteristica de la ceguera (acompafamiento del

ciego por un lazarillo vidente) y expresion teatralizada de un com-
portamiento (apoyarse fisicamente en el hombro o brazo del amige
en solicitud de comprension y ayuda) es, en principio, una clave
para plantearse el trabajo de montaje de una obra de teatro_con
ciegos, ya que de la libertad creadora de la compariia (actores vy
direccion) van surgiendo signos featrales completamente identifica-
dos con la ceguera. los ofros signos teatrales, los que surgen en
cualquier representacion, adquieren un doble valor: por una parte
como signo de si mismo, por ofra en relacién a los signos especifi-
cos expresados anteriormente.

Por supuesto es una hipétesis, (creo que totalizadora y por lo
tanto capaz de aceptar matices e incluso desviaciones de la mis-
ma), pero la importancia, a mi forma de ver, que fiene este doble
juego de cddigos, sentidos y signos que surgen de cualquier repre-
sentacion de una compariia de ciegos podria residir en la aporta-
cion de elementos de juicio, nuevos e innovadores, al estudio de
la percepcién de los signos escénicos por parte del espectador, asi
como a la creacién de los codigos escénicos especificos de cada
montaje en las propuestas creativas de las compafias teatrales.

Lla elaboracion de estos codigos escénicos debe estar totalmen-
te ligada a las caracteristicas especificas de cada compaiia (al
margen de que sean prafesimmles o no, reunida para un Unico
montaje o como compaiiia estable, etc. efc.), mucho mdés que el es-
tilo del texto dramdtico del que se va a redlizar la puesta en esce-
na. Por eso, se podria considerar como un gran error para las
compaiiias de teatro de ciegos intentar hacer un teatro de actores
no-ciegos, en vez de desarrollar una linea de frabajo Unica, capaz
de aportar y enriquecer desde una nueva perspectiva el campo tea-
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tral. Como también es un error el querer realizar montajes de obras
sin tener en cuenta las limitaciones de cualquier compafia, ya que
las limitaciones no tienen porqué ser las fisicas de los actores, sino
que puede haberlas Esfrucfurjes [escenografias que sélo caben en
4 6 5 teatros), econdmicas (exigiendo sacrificios personales en mu-
chas compaiiias de cardcter profesional, que repercute en el resul-
tado artistico), artisticas (los actores no tienen obligacién de ser
perfectos y ser idoneos al 100% con todos los personaijes, sino que
se debe aprovechar al 100% al actor que se tiene y por ello trabar-
jar con sus codigos creados libremente, que es lo exigible a todo
actor), etc.

El lenguaje escénico creado y desarrollado no queda exclusivar
mente marcado por las representaciones teatrales, sino que son uno
de los polos de la UCTivi(ﬁ]d global de estas compafiias, afortuna-
damente, fan especiales. El ofro polo es el mundo de relaciones
personales. Observando el trabajo con perspectiva, se puede decir
que en un 90% el paso de las situaciones personales al producto
artistico es casi inmediato: en la libre creacién de escenas los per-
sonajes mantienen vinculos muy préximos a la realidad, ya que las
necesidades de ayuda mutua, obligada por la falta de visién, crea
estrechos lazos, en muchos momentos tensos y cargados de una
emotividad superior.

El espacio es conquistado en conjunto y elaborado segin las
distancias y los desplazamientos de los sonidos de toda la compa-
fia (voces, toses, arrastrar de pies o de objetos, efc] y no es asumi-
do de un solo golpe de vista como en el featro de actores con
vision. Es la compaiia entera y no los actores los que estan siem:-
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pre en escena. Ello hace que la representacion cobre intensidades
de infimidad, pues no es a la vista del espectador donde surge el
hecho teatral, sino en la ceguera de los actores y estos juegan vy
crean en su IMAGINACION, el espacio, los objetos, el lugar que
ocupa cada personaje-companero, efc, efc.

la IMAGINACION aparece no sélo para poder lograr un re-
sullado artistico concreto, sino como elemento imprescindible, pre-
vio a la realizacién de cualquier gesto por més cotidiano o sencillo
que parezca. la ceguera, caracteristica propia de esfas compaiif
as, que hasta ahora ha sido considerada como limitacién para la
oréctica teatral, desde esta perspectiva pasa a convertirse en un
motor liberador de todas las fuerzas creadoras que tengan la IMA-
GINACION como material de frabajo.

Soy consciente de la carencia de elementos de profundizacion
en este articulo, ya que son instituciones provocadas por la seguri-
dad de que, en este mundo de oscuridad, hay un tesoro encerrado
oara el arte featral en su conjunto, que la historia de estas compani-
as es breve en cuanto a una visién profesional de su trabajo y que
un seguimiento en cualquiera de los puntos, superficialmente nom-
brados, es una labor de tiempo, continvidad e interés en caminar
enfre dudas, avances y retrocesos.

Animo a todos los profesionales, especialmente a los socios de
la A.D.E, que tengan la posibilidad de conocer la labor de alguno
de estos colectivos, se acerque a compartir sin prejuicios previos;
por mi parte nada mds, brinaﬂrme a compartir inseguridades sobre
estos artistas creadores en la oscuridad y en los que la ceguera for-
ma compania teatral.

Una invesfigacion pendier

Por Javier Navarrete
Asesor de Teatro ONCE

vando, hace unos cuatro afos, se inicidé en la ONCE
una nueva etapa con las Agrupaciones Arfisticas, reca-
bamos la posible documentacion existente sobre el te-
ma del ciego en el teatro. Pudimos comprobar que
aunque ya habia una hisforia de grupos y montajes, sin
embargo no existia nada recogido, ni minimamente sistematizado,
acerca de las experiencias habidas, ni en Espafia ni, al parecer,
fuera de ella. A partir de ahi comenzamos a plantear la necesidad
de un plan de investigacién y recogida de datos.

Habia dos campos importantes que cubrir: uno el de la expe-
riencia diaria obtenida por los directores a lo largo de los monfajes
y talleres internos de cada grupo. Otro el campo mads metodolbgi-
co de investigacién de laboratorio, realizada con los oportunos
controles y convenientemente documentada.

El primer campo comenzé a cubrirse a partir de varias iniciafi-
vas: por un lado creando en el proyecto anual de cada grupo, un
espacio dedicado a la investigaciéon cuyos resultados se les solicita
incluir en el informe de fin de ejercicio; por ofro lade entregéndor
les, en cierfas ocasiones, cuestionarios que incluyen dichos temas.
También creando en el Curso de Reciclaje, un espacio para posibr-
litar esta investigacion. Finalmente, existe el Boletin de Cultura, con
una Seccién dedicada a los grupos featrales, donde los directores
pueden publicar articulos y comunicaciones sobre el tema.

En las sesiones dedicadas a ello durante el tliimo Curso de Re-
ciclaje, pudimos recoger algunas conclusiones interesantes:
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a) los acfores ciegos y deficientes visuales antes de comenzar
cualquier trabajo, necesitan realizar un reconocimiento es-
pacial profundo. Hay que controlar que cada elemento es-
cénico estd en su sitio y que el espacio de trabajo no varie
caprichosamente.

b) Tienden a apelotonarse y superponerse como buscando un
apoyo o cercania corporal.

c) Tienen problemas con la colocacién, v direccion espacial.
También con la direccién en la voz.

d) las acciones y movimientos son directos y rigidos, no indi-
rectos v flexibles.

e) Trabajan hacia adentro, no abren de dentro a atuera.

] Hay que crearles una serie de referencias (espaciales, sono-
ras, téctiles, etc), que sirven de apoyo e incluso guia en los
ejercicios.

gl Hay que frabaijar la respuesta corporal a la voz, frecuente-
mente inhibida en los ciegos.

h) Trabajar interaccién: el “contact” estd muy inhibido en ellos.

i) Trabajar la sensacién de volumen del propio cuerpo, se re-
velé como muy interesante para el actor ciego.

| De una manera general hay que decir que adquiere gran
importancia el irc:%mjm con el esquema corporal y con la co-
reografia de acciones fisicas.

k] Es muy rica en ellos la memoria espacia
emotiva.

, la sensorial y la
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