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RESUMEN: Se presenta un estudio de adaptación de técnicas de formación actoral a las características del actor con discapacidad visual. En el proceso de diagnóstico se identificaron los aspectos que requerían una intervención metodológica: expresión corporal, voz, dramatización y proceso de montaje. Se analiza la elección de la metodología utilizada para reforzar técnicas que presentaban mayor dificultad, adaptando ejercicios o creando otros nuevos, así como el desarrollo de las sesiones con un equipo de actores ciegos, y la fase de comprobación, en la que se planteó el diseño de nuevos ejercicios. Los resultados indican que la experiencia descrita mejora las pautas de trabajo e intervención con actores ciegos y deficientes visuales.
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ABSTRACT: Adaptation of the dramatic arts techniques to blind actors. The adaptation of actor training techniques to the characteristics of visually disabled actors is discussed. The diagnosis identified the aspects that called for methodological intervention: body language, voice, dramatization and stage design. The choice of methodology used to reinforce the most difficult techniques was analyzed, adapting exercises or creating new ones, setting up and implementing sessions with a team of blind actors, as well as the examination phase, where the design of new exercises was considered. The result indicate that adaptations such as those described can improve working and intervention patterns with blind and visually impaired actors.
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ANTECEDENTES
Con la puesta en marcha de la Circular 1/89, que regula las Agrupaciones Artísticas de la Organización Nacional de Ciegos Españoles (ONCE), y la eficaz acción consiguiente iniciada por su Departamento de Cultura, estas Agrupaciones han tomado tal auge y han crecido con tal rapidez en número, calidad y actividad, que han superado las expectativas que el medio teórico, pedagógico y metodológico que entorna estas artes tenía sobre sus posibilidades. Concretamente, sobre el tema que nos ocupa, el teatro (el crecimiento de las Agrupaciones Escénicas ha sido el más espectacular) no existía que sepamos la menor publicación, artículo ni referencia a las posibles connotaciones que puedan surgir al aplicar la metodología de formación actoral (abundante, por otra parte) al actor invidente. ¿Actor invidente?, preguntan muchos profesionales de la enseñanza teatral. Sí, hay 450 afiliados haciendo teatro por los escenarios y circuitos de todo el Estado, llegando a un público estimado en unas 80.000 personas. Otros tantos intentan prepararse en talleres teatrales y probablemente merece la pena que los recursos pedagógicos estén adaptados a sus necesidades.
METODOLOGÍA
Tomar de nuestro entorno metodologías actualizadas y homologadas como positivas, ricas y renovadoras en cuanto a voz, expresión corporal y dramatización. Aplicarlas a un equipo de voluntarios ciegos y deficientes visuales. Detectar los puntos en los que surgía problema para su comprensión o avance. Proponer una serie de adaptaciones alternativas que ayudasen al deficiente visual a superar a su manera esas dificultades. Y elaborar con todo ello un método adaptado. Además de la investigación sobre las tres materias básicas de formación actoral, añadimos una etapa dedicada a comprobar los resultados de las conclusiones obtenidas. Para ello se incluyó el proceso de montaje de escenas de un texto teatral, aplicando las hipótesis obtenidas en la etapa anterior. También nos servirá para comprobar las dificultades que surgen en ciertas etapas del proceso de montaje, desde que se elige, se analiza y se aprende un texto.
Es muy importante dejar claro que la finalidad de la metodología reelaborada no está en lograr que el actor ciego o deficiente visual se comporte en escena «como si fuera vidente», o que actúe imitando a los videntes. La propia filosofía de nuestros métodos (para lo cual se crearon), se basa en trabajar sobre la personalidad del sujeto, potenciando la expresividad peculiar de Cada uno, desbloqueando canales que le impiden manifestarse y, en definitiva, ampliar y enriquecer la percepción y la expresión que le son propias. Además a un actor ciego, sobre todo si es de nacimiento, siempre se le notará su ceguera, por lo que es inútil dedicar tiempo y esfuerzo a «demostrar que se mueve como un vidente», en lugar de dedicarlo a la interpretación. Sin embargo, también puede resultar engañoso afrontar su formación desde un mero «espontaneismo ingenuo». Es decir, pensar que nadie tiene que trabajar para desarrollar su movilidad, su voz o sus técnicas interpretativas, porque sólo ha de subir a escena y «ser él mismo». Este concepto radical e ingenuo sólo le llevará, a la larga, a un mayor estancamiento y aislamiento de la realidad que le rodea. Tratemos pues de obtener una metodología reelaborada que sirva de herramienta o de referencia a aquellos formadores que están o estarán trabajando con los actores de la ONCE.
En cuanto a la metodología del proceso de investigación, hemos realizado los siguientes pasos:
a)    Selección de ítems previos
—  Estudio de la documentación que poseíamos por trabajos anteriores realizados por nosotros y por las Agrupaciones Escénicas de la ONCE (única existente).
—  Reunir a un grupo de afiliados voluntarios. Sus características están descritas  en el apartado «Recursos Utilizados».
—  Realizar con ellos una sesión para confeccionar un dictamen previo.
b)    Sesiones de desarrollo
Cada uno de los tres investigadores ha realizado los siguientes pasos:
—  Evaluación de los problemas previos detectados en las sesiones de diagnóstico en lo referente a su materia (voz, expresión corporal o dramatización) y en el estudio de la documentación.
—   Elección de procedimientos: Selección de los ejercicios, secuencias de ejercicios o metodologías, según ese diagnóstico.
—  Aplicación de estos ejercicios al equipo de afiliados colaboradores, a lo largo de un proceso de sesiones, en cada una de las cuales se ha recogido una ficha (ver Tabla 1) donde aparece: el paso propuesto, la reacción observada, la adaptación creada al efecto (que inmediatamente es comprobada), el resultado de la comprobación y unas «conclusiones de sesión», donde se expresan y comentan los puntos más interesantes para la reelaboración técnica del ejercicio.
De este modo, la suma de las adaptaciones probadas con éxito, recogidas y comentadas en las «conclusiones de la sesión», nos ha dado unas «Hipótesis de Reelaboración» fiables, pues ya han sido comprobadas y evaluadas en primera instancia. En cuanto a los márgenes de error, son difíciles de expresar en una materia artística. Aquí casi no hay mediciones cuantitativas, y las cualitativas no son científicamente medibles. Se ha de recurrir a la formación metodológica, a las referencias suministradas
Tabla 1 

Modelo de ficha de recogida de datos (materia: dramatización)

	PASO PROPUESTO
	RESPUESTA
	ADAPTACIÓN
	RESULTADO

	Comprobar la comprensión del esquema que se les había entregado.

Se les distribuye en parejas y se les hace preparar una improvisación.
	Sólo logran realizar diálogos entre dos, sin ningún interés para el aprendizaje dramático.
	Dedicar más tiempo a la explicación verbal de los contenidos, la filosofía y los objetivos del esquema de improvisación.
Dividir el esquema en sus diversas partes y realizar sobre escena un ejemplo práctico utilizando a todas las parejas.
	Incorrecto. Logran cierta comprensión racional, pero no saben aplicarlo correctamente.
Surgen los problemas específicos derivados de la falta de visión.

	CONCLUSIONES:

Si los procesos anteriores se han llevado correctamente, no habrá problema especial de interacción con el otro. Si encontramos dificultades, lo mejor es volver al primer contacto y prolongar el proceso complementándolo con algunos ejercicios de concentración y percepción. En cualquier caso, el protagonista nunca debe «soltar su deseo», hasta no ser provocado por el antagonista. Ello es así para asegurarse de que ya está funcionando la interacción. La antena, o capacidad de captación de todo lo que ocurre, presenta evidentes limitaciones para el actor visualmente disminuido, por ello es conveniente imponerle tareas que le lleven a ampliar su percepción, —p.e., darle, sin que lo sepa el otro, misiones como las expresadas en la Ficha de Recogida de Datos—. También aplicar ejercicios desarrollados por Marta y Beatriz en los capítulos de esta investigación dedicados a expresión corporal y voz, sobre exploración del estado de ánimo del otro a través de la tonicidad, la radiación térmica, el tacto sonoro y el direccionamiento.


por largos años de experiencia en la formación de actores y a la sensibilidad artística del propio director del ejercicio para captar los comportamientos espontáneos y fluidos o, por el contrario, aquellos que resultan forzados y rígidos (referidos a la funcionalidad artística). Con frecuencia se expresan descripciones de éstos comportamientos con intención de aclarar las pautas en que, en cada caso, nos hemos basado para calibrar resultados correctos o incorrectos. También han de servir para comunicar el sentido metodológico de nuestra propuesta.
c)    Sesiones de comprobación
En segunda instancia, y una vez terminado el proceso de sesiones, se realizaron unas sesiones de comprobación donde se aplicaron las hipótesis de reelaboración metodológica hasta aquí obtenidas. Para ello, Voz y Expresión Corporal llevaron a cabo sesiones combinadas (pues según nuestro concepto estas materias tienen una relación muy directa entre sí) y Dramatización realizó un proceso más largo, consistente en aplicar las conclusiones al montaje de unas escenas de una obra de teatro. Voz y Expresión corporal se integraron aquí como una supervisión de apoyo. El apartado previsto para analizar el «Proceso de montaje», se mostró idóneo para ser utilizado, en sus sesiones dedicadas a los ensayos, como base para la comprobación de las hipótesis elaboradas durante el proceso de desarrollo del tema Dramatización.
Un juez externo asistió a las sesiones de diagnóstico previo y de comprobación, recogiéndose sus observaciones que, más adelante, se añaden.
d)    Conclusiones
Al final, en cada materia se emitieron sus conclusiones recogiendo los resultados del proceso, ahora ya expresados como cuerpo metodológico, como pautas a seguir en el proceso formativo del actor con discapacidad visual.
ÍTEMS PREVIOS: DIAGNOSTICO
Iniciamos, pues, este proceso de investigación, (cuya parte fundamental está dedicada, no al montaje, sino al entrenamiento previo) empleando algunas sesiones en comprobar el estado de los participantes que se habían ofrecido para servir de base a la investigación, y así conocer el punto de partida. La Tabla 2 muestra algunas características de los componentes del grupo. En los siguientes apartados de describen las observaciones más significativas obtenidas en este diagnostico

Tabla 2 

Características sociodemográficas de los actores participantes

	
	SEXO
	EDAD
	NIVEL DE ESTUDIOS

	
	H
	M
	20-30
	31-40
	41-60
	61 y +
	PRIMARIOS
	MEDIOS
	SUPERIORES

	N
TOTAL 10
	5
	5
	4
	3
	2
	1
	2
	6
	2

	%
	50%
	50%
	40%
	30%
	20%
	10%
	20%
	60%
	20%


Desde el punto de vista de la expresión corporal
Los participantes que colaboraron con nosotros en este proceso investigador, en una primera observación presentaban, en diferentes grados, los siguientes problemas generales:
—  Actitud física rígida y cerrada. Bloqueos pensiónales y contracturas musculares, sobre todo en la zona del pecho, cuello, cintura escapular.
—   Problemas derivados de la falta de percepción dinámica del cuerpo.
—  Hábitos motores parásitos, es decir, sin ningún fin funcional.
—  Escasa proyección del movimiento en el espacio.
—  Brazos inactivos en relación con la expresividad.
—  Problemas de equilibrio derivados del desplazamiento del centro de gravedad atrás, por su actitud vigilante.
—  Problemas posturales (cabeza inclinada o hundida) y relacionados con la marcha.
—  Poca movilidad de la musculatura del rostro.
—  Poca variedad en la expresividad cotidiana del cuerpo.
A partir de estas primeras observaciones hemos encontrado, a lo largo del desarrollo del trabajo, otro tipo de dificultades, más específicas relacionadas directamente con la labor actoral:
—  La información háptica se dirige siempre al exterior y no a la conciencia dinámica del movimiento o estática del propio cuerpo.
—  El punto anterior sumado a la actitud de defensa o vigilancia de su postura corporal conduce a reducir la capacidad de concentración referente a los «acontecimientos» corporales.
—  Dificultades para encontrar la ampliación de sus códigos gestuales que permita un desarrollo libre del movimiento y sus distintas dinámicas.
—  Dificultad en el encuentro del «gesto expresivo». Puesto que todos los modos de comportamiento gestual o motor del cuerpo crean un lenguaje comunicativo que el ciego no puede aprehender, es necesario provocarle la necesidad de ese gesto y su memoria de él.
En el campo de lo sonoro
Con respecto a la emisión vocal, en principio se detectaron los siguientes problemas generales:
—  Falta de dirección vocal corporal.
—  Movimientos repetitivos de autoestimulación en detrimento de la interrelación intencional.
—   Falta de acción-reacción espontánea de cuerpo-voz
—  Poca consciencia del cuerpo expresivo.
-— Inseguridad en el desplazamiento en el espacio siendo la situación vocal «hacia adentro».
—   Mejor fluidez sonora sentados que de pie o caminando debido a posiciones corporales incorrectas.
—  Tendencia a la autoescucha.
Dictamen previo en cuanto a dramatización
En las sesiones realizadas con el equipo de afiliados colaboradores, con objeto de realizar un diagnóstico previo, cada investigador propuso una tabla de ejercicios específicos, con el fin de testar el estado de los colaboradores desde el punto de vista de su materia (voz, expresión corporal y drama). En el caso de la dramatización se les propuso realizar un cuadro de tareas, que se recogió en el modelo de ficha que se contempla en la Tabla 3.
Tabla 3 

Modelo de cuadro de tareas
	Acción propuesta
1. Acciones sencillas cotidianas: 

— Entrar en un espacio vacío no reconocido previamente y buscar un objeto pequeño (llave).
— Igual que el anterior, tras un reconocimiento espacial.
— Hablar a alguien que camina girando a su alrededor.
2. Acciones imaginarias o similares: 

— Abrir y cerrar una puerta imaginaria.
— «Mirar por una ventana». 

— «Mirarse» en un espejo: maquillarse, peinarse...
3. Acciones abstractas: 

— Caminar dibujando diferentes trayectorias sobre un espacio vacío.
4. Acciones de contenido dramático simple: 

— Hacer las trayectorias anteriores, pero ahora mientras realizan una tarea: p.e.: barriendo, buscando un objeto, etc. — Contar una historia, suceso o texto conocido por ellos. 

— El mismo ejercicio anterior, cambiando estado de ánimo del narrador e intenciones
para su auditorio. 

— Realización de improvisaciones simples entre dos o más (personajes, objetivos y lugar).
	Resultados
—- Diferentes velocidades de búsqueda, según resto visual. Exploraciones muy minuciosas, fluidas y sensibles. Sensibilidad en yema de los dedos y punta y planta de los pies. 

— Búsqueda mucho más rápida y segura.
— Diferencia según resto visual. La mayoría hablan sin dirigirse a la persona (no hay dirección ni intención) o realizan pequeños giros bruscos y rígidos tratando de seguirla.
— Movimiento rígido y sin proyección. Dificultad en algunos para comprender la propuesta. 

— Funciona con dos que tienen mayor resto visual. En los demás no hay proyección. Rigidez en el cuello. No funciona la imagen. — Igual que en el anterior.
— Bien las trayectorias rectas o en ángulo quebrado. Problemas en las trayectorias, curvas sinuosas y en círculo.
— Integran bien la tarea, pero continúan los mismos problemas anteriores.
— Problemas de proyección, dirección y captación que dificultan el contacto con la audiencia. 

— Los problemas antes observados tienden a disminuir.
— Todos hablan a la vez. No hay reacción a las acciones de los otros. No se definen ni aclaran las situaciones dramáticas...


Un juez externo (director de escena y profesor de teatro), invitado al efecto, observó rigidez en actitudes y movimientos que, en algunos casos, cree de muy difícil tratamiento. También observó que, a causa del problema visual, no hay reacción a las actitudes no sonoras de los otros, lo cual es muy importante para el desarrollo de las situaciones dramáticas.
Así mismo realiza diversas observaciones sobre las dificultades que prevé a la hora de realizar dramatizaciones prescindiendo del contacto visual y de las actividades escénicas habituales (que requieren gran fluidez en el movimiento y en el manejo de los objetos) así como el problema de las adaptaciones que continuamente han de llevar a cabo en la persecución de sus objetivos escénicos y que se verán determinadas por los problemas de captación.
Diagnóstico

Para llevar a cabo el diagnóstico nos basamos en lo siguiente:
—  Los datos recogidos en las sesiones previas antes descritas (anotación de reacciones).
—  Las observaciones del juez externo.
—  El estudio de vídeos con grabación de talleres y ensayos con actores ciegos, realizados por Agrupaciones Escénicas de la ONCE.
—  El estudio de vídeos de obras de teatro realizadas por las Agrupaciones.
—  La asistencia en vivo a obras de teatro de ciegos.
—  La experiencia a lo largo de los cursos de reciclaje para Directores de Agrupaciones Escénicas ONCE en los que los tres investigadores hemos participado como organizador y profesores de dramatización, voz y expresión corporal.
—  Estudio de una encuesta pasada a los directores de las agrupaciones y otra a los actores afiliados de toda España.
Desde el punto de vista de un trabajo de dramatización, los puntos centrales donde se observó mayor problema de lo habitual son:
—  Rigidez y dificultad en los movimientos indirectos y flexibles.
—  Problemas en el esquema corporal y en la representación interior del propio cuerpo.
—  Actitud corporal hacia adentro.
—  Dificultad en el direccionamiento sonoro.
—  Dificultad con la proyección de las acciones.
—  Dificultad en la interacción dramática motivada por falta de percepción visual de las actitudes del otro.
—  Falta de respuesta corporal a la voz.
—  Verbalismo, sustitutorio de la acción.
—  Problemas en el manejo espacial y de objetos.
—  Gran dificultad en la recreación de acciones y objetos imaginarios.
—  Tendencia a apelotonarse y superponerse como buscando un apoyo o cercanía corporal.
—  Es, sin embargo, muy rica en ellos la memoria espacial, la sensorial y la emotiva.
Se observó también que la ceguera o deficiencia visual pueden llevar a un continuo «estado de vigilancia», evidentemente con una finalidad funcional, lo que les suele acarrear cierto tipo de bloqueos al actor con problemas visuales.
Surgía además la complicación añadida de que debíamos saber separar los problemas típicos que presenta cualquier participante de un taller de teatro para no confundirlos con aquellos que surgen de la dificultad visual. La atención para no errar en ese diagnóstico debería mantenerse continua a lo largo de todo el proceso. Es por ello necesario que el investigador tenga larga experiencia en el tipo de ejercicios que vaya a utilizar.
La problemática en principio observada, nos ayudó a escoger, dentro del enorme campo existente, aquellos ejercicios que más se centraban en los puntos que parecían presentar dificultad. De este modo cada una de las tres materias eligió un programa de ejercicios que se desarrolló en una primera etapa, a lo largo de seis meses, de los que expondré sólo algunos de los cuales, al final, resultaron más efectivos. Y, desde luego, se dedicaron bastantes sesiones a centrar adecuadamente el diagnóstico.
Hay que advertir que las investigadoras de Expresión Corporal y de Voz parten en su metodología de un concepto global de esas materias en el sentido que se desprende del concepto de Barba y Savarese (1988) cuando hablan de la «inteligencia del cuerpo»: {«para un funcionamiento eficaz de estas técnicas hay que bloquear la mente discursiva y hacer actuar al cuerpo, o su inteligencia»), de modo que para ellas la voz no es otra cosa que el sonido del cuerpo, y por lo tanto cualquier problema corporal tiene su reflejo en la voz y viceversa. De este modo, en el trabajo corporal llega siempre el momento en que se incluye el sonido y en el trabajo de voz se suele comenzar con sensibilización corporal de las zonas resonadoras y de los apoyos de impulsión. Por este motivo su trabajo, que se inició en talleres separados, continuó hasta un punto en que convergieron en talleres conjuntos.
El vidente, de un vistazo siente y sitúa su cuerpo en relación con el espacio que le rodea y su dinámica en cuanto a cambios y desplazamientos, mientras que para el ciego ese espacio es un enigma que ha de descifrar, además de un peligro, no sólo físico, sino también psíquico: el riesgo a equivocarse. Es esto, más aún que la dificultad para socializar las actitudes, lo que produce en el ciego una serie de bloqueos y rigideces que provienen de esa «actitud de vigilancia» que se ve obligado a mantener en el escenario.
Surgen además respuestas estereotipadas —balanceo, giros de cabeza, etc.— que son autoestimulatorias.

Habría que dilucidar si estas actitudes son propias de los ciegos, siempre serán así y no merece la pena tratarlas, sino simplemente aceptarlas y; de ese modo, ir directamente a créarun «teatro específico de los ciegos». Pero hay muchos datos que nos demuestran cada día que el ciego puede, como cualquier ser humano, ampliar su percepción interna y externa, enriquecer su movimiento, ampliar su libertad de selección de actitudes, su fluidez activa... E incluso, si él quiere, puede socializar sus ademanes. Evidentemente en esto hay grados según el individuo que tratemos y, desde luego, es fundamental comenzar desde niños.
DESARROLLO DE LAS SESIONES Y CONCLUSIONES PRINCIPALES
Tras realizar las sesiones con un grupo de afiliados voluntarios que respondía a la tipología descada y tras el análisis de la documentación aportada (80 obras de teatro interpretadas por ciegos, en vídeo, 40 espectáculos teatrales vi-sionados en directo, talleres, cursos, etc., y el estudio de un cuestionario sobre el tema pasado a los directores de las agrupaciones escénicas), se obtuvo una metodología reelaborada de la que intentaremos resumir sus rasgos principales.
Expresión corporal
El primer paso, tanto en Expresión Corporal como en voz, es realizar una serie de ejercicios (convencionales en esa técnica) de relajación y sensibilización, para los cuales, generalmente no habrá demasiado problema. Seguiríamos con ejercicios de movimiento que incluyen contracción— distensión, juego con la gravedad, etc., con objeto de ir eliminando bloqueos. A partir de ahí habría que ir trabajando la conciencia del propio cuerpo, pues, en los casos observados, se apreció un bloqueo de la conciencia corporal propia. Hay pues, que trabajar parte a parte, todo el cuerpo para luego globalizar las sensaciones. Ahora vamos a describir una serie de pasos que hemos observado convenientes, una vez sentadas las bases anteriores:
a) Trabajar el polo interno de la percepción háptica o táctil. El ciego toca para saber que esto es una mesa y cómo es esa mesa, pero no siente su mano ni lo que el tacto provoca en su mano. Para ello se crearon ejercicios de simetría en el toque; tocar suelo, pared... con las dos manos, dos pies, dos rodillas...; puesto que la simetría en el toque produce necesariamente la concentración en la parte del cuerpo que toca.
b) Trabajar tacto corporal, y no solamente' manual, punto importante para el ciego. Podría ser el mismo ejercicio anterior, pero tocando con todo el cuerpo; no sólo la pared, suelo y objetos, sino a otras personas e, incluso, se pueden finalmente «tocar» objetos imaginarios.
c) Las relaciones del tacto con el tono muscular. En el mismo ejercicio, poner énfasis en el cambio de tono —del tono suave al más fuerte—, que se produce al cambiar de presión. También al jugar con la gravedad (ligero-pesado). Esto es lo más relacionado con las emociones: se puede llegar a trabajar la ira, el amor, la placidez..., partiendo de cambios de presión que producen los cambios oportunos de tono muscular. De este modo se aprende y practica la influencia del estado emocional en el tono muscular.
d) Sonoridad en el tacto. Ritmo corporal. Orientación y localización por sonoridad. El mismo ejercicio desarrollado hacia el ritmo. Por ejemplo, tocar el suelo con los pies, deslizándolos suavemente, o fuerte, o de golpe ... se producen diferentes sonidos que se han de discriminar. Entrar en diálogo entre parejas con estos sonidos. Cambiar objetos que se tocan: mesas, cortinas, etc., que-producirán distintas calidades sonoras. Habituarles a «hacer sonar los objetos» con un fin rítmico y orientativo: (si la mesa que es tocada está a la derecha, mi antagonista está a la derecha...) Incluso discriminar su estado de ánimo a través del tono de ese toque sonoro.
e) Comunicación y expresividad. Finalmente, ejercitar la recogida de toda la información obtenida a través del tacto, sonido, lenguaje (iniciar relación con la voz), olfato y también la radiación térmica al tocar al otro (averiguando su tono muscular). En base al mismo ejercicio, cada uno emite y capta utilizando todos los recursos antes trabajados, dejándose entrar en diálogo y añadiendo la voz.
Voz
En el campo de lo sonoro se comprobó que el principal problema radicaba en que se utilizaba la voz de manera continua, como un radar con el que se intenta captar la forma y contenidos del espacio circundante, lo cual lleva a tener un sonido de proyección difusa, sin dirección concreta, y sonoramente plano, sin modulación emocional, pues no implica los propios estados internos ni reacción a los externos. Esto determina también el cuerpo, pues se apreció una reacción corporal a la voz muy inhibida, algo muy necesario para el trabajo teatral.
Para solucionar esto se trabajó partiendo del tacto y el contacto, en dos vertientes:
«Yo modulo mi expresión», (de manera propioceptiva, a través del propio tacto interno o externo).
«Yo soy modulado desde fuera», reaccionando a la presión del otro, ya sea directa sobre el cuerpo o indirecta con sonidos.
Tras iniciar la acción de los resonadores, los apoyos vocales y la proyección, se pasó a realizar la siguiente secuencia de ejercicios encaminados a modular la expresión del cuerpo, la voz y la dirección vocal.
—  Trabajar la percepción de la movilidad de determinada parte del cuerpo y la implicación en el sonido, pues se había observado que el actor con problemas visuales registra auditivamente una calidad expresiva en el sonido pero no sabe cómo se ha realizado corporalmente. Para ello se indicaron determinados movimientos con referencias a la estructura ósea de diferentes calidades: deslizar, golpear, hundir, sacudir, etc. y observando cómo la expresión del  sonido se modifica.
—  Crear una partitura sencilla de movimiento-sonido a partir de la propia investigación del cuerpo.
—  Mostrar al compañero la partitura de movimiento corporal y sonoro utilizando el tacto. El compañero adopta la misma partitura y responde de igual forma. Al estar en contacto mutuo, la persona que ha creado la partitura puede «leer» en el otro la correspondencia de sonidos y acciones corporales.
—  Introducir un elemento corporal que matice la expresión sonora: fuerte, suave, largo, corto, etc. El compañero responde en la misma calidad corporal que le ha sido dada. De esta forma se comienza a crear el diálogo entre dos. «El acuerdo».
—  Trabajar la dirección precisa de la voz, como acción provocadora de respuesta. En el ejercicio anterior se encontraban en contacto constante los participantes. Dejar el contacto pero realizar el ejercicio muy cerca uno del otro. Poner énfasis en la proyección corporal del cuerpo hacia el compañero «para que le inunde el mensaje». Tanto a las personas que observamos, como aquéllas con las que trabajamos en directo, les era difícil saber qué proporción tiene que existir en la proyección de su cuerpo y de su voz para abordar al otro. Se hicieron ejercicios para diferenciar «yo oigo» ó «yo soy abordado por el otro». Como referencia externa se dio la consigna de no contestar a la propuesta si no existe el sentimiento de haber sido recibida.
—  Trabajar a mayor distancia de una forma paulatina donde la única referencia sea la auditiva pero existe una «lectura corporal» y modificadora en el diálogo.
Sesión de comprobación: voz y expresión corporal
Se diseñó un ejercicio que ponía en juego un código de relaciones entre el sonido intencionado y el movimiento expresivo en el espacio.
Gamas de trabajo relacionando cuerpo-voz:
—  Grados de la tensión muscular y su relación con la intensidad sonora.
—  Recorridos del movimiento en el cuerpo y en el espacio, relacionándolos con duraciones sonoras.
—  Silencios corporales relacionados con duraciones del silencio sonoro.
—  Tiempos de los movimientos y de las secuencias sonoras.
—  Dibujos espaciales del movimiento de brazos, directos o indirectos, relacionando: movimientos directos, cortados con secuencias rítmicas vocales y movimientos indirectos, de diferentes duraciones, con el fraseo melódico, en el sentido que propone Dalcroze (1929).
Selección de procedimientos para la adquisición del código
—  Realización de movimientos directos, es decir de una sola dirección, a partir del centro corporal, mediante un sistema de referencia de orientación para las direcciones. Movimientos directos con diferentes partes del cuerpo (independización).
—  Realización de movimientos indirectos globales y parciales.
—  Diseño de trazos espaciales en planos tridimensionales.
—  Trazos utilizando diferentes duraciones: grados de tensión o distensión, tempos, modulaciones melódicas y secuencias rítmicas.
Adaptación de estos principios para los ciegos: para percibir la diferencia entre el movimiento directo y el movimiento indirecto, utilizar el trabajo en parejas, a través de la dirección de la presión que uno imprime al otro en una parte del cuerpo, la cual debe seguir la dirección del movimiento que esa presión le indica. Esta presión efectuada en un punto de la espalda, un hombro, un brazo, es continuada por el movimiento que allí se inicia.
Sustituyendo la presión por el modo de emitir el sonido (melódico o monocorde) podemos codificar esa recepción auditiva transformándola en un movimiento directo o indirecto.
La preparación vocal se realizó de la siguiente forma:
—  Grados de intensidad sonora relacionados con la tensión muscular.
Acción de la expansión diafragmática y apoyo abdominal para ejercer la presión subglótica necesaria para los grados de intensidad apoyados en diferentes tensiones musculares a través de movimiento.
—  Duración sonora y recorrido del movimiento.
Recorridos de movimiento a partir de la columna vertebral y recorrido sonoro utilizando de los graves a los agudos.
Recorridos de movimiento en columna pasando a los brazos en dos vertientes: el movimiento continúa y el sonido se interrumpe, volviendo a retomar el sonido en el punto de pasaje de movimiento. El movimiento queda «congelado» y el sonido continúa.
—  Silencios corporales relacionados con duraciones del silencio sonoro.
Silencio: el compañero interrumpe el movimiento-sonido en una parte del recorrido viviendo el silencio como continuidad energética del cuerpo.
Retomar el sonido con una indicación del compañero.
—  Tempos de los movimientos y de las secuencias sonoras.
Vivencia del tempo dinámico corporal a través del caminar: con ayuda de un instrumento de percusión, marcar tres tempos diferentes. Una vez integrado el movimiento darle un adjetivo a cada uno de ellos.
Adecuar cada tempo a un sonido: grave-medio-agudo. Trabajar las aceleraciones y desaceleraciones pasando de un sonido-movimiento a otro. Hacer todas las combinaciones posibles.
—  Dibujos espaciales del movimiento directo con secuencias rítmicas vocales.
— Movimientos indirectos de diferentes duraciones relacionados con el fraseo melódico.
Buscar diferentes intensidades del movimiento directo y realizarlo en los niveles alto-medio-bajo dando el sonido correspondiente a cada nivel. Crear secuencias rítmicas de sonido-movimiento pasando de un nivel a otro. Trabajar la relación existente entre el fluir del movimiento indirecto con el aspecto melódico del sonido.
En parejas: A realiza movimientos directos-secuencias rítmicas. B realiza movimientos flexibles y secuencias melódicas en diferentes alturas sonoras. A y B realizan una partitura corporal-sonora.
Desarrollo del ejercicio Objetivos:
—  Encontrar la relación entre la expresión sonora y la expresión corporal.
— Promover unas reacciones corporales ante la audición de diferentes calidades sonoras.
Objetivo específico:
—  Sustituir la visión de unas calidades expresivas corporales por la «visión» sonora de ellas.
—.-Tener la capacidad de traducir la-intencionalidad del sonido a la intencionalidad del movimiento.
Dos personas ejecutan un diálogo sonoro utilizando los elementos antes trabajados, tanto corporales como vocales. Llamaremos a estas personas A y B.
Otra pareja, C y D, reproduce corporalmente ese diálogo utilizando como guía los estímulos sonoros, poniendo en juego la codificación establecida previamente.
La relación es bipartita:
A <------------> B
I                       I
C <------------> D
C escucha y reproduce lo que oye de A 

D escucha y reproduce lo que oye de B
El diálogo sonoro puede responder a una pequeña estructura dramática previamente diseñada, o ser fruto de una improvisación pautada, ateniéndose al código. Los elementos sonoros: intensidades, duraciones, inflexiones o su falta, silencios, rítmica y melódica, utilizados de forma expresiva, deberán tener una inmediata traducción corporal.
Este ejercicio hecho por personas que ven, genera un circuito en el que el propio movimiento, visto por los que emiten el sonido, genera también reacciones sonoras. En el caso de ciegos, se corta ese circuito pero se capta perfectamente si existe o no relación entre las parejas de movimiento (C-D) y de voz (A-B) por un lado, y entre la voz y el movimiento por otro (AC-BD).
Este ejercicio aporta unos resultados espectaculares respecto a los problemas al principio expuestos.
DRAMATIZACION: ELECCIÓN DE PROCEDIMIENTOS. MODELO DE EJERCICIOS ADECUADOS
Lo primero que tenemos que hacer es distinguir entre dramatización y juego dramático. Según proponen Motos y Tejedo (1987), dramatizar es «dar forma teatral a algo que no la tiene».
Por lo cual, es más aplicable a un trabajo de actores, y debe ser llevada por expertos en este arte, mientras que el juego dramático consiste, según Taylor y Walford (1972), en «.una mera simulación de situaciones con un objeto de desarrollo personal y social o de exploración del tema simulado», y es llevado por un monitor o animador de grupo.
Si centramos el trabajo en la formación actoral, hemos de elegir la dramatización como modelo. Pero, dentro de ello, deberíamos plantearnos: ¿Puede ser evaluada la dramatización? Para Motos y Tejedo (1987) la respuesta es rotunda: «no sólo puede, sino que debe ser evaluada como cualquier proceso de aprendizaje». Podemos añadir más: la evaluación e incluso, la investigación son etapas o momentos inseparables de la dramatización. Cuando decimos vamos a «dramatizar», estamos diciendo vamos a investigar y evaluar. Para Strasberg (citado en Hethmon, 1981) las improvisaciones (fundamentales en su método de aprendizaje) suponen investigación y la investigación incluye las improvisaciones. El problema radica en que, al movernos en una materia artística, la evaluación no tiene el mismo sesgo que en las materias científicas; no existen cuantificaciones ni cualificaciones que respondan a modelos exactos, (aunque existan tendencias genéricas según la época, la cultura, el país o los círculos en que nos movamos). En ese contexto hay que apoyarse en lo afirmado por Strasberg: «como ocurre siempre en el teatro, la validez del proceso no existe por sí misma, sino que viene dada por la habilidad del actor y del director para mantenerse fieles a los condicionamientos ocultos en cada momento del trabajo».

O bien, lo expresado por Motos y Tejedo (1987) «Dada la naturaleza de estas sesiones de trabajo, consideramos que los criterios e instrumentos de evaluación al uso, no son aquí aplicables, y si lo fueran, no cumplirían objetivamente su cometido, ya que muchos aspectos de la actividad no quedarían reflejados en los resultados».
La dificultad de objetivar y controlar el proceso, obliga a elegir un tipo de «esquema de improvisación» que permita la mayor concreción y objetivación. Evidentemente estará en la línea stanislavskiana que, desde hace un siglo, constituye en nuestro entorno cultural, la base para la formación académica del actor. Pero, partiendo de ello, nos encontramos con multitud de tendencias y esquemas de trabajo distintos, la mayoría demasiado difusos y personalizados. Esto nos lleva a elegir entre ellos el esquema más estructurado y con una nomenclatura más clara y precisa: nos referimos al método de Sandford Meisner (The-.Néigribórhoód : Éi ayhóusé'vS c hooT of the Theatre) traído a España por el profesor Williams Layton en 1960 y reflejado en su libro «¿Por qué?. Trampolín de actores» (1980). Existen otros métodos también bastante claros y precisos, como el método del colombiano Enrique Buenaventura, que elabora con objeto de llegar a la «creación colectiva». Pero el método de Layton está más imbricado en las raíces stanislavs-kianas y, sobre todo, tiene la enorme ventaja de ser el primero y el más extendido en España, por lo que existirán más especialistas que pueden valorar esta investigación y aplicar sus posibles resultados.
Así pues, la primera conclusión en este campo es la necesidad de utilizar esquemas de dramatización (o improvisación) bien organizados y estructurados con objeto de que puedan controlarse los pasos sucesivos y los posibles problemas que surjan en el proceso de aprendizaje del actor con grave carencia visual. Una buena investigación exige que haya ciertos elementos concretos que sirvan de base y que clarifiquen lo que el actor hace. Según Strasberg, «cuando pides a un pianista que improvise, en seguida te pregunta ¿sobre qué tema?». No hay pues avance sin concreción. Por eso advertimos que no interesa elegir «juegos dramáticos» (a no ser como experiencia limitada) y debemos escoger un esquema bien estructurado.
También debemos advertir que este esquema ha de ser bien manejado por el instructor (normalmente ello supone años de aprendizaje y años impartiendo esa metodología). Por eso podemos decir que aquellos que se acerquen a estos resultados esperando encontrar «fórmulas mágicas» que les resuelvan sus problemas, estarán errados, pues sólo encontrarán la adaptación de ciertos modos y propuestas de trabajo dentro de una metodología concreta. En cualquier caso, la actitud investigadora es fundamental y ese es, como dijimos antes, un elemento inseparable de la dramatización. Investigar, evaluar y fijar resultados (como referencia-formativa o como aportación al montaje de una escena). Es decir, la actitud de búsqueda que, según Diderot (1986) nos cuenta, tenían la Clairon y otras grandes actrices de su época.

Aclarado esto, sólo resta añadir que los actores deben venir provistos de pauta y punzón, grabadora o braille hablado. Si queremos organizar el trabajo, debemos asegurarnos de que ellos vienen con actitud organizada, "lo Cuál; no tiene por qué interrumpir una atmósfera creativa y gozosa.

Exploración del espacio de trabajo
Dado que en los talleres de dramatización los actores suelen trabajar de dos en dos, la mayor parte del tiempo aprenden observando a sus compañeros y comentando a petición del instructor. A pesar de la dificultad visual, hay que integrarlos como espectadores activos. Por lo tanto se les hará intervenir a todos en la exploración previa del espacio escénico (y no sólo a los que van a realizar el ejercicio) y en cada uno de los pasos nuevos que transformen de algún modo la escena. De esta manera podrán seguir los ejercicios, «ver la escena».
La exploración previa y sucesiva de espacios y elementos, han de transformarse para el actor ciego en una rutina.
Se ha comprobado que no es conveniente colocar referencias sonoras o táctiles ajenas a la escena. Así les habituaremos a crearlas partiendo de los propios elementos escénicos. Estos «avisos» (moquetas, metrómetros, etc.) se colocarían sólo si hay peligro de caída u otros (p.ej.: los derivados del montaje o del tipo de ejercicios elegidos), o si se estima cubren otros objetivos. El entrenamiento de su ubicación espacial será más completo.
Lenguaje y objetos imaginarios
El lenguaje utilizado por el instructor ha de ser siempre descriptivo. No se puede decir «tú irás hacia la silla», sino «José Luis, tú irás hacia la silla que hay a tu espalda» (aquí nos referimos a una descripción mínima funcional, y no debe ser demasiado exhaustiva mientras algo no lo justifique). Aún así, por muy descriptivos que seamos, la descripción nunca deberá sustituir la exploración y manipulación directa de objetos y espacios.
La creación de objetos imaginarios representa un problema para el deficiente visual, tanto en su creación actoral, como en su observación desde fuera. En nuestro trabajo se han planteado ejercicios que han dado buen resultado en este sentido, y también los trabajos aportados por Schinca(1980, 1988).
Espacio: disposición de elementos
Se encontró dificultad para despertar la conciencia del significado plástico y dramático de los elementos y objetos en su disposición espacial. Se observaron efectivos ejercicios partiendo del espacio vacío, sobre el cual, la colocación de un clavel rojo, produce un cambio. Estos cambios se analizan en grupo y se desarrollan otras propuestas más complejas o se buscan referencias más concretas hacia la obra o la improvisación que tenemos entre manos.
Proceso de dramatización

La elección de la actividad del antagonista nos lleva a un campo resbaladizo, porque los videntes suelen escoger actividades (leer, escribir, coser, pintar...) que para algunos ciegos, cuando intenta imitarlos de forma repentina, resultan forzosamente falsas. Se ha observado que el ciego tiende a escoger estas mismas actividades. Esto es un mal punto de partida para la improvisación, porque se va a iniciar sobre bases poco creíbles. El actor no comenzará a concentrarse hasta que no realice «de verdad» su actividad sobre la escena. No proponemos directamente actividades de ciego (por ejemplo escribir en braille), para no encorsetar al actor por el hecho de su ceguera. Por eso proponemos actividades que puedan estar en el campo de videntes y ciegos (asearse, ordenar ropa, hablar por teléfono, aprender un texto, hacer gimnasia, etc).
No se encontraron problemas especiales provenientes de la dificultad visual en lo concerniente al estado de ánimo previo de protagonista y antagonista, lo cual confirmó el dictamen sobre este tema. No obstante habría que hacer hincapié en los espacios aledaños a la escena donde el protagonista espera la señal del antagonista. Estos espacios han de carecer de barreras, dificultades o ruidos que molesten al protagonista.
La señal tiene dificultades de fácil superación, pues no se observó inconveniente en cambiar la señal visual por otra auditiva. Fue en el primer contacto donde surgió el principio de lo que constituye el núcleo del problema.
De un primer vistazo o golpe de vista, el protagonista ha de calibrar ¿quién está aquí?, ¿cómo está?, ¿qué hace?; y el antagonista ¿quién ha entrado?, ¿cómo viene?, ¿me agrada o no?, etc. Pues, según dice Stanislavsky (1980) «La imaginación es indolente y hay que estimularla. Planteaos las preguntas: quién, qué, dónde, por qué y para qué de lo que veis en el escenario». Tras un proceso de búsqueda resultó efectivo que, sobre la base de conocer quién hay en el lugar donde se entra (según este ejercicio no se debería conocer), el protagonista se detenga (o cambie su ritmo de entrada) y, a continuación:
—  Investigue el terreno
—  Escuche
—  Provoque con hechos o palabras
—  Saque conclusiones (reaccione en consecuencia).
Iguales problemas surgen con la interacción, la antena y las estrategias. Tenemos que abrir la sensorialidad del actor para sustituir la falta de mensajes plásticos e icónicos. Podemos crearles tareas paralelas (que el otro no conoce) que le estimularán hacia la captación y el procesamiento de todo tipo de datos (ficha de sesiones 12 y 13). Aquí es muy útil el ejercicio diseñado por Marta Schinca y Beatriz Peña para la fase de comprobación de sus materias, para ejercitar en el actor ciego esta actitud escénica de captación y reacción, (muy interesante, completo y sencillo sobre este tema es el libro de Derek Bowskill 1973, especialmente el capítulo titulado «The Sense»).
En definitiva, lo que interesa es romper cierta tendencia que se ha observado: la ceguera puede llevar a cierta prudencia sobre la interpretación de lo que ocurre fuera, y a no realizar respuestas más que aquellas de tipo verbal, en su entrenamiento teatral el actor ciego es motivado hacia el riesgo en la interpretación de lo que oye y siente (¡o de lo que no oye!) arriesgando respuestas, puntos de vista y estrategias continuas durante el ejercicio. También es importante descargarle de la tensión, de ese «estado de vigilancia» que, como decíamos al principio, se ha observado, creándole una atmósfera de trabajo, en la cual no importe buscar una puerta a tientas o chocar con una silla. Yo les suelo decir que los personajes son hombres y mujeres viviendo o recreando una determinada situación o conflicto. El hecho de ser ciegos o cojos, gordos o flacos, altos o bajos, no es el punto que se está trabajando en ese momento. Por lo tanto no deberán centrar ahí su atención, sino en afrontar el conflicto dramático, utilizando sus propios recursos orgánicos espontáneos. Recordemos al efecto lo que Derek Bowskill (1973) llama «permission to fail» es decir, la oportunidad excepcional que brinda el entrenamiento teatral, dando permiso para fracasar, algo y que no ofrece la realidad.
Proceso de montaje
Durante el proceso de montaje de escenas se comprobó que para la elección del texto a montar y, sobre todo, para las primeras lecturas del texto seleccionado, no es conveniente leerles las obras, sino que conviene pasarlas a braille, sonoro o tinta ampliada. Posteriormente repartir las copias, según necesidades, para que las lean en casa (y así se familiaricen con ellas) y luego que ellos realicen la lectura intercambiando personajes. Esto les habitúa, desde el principio, a no depender del director (u otras personas) y a responsabilizarse del análisis de escenas y personajes. No preocuparse si hay lentitud en la lectura, pues uno de los problemas de los actores videntes en este punto es que suelen realizar lecturas excesivamente rápidas y tensas.
Hay que incluir el problema visual en los criterios de selección del texto a montar. De este modo evitaremos esfuerzos inútiles. También hay que incluir las demás limitaciones y circunstancias grupales e individuales, así como los objetivos que se pretenden.
Para que el análisis del texto sea eficaz, conviene aplicar el esquema de dramatización que se haya utilizado en el taller, sea cual sea, (en nuestro caso el método de W. Layton). Conviene así mismo dividirlo en unidades pequeñas (según el esquema de la improvisación) y cada unidad dramática montarla como si fuese un todo. De este modo el ciego se situará siempre con fuerza en el discurso teatral más amplio que surgirá a la hora de unir todas las unidades. También le ayudará a no adelantar hechos o intenciones.
A la hora de analizar los personajes, no se encontraron problemas en las descripciones sicosociales, pero sí en la descripción visual (caracterización muy importante en teatro). Para ello se comprobó muy efectivo aportarles materiales diversos (sombreros, telas, películas, novelas, etc.) que les ayudaran a analizar y discriminar características visuales. También, y a la hora de construir personajes concretos, son muy útiles los ejercicios diseñados por Beatriz Peña en este proyecto.
En cuanto al espacio, hay que tener en cuenta los «conceptos previos del ciego» sobre el espacio/s en que transcurre la obra y el estilo de la propuesta. Si no dedicamos un tiempo a esto, podemos luego perder mucho tratando de inculcarle cosas que no entiende (o que entiende racionalmente, pero no asimila ni integra en su trabajo). La iniciativa propia en la elección de personaje, la descripción de espacio/s donde ocurre la acción, la descripción de novelas o películas que lo retrotraen a esta obra o a ese personaje, nos dará el grado de identificación con ella.
Para el aprendizaje del texto, habrá que pasarlo a versión sonora, a braille y a macrotipos, según necesidades y preferencias (en algún caso se nos pidió braille y sonoro a la vez).
Instalación Escénica
—   Realizar la más sencilla posible, eliminando elementos sólidos, objetos y trayectorias complicadas.
— Sintetizar hasta conseguir los elementos más significantes e imprescindibles.
—  Los propios elementos así escogidos, simplificarlos de nuevo al máximo.
—  Hacer este proceso con ayuda de los actores, en la medida de lo posible.
Así evitamos complicaciones innecesarias en los desplazamientos y en la manipulación. También conseguimos información sobre las posibilidades y conceptos previos del actor ciego y su familiarización con la escena. (No parece conveniente colocar referencias en el proscenio o cuarta pared, sino habituarles a crear las referencias a partir de los elementos escénicos o en su memoria espacial si éstos no existen. Ni siquiera la típica tira de moqueta nos ha sido necesaria).
Posteriormente, cuando la obra está montada, el diseño puede ayudar a enriquecer o estilizar estos elementos y objetos sin que ello obstaculice demasiado al actor. Cuando el diseño es muy variado, entonces deberá ensayarse desde el principio con esos elementos ya diseñados y construidos.
Ensayos
—  Realizar un «pase a la italiana» de la unidad dramática que vamos a ensayar.
—  Dos actores que no vayan a participar en la escena harán de apuntador (siguiendo el texto en braille) y de «script» (anotando lo que le diga el director).
—  Los actores que van a intervenir reconocerán el espacio y los elementos.
—  Se realizará un leve calentamiento corporal (repasando, por ejemplo, las articulaciones) y de voz (respiración diafragmática, calentamiento de la máscara facial, resonadores, etc.) Se ha observado que los actores que han seguido los procesos anteriores en cuanto a voz y expresión corporal no necesitarán ayuda para hacer ésto. No obstante, el director ha de controlar que se realiza adecuadamente.
Realización del ensayo. Primero los actores realizan las analogías que han preparado, utilizando el esquema de improvisación aprendido en el Proceso de Evaluación. Se ha comprobado que, si el esquema está bien confeccionado, la improvisación funciona correctamente en aquellos actores que han seguido los ejercicios de dramatización durante el Proceso de Evaluación. Surgen algunos problemas precisamente en la confección correcta de la analogía: identificar correctamente los objetivos, estrategias y motivaciones de los personajes. Pero ello en principio no tiene que ver con la dificultad visual y se soluciona con un retoque del director.
Se realizan varios pases de esta analogía, corrigiendo y anotando propuestas y cambios interesantes fijando acciones físicas, trayectorias y actitudes que han funcionado bien hasta que consideramos que se ha tocado la almendra de la escena.
Inclusión del texto. Ahora repetirán la analogía pero en lugar de improvisar las palabras, dirán las que hay escritas en el texto. Ya habituados por el anterior proceso, no aparecieron rigideces ni problemas de otro tipo, y pudieron dramatizar el texto escrito, diciéndolo con intención y organicidad. El resultado fue excelente y nos hizo recordar a Diderot (1986). según el cual «las palabras no son ni pueden ser más que signos aproximados de un pensamiento, de un sentimiento, de una idea; signos que completan su valor con el movimiento, con el gesto, el tono, el rostro, los ojos y la circunstancia dada».
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