
1 

• 
 2 


PROGRAMA DE TRANSFORMACION 

DE LA EDUCACION MEDIA 

Proyecto: 

Cicio 86sico General 

Area: 

COMUNICACION 

Y EXPRESION 

Educacion de la Naci6n -



MlnlItro de Educacl6n y JustIcIa: Dr. JOJ:'ie F. SAbato. 


Secretario de Educacl6n: Dr. Adolfo Luls Stubrln. 


Subsecretarlo de Gestl6n Educatlva: Dr. Juan Carlos Pugliese (h.). 


Dlrectora Nacional de Educaci6n Media: Prof. Beatm Santiago. 


Director Naclonal de Educacl6n Superior: Dr. Ovlde Menin. 


Presldente del Consejo Naclonal de Educaci6n Tecntca: Lie. Davld WIliar. 


Dlrectora Naclonal de Ia Superlntendencla Naclonal de En!!elianza Prlvada: 


Prof. Marla Roldan de Foulkes. 



I 

;~--.:..~~. , 

, 
 i ill" :. 

I.&:~0_Qj,2L: 

1~:G}t3,5 

F:P~~-~~I
\,_-",,,1::: 


IrIDICI': 

Estructura del area 2 


Ejes conceptuales para ler.ano 4 


Lengua y Literatura 8 


Fundamentos de la ensenanza del Teatro 18 


Lengua Kxtranjera 34 


Kducaci6n Fisica .•••••.••••••••••••••••••••.••••• ~.~ .••. 41 


PIastica 50 


Musica 77 


Sugerencia de actividades para el taller integrado •••••• 88 




2 

AREA DE LA COMUNICACION Y LA EXPRESION 

Estructura del area 

El area esta organizada a partir de cuatro ejes conceptuales que 
se mantienen durante los tres anos del C.B.G. con diferentes niveles de pro
fundizaci6n en cada ano: 

1. Posibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo 

Se prior.iza 1a dimensi6n expreslva que recorre e1 area. En ese / 
sentido. el trabajo se focalizara en la busqueda. exploracion y experimenta
cion de los alumnos con cada uno de los lenguajes que conforman e1 area. El 
acento esta puesto en la producci6n individual mediante los diversos codigos: 
el linguistico. el corporal. el plastico y el musical. 

Si bien se ~rioriza 1a dimension expresiva, esto nO implica ausen 
cia de reflexi6n te6rica. Par e1 contrario, 1a produccion sera lefda e inter 
pretada desde las nociones teoricas de cada disciplina. 

2. La producci6n del mensaje a trav8S del tiempo y el espacio 

En esta etapa los lenguajes ya no son solo materia para la expe
rimentacion expresiva. sino que ademas se constituyen en objeto de estudio. 

El yo como centro de la producci6n discursiva se desplaza a la / 
produccion discursiva de los otros. Es el momento en que se descubre la codi 
ficaci6n del lenguaje: ha habido otros que historicamente han trabajado ese 
lenguaje. 

Uno de los modos posibles de entrada a esc universe de cada len
guaje es considerar las variables espacio y tiemp~siendo estos factores ex
ternos a1 c6digo mismo los que permiten relacionar a cada c6digo con una eu! 
tura, una sociedad, una historia. Aprender a decodificar la producci6n de 0

tros. desarrolla la habilidad lectora y la competencia comunicativa de cada 
uno. 

3. Focalizaci6n en medias, recursos y operaciones de los divers os lenguajes 
• 

Es este el momento de mayor introspecci6n en cada c6digo. El ob
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:(, Gi vo es indagar en las caracteristicas, los recursos peculiares, los modos 
de conformacion de cada codigo como sistema de significaciOn. 

,~, La produccion de mensajes mixtos 

El interes esta centrado en los mecanismos de interrelacion de I 
los lenguajes: c6mo aparece cada uno en el momento en que se relaciona con I 
los demas, a que se deben sus adaptaciones, cuales son las funciones que sue 
len cumplir, etc. 

La, importancia especial que se Ie asigna a la dimension comunica 
tiva que recorre el area, no implica e1 olvido de la dimensi6n expresiva. 

Importa senalar el lugar destacado que tendra el estudio de los 
,nedios de comunicaci6n masiva. 

La reflexi6n apuntara a la decodificacion de esos mensajes mix
TOS y a observar las caracteristicas de cada uno de los lenguajes desde ese 
~misor especialmente complejo, 10 cual implica abordar la reflexi6n sobre el 
tratamlento social de esos lenguajes • 

• 
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EJES CONCEPTUALES PARA ler. ANO 

EJEl 

Lengua materna 
r-----------------------------II-,_ Enunciaci6n/Enunciado:

Recursos Teatrales 

Desplazamiento 
gesto - sonido inarticula
do y articulacion de la p~ 
labra 

el destinador y su men 
saje 

- Variedades dialectales 
Variedades de registros 
linguisticos/Generos 
discursivos 

- Ls comunicacion inter-
L________________~----------I--J personal: dialogo-col£ 

quio-soliloquio • 

. 

Lengua Extranjera Educaci6n Fisica 

Comprensi6n: estimulo de 
la memoria auditiva Posibilidades - Reconocimiento del cuer 

- Palabra y movimiento 
- La experiencia perso

nal como fuen-te mimi
ca. 

Plastica 

Figura humana 

....__... comunicativas y expresivas 1----1 
del cuerpo 

Musica 

po 
- El cuerpo en 81 espacio 
- Producciones matrices 
- Limites del propio cuer 

po, del sspaeio y de / 
los objetos 

Sonido: los materiales: 
sonido-silencio-ruido 

Movimiento de la figura eualidades del sohido: 
altura, intensidad, du,a
ci6n y timbre. 
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EJI2 

IleDentos T< trales 

Actuaci6n, personaje, rol, 
improvisaCi6n/actuaci6n. 

Reqursos esc'nicos: 
ls coreograHa 
la escenografia 
la"banda Bonora 

L~ Ixtranjera 

La narraci6n 
(tiempo) 

La descripcion 
(espacie) 

< no Ii teraria 

literaria 

~en la literatura 

en el discurso no 
teraria 

Iducact6n Fistca 
- El juego y el cuerpo 

Tecnica del dialogo 
Dramatizacion y estilo / 
descriptivo. - Signos de ~ 
la descripci6n y la na-/ 
rraci6n (forma oral). 

Producci6n del mensaje 

a traves del tieMpo y 

el espacio 

- £1 juege y los ebjetos 
~. Juegos fundamentadores 
- El g:cupo - introducci6n 

al deporte Stl historia; 
reglas y c6digos 

Pltlatica 

- El espacio y el ritmo 
- El arte a traves del / 

tiempe: de 10 bidimen
sional a 1a tercera d! 
mensi6n 

- Coordinaci6n y ritmo 

lIWIica 

- Elementos estructurales 
internos: ritmo, melodia 
y armonia -

- Elementos estructurales 
externos: 

forma y textura 
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KJK 3 

------1-.... Lengua materna 
Signos teatrales 

- F'unci6n poetica del lenguaje: 
- La puesta en escena: pl~ * en e1 discurso no literario 

nos de la acci6n - parl~ * en el discurso literario 
mento - utileria - maqui Equivalencias en e1 sintagma 
llaje - - Denotaci6n y connotaci6n 

- El espacio escenico (am - La polifonia: dialogo, conve£ 
bito) saci6n, texto teatral 

Educaci6n FisicaLengua Extranjera 

- Iniciaci6n en la tecnica 
del mon6logo/soliloquio 

- Iniciaci6n en la tecni
ca narrativa (forma es
crita) 

- Reconocimiento expresivo 
de las actitudes corporales 

Focalizaci6n en medios, - Dialogo corporal (consigo 
mismo y con el otro). 

recursos y operaciones en 1-.....-1_ Ejecuci6n gimnastica: Hit 

los diversos lenguajes mos individuales, duos, / -
trios, esquemas. 

PHistica 

- La forma: enunciados basi 
cos - formas de contras
te - leyes de la forma -

- lleeonccim1ento 6ltprG13ivo 
de diferentes materiales 

- ~lementos ~lasticos basi
cos: el punto 

Musica 

- La creaci6n musical 
la voz y los instrumen
tos 

- Los medias electroacus
ticos 

- La ejecuci6n musical: / 
conoierto, reel tal, ,gra
baci6n 
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Objetos Tea 'ales 

- Composici6n de guion es
cenico 

- E1 titer" 
- &1 espacio escenico (di

seno) 
- E1 retab10 

Lengua Extranjera 

Lengua materna 

- Las funciones del lenguaje 
- La connotacion 
- La polisemia ic6nica y e1 

anclaje verbal 
- La historieta - e1 djario _ 

la canci6n 

Educaci6n Flsica 
- E1 grupo en aulas de Cl~ 

10 abierto.Instrucciones y reglamen
taB, historietas, infor-/ ~ 
mes, agenda personal y /- r
diario personal 

Producci6n de 

mensajes .ixtos 

- Educ~ci6n ambiental y e~ 
cursiones cooperatlvas. 

- Educacion Fisica y Salua. 

Pliistica 

- La representacion en vol::! 
men: 

.. ~odelado de 1a figur? 

.. mascaras 

- Tecnica rnixta: eL collage 

M(isica 

- La creaci6n musical: 

* 1a obra musical 
.. e1 poema sonora 
.. e1 collage 
.. la muslcalizaci6n teatral 

y audiovisual 
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LENGUA Y LITERATURA 

DESARROLLO DF LOS EJES CONCEPTUALES PARA ler. Afio 

Posibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo 

1- Producci6n discursiva y enunciaci6n 

1.1 	Relacion entre la situacion de enunciacion y-Ia estructura del enun
ciado verbal: el destinador y su mensaje. 

1.1.1 	Variedades dialectales, sociolectales y cronolectales: la len
gua regional, la urbana y la rural; la norma culta y otras no£ 
mas lingulsticas no dominantes; la lengua propia de los distin 
tos grupos generacionales; la lengua escolarizada y la no esc£ 
larizada. 

1.1.2 	Variedad de registros linguisticos: lengua formal, coloquial,/ 
familiar, cientifica. intima y otras. 

1.1.3 	La noci6n de genera discursivo: los generos literarios y los / 
no li terarios. 

1.1.3.1 El dialogo. El coloquio. El soliloquio. 

1.2 	La relaci6n enunciaci6n/enunciado en mensajes no verbales: el c6digo 
gestual, corporal, plastico, musical. Su relaci6n con las variedades 
y registros verbales. 

El espacio y el tiempo en la producci6n de mensajes 

2- Las estrategias lingulsticas: lectura y produccion textual. 

2.1 	El texto informativo; lectura de inspeccion y denotativa. Secuencia 
y esquema. 

2.2 	El texto narrativo 

2.2.1 	La lectura del texto narrativo: 

2.2.1.1 	La historia (0 argumentol y el discurso (0 relato). 

2.2.1.2 	Caracteristicas del narrador: de Ia subjetividad a la 
omnisciencia. 

2.2.1.3 	Signos de la narratividad: los tiempos verbales. 
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2.2.2 	La narraci6n no literaria: 


2.2.2.1 1 noticia periodfstica 


2.2.2.2 	El discurso hist6rico 


2.2.3 	La narraci6n literaria: 


2.2.3.1 	El relato vivencia1. El relata tradicional. El cuento 

maravi110so y el cuento literario. 


2.2.4 La narraci6n en c6digos mixtos: la historieta. 


2.'3 La descripci6n. 


2.3.1 	La percepci6n como organizadora de 1a descripcion. 


2.3.2 	Enriquecimiento del codigo denominativo de 10 sensorial. 


2.3.3 	La obra musical y la imagen como forma descriptiva no linguis

tica y como apoyo para la descripci6n linguistica. 


2.3.4 	La descripcion en e1 discurso expositivo (de 1a Geografia, de 

1a Biologia, y otros) y en el discurso narrativ~ lde la histo

rieta, literario y otros). Sus funciones. 


Foca1izaci6n en medios, recursos y operaciones de los diversos lenguajes 

3- La 	 funci6n poetica del 1enguaje. 

3.1 	Los componentes del circuito comunicaciona1 y las funciones del! 

lenguaje. 


3.2 	El principio equivalente en e1 sintagma: 1a equivalencia f6nica, 

semantica, sintactica, lexica~ 

3.2.1 	La lengua como objeto sonoro: e1 ritmo. 


3.3 	La denotacion y la connotacion. 


3.4 	La funci6n poetica en discursos no literarios: "slogans" publicita-! 

rios, adivinanzas, dichos, refranes, trabalenguas, juegos infantiles 

y canciones de cuna. Las reglas mnemotecnicas. 


3.5 	El texto poetico 


3.5.1 	Lo linguistico como materia para la configuraci6n del texto po~ 


tico. 

3.5.2 	E1 ritmo. Interiorizaci6n de esquemas ritmicos sencl110s. Expr! 

siQn ritmica a traves de distintos c6digos. 


3.5.3 	E1 verso, esquema ritmico. Apropiaci6n del mismo como esquema 

productiv~. 

3.5.4 	El signo grafico en e1 texto poetico. 
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4- La polifonia en el di~curso verbal. 

4.1 	La coexistencia de loces en el interior de un mismo discurso4 


4.2 	El diAlogo como forma discursiva y su inclusion en diferentes textos. 


4.3 	La conversaci6n. 


4.4 	El texto teatral. 


La produccion de mensajes mixtos 

5- Codigos linguisticos y no linguisticos en la produceion de mensajes. 

5.1 	Las funciones del lenguaje. La connotaci6n. 


5.2 	La polisemia iconica y el anclaje verbal. 


5.3 	Lectura exploratoria, denotativa y connotativa de la fusion de codi

gos en la historieta, el periodismo grafico (el diario), la canci6n. 

Diversos mensajes televisivos y radiales. 
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LENGUA Y LITERATURA 

Algunas observaciones metodo16gicas 

El problema del metodo es mucho mas que un problema tecnico 0 -/ 

practico pues tiene implicaciones te6ricas. Hay entre contenido y metoda una 
intima relaci6n. Si pensamos los contenidos como alga que debe ser apropiado 
activamente par el 8ujeto, y no como contenidos acabados, el modo como se -/ 
conduzca el aprendizaje sera decisivo. 

El metodo representa la posibilidad de articulaci6n entre conoci 
miento como produce ion objetiva y conocimiento como problema de aprendizaje. 

Si concebimos al sujeto como un protagonista activo y entendemos 
el aprendizaje como un proceso y no como un resultado, s610 puede hablarse / 
de aprendizaje en la medida en que el sujeto de aprendizaje tenga oportunidad 
de enfrentarse con una situaci6n que requiera de su activo protagonismo. 

Segun esta concepclon, y la idea de que la lengua es una reali-/ 
dad compleja ligada a la realidad social e hist6rica y por ella en constante 
evolucion, es fundamental anclar su aprendizaje en la experiencia linguisti
ca real y concreta, en la lengua viva. Muchas veces incurrimos en el error / 
de usar para la practica de la lengua enunciados vacfos, descontextualizados 
y hemos visto su accion esterilizante. Para que esto no ocurra proponemos -/ 
convertir la clase de lengua en un taller de lectura y escritura que incluya 
la reflexion, que desarrolle los aspectos sistematicos, sf, pero que se nu-/ 
tra de la actividad comunicativa y expresiva. 

Las siguientes son algunas observaciones metodologicas que hemos 
elaborado sin pretender agotar exhaustivamente el tema. 

Es necesario planificar la tarea, porque esta no es una propuesta 
basada en la improvisacion ni en el "dejar hacer". Dicha planificacion debe
ra hacerse con criterio amplio. Esto significa: a) No perder de vista los o£ 
jetivos, b) estar atentos a los requerimientos de la situacion concreta, que 
permite la inclusion de los emergentes, tambien de 10 aleatorio, c) evaluar 
dichas, actividades permanentes y sin prejuicios de manera tal que se efec- / 
tuen las modificaciones pertinentesj d) ofrecer una propuesta abierta, que / 
busque inteligentemente producir determinados efectos; no debe ser un molde 
rfgido, ni tampoco una receta aplicable a cualquier situacion. 



12 

Proponemos partir de situaciones reales de comunicaclon, y del I 
discurso de los alumnos, l~ que implica incluir desde e1 comienzo 1a lengua 
oral, coloquial~ expresiva y los modismos propios del adolescentt como un rna 
terial lingulstico de primera mana que puede y debe ser aprovechado para el 
aprendizaje. Estas variedades linguisticas son tan legitimas como cualquier 
otra, perc no son las unicas. Por ella, hemos dado un lugar importante, en I 
los contenidos, a todas las variedads..:;; 1 ingulsticas. 

El estudio de todos estos codigos y subcodigos que constituyen / 
la compleja realidad de un idioma requiere partir de situaciones reales. Pue 
den disenarse multiples actividades a1 respecto, desde la observaeion del ha 
bla de los alumnos, que aportaran material basieo de observacion, por ejem-7 
plo: las variedades regionales, los cronolectos, tan a la mana, pues todos / 
percibimos las diferencias en el modo de hablar de un nino, de un adolescen
te, y de un adulto. Podemos describir activamente las diferencias entre la / 
lengua oral y la lengua escrita; entre un registro familiar y otro protoco-/ 
lar. Todo esto canstituye un saber nunca explicitado, aunque presente. Es ta 
rea del docente hacer concientes todos esos saberes y ampliarlos cuando se 7 
los convierte en material de reflexion. 

La apropiacion de estos multiples subcodigos y el empleo de los 
mismos en distintas condiciones de enunciacion lleva a la nocion de adecua-/ 
cion con la que aspiramos a sustituir e1 no siempre claro criteria de correc 
ci6n. Descubrir distintos modos de hablar sin desvalorizarlos conduce a 1at 

percepcion y el respeto par el otro. Se orientara para descubrir semejanzas 
y diferencias, percibirnos como integrantes de una comunidad linguistica tan 
vasta como la espanola y encontrar nuestra identidad en a1go tan intimo como 
es el lenguaje. 

El estudio de las variedades lingUlsticas asi como el de cualquier 
otro contenido de 1a disciplina debe plantearse sistematicamente: esto signl 
fica que 8i abordamos el tema de 1a lengua oral conviene relacionarlo can el 
de 1a lengua escrita; pues astas variedades se definen per oposiciones signi 
ficativas. Este enfoque permitira reconocer tambien las intersecciones de -/ 
las variedades que se deben a los diversos criterios de clasificaci6n emple~ 
dos. El abordaje sistematico se enfatizara hacia el 3er. Ano del C.B.G., co
mo culminaci6n de un proceso que se iniei6 en e1 ler. Ano y se cumpli6 sin / 
interrupciones. 

Asi comO e1 juego es un aliado insusti tuible' del aprendizaje en 
la nlnez, la fantasia 10 es en 1a adolescencia pues permite la experimenta-/ 
cion a nivel simb6lico en un terreno todavia desconocido. Ella puede servir
nos para crear situaciones en las que e1 alumno leera, escrioira, dialogara, 
etc. Estas situaciones de habla, generadas a partir del trabajo con la fant~ 
sia, permiten ampliar e1 campo de la experiencia y tarr.bien afinar la discri
minaci6n entre fantasla y realidad. 
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El desarrollo de la capacidad de producir mensajes es quizas el 
objetivo fundamental Jel AREA. Por ello, dedicam08 una parte del curriculo a 
la experimentacion cor jiferentes tipos de textos. En relacion con el texto 
informativo, podemos diferenciar tareas de comprension y de producci6n tex-/ 
tual, 8i bien en los hechos ambos aspectos estan juntos, pues para hacer un 
resumen 0 un comentario es preciso haber comprendido previamente el texto. / 
Resulta importante descubrir temas y actividades que despierten el interes / 
de los adolescentes. Leer las reglas de un juego (que despues ha de practi-/ 
carse) puede ser tambien un buen ejercicio para practicar la comprensi6n de 
un texto informativ~. Tambien puede serl~ inventar reglas de un juego como e' 
jercicio de produccion textual informativa. Leer las indicaciones, las ins-I 
trucciones para el manejo de un aparato complicado, que muchas veces esta en 
varios idiomas puede ser un ejercicio interesante. Estos casos se plantean a 
modo de ejemplos y senalan la importancia de anclar los aprendizajes en los 
intereses de los alumnos. 

Muchos alumnos llegan a la Educacion Media con dificultades para 
la lectura. Ello se debe en parte a deficiencias en la ensenanza y en parte, 
a problemas especificos de los alumnos. Al respecto deberian tenerse en cuen 
ta los desarrollos teoricos mas actuales que advierten que leer no es 10 mi~ 
mo que descifrar y ponen el acento en la actividad anticipatoria y en la caE 
tacion del senti do total. En este proceso intervienen los conocimientos pre
vios del alumno, su experlencia lectora y otras variables individuales. Lo / 
importante estriba en que los problemas no se resuelven insistiendo en los / 
automatismos de la lectura sino propiciando experiencias de otro tipo, tales 
como completamiento de textos. Lo que sin lugar a dudas no resulta efectivo 
es que el docente p~r un exceso de celo correctivo asedie al alumno con ob-/ 
servaciones en el momento de la lectura. Por otra parte, la lectura de un Ii 
bro, de un capitulo, de un articulo periodistico puede y debe hacerse tras I 
una rapida inspeccion que incluya titulos, indices, graficos. imagenes, etc. 
Eate primer acercamiento estimulara el interes y generara hipotesis anticip~ 
torias que actuan a modo de gUlas en la lectura. Lo importante en este caso, 
es la captacion del sentido del texto. 

Otro paso importante en el aprendizaje de la lectura es 10 que I 
llamamos la puesta en comun. Es el momento en que los alumnos 0 los grupos I 
comunican al resto de la clase su interpretacion de un texto. el texto que I 
han producido. 0 la solucion al problema planteado. Esto es muy valioso, po£ 
que la comunicacion en el aula deja de ser exclusivamentedel alumno-docente. 
El alumno produce, escribe, comenta no s610 para el profesor sino tambien p~ 
ra los otros, que se constituyen en una especie de publico.La evaluacion de
ja de ser una tarea secreta e individual para convertirse en un proceso de ~ 
laboracion grupal. bajo la direccion del docente, pero compartida p~r todos. 

En cuanto al texto narrativo las activldades lmplican lectu
ra y producci6n. or.al y escrita. Nos parece importante que e1 alumno discri~ 

http:publico.La
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mine el nivel de la histolia del nivel del discurso, pues asl abordara mas / 
facilmente operaciones tal , como las de ampliaci6n, reducci6n 0 transposi-/ 
cion de un texto. Como ya 10 hemos dicho rechazamas la ensefianza discursiva 
de un t.ema :2,que es la narracion? "cuales son las marcas de la narratividad? 
Las conceptos surgiran del trato con narraciones producidas par el alumna a 
aportadas par el docente. De ese modo inferira: estructura del relata, tipos 
de narradar, y otros, por sl mismo aunque con la gula del docente. 

El concepto de narraci6n no se limita a 10 literario, par ella / 
proponemos tambien el discurso hist6rico y periodlstico como formas de la na 
rraci6n. 

La inclusion del relata vivencial, esta de acuerdo can el crite
rio metodo16gico de partir de la experiencia y fundamentalmente de la expe-/ 
riencia persanal de cada alumna. Lo narrativo se Ie aparece aSl como uno de 
los modos en que &1 se comunica. Coherentes can el proposito de no limitar / 
el campo de Ie comunicaci6n a 10 linguistico, se producir§n mensajes con -/
otros c6digos mixtos. Uno de ellos, la historieta<,conocldo par los adolecen
tes permite percibir con claridad los nucleos narrativos y otros componentes 
de la narracion. 

Tambien resulta valido este genera para distinguir denotaci6n y 
connotacion, pues muchas de elIas incluyen 10 humoristico. El tiempo es un / 
dato importante en la narraci6n y pueden hacerse en torno de §l observaciones 
muy finas. que, sin embargo, Quedaran apenas esbozadas en este primer ano~ 

El aprendizaje de la descripci6n a partir de situaciones concre
tas es muy importante porque puede orientarse al enriquecimiento de la per-/ 
cepci6n y correlativamente a la comprensi6n del codigo denominativo de 10 -/ 
sensorial. Los ejercicios sensoriales sirven para trabajar las posibilidades 
connotativas del lenguaje. Si entendemos que la connotaci6n supone fundamen
talmente emplear la capacidad de sugerir del idioma, pensemos de que manera 
puede favorecer esta para descubrir e1 campo de las equivalencias sensoriales. 

Los puentes con las demas disciplinas del area, estan siempre -/ 
tendidos pero aqui la relacion es mas estrecha y el empleo de la imagen y la 
musica para motivar la descripci6n verbal nos parece importante, pera tambien 
10 es el proceso inverso. Por 10 tanto los ejercicios de transposici6n de un 
c6digo a otro seran adecuados para el desarrollo de la capacidad perceptiva. 
El cuerpo con su dimension sensoperceptiva J la imagen corporal, e1 espacio y 
la posibilidad de comunicar y expresar a traves de diferentes c6digos proveen 
un campo muy rico para la descripci6n. 

Por otra parte estimamos tambien que nQ debemos circunscribirnos 
a 10 literario pues la descripci6n esta presente en infinidad de situaciones 
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propias de 1a vida diaria: prospectos, recetas, etc., en los 1ibros de textos 
y tanto en el discurso narrativo como en e1 expositivo. 

La 	funci6n poetica del lenguaje esta presente en infinidad de e
nunciados no literarios: adivinanzas, dichos, refranes, canciones populares. 

En cuanto a1 texto poetico nos interesa que e1 alumno descubra 1 
10 linguistico en sus diferentes aspectos, como materia'para su configura-I
ci6n. Al destacarse 1a materialidad del lenguaje se acentua el acercamiento 
con las otras disciplinas del area y sera interesante trabajar con los aspe£ 
tos sonoros del significante y apropiarse de los esquemas ritmicos que servi 
ran a su vez como patrones productivos. 

En todos estos ejercicios dirigidos a la apropiaci6n creativa de 
ciertos modelos culturales es importante senalar los estereotipos, los luga
res comunes que empobrecen y dificultan la expresi6n. 

El concepto de ritmo permite establecer una suerte de recurso co 
mlin con otras disciplinas del area. 

Respecto del abordaje de la poesia en la escuela podemos hacer 1 
algunas sugerencias: 

a) 	La selecci6n estara basada en los intereses de los alumnos, quienes 
aportaran textos elegidos por ellos mismos. Las fuentes pueden ser 
diversas. 

b) 	La lectu.a de la poesia se hara con expresividad pero sin exagera-I 
Clones. 

cJ 	La memorizaci6n no debe imponerse, pero tampoco desecharse. 

dJ 	 El docente adoptara una actitud comprensiva ante la diferente rece£ 
tividad de los alumnos. 

eJ 	El trabajo con canciones facilita el acercamiento del adolescente a 
la poesia. 

Descubrir en los textos la presencia de multiples voces indica / 
que participamos de un fen6meno cultural, socia~ que nos trasciende, y al -I 
mismo tiempo permite que nos expresemos y comuniquemos desde nuestra singul~ 
ridad. 

Importa considerar el lugar asignado a La Gramatica como estudio 
descriptiv~ de la lengua. 
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FUNDAMENTOS DE LA ENSENANZA DEL TEATRO 

Los juegos teatrales tienen una finalidad creativa de intercambio 
grupal y pueden sar utilizados como recurso didactico para cualquier asig 
natura. 

E1 joven puede explorar, a partir de ellos, au propio desarrollo; 
se asoma por un lado al arte en tanto toda creacion del hombre, como posl 
bilidad de "realizar" fiU ilusion, y por el otro se proyecta hacia una co
municacion progresiva, pues, s1 e1 primero en reconocerse "haciendo" es / 
e1 que juega y luego reconoce inmersos en BU juegoa quienes 10 comparten 
COn el, mas tarde, ante la ocasion de mostrarlos resultados obtenidos en 
tal compartir, llegara a expresarse junto a aquellos que participan, aun 
en calidad de observadores, de un "hecho comun H • 

El teatro se compone de un eonjunto nutrido de instrumentos, me-/ 
dios y mensajes, p~r 10 eual pueden abarcarse diversas diseiplinas que no 
solo constituyen facultades del conocimiento y 1a conducta, sino que ade
mas abren paso a una necesaria vision del mundo. 

En la actividad dramatica aparecen entonces conjugados elementos 
tales como: la captacion y aprovechamiento del espacio, la expresion del 
cuerpo. la arquitectura que conduce y obstacullza, la plastica en sus mas 
diversas gamas {el color, la superficie, la profundidad, la forma, la / 
perspectiva)f la musica (e1 sonido en general y asimismo su ausencia), 1a 
voz humana (con todas sus posibilidades, pasando por la palabra y llegan
do al ct':tscurso -cualquier discurso puede ser teatral-). 

Durante la adolescencia, edad en formaci6n de la vida adulta, el 
hombre va insertandose en e1 conocimiento y la cuItura, y lentamente planea 
su futuro. Adquiere entonces habitos, gustos, descubre, tantea su vocacion, 
se interroga a sf mismo y.a los demas, critica y admite. Es e1 momento en 
que e1 aeeeso.a las grandes expresiones Ie debe ser facilitado. 

Esta actividad en la escuela tiende a comunicar experiencias de ~ 
cercamiento entre e1 saber, los alumnos y los docentes, como una practica 
para compartir busquedas, imagenes, descubrimientos, emociones; dudas, a
sombros y soluciones, en el proceso de crecimiento POl' una parte, el de / 
creaci6n por la otra, y el aprendizaje como fin que posibilite el ingreso 
de los educandos a su realidad, fortificado por la imaginacion y el maravi 
llamiento. 

La expresi6n es s610 creadora cuando se encuentra en contacto con 
otras expresionesj el teatro, por ser una combinaci6n de estfmu10s y res
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puestas, donde se es parte y publico, permite que tal encuentro se produ! 
ca. Y por ser un juego colectivo,ofrece un crecimiento en equipo. 

Las potencia11dades expresivas del joven 10 exaltan y 10 liberan, 
y fomentan ademas su diversion: la observacion 10 conduce a 1a fantasia y 
1a imitacion a la busqueda propia. 

Los docentes, dispuestos a exponer el cuerpo en eu tarea, a explo 
tar las formas de contacto y a conducir a1 grupo hacia la asimilacion de
su integraci6n, pueden empezar a construir una tecnica favorable para la 
educaci6n par el juego. 
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METODOLOGIA BASICA 

Los modos de ingresar en la trama del teatro son multiples, difi
ciles de sistematizar sin pensar que se estan dejando interesantes alter
nativas de lado. Ademas su practica se encuentra las mas de las veces can 
requisitorias propias del grupo de trabajo, que hacen tambalear las pro-/ 
puestas del coordinador, para transformarlas en un compendio de activida
des siempre distinto. 

Apenas podemos, en virtud de esta experiencia educativa incipiente 
y fundamentalmente renovadora,sugerir algunos principios que ayudan a no 
recargar la tarea y que tienden a no herir a qui en se expone a ella. No hay 
que olvidar que un primer obstaculo -por demas recurrente ante cada 5itu~ 
ci6n nueva- es la inhibici6n que manifiesta e1 ser humano en formacion; J 
pero tampoco se debe insistir en batallar contra esto, pues es factible I 
que una determinada dosis de esta facultad de la conducta no se pierda ja 
mas. S6lo se pueden concretar vehiculos de asimilaci6n de las caracteris= 
ticas del conjunto y de las personalidades individuales, de modo tal que 
el camino hacia objetivos propuestos se recorra intensamente, 10 mas des
pejado posible de tensiones, y con la alegria de quien halla placer en su 
entrega. 

Lo primero que resulta aconsejable es averiguar que expectativas 
despierta en los alumnos un taller de teatro y a partir de alIi articular 
progresivamente las etapas a cumplir para lograr un resultado factible. ~ 
parecen, es cierto, dos cuestiones: no siempre los productos san 10 espe
rado. y ademas, no todos esperan 10 mismo. E1 amplio abanico de labores I 
que ofrece y precisa el fen6meno en su totalidad (sutores. directores. a£ 
tores J escenografos, pintores, musicos, vestuaristas, maquilladores, car
pinteros, utileras, asistentes, adaptadores, tecnicos. etc.) parece res-/ 
ponder a las inquietudes dispares que se generan. No hay que obligar al / 
que no quiere actual"'. La actuacion no es 10 tinieD que ha de realizarse en 
el marco de Un hecho teatral real. Tal vez S1 es conveniente que todos / 
intervengan en todas las etapas de ejercitaci6n y entrenamiento. en virtud 
de que aS1 tendran sustanto para revisar sus deseos y sus aptitudes. La e 
lecci6n sobrevendra natural~Bent.e. 

En cuanto a1 producto? la otra cuesti6n que mencionabamos, es im~ 
prescindible destacar que e1 -mismo es inexistente hasta tanto todas las / 
fuerzas en comun 10 constituyan (y hablamos aqui, por supuesto, tanto de 
productos parciales comO finales). Y que maS alIa de los logros esteticos, 
tendra sentido la experiencia si se ha aportado de veras y de acuerdo con 
10 mejor que las potencialidades de cada uno lleguen a permitirlo. 

POl'" ende, 1a tarea debe desarrollase en un autentico marco de 
bertad y distension. Para ello, habra que tener mucho cuidado a la hora 
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de evaluar los progresos: el grupo, mas bien, debe comentar los alcances 
de cada etapa, y conducido por el docente, habra de embarcarse en la sj 
guiente, propulsado por 10 que haya sido digno de destacarsehasta alii 

Por supuesto, no deben alentarse las jerarquias: cualquiera puede 
,'esaltar en una si tuacion dada, y la competencia uni'camente debe guiar LOS 

esfuerzos integradores. Esto constituye una especie de etica que se cuid~ 
ra en todo momento para no hacer perder de '., ista que se trata de un juego: 
quiza un juego estimulador de posibilidades serias, pero no una obstinada 
busqueda de la perfeccion ni desarrollo extremo de habilidades: se trata 
de que cada uno 5e haga presente a su manera t expresandose y comunicandose. 

Se pueden suger II ;; 10 Largo del tal~er lecturas ejemplificadoras. 
fragmentos 1ramatizables y nasta el preparadn de una muestra, sin desaten 
der los requerimientos individuales y 1a correlatividad de las secuencia'S 
segu~ consignas. Tambien es inteesante el aporte a "raves de videos, asi~ 
tencia a espectaculos, l:ibliografia sugerida, ~harlas con especialistas, 
nehatep gUlas de anall~js. v todo materlal didactico-teatral. 

iay que senalat que no se pretende hacer profesionales en las mate 
('la::-. 1, ·ersas de que se :.:ompone e1 teatro; por e11(': es innecesa.rio acumu-
lac plementos teoricos. g, indispensable que 01 alumno se sienta realiza
dol", .'i qu, ;;1 mismo '1\1da l3.S proyecciones de los impulsos que la actividad 
"-;-'!"lrinda. £1 peder d~ sl:>flucci6n del teatro es auto5uficiente, mas no en 
,ireud de ~llo se descar+aran los medios que asomen ~as propicios para un 
oroenarr,iento de los s 1 'lw's " ser tratados tratados y ejecutados. El talen
tv sol,- SG nebe tomar er "'le"ta como un matiz que demuestre que nada~ 
imposible desde e1 pu~',· 'I~ Jista de la tecnica. Indudablemente, habra / 
quienes, gracias a el, r'. trepando con mayor dominio a 10 largo de su ;,.. 
ventur8 expresiva: per h')~I..' liue rei terarlo t esa aventura no tiene limi tes 
3: se a~sponen las estra·egl~b que despierten en cada uno un grado infre
':.uent" de capacidad pal'" baeer Llegado el caso, nO es desechable la for
'!laci6n de paquenos talJere" ·d"ntro del taller- donde se diversifiquen que 
ha<:eres particulares «1<0 "s"ellOgrafla, de luminotecnia, etc.). Siempre hay 
que predisponer a1 trabaJC: 1','''' eso, dicho trabajo hay que hacerlo sentir. 
rlesde ba,.,rer el arnbi v:; dr,nd' se trabajara hasta protagonizar una. escena dE' 
prueha, cC)mo productiv" <jivertido y contenedor. El docente contendra a 
gr'ur<.. y too:! g!"'upo contrr -'I':; .... 'qua integrantes. 

A:.:.] se pueden ,It-"!, mas que Los lineaml.entos de una aaignat:~ 
'el, e~ apoyo pSico16g'" ,I" '-f" reclama para La escuela e;ecundaria. La 
novedad y el atractivr .... :'in ,,'''<lstantes, donde el que se manifiesta '''IT 

pruaba Que tiene muchn It,' ,.. Y que merece ser f!is('uch~do, 
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TKATRO 

DESARROLLO DE LOS EJKS CONCEPl'UALKS 

Posibilidades comunicati
vas y expresivas del cue~ 
po 

RECURSOS TEATRALES 

Desplazamiento Gesto
Sonido inarticulado - Ar 
ticul.'l8ion de la palabra 

PRlMERA SECUKNCIA 

SEGUNDA SECUKNCIA 

TERCERA SECUENCIA 


CUARTA SECUKNCIA 
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TKRCERA SKCUENCIA 

Introducci6n del 80nido como expresi6n: segun un gr~fico 
(ej. ~ ) emitir una vocal siguiendo la linea hacia arriba I 
(intentar diversos gr~ficos); flotar en el espacio (sensacion 
de ingravidez). Ace panar luego con sonidos que expresan 10 
que para cada uno significa esa aventura espacial. 

La voz: tonos con sonidos. Inventiva y expresion verbal: 
ruidos inarticulados (grommelots). El cuerpo antes que la pa
labra. Imitar viento, cantos de pajaros, campanas, confusion 
de una multitud. 

Partido de tenis emitiendo iPA! cada vez que se Ie pega 
a la pelota; realizar acciones reproduciendo su sonido parti 
cular. Orquesta: director y cada instrumento, tarareo de la
obra, con solos, crescendos, etc. 

CUARTA SKCUENCIA 

La palabra: voz y manOS (el de atres gesticula la narra 
cion -luego a la inversa-); memoria por imagen: palabras que 
hilvanan nucleos de una historia; cuento grafico individual 
(por 10 menos tres personajes), luego en grupo; uno comienza 
una narracion y otro la continua. 

Acciones a partir de Sustantivos/Adjetivos/Verbos. Texto 
fijo: lectura ficticia de un texto (improvisa~ion de rema~ 
ques ). 

Circulo de sinceridad: recuerdo de experiencias person~ 
les, tratando de compartirlas. 

Dialogos a distintas distancias. 

Dar un discurso y entorpecerse por: una pulga, distrac
ci6n. laguna. micr6fono que se trunca, recibe un tiro, etcw 

Uno mueve el dial y todos son una radio (cada uno repr~ 
senta una emisora diferente, y por ende, transmite su propio 
programa. 
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SEGUNDO EJE CONCEPTUAL 

Producci6n del mensaje a 
traves del espacio y e1 
tiempo. 

ELEMENTOS DEL TEATRO 

Actuaci6n - Personaje/ro1 
Improvisar/Actuar - Re-/ 
cursos escenicos: la Co
reografia - la Escenogr~ 
fia - la Banda Sonora -

PRlMERA SECUECIA 

SEGUNDA SECUENCIA 


L 


TERCERA SECUENCIA 


CUARTA 'SECUENCIA 




26 

PRlMERA SECUENCIA 

Principios de la ~ctuacion: 10 representacional y 10 pre 
sentacional. El concepto de sustituciOn. Memoria emotiva ~ Me 
moria sensorial. Afrontar un rol (sin cambio de ritmo orcr~ni-
co); afrontar un personaje (con cambio). 'Q' 

Ejercitacion basica:~de que estan compuestos dos minutos 
de mi vida? lquien soy, que momento eSt d6nde estoy. que me I 
rodea, cuales son las circunstancias dadas (hechos, tiempos y 
mi realidad), cuales son mis relaciones, que hago para lograr 
10 que quiero, que hay en mi camino (obstaeulos), que hago pa 
ra lo~rar 10 que quiero? (Todo esto conviene reanudarlo, pa-
sando de una etapa de sinceridad a una de flecion y luego a / 
nuevas ficciones). 

Imitacion de sonidos y actitudes de animales: primero / 
cuerpo, segundo sonido. Fase motivacional (hambre, etc.) y f~ 
se relacional (can otro compafiero, mismo animal 0 no). 

Cambio de rol y personaje en parejas: leon-domador/doma
dor-leon; espejos con cambio de rol; hacer gordo, luego gordo 
nervioso, mas tarde gordo nervioso porque esta apurado (carac 
teres, estado, situaciones); tres epocas: personaje en tres 7 
estadios de su desarrollo. 

1 


SEGUNDA SECUENCIA 

Senti do del ritmo! metr6nomo. Ritmos independientes/en 
comun, ritmos opuestos (A hacia B, B en otro ritmo hacia C, 
etc.), situacion can cambio de ritmo (Camara lenta/ligera, 
etc.). Munecos a cuerda. 

El espacio: espacios con obstaculos (disposici6n y tran 
sito); travesia /caminata (sobre distintos suelos, en dife-7 
rentes condiciones y a traves de cualquier medio -decodificar 
los medios y los modos de sortear obstaculos-); itinerario! 
elecci6n de un camino sin entorpecer e1 del companero, mante 
niendo fijo el rumbo (al cruzarse, vinculaci6n can el otro)~. 

Ejercicio paralelo: todos 10 mismo en distintos angulos 
(perspectiva); 1uego, ejercicio paralelo libre (dado un per
sonaje, cada uno haee el suyo. 

Se crean espacios con sillas y cada uno 10 utiliza segun 
10 que l€ sugiere. 
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TERCERA SECUENCIA 

Improvisaciones: tema libre (e1aborar lugar, conflicto, 
roles, personajes a jugar. con 0 sin desenlace planificado, 
ropas y objetos, senalamientos t~cnicos: uso de diagonales, 
area 	y niveles, centro de atenci6n, etc.) j piantear "..m obje- 1 

tivo, par ej. combatir este~eotipos; dramatizar r~franes; I 
brabajar sobreetapas de motivacion, instrumentacion y drama
tizaci6n suore un cuento conocido; 5e prende fuego t marido .I 
celoso. 

Palabra accion inmediata (improvisacion por adaptacion). 

Metamorfosis: proponer oficios y objetos, y a una senal 
evolucionar de uno a otro. Evolucionar de una per~or.a sobria 
a una borracha (sobre una mesa hay una jarra y un vaso, van 
pasando y van bebiendo, as! se va produciendo la metamorfosis) 

Iconografias: composiciones corporales de cuadros 0 fotas. 

Voz de mando (Acciones cortas sugeridas),los otros aca
tan y varian los ritmos. 

Situaci6n de circo (cada uno un personaje, luego rotan 
imitando e1 que hizo e1 companero). 

Relaci6n imaginaria con objetos de lugar intimo. 


Uno Se despierta retrasado: hay que apurar las acciones. 


Gocinar mirando un programa atractivc (no descuidar ni~ 
g una 	 de las dos acc i ones ). 

Reunion de amigos donde hay intereses cruzados (A gusta I 
de C, B qui ere ofender a A, D es un animador inoportuno). _ 

CUARTA SECUENCIA 

De r.odas las situaciones plant8~das, elegir un mov~mle~ 
to, una dirscci6n, una actitud, una forma de contacto. Cuando 
todo el grupo 10 logra y 6e combinan sus integrantes seprodu 
ce un disefio coreografico (se pueden agregar ritmos en comun 
o diversos, bailest cantos, etc.). Intentar diversos disefios, 
luego adecuandolos a situaciones nU8vas. 

Elegir un marco: qull objetos, c6mo construir un muro, ! 
la ventana, la puerta, la montana, el prado, etc. 

~uevas improvisaciones adecuadas a musica 0 sonidos de 
fondo. Elegir luego los fragmentos rr.as interes'intes, y en e1 
recorrido sonoro la improvisaci6n deja de ser tal para conve£ 
tirse en un boceto de 1a obra (la importancia de la banda de 
apoyo) • 
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TERCER EJE CONCEPTUAL 

Focalizaci6n en: medios, 
recursos y operaciones de 
los diversos lenguajes. 

SIGNOS TEATRALES (*) 

La puesta en escena: pIa 
nos de la acci6n - parl~ 
menta - utileria - vestua 
rio - maquillaje - el es
pacio escenico (ambito) 

I 

~-----------------------, 

PRlMERA SECUENCIA 

SEGUNDA SECUENCIA 

TERCERA SECUENCIA 

CUARTA SECUENCIA 


(*) Como introducci6n a las secuencias que se desarrollanranen el 3ro. y 
4to. Eje Conceptual, y para facilitar la correlatividad de secuenciias, 

conviene retomar y recrear las actividades que hayan sido propuestas a 10 / 
largo de los dos primeros ejes, en raz6n de que la expresi6n del cuerpo y / 
la actuaci6n constituyen nucleos centrales del fen6meno teatral. 
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. 
PRIMERA SECUENCIA 

La problematica de la puesta en escena: i,c6mo han de ser 
los personajes, como hablan, como se conectan? 

Division en planos: 10 destacable, 10 reiterado, el apaE: 
te, etc. 

El movimiento, las direcciones, los quiebres, los enfa
sis, la estetica y eJ efecto. 

SEGUNDA SECUENCIA 

GCon que objetos?El moblaje. Los elementos, el entorno. 

Los estados, los climas. 

Utilizaci6n de objetos ficticios (reemplazo) y elementos 
corp6reos. 

Nudo del conflicto y conflictos paralelos. Resoluci6n. 

TERCERA SECUENCIA 

"Cual sera la caracterizacion de los personajes? "Que rna 
quillaje llevaran? "Cual vestuario? El por que, los colores, 
las formas. Simetrias/Asimetrias. 

Jerarquizacion: protagonista/s, antagonista/s, deuterag.co 
nistas, coro 0 masa. 

CUARTA SECUENCIA 

El ambito queda construido. "Que obstaculos propios del 
ambito se pueden agregar? ~Que otras necesidades surgen del 
sentido global del espectaculo (escena 0 pieza)? "C6mo armo
niza e1 revestido con la acci6n? GSe pueden instalar nuevos 
tipos de sectores que constituyan signos de por sf? 

El problema de la adaptaci6n al ambito. Distintos tipos 
de espacios escenicos . 

• 
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CUARTO KJE CONCEPTUAL 

Producci6n de mensajes 
mixtos .. 

OBJETOS TEATRALES 

Composici6n de gui6n esc~ 
nieD: estructura y unida
des dramaticas. 

E1 Titere: su construc-/ 
cion, su manipulaclon. su 
corporizaci6n~ 

E1 espacio escenico (dise 
no) ~ E1 retablo. 

PRlMERA SECUENCIA 

SEGUNDA SECUENCIA 


TERCERA SECUENCIA 

CUARTA SECUENCIA 
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PRIMERA SECUENCIA 

La composici6n de 10 particular a 10 general. 

Noticiero (dramatizacion de noticias: coherencia 
cial) . 

secuen 

Ados frases de dos companeros, repetirlas identica y / 
respectivamente. 

Componer una situaci6n de comensales donde cada uno re
presenta un, rol: funcionario, mendigo, perro, etc. 

En una reunion, cada uno asume un rol: madre, novia, etc. 
Gen que momento se desataria una crisis (llanto, miedo, risa, 
etc. )? 

SEGUNDA SECUENCIA 

Relata: como protagonista, como observador, como infor
mador no presencial, etc. 

Unidades: la escena, el cuadro, el acto. Entradas y sa
lidas. El dialogo. El mon6logo. La conversaci6n (entre tres 
o mas personajes). 

Climax y anticlimax. 

El "te16n" final: acci6n conclusa. inconclusa, abierta, 
cerrada, progresiva, etc. 

Temas·de ejemplificacion: Historia de un arbol - La vi
da de un puerto pesquero - Las estaciones. 

GComo se subdividen la accion teatral, la oratoria, la / 
danza, la pantomima? 
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LENGUA EXTRANJERA 

FUNDAMENTOS 

Para interpretar correctamente la propuesta, es necesario previa
mente definir y aclarar ciertos conceptos inherentes al proceso de ensefianza
aprendizaje: 

1) 	Un ENFOQUE (approach) es un conjunto de asunciones correlativas referidas 
a la naturaleza de la ensefianza y el aprendizaje. Es por 10 tanto axioma
tico y conceptual. 

2) 	Un METODO es el desarrollo de esos axiomas y la manera en que los mismos 
se utili zan. EG p~r 10 tanto un procedimiento. Implica un conjunto de pa-/ 
80S, tecnicas y materiales apoyados en una serie de principios establecidos. 

3) 	TECNICAS son las maneras practicas de ensefiar algo. No son axiomaticas sino 
que constituyen formas de implementaci6n directa. Una misma tecnica puede 
utilizarse a partir de distintos metodos y enfoques. 

Segun estas definiciones, es posible afirmar que el presente tra
bajo no constituya un metodo (porque no supone una serie de pasos y procedi-/ 
mientos) ni intenta limitar al docente en este aspecto. Por e1 contrario, pr~ 
tende darle libertad para utilizar los metodos y textos que este elija y desa 
rrollar al maximo su capacidad creativa. 

S1 implica un enfoque general, con ciertas nociones y conceptos / 
basicos prioritarios. que pueden resumirse globalmente como !reI idioma para / 

la comunicaci6n y la expresi6n". 

Respetando este enfoque comunicacional, el docente es libre de e
1egir los metodos, textos y tecnicas que prefiera. Entretanto, recordemos que: 

- el aprendizaje de una 1engua implica la habilidad para utilizarla apropiad~ 
mente a fin de lograr el objetivo comunicacional; 
el exito de este aprendizaje deberia medirse por la posibilidad de comunicar 
significados adecuadamente; 
el 	aprendizaje es un proceso explorativo, imaginativo y creativo que ocurre 
a traves de, y como resultado de la experiencia directa. 

10 que el alumno aprenda ha de ser significativ~ "ara el, y por lQ tanto de 

bera siempre mostrarse una relaci6n clara entre 1a 8i tuaci6n comunicacional 
real y los contenidos gramaticales sistematicos previstos. 

Las tecnicas elegidas permitiran que el alumno pierda el temor a hablar, s~ 


pere barreras de incomunicacion y se sienta comodo y motivado para empren

der la construcci6n del aprendizaje en los terminos definidos anteriormente. 




- La educacion que proponemos intenta ser unificadora y no atomizante 0 atomi 
zada De ahf la importancia de desarrol1ar, desde 10 especifico de una len-7 
gua extranjera los ejesprevistos para el area. Es necesario mantener una I 
integracion horizontal, vertical y transversal en funcion de la interdisci
plinariedad propuesta,. 

De 10 expuesto se desprende entonces que, el objetivo no es solo 
la adquisicion del idioma extranjero (su vocabulario y gramatica) sino que el 
alumno, a trav~s dela palabra, la musica, la plastica y el movimiento corporal 
logre expresarse t Y comunicarse. 



DESARHOLLO DE LOS EJES CONCEPTUALES 

* Posibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo 

* 	Comprension mediante: 
Estimulo de la memoria auditiva 
Palabra y movimiento 
La experiencia personal 	como fuente mfmica 

El aprendizaje de una segunda lengua reproduce los primeros pasos 
en el aprendizaje de Is lengua materna. El nino primero entiende y luego, ar
ticula palabras. 5e estimulara entonces la memoria auditiva, por 10 que el 
trabajo del slumno sera receptiv~ mas que productiv~ (vale aclsrar que recep
tivo no significs inactiv~). Aprendera primero a reconocer palabras que queda 
ran fijades para luego reproducirlas oralmente y comunicarse (palabra y movi: 
miento). Tambien es necesario que el alumno use el idioms, aunque muy limita
dsmente al principio ,. para reflejar su experiencia personal, porque su inte-/ 
res estA focalizado en ese terreno. 

5uele haber diferencias en el nivel de conocimientos del idioma / 
extranjero por parte de los alumnos. La mimica ayuda a superar estos desnive
les y permite que el alumno con menos conocimientos pueda expresarse corporal 
mente y que e1 alumno con mas experiencia de las consignas oralmente. La mimI 
ca es tambien un recurso para Is fijacion de vocabulario y/o estructurs duran 
te todo el proceso de aprendizaje. 

Ejemplos de actividades 	para aprendizaje y fijacion 

Estimulo de la 
memoria auditiva 1) 	Juego con bingo. 

Los elementos en los cartones pueden ser leidos / 
por el docente 0 el alumno con mas conocimientos. 

2) Juego de ta-te-ti: con dibujos 0 palabras 

3) Juego de domin6: para colores, animales, flores, 
etc. 

Plabra y movimiento 4) 	Carreras con consignas: "1evantar e1 NQ 1011. 11 801"

tear obstaculos ll , Hgaltal" pOI" arriba de ..• *', flpor 
debajo de ... ", IInadar estilo ... ", Itdespertarse". 
IIvestirse fl 

, .~. y todas aquellas aceiones que sig
nifiquen movimiento. 
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5) 	Practicar 6rdenes para una clase de gimnasia y/o 
expresi6n corporal. 

6) 	Preparar una sj~uaci6n para la supuesta filmaci6n 
de una pelicula. El director da 6rdenes. 

7) 	Juego de s111as. El que queda afuera debe contes
tar a1guna pregunt~. 

8) 	Juego con pelotas. El que la arroja formula una / 
pregunta. el que la recibe responde. 

Mimica 9) 	Realizaci6n de situaciones dadas para que se reco~ 
truya el dialogo con vocabulario y expresiones co
nocidas. 

10) Mimica de personajes famosos para descubrir quienes 
son. 

Experiencia Personal 11) 	Hablar sobre estados animicos cotidianamente. 

~ Producci6n de mensajes a 	 traves del espacio y el tiempo 

* 	Tecnicas de dialogo 
-	 Dramatizaci6n y estilo descriptiv~ 

Signos de la descripci6n y la narraci6n (forma oral) 

Como se ha e~rriquecido Ia comprension del alumno, es posible 
grar mayor producci6n oral. 

Estan dadas las condiciones para que pueda establecer dia1ogos con 
sus pares. La implementaci6n de esta tecnica permitira graduar el aprendizaje 
hacia niveles de m~or complejidad. Al principio es necesario que el alumno / 
sea guiado por el profesor. Si no es asi. se inhibira y no habra comunicaci6n. 

Otro factor que tambien puede inhibirlo es la correcci6n constan
te de sus errores. Es conveniente anotar los errores y comentarlos luego J para 
no interrumpir e1 flujo natural de Ia conversaci6n. Si esto se repite, hacia 
el final de esta etapa. la espontaneidad del alumno para comunicarse sera ma
yor y la asistencia del "docente menor. 

Tambien, el alumno aprendera a describir cosas que Ie son familia 
res. Esto acrecentara BU vocabulario y Ie permitira mayor fluidez linguistica. 
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Ejemplos de actividades 

Dialogo 

Descripcion 

Descripcion y 
dialogo 

Dialogo, descripcion 
y narracion 

para aprendizaje y fluidez 

Dramatizacion empleando expresiones dadas. 

Juegos de adivinanzas a partir de imagenes visuales 
(posters, laminas, diapositivas, reproducciones, po~ 
tales, etc.) 

Descripcion de una lamina y creacion del posible di§.
logo de los personajes. 

Dramatizacion utilizando "funciones" de la lengua: ir 
al banco, ir a un restaurant, ir a una oficina postal, 
comprar pasajes, visitar un museo. 
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Focalizacion en:medios, recursos y operaciones de los diversos lenguajes 

* Iniciacion en la tecnica 	del mono logo y del soliloquio. 

* Iniciacion en la tecnica 	narrativa (forma escrita) 

Se introduce la tecnica narrativa en-forma escrita. Si bien ya se 
ha ejercitado la lectura y la escritura, el esfuerzo se focalizara en la pro
duccion oral. Volviendo a la similitud que existe entre el aprendizaje de 1a 
lengua-materna y un idioma extranjero es necesario incorporar la escritura I 
lentamente. 

Tambien se incorpora la tecnica del monologo y del soliloquio 0

ralmente. Esto presenta mas dificultades que un dialogo porque el alumno se 
inhibe ante el "que decir u• 

Es 	necesario que e1 docente 10 ayude a sortear esta dificultad y 
cree situaciones que motiven al alumno a expresar proyectos, deseos, estados 
anlmicos y necesidades. 

Ejemplos de actividades para aprendizaje y fijacion 

Iniciaci6n de tecnica del 
monologo y del soliloquio 

1) 	Juego con sombreros u otro elemento caracterizador 
Segun eleccion de sombrero u objeto, el alumno se 
convierte en un personaje y monologa. 

Descripcion - narracion 2) 	Descripcion escrita de una imagen visual que luego 
se intercambia con los companeros para que otro la 
represente plasticamente. 

3) 	Descripci6n del Harbol propio" ubicandolo en un es 
cenario tambien propio, Composicion de una breve 7 
historia con este arbol. Representaci6n plastica I 
del arbol (diapositiva - poster - tarjeta - etc.) 

4) 	Filatelia: Descripcion de sellos postales y narra
cion dela historia de las estampillas. Creacion I 
de una estampl11a. 
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Producci6n de mensajes mixtos 

* Instrucciones y reglamentos 

* Informes 

* Historietas 

* Agenda personal - diario personal 

El alumno practicara en esta etapa la producci6n de mensajes mix
tos. Lo adecuado es un lenguaje "especlfico", pero debe ejercitarse dinamica
mente, a partir de situaciones conocidas. Se trabajara preferentemente con ma 
terial seleccionado por los alumnos. 

Ejemplos de actividades 	para aprendizaje y fijaci6n 

Informes 	 Redactar un breve informe sobre un tema de la realidad 
actual. 

Historietas 	 Crear integramente 0 modificar una historieta. 

Agenda!diario personal 	 LLevar un diario personal. 

Instrucciones y 
reglamentos 	 LLevar a la practica una receta de cocina. 

Inventar juegos y sus respectivos reglamentos. 
Reglarnento para realizar un campamento. 
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EDUCACION FISICA 

La Educaci6n Fisica debe procurar que e1 alumna asuma una actitud 
revalorativa de Sil dimensi6n corporal en los aspectos afectivos, instrumenta
les, expresivos t de aprendizaje y conocimiento, de apropiaci6n del movimiento 
y manera de estar en e1 mundo (y de 1a re1aei6n que esta supone). 

"La primordialidad corporal!! no se circunscribe a los primeros a
nos de su vida, sino que e1 hombre vive no solo en e1 cuerpo y desde e1 euer
po sino a traves de e1 (Cagiga1). 

La Educaei6n Fisica permitira que e1 alumno redescubra su cuerp, 
un euerpo que esta en un momento de camblo, de ebul1ici6n y de transformaci6., 
un cuerpo a1 que no bastara correr, saltar y patear una pelata, sino un cuer
po al que es neeesario entender, cuidar y ayudar a modificarse. Inserta en es 
te proyecto, y en relaci6n con las otras discip1inas del area, servira para 7 
que e1 alumna aprenda a vivir su cuerpo de una manera real y no impuesta* 

Los movimientos y actitudes de una persona no son accidentales ni 
deterrninados par e1 azar. Son significativos, y estan unidos a las motivacio
nes fundamentales del organismo, como manifestaciones de las necesidades de I 
expresi6n y comunicaci6n. Traducen una manera de existir frente a los demas~ 

Una buena inserci6n en el mundo exige mantener buenas re1aciones 
con el propio cuerpo, como la primera rea1idad concreta con la que el indivi
duo se encuentra. 

El cuerpo es el primer objeto de conocimiento y ocupara un lugar 
de intermediacion, de acompanamiento, de vehiculizaci6n de otros objetos de 
conocimiento~ 

E1 cuerpo y 10 que produce se vive. se experimenta y de esta mane 
ra la funcion motriz posibilita la apropiaci6n emocional y simbolica que esta 
presente en toda situaci6n de encuentro con otro. 

Durante muchos anos solo era considerado el resultado del aprend~ 
zaje, sin tener en cuenta el proceso, que es la instancia del verdadero apre~ 
dizaje. Para va10rar e1 proceso sera necesario conocer 1a situaci6n en 1a que 
cada alumno llega a la clase de Educaeion Fisica y a partir de alli fijar las 
metas a alcanzar en los periodos sucesivos. El eriterio de promoci6n estara I 



bas~do en las modificaciones que cada uno pueda realizar en funeion de dichas 
metas. 

LaEducaci6n Fisica apunta a la consolidaei6n de actitudes positi 
vas para sl mismo y para la vida en relaci6n y posibilita la adquisici6n de
habilidades y habitos que faciliten el accionar del individuo en su contexto 
social. Habitos ligados a: 

e1 cuidado de la salud. 
el desarrollo psicomotriz. 

- la identificaci6n individual-social. 
- el desarrollo cognoscitivo. 

El docente'estimulara al alumno para reflexionar juntos acerca de 
los objetivos a trabajar durante el ano, teniendo en cuenta el proceso que c~ 
da alumno haga partiendo del aqui y ahora con el que inicia este nuevo cicIo 
de vida, sin modelos 0 ideales preestablecidos. 

Asi pueden llegar a mejorarse los vinculos docente-alumno, alumno 
-alumno, alumno-institucion e institucion-docente. 

Docente-alumno: el alumno sentira que se consideran sus posibili
dades y dificultades y no se pretende que alcance marcas preestablecidas. 

Alumno-alumno: se favorecera la sana relaci6n entre los pares, m~ 
nos competitiva y de mayor companerismo ya que al trabajar desde la posibili
dad real de cada uno, evolucionaran en la medida de las posibilidades indivi
duales. 

Alumno-institucion: el alumno sentira que esta inserto en una ins 
titucion que tiene en cuenta sus necesidades y posibilidades, para que esta 
inserci6n sea participativa, activa y comprometida. 

Instituci6n-docente: tambien el docente tendra en la institucion 
un lugar de compromiso, participacion, perfeccionamiento profesional y compa£ 
tira fluidamente con directivos, pares y alumnos nuevas propuestas y reflexio 
nes en relacion con e1 proceso de ensenanza-aprendizaje. 

Como el juego permite elaborar situaciones, facilitar aprendizajes, 
e incoporar normas y reglas, favorecera la adquisici6n de la autodisciplina, 
la autodeterminaci6n y la responsabilidad, aSl como tambien brindara un espa
cio de satisfacci6n, confrontacion y placer. 
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DESARROLLO DE LOS EJES CONCEPTUALES PARA PRIMER ANO 

Posibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo 

- De la globalidad a la independencia segmentaria 
- Eje corporal 

Brazos-tronco; piernas-tronco; cabeza-tronco; p~lvis y cintura escapular. 
- Lado dominante y lade no dominante 
- Equilibrio 

- Explotaci6n de las dimensiones espaciales. 
- EI espacio parcial y el espacio total 
- EI espacio pericorporal 
- Espacio propio y compartido 
- Formas de accionar 

Posibilidades y obstaculos del propio cuerpo en relaci6n con el espacio, 
los pares y los objetos. 

- Introducci6n, al desarrollo de la resistencia aer6bica 
- Introducci6n 'a1 desarrollo de la fuerza 
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Produccion del mensaje a ~rav~s del tiempo y el espacio 

Juegos fundamentales 

El juego y el cuerpo 

El juego y los objetos 

- La utilizacion instrumental de los objetos 


- La uti1izacion expresiva de los objetos 


- El juego individual/grupal 


- El rescate de los juegos tradiciona1es 


- Juegos con refugios - de ocultamiento 


de persecucion 

- Los juegos como antecesores de las actividades deportivas 

E1 grupe: pequeno y grande 

El grupo como factor socializador 

- Roles (asuncion y adjudicacionl 


- La pertenencia - la cooperacion 


- El equipo; el grupo 


Introduccion al Deporte 

- Su historia, reg1as, c6digos. Olimpladas. 


- Los dif~rentes deportes 


Coordinaci6n y ritmo 

- Coordinaciones dinamicas generales 
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- La percepcion temporal - pulso 

acento 

ritmo 

- La estructura rltmica. Nocion de secuencia, simultaneidad. 

- Intervalo 

El tiempo propio 

- El tiempo compartido 
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Focalizaci6n en medios, recursos y operaciones de los diversos lenguajes 

Reconocimiento expresivo de las posturas y actitudes corporales 

Dialogo corporal (consigo mismo y con el otro) 

- Descubrir el valor comunicacional del movimiento 

- Tomar la postura, el gesto, el movimiento como lenguajes comunicacionales 

- Trabajar a partir de musicas dadas, situaciones y monOlogo mimico 0 mimica 

y su decodificacion p~r el grupo 

Ejecuci6n gimnastica 

- Ritmos individuales 

- Duos 

- Trios 

- Esquemas 

La producci6n de mensajes mixtos 

- El grupo en aulas de clelo abierto 

Educacion ambiental y excursiones cooperatlvas 

Implementaci6n de salidas acompanadas por el 0 los profesores, a lugares de 

interes para la disciplina 0 para el area. 

Organizaci6n de un campamento de 24 horas. Su forma de realizaci6n sera ana 

lizada y preparada p~r los docentes del area con la participacion de otras 

areas. La programacion sera realizada conjuntamente con los alumnos. 

- Educaci6n fisica y Salud 

Se desarrollaran estrategias adecuadas para que los alumnos durante el rece 

so de verano no tengan una vida sedentaria sino que p~r la orientacion y el 
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asesoramiento recibidos, puedan seguir realizando diferentes practicas depo£ 

tivas que los mantengan sanos y en buena f9rma fisica. 
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'! ..LLER DEPORTIVO OPTATIVO 

El taller deportivo optativo permitip~ ampliar el espacio de act! 

vidad motriz del alumno y deber! organizarse y desarrollarse de manera que re 

suIte una actividad gratificante. 

De tal modo, el taller deportivo no solo entusiasmar~ a los alum

nos con experiencia deportiva sino tambi~n a los que por diferentes motivos / 

no han realizado 0 no practican asiduamente deporte alguno. 

Cada escuela organizara el Taller Deportivo de acuerdo con sus P2 

sibilidades de implementaci6n; la extensi6n del taller sera anual y tendra u

na duraci6n de 120 minutos semanales. 

Consideramos oportuno realizar una encuesta entre los alumnoe a / 

fin de conocer el grado de inter~s que despierta y la posible participaci6n / 

que concita comO asi tambi~n, cuales son aquellas actividades m~s demandadas. 

En cuanto a la organizaci6n del taller, mantendr~ un encuadre si

milar a1 de una clase. Se 11evara un registro de la presencia de los alumnos, 

y de los progresos a partir de las posibilidades de cada uno. La aprobaci6n / 

de este taller estara sujeta a las normas que rigen la organizaci6n y funcio

namiento de los Talleres Optativos (ver pags. 32 y 33 del Programa de Trans-/ 

formaci6n de la Educaci6n Media. Proyecto CicIo Basico General). 

La planificaci6n tendra en cuenta que cualquiera sea e1 deporte ~ 

legido las actividades han de mostrar la coherencia en el sentir, pensar y a£ 

tuar, indispensable para que este taller resulte facilitador de la Educaci6n 
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por el Movimiento. as! como otros 10 seran de la Educaci6n por el Arte 0 de / 

la Educaci6n por la Ciencia. 

8i se abandona el concepto de una Eaucaci6n Fisica como mera trans 

misora de destrezas tecnicas, sera posible instaurar el enfoque que amplia sus 

objetivos a la totalidad dela conducta y favorece todo 10 que signifique cam-/ 
bios y aprendizaje profundos. 

Aceptamos que movimiento significa emoci6n exteriorizada y en co~ 

secuencia los movimientos, -consciente 0 inconscientemente- estan en relacion 

con el mundo afectivo y emocional de una persona y es a partir de estos movi

mientos internos que se producen los aprendizajes autenticos y duraderos de-/ 

seables para nuestros alumnos . 

• 
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PLASTICA 

POSIBILIDADES COMUNIGATIVA. Y EXPRESIVAS DEL CUERPO 

- LA FIGURA HUMANA 

- EL MOVIMIENTO DE LA FIGURA 

Interesa experimentar con Ia evolucion que manifiesten los alumnos 

al representar la figura humana y considerar sus posibilidades expresivas. S~ 

gerimos plantear el dibujo libre de ella, procurando con observaciones no com 

pulsivas, evitar 10 caricaturesco 0 eluso de estereotipos. 

No se tendran en cuenta las proporciones 0 la representacion nat~ 

ralista 0 esquematica, sino mas bien la oportunidad de ver y hacer la figura 

humana, procurando que se observen y reconozcan los ejes del cuerpo. comO se 

soporta el peso, la direccion de los vOlumenes mayores, las lineas direccion~ 

les principales (hombros y caderas) y la direccion del movimiento de una fig~ 

ra completa en accion. 

Se pueden proponer las siguientes experiencias: 

Dibujo de piernas y manos propias. 


Dibujo del propio rostro (autoretrato). 


El retrato de un companero. 


Dibujos de figura completa: 


1) sentada en una silla 

2) sentada en el piso 

3) en el piso con una pierna arrodillada 

4) de pie, en posicion de descanso 

5) realizando un movimiento. 
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Se multiplicaran estas experiencias, porque en 10 posible deben I 
hacerse desde diferentes posiciones (frenta, perfil, etc.). 

Un problema para la representaci6n de la figura humana: ~C6mo se 

soporta el peso? 

Proponer actividades que permitan comprobar empiricamente la ley 

del equilibria y sus consecuencias. 

LEY DEL EQUILIBRIO 

Se comprobara que en un hombre de pie y 
apoyado sobre una pierna, la linea vertl 
cal debera tocar simultaneamenta el tobl 
110 de la pierna sustentadora y la base 
del cuello (punto en que coinciden las I 
dos claviculas). 

(Se puede comprobar con una plomada) 

Pe~o sobre el 
pie derecho 

Peso so..::: ')r-3 e1 pie i <:;r~ui erdaPeso sabre ambos pies 
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Pesu SODre Pt.~;J sabre 
ambos pies pit:: derecho 

---i""i---------1Q:>-.-'r------:-~ ";;---

tetiJlas 

", 

rodiJlas 

CON&ECUENCIAS DE LA LEY DEL EQUILIBRIa 

Toda acci6n de la figura se basara en la distribuci6n del peso del 
cuerpo. 

, 
I 
1

• •
Peso sobr'e una rodilla 
y un pie 

• • 
["eso subre manOs y rodi- Peso sf..)bre un 

s6lo pie 



• • 

• 


Peso s'obre una combinaci6n de Peso sabre espalda y pelvis 
mapas, pies y pelvis 

Algunos ejemplos: 

S1 el peso del cuerpo descansa sabre una pierna. esta empuja hacia arriba 
la cadera correspondiente y para compensar el hombra cae hacia la cadera: 
La columna se curva y el cuello continua la linea de curvatura. 

- La columna vertebral, es una especie de barra flexible que permits una se
rie de mavimientas de las caderas y el pecha: 

hacia adelante 
- hacla atras 


hacia las ladas 

giras 
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Es importante establecer la relaci6n entre el t6rax y las caderas. Para e
quilibrar este movimiento, la cabeza se inclina ligeramente en direccion / 
contraria. Estos movimientos de contrapostura (!IiI contraposto ll del que h~ 
blaba Miguel Angel), de~uestra la dlsposicion natural y las relaciones rit 
micas de los volumenes. 
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ANAL ISIS DE LA FIGURA 

Determinar con lineas la direcci6n que tienen los ejes de los vo
lumenes mayores, observando en que direcci6n se mueven las partes de la figu
ra y que grado de inclinaci6n tienen unas respecto de las otras. 

- A partir de estas lineas, establecer la posici6n de un volumen en e1 espacio • 

... 

- Hay das lineas principales: 

entre los hombres 
- entre las crestas pelvicas 



POSICION ISQUIATICA 0 POSICION 


DE LA CADERA 


En el momento en que una figura / 

se mueve, adelanta un pie y descansa sobre 

una pierna, aparece e1 factor derivado de 

la posici6n isq~iatica, que la posici6n que 

adoptan 1a pelvis y e1 t6rax como conse-/ 

cuencia de cargar e1 peso del cuerpo en / 

una pierna u otra. Al inclinarse la pelvis 

se inc1ina tambien el t6rax, pero en senti 

do contrario a los efectos de reestablecer 

e1 equilibrio. 
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PRODUCCION DEL MENSAJE A TRAVES DEL ESPACIO Y DEL TIEMPO 

-	 EL ESPACIO 

- EL RITMO 

- DE LO BIDIMENSIONAL A LA TERCERA DIMENSION 

EL ESPACIO 

Las diferentes indicaciones del espacio muestran los recursos ar

bitrados para resolver los problemas que este plantea en una superficie bidi

mensional ~ 

• 	 Comprobacion empirica de modos de indicaci6n del espacio en obras plasticas 

y sus implicancias significantes 

- Perspectiva (diferentes convenciones) 

- Perspectiva amplificada 

- Perspectiva atmosferica 

-	 Perspectiva invertida 

- Relaci6n de colores 


- Proyeccion de diagonal 


?osici6n en el plano de la imagen 


-	 Superposicion 

-	 Transparenc a 

* 	Resumen de posibles tratamientos del plano bidimensional y efectos obteni 

dos con: 

-	 mlnimo de profundidad 

-	 maximo de profundidad 

-	 el espacio ComO volumen definido 

-	 fondo-superficie (frontalidad)' 

• 
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Se facilitara el reconocimiento de la tercera dimensi6n y del / 

plano bidimensional sin exigir a los alumnos la produccion de tales recursos. 

Podran proponerse algunas experiencias sencillas y accesib1es tales como: 

- utilizacion de la perspectiva en dibujos de calles, patiOS. 


- relaci6n de colores (entrantes y salientes) 


- posicion en el plano de la imagen 


- sUQerposicion 


e1 plano can un minimo de profundidad 

fondo-superficie 

EL RITMO 

El ritmo estA presente en nuestros movimientos y en las formes de 

la naturaleza. Se 10 define como movimiento marcado por una periodicidad. Pe

ro e1 ritmo difiere de la mera repeticion, porque es una recurrencia esperada. 

E1 ejemplo mas simple de ritmo serfa una serie regular de configuraciones. / 

can igusl intervalo entre elIas. 

Debe observarse que son necesarias COmo minima tree repeticiones 

y dos intervalos para que se construya una serie ritmica. 

Se trabajarA can: 

- series ritmicss regulares 

- series ritmicas progresivas 

- series ritmicas con alternaci6n 

Estas recurrencias ensayadas pueden multiplicarse 81 les agregamos 

otros componentes: configuracion 

tsmano 
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valor 


color 


textura 


actitud 


Se sugiere realizar ~xperiencias con series ritmicas. utilizando 

puntos, lineas y figuras. 

DE LO BIDIMENSIONAL A LA TERCERA DIMENSION 

Consideraci6n de los diferentes modos de ver y expresar, utiliza

dos para la producci6n de mensajes visuales de pueblos y epocas diferentes, I 

utilizando reproducclones, diapositivas. 

Descubrir los cambios formales y el tratamiento del espacio en I 

obras plasticas pertenecientes a diversas epocas y lugares: 

- Prehistoria, Oriente, Gre?ia y Roma. America y Africa. 

- Arte Paleocristiano, Bizantino, Romanico y G6tico. 

Esta actividad debe plantearse como intercambio de ideas para la 

comprensi6n del lenguaje plastico. Al termino de cada jornada se debe favore

cer la discusi6n libre y las respuestas a las inquietudes manifestadas • 

• 
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FOCALIZACION DE MEDIOS, RECURSOS Y OPERACIONES DE LOS DIVERSOS LENGUAJES 

- LA FORMA - ENUNCIADOS BASICOS 

- FORMAS DE CONTRASTE 

- LEYES DE LA FORMA 

- RECONOCIMIENTO EXPRESIVO DE DIFERENTES MATERIALES 

- ELEMENTOS PLASTICOS BASICOS: EL PUNTO 

LA 	 FORkA 

Se refiere a las caracter1aticas eatructurales de los objetos, / 

sin tener en cuenta su orientaci6n 0 ubicaci6n en el espacio. Alude tambi'n a 

sus limitea, que pueden ser linesles, de contorno 0 superficie. En un conjun

to amplio cualquier cosa limitada tiene forma, de modo que 'sta seria equiva

lente a limltes discernlbles. 

* 	Proponer actividades que permitan ejemplificar los enunciados b6sicos de la 

forma. 

A partir del hecho de que existen formes constituides p~r conjun

tos, cuyas partes estin condicionadas p~r la totalidad y considerando nues

tro campo seneorial ae proponen tres enunciados b6sicoe: 

a) La relaci6n de las partes dependerA de la estructura total 0 forma y 6s

ta 	no es s610 el reeultedo de 1a eume de sus componentes. 

b) 	Cuando un conjunto presente cierta complejided, nuestre mente instaura / 

su propia ley de lecture. ligendo los elementos percibidos en estructuree 

mAe simples. 

c) 	El fector principel de 10 visible es la luz. Por ella veremos diferencias, 

contra.tes, que hacen poeible le percepci6n de la forme. 
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* Reconocer formas de contraste: 

- acromatico: valores (del blanco al negro) 


cromatico: valor - matiz - saturaci6n 


textura visual: brillante-opaco, rugose-liso 


- figura-fondo 

* Con el fin de comprobar las leyes "gestalticas" se pueden realizar trabajos 

que las pongan de manifiesto: 

- Agrupamientos p~r semejanza 


de tamafio 


de color 


de textura, etc. 


- Agrupamiento por tension espacial (figuras que se tocan. cercanas, etCa 1 

Configuraciones con formas regulares y formas irregulares 


Configuraciones con formas abiertas y formas cerradas 


* Asi podran enunciarse las principales leyes gestalticas de la forma: 

ley de la buena forma 


ley de agrupamiente (tensi6n espacial y semajanza) 


ley de la buena continuidad 


ley de figura-fondo 


ley de cerramiento 


• 
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EXPERIENCIAS 

Hemos dicho que con el fin de comprobar las leyes "gestlilticas", 

se harlin trabajos que las pongan de manifiesto, pero es necesario cuidar que 

;;stas surjan en estructuras realizadas con ;"1 mayor "sentido" pHistico. 

Las experiencias serlin comprobatorias, anallticas 0 preparatorias 

para 10 cual deben presentarse en "estado puro". 

Agrupamiento por semajanza de tamano 

3 cuadrados grandes 

3 cuadrados medianos 

3 cuadrados chicos 
 o 0 

Do 
1J 

Agrupamiento p~r semejanza tonal 
elementos iguales en forma, tamano y actitud 
diferentes colores y valoree 

o • o 
o 
• • 
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Agrupamiento par 
semejanza de intervalos 
elementos iguales en forma, tamano, color y actitud 
diferentes intervalos 

I 


• 




• 
• 
•• ••• •• •• • • 

••• • •• ••• 
• • •• 

64 

- Agrupamiento por 
semejanza de texturas visual , y tactiles 
elementos diferentes en forma, tamano y actitud 
diferentes texturas (opaco-brillante, rugoso-liso) 

- Configuraci6n COn elementos iguales en: 
figura, tono y tamano 
(organizados eN 3 0 mas grupos por tensi6n espacial) 

•• 




o 

o • 
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Partiendo de dos grupos unidos por tension espacial. procurar separarlos 
con nuevos elementos y~e p~r su proximidad generen una nueva tensi6n. 

Utilizar tres tipos de figuras y 2 valores 

• .[]oe
• • ..0• 
Agrupamiento por semejanza de actitudes 
cuadrados en dos actitudes diferentes 
distintos en tamafio y tono 

• 

• 
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-RECONOCIMIENTO EXPRESIVO DE ~IFERENTES MATERIALES 

Cuanto mayor sea el numero de materiales y las oportunidades de u 

sarlos, tanto mejor. Las experiencias realizadas con todos los aspectos del / 

lenguaje plastico, daran 1ugar para su extensa y variada utilizaciOn. 

Sin embargo es importante dedicar una atenclon especial al recono 

cimiento"de los mismos. 

Para ciertos materiales son necesarias ciertas tecnicas, pero las 

tecnicas deben surgir de la experiencia individual, de las propias necesida-/ 

des. 

A traves de ensayos resultara evidente que no tiene el mismovalor 

expresivo una linea trazada con lapiz que con carbonilla 0 con pineal. De mo

do que en esta etapa debe sugerirse la prueba de diferentes materia1es para / 

experimentar sus diferencias y posibi1idades. Por e1 contrario, el usa de un 

solo material impide la expresion 0 la sustituye por acostumbramiento. 

Para comprobar 10 expresado se sugieren las siguientes activida

des: 

- Exploracion plastica con diferentes elementos, materiales y soportes. 

- Observacion de trazos y manchas realizadas para distinguir las cualidades / 

sensibles de los materiales. 

- Realizacion de manchas con color utilizando oleo, tempera, acuarela, paste

les, lapiz de color y papeles. Utilizar tambien en un mismo trabajo collage 

y otros recursos (tecnicas mixtas). 

En general todo esto debe hacerse como un juego no limitativo, con 

libertad de medios, de tamanos, para producir diversos resultados expresivos. 
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ELE14ENTOS PLASTICOS tlASICOS 

-	 EL PUNTO 

La forma mas usual del punta grafico es la circular. Pero no se I 

excluye cualquier otra configuracion, geornetrica 0 libre, derivada del instru 

mento cOn que se realice. 0 sea que Sll forma externa es variable, pero siem-/ 

pre se 10 percibira como punta si en relaci6n can el plano que 10 contiene y 

los elementos que 10 rodeanJ Sll tamano t es adecuado a la percepcion del punta . 

*El punto consti tuye el "sonido" elemental de la plastlca y con 

10 uno de e110s sabre un plano, este ya comienza a expresarse estructuralmen

teo 

Es la unidad mas simple y minima de comunicacion visual: es el c

lemento primario de la obra plastica. El punto geometrico encuentra su forma 

material en la escritura: pertenece a1 lenguaje y significa silencio. 

Pero el aspecto grafico del punto es tension, dinamismo conteni

do. De alIi que tenga una cierta sonoridad, In punta resulta del choque de I 

un instrumento con una base que es e1 soporte~ Se afirma en un sitio y no m§. 

nifiesta la menor tendencia a desplazarse en direcci6n alguna. Tan solo se I 

manifiesta una tension concentrica. Ademas, como excluye e1 movimiento es / 

tambien la minima forma temporal. 

* 	 Mediante e1 empleo de puntas se puede dar lugar a espacios libres y ordena

dos. 

~ 	 Tambien su agrupamiento, dispersion. variedad de combinaciones, tamanos, to 

nos. etc., originan texturas y sensaciones espaciales diferentes .• 




Se sugieren las siguientes experiencias visuales: 

- Configuraci6n con agrupamiento, alineaci6n de puntos de 19ual 0 diferentes 

tamanos, procurando una estructura ortogonal y volumen. 

- Igual planteo, pero con una estructura libre. 

Manchas de pincel traducidas luego a valoree con puntos. 

Ordenaci6n decorativa geometrica. 

Construcci6n libre a partir de una formaci6n diagonal, vertical y horizon

tal de puntos. 

Algunos ejemplos: 

Diseminaci6n, alineamiento y configuraciones con puntos de igual 0 diferente 
tamano. procurando conseguir un enfoque de volumen en las dos dimensiones./ 
Procurar que la diseminaci6n, etc., conformen una estructura ortogonal (con 
negro s610 0 con negro y un color 0 dos colores complementarios). 



69 

Diseminaci6n. alineamiento y configuraciones con puntos de igual 0 diferente 
tamano. procurando conseguir un efecto de volumen en la superfici". Que .1a 'I 
estructura de puntos se encuentre interrumpida, atravesada por cfrculos neg~ 
tivos y positiv~s de diferentes tamanos. Los puntos pequenos a medida que ro 
dean a los mayores se agrupan mas, acentuando el efecto de volumen. (can ne: 
gro s610 a negro y un color) 

Manchas de color sobre una superficie y seleccion del trozo mas equilibrado 
por media de una careta rectangular. Recortar, ampliar y traducirlo a valo-/ 
res can puntas (negro-blanco y grises). Usar tinta china, tempera u 61eo • 

• 
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Ordenaci6n decorativa geometrica basada en una variada disposici6n de puntos. 
Iguales en forma y diferentes en tamano y valor . 
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Realizar un esquema de puntas en formaci6n horizontal - vertical - diagonal. 
A partir de este, tomar los puntas para llegar a una construcci6n lineal sim 
pIe. 

• • • 
• • • 

• 

• 
• 

• • 
• 

• • • 
•

• ••••••• ••
• •• •• •

•
• 

• •• 

• • 

• 

• 
• • 

• 
• 

• •• 
• 

• 


.. 
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PRODUCCION DE MENSAJES MIXTOS 

LA REPRESENTACION EN VOLUMEN 

• MODELADO DE LA FIGURA 

• MASCARAS EN PAPEl MACHE 

• EL COLLAGE 

El acto de mode1ar es uno de los mas lnstintivos y naturales. El 

placer que todos sienten par ejemplo, cuando model an una forma en 1a arena de 

una playa, es suficientemente demostrativo de este acto, 

Con la arcllla. la plastlllna, se pueden crear formas. Se descubre 

as! e1 Juego de dar forma a la materia amorfa y maleab1e. Estos y otros mate

riales, permiten construir volumenes en e1 espaClO, descubriendo de este modo 

las formas y su organizaci6n, mas alIa de los limites de reproducci6n bidimen 

sianal que ofrece una hOja de papel, 

PreClsamente la nove dad respecto del dibuJo sabre una hoja, es r~ 

presentar las cosas en volumen. Esto permite comprender que en e1 espaclo las 

dimensiones no son dos, Slno tres: alto, ancho y grosor 

En efecta, e1 dibujo de un objeto corresponde a la visi6n que se 

tiene de el. desde un unieD punta de vista. Por eJ contrario, un objeto COns

truido como "oIumen representa una "lsi6n total de todas y cada una de sus 

partes. 

En este caso. no podernos deJa! nlnguna de las tras dimenSlones y 

aunque a veces es posible hacer una obra partiendo desde un fondo y reducien

do 5U profundidad. siempre las habremos respetado. 5610 que en este trabajo 

realizamos un 'tbajo relieve", en vez de una figura de "bul to entero·'. 
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Estas dos expresiones t Hbajo relieve l' y "bulto enteron, definen / 

dos tipos de escultura que se ven cotidianamente en calles y edificios. 

En las experiencias debe procurarse espontaneidad y evitar los e

fectos caricaturescos que faisean la forma. En cambio, conviene sugerir y fa

vorecer la simplificaci6n. 

En la realidad del modelado de la figura se debe volver a 1a ob-/ 

servacion de los ejes del cuerpo: donde apoyan e1 peso, 1a direccion de los / 

vo1umenes mayores, las 1fneas direccionales principa1es (hombros y caderasl y 

la direccion que tiene una figura completa en accion. 

Se sugieren como experiencias de mode1ado: 

figura sentada 

- figura recostada 

figura acostada 

figura de pie en posicion de descanso 

- figura en movimiento 
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LAS MASCARAS EN PAPEL MACHE 

El papel mache puede dar satlsfacclon a La necesldad de encontrar 

nuevos medlOs expreS1VOS r,omo manualidad tlene a su favor e1 hecho de que as 

de fael \ manipulaclon 

Como se sabe, se trata de realizar una pasta de papel, moldeable 

y consistente, obtenida de La mezcla de recortes de papel de diario con ag~a 

y pegamento. 

Con eate materIal podemos reallzar mascaras de gran conslstencia 

y duraci6n. El origen de su utilizaci6n se atribuye a los chinos, quienes ha

cran figur~s para sus fiestas, y en America~ los mexicanos 10 usan para hacer 

mascaras y personajes usados en aetos populares 

Seria Interesante mostrar mascaras de distintos pueblos, en part~ 

cular las africanas y amerlcanas~ por las motivaciones que seguramente provo~ 

carano 

Las exper~enclas a reallzar deben ser libres. aunque pueden suge

nrse 1a representaeion de diferentes expresiones humanas, eualidades racia-i 

les. estados de animo. etc 
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KL COLLAGE 


El collage permite adqui

rir el senti do de la mancha de color 

puro, 1a frontalidad, la sensibilidad 

para equilibrar areas, mayor sintesis 

y libertad. En definitiva a1canza 10 

que no conseguiria el uso exclusivo / 

~ del dibujo co10reado. 

Es conveniente trabajar / 

con una progresi6n que gradue las di

ficultades, hasta que se adquiera e1 

dominio tecnico y una cierta habili-/ 

dad manual. 

Ejercicios posibles: 

Configuraci6n naturalista; un pais~ 

je a una naturaleza muerta. 

Configuraci6n libre 

Tapices con retazos de telas. 

Se pueden utilizar pape-/ 

les de color, pepel de diario, carton 

acanalado, arena, papel de lija, mad~ 

'ras, entre otros materiales y comple

tar los trabajos con grafismos a pin

eel utilizando color 0 el negro y el• 
blanco para el trazado de algun ele

mento lineal. 

Es un Hcollage" 1a obra ~ 

jecutada con diversos materiales, uni 
dos, pegados sabre el soparte bidime~ 

sional (telas, papeles~ arena, viruta. 

etc. ) 

Fue lr.troducido hacia / 

1912-14 por los cubistas, para reali

zar estructuras pla.:;ticas con restos 

de objetos y materiales de valor tac

til. 
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MUSICA 

EL SONIDO Y LA EXBRESliOIi:lruSICAL 

Consideramos la musica como un estado imaginativo del sonido, a
partandonos de la definicion tradicional que dice: la musiea es el arte de / 
combinar los sonidos. 

Es mucho mas facil conservar (0 transmitir 10 conversado) que des 
cubrir (0 inventar). El riesgo no forma parte de la ensenanza musical tradi-
cional, basada generalmente en 1a copia de formulas, experiencias y resulta
dos previsibles. En la mayoria de los recientos de la conversaci6n -y la es
cuela es uno de e110s- se reproduce 10 conocido, que consideramos como una I 
de las formas mas habituales y peligrosas de limitar la actividad. 

Hablar sobre la vida de Bach, es menos comprometido que cantar u 
na murga con textos basados en la problematica del adolescente, mas identifi 
cados con Spinetta que con el Solfeo de los Solfeos. 

Golpear una lata pareee menos educativo que haeerlo con una tecla 
de ese.piano ideal que jamas tocara a 10 largo de su paso por la escuela. 

El grito y el silbido no aparecen en las clases de musica, solo 
se canta, mal y a veces. Perc no las canciones que aman los j6venes, sino a
quellas que fijadas por un programa, son repetidas de generacion en generaci6n, 
eonformando piano, maestro y alumnos, el grupo anacr6nico por todos conocido. 

Ni charango, ni ku1trun -pero tampoco guitarra e1ectrica. Todo / 
esta pautado, y este termino, tan vinculado a1 quehaeer musical tradicional, 
no es otra cosa que una careel grafica, donde se debaten las corcheas, alum
nos, tratando de convertirse en algo mas que una marcha. 

Y es asi, que el espacio destinado al placer del sonido. se tran~ 
forma en una zona muerta, esteril, en un tiempo perdido. Hay excepciones sin 
duda. Y volviendo a la idea del sonido como generador del lenguaje musical, 

·diremos que su existencia es inabsrcable; que ningun signo podra jamas repre 
sentarlo cabalmente, y que los instrumentos convencionales: acustticos 0 e-7 
lectronicos, 10 contienen en una minima proporci6n. Esto habla de la necesi
dad de aventurar, proponer, de investigar. Pero como nuestra propia educacion 
ha side conservadora, proyectamos en nuestras clases -en e1 mejor de los ca
808-, por 10 menos la sQrnbra de esa malformaci6n. 

Cada educador, deberia recordar todos los pasos de su propia edu 

cacion a partir del encuentro con e1 alumno, y hacer ~na lectura critica de 

su propuesta. 


i 
I 
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Hagamos musica con ventiladores, flautas dulces, con tornillos, 
grabadores, con piedras ei e1 rio 0 con computadoras , pera no tengamos mie
do. 

Todo 10 que suena y puede ser ineorporado a un diseurso por eual 
quier medio, tiene la categorfa de instrumento. Y con ese criterio la sirena 
de una fAbrica tiene la misma jerarquia que un violin. 

Desterremos del lenguaje musical palabras como desafinado, dese~ 
tonado 0 ruidoso. San las "malas palabras" de un sistema obsoleto que debemos 
sepultar definitivamente. Tambien es importante recordar que en la historia 
de la musica, han convivido los descubridores y los imitadores. Elegir entre 
unos y otros es tambien un desafio pendiente. 

Debemos empezar por la percepci6n del sonido, y a modo de ejem-/ 
plo haremos un anAlisis. 

Los sonidos pueden ser / 0 ester / 0 proceder de / 

naturales propios cercanos 
artificiales impropios lejanos 

fijos unica fuente arriba 
en movimiento multiple fuente abajo 

adelante izquierda continuos 
atras derecha discontinuos 

graves largos fuertes 
agudos cortes suaves 

opaCDS estables puros 
brillantes inestables impuros 

simples homogeneos organizados 
compuestos heterogeneos desorganizados 

secos directos concretos 
reverberantes indirectos abstractos 

idi6fonos con proyecto 
membran6fonos sin proyecto 
cord6fonos 
acrofonos 
eleetr6fonos 
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Es importante no olvidar que se aprende mUSlca hacienda musica. 
Desde la materia prim~: sonido, ruido, silencio; pasando par los elementos 
estructurales internos: ritmo t melodia, armonia. y los exter~os: forma, -/ 
textura, hasta llegar a1 contexto cultural: genero, estilo (autor/epoca), / 
se pueden elegir multiples caminos. La lectoescritura debe convivir el pa
trimonio sonoro de cada region, salir a Ie calle a grabar objetos sonoros'/ 
no convencionales, cantar, gritar. Entender que no existen otros limites que 
los de nuestra propia creatividad, para gozar y jugar con los sonidos. 

El mejor camino hacia e1 conocimiento y e1 goce de la musica as 
el luego y el humor. Y finalmente recordemos que un oido vivo se nutre con I 
pasion y selectividad de 10 diferente. Un ordo muerto solo consume. 



80 

LA PERCKPCION Y LA EXPERlMENTACION SONORA 

La comprension de un fen6meno sonora esta directamente vinculada 

con nuestra atenci6n hacia el. De~ernos aprender a escuchar. 

El oido es nuestra via de comunicaci6n con 10 sonora y solamente 

escuchamos una infima parte de 10 que ocurre a nuestro alrededor, sin tener 

en cuenta que todos los sanidos marecan ser escuchados. 

Nuestra primera tarea sera desterrar los malos hab! tos t "limpiar" 

nuestros oidos y aventurarnos a tener una experiencia plena de los sonidos / 

que nos rodean para recuperar la posibilidad de goce que nos proporciona e1 

sonido. 

Orientaremos a1 ad01escente para que sea un oyente activo, in-/ 

quieto, reflexivo, crftico y responsab1e. 

E1 arte moderno requiere la participaci6n del destinatario. POl' 

eato es imprescindible una educaci6n musical basada en las nuevas propuestas 

sonoras que surgen de 10 experimental, es decir, que ponen permanentemente / 

en duda 10 conocido, que no aceptan 1a idea de un estado de cosas rigidamen

te pautado e impuesto. 
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RELACION ENTRE LOS EJES CONCEPTUALES PROPUESTOS PARA EL C.G.B. 

~SONlDO 
MATERIALES SILENCIO 

ELEMENTALES RUIDO 

ALTURA 

INTENSIDAD 

DURACION 

TIMBRE 

3 

ELEMENTOS RITMO 

~STRUCTURALES E_LODIA 

INTERNOS ARMONIA 

2 / 

~ 

ELEMENTOS <FORMA 

ESTRUCTURALES 

p.TERNOS TElC'l'URA 

... "'" -"" ''''''''''"'''''J

LOS IIEDIOS ELEC1"ROACUSTlCOS 

------------------_._._._._._._._._._._._._ .. _.. _.. _.. _.. _...... 

GENERQ 

!ESTILO 

CONTEXTO ~AUTOR 
CULTURAL EPOCA 

f! 


4 
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DESARROLLO DE LOS EJES CONCEPTUALES PARA ler. ANO 

POSIBILIOAOES COMUNICATIVAS Y EXPRESIVAS DEL CUERPO 

El cuerpo puede comunicarse a traves del sonido. Los vehiculos / 
son la voz (la palabra - el canto) y el propio cuerpo (batir palmas en senal 
de aprobaci6n - el chasquido de 

LOS MATERIALES ELEMENTALES: 
SONIOO - SILENCIO - RUIOO 

LA SENSACION SONORA 

LA AUSENCIA DE SONIDO 

LA SENAL SONORA NO DESEADA 

CUALIOADES DEL SONIDO 
ALTURA 
DURACION 
INTENSIOAD 
TIMBRE 

dedos como forma de llamada~. 

Estos elementos constituyen el punto de 
partida para cualquier investigacion de 
10 sonoro. 

Es posible por la participacion activa 
del sujeto receptor: este resuelve en 
su conciencia la vibraci6n recibida como 
sanida. Se realizaran actividades que es 
timulen la percepcion sonora. El recep-7 
tor es tan activo como e1 emisor ya que 
sin sujeto receptor s610 hay movimiento 
vibratorio. 

Se considerara la intencionalidad a no / 
intencionalidad del sanido para compren
der la relatividad del silencio, es decir 
e1 silencio como sanida no intencional. 

Mss alIa de 1a diferencia entre vibracio 
nes regulares e irregulares 5e entendera 
al ruido como interferencia 0 perturba-/ 
cion. 

Se estudiaran estas cualidades a partir 
de la experimentacion e investigacion./ 
La altura y duraci6n, como bidimension~ 
lidad, y la intensidad como vivencia de 
espacio tridimensional (la profundidad a 
traves del acercamiento y alejamiento). 
El timbre como color. 
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ACTIVIDADES SUGERIDAS: 

Definir sonoramente ias letras (fonemas) del abecedario. 

Pronunciar palabras como suma de fonemas. 

Buscar sonidos interesantes y grabar10s para escuchar en clase. 

Determinar cueles son los sonidos caracteristicos de distintos ambitos (un 

bar, una calle centriea, una calle de barrio, un estadio de futbol, un mu

seo, etc.) 


-El grupo permanece en silencio, durante un lapso. Cada alumno tomara nota I 
de los sonidos que se escuchan. Luego se comparan las anotaciones de los I 
alumnos. 

- Con los oidos tapados percibir sonidos y/o sensaciones del propio euerpo. 
Cada alumno comunieara su experiencia con pa1abras y expresiones. 
Describir los sonidos que sugiere una pintura. 
Dibujar sonidos. 

- Introducir sonidos durante 1a lectura de un texto de manera que dificulte 
la comprensi6n del mismo. 

- Acompanar la lectura de un texto con sonidos que enriquezcan 1a significa
ci6n del mismo. 
Reconocer la 0 las fuentes que producen una serie de sonidos grabados mag
netof6nicamente. 
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PRODUCCION DE MENSAJES A TRAVES DEL ESPACIO Y DEL TIEMPO 

Los elementos estructurales nos contactan, a traves del mOVlmlen 
to, con el parametro temporal y nos introducen en el espacio musical. 

LOS ELEMENTOS ESTRUCTURALES INTERNOS: 

RITMO 
Movimiento e id
La division en 
proporcionadas 
Acento - Subdi
Tiempo real y t
virtual 

ea de pulso 
unidades 

vision 
iempo 

La idea de pulso como resultado v~vencial 
del movimiento (ejemplo: caminar). 
El pulso regular como resultado de un mo
vimiento peri6dico. 

El pulso propio y el pulso cronologico / 
impuesto. 

MELODIA El movimiento del sonido a distintas al 
La sucesi6n de sonidos turas y su verificacion a 

bujo de lineas melodicas. 
traves del di 

ARMONIA 
La simultaneidad de sonidos. 

La agrupacion de sonidos 
tension y distencion. 

en relaciones de 

LOS ELEMENTOS ESTRUCTURALES EXTERNOS 

TEXTURA La comprenslon del contrapunto a traves 
El tejido sonoro y el dialogo del concepto de diferencia y no de suma. 
de lineas El paso del paralelismo (coincidencia) / 

al entrecruzamiento de lineas (diferen-/ 
cia) • 

FORMA El acercamiento a la forma como conjunto 

Repeticion. Variacion. organizadQ. 

Imitacion. 


FOCALIZACION EN: MEDIOS, RECURSOS Y OPERACIONES DE LOS DIVERSOS LENGUAJES 

LA VOZ Y LOS INSTRUMENTOS El acercamiento a los instrumentos a tra 
CUERDAS ves de un determinado tipo de musica y 7 
VIENTOS el posterior reconocimiento sonoro de ca 
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PERCUSION 

LOS MEDIOS ELECTROACUSTICOS 
EL SONIDO GRABADO Y LOS 
GENERADORES DE SONIDO 

LA EJECUCION MUSICAL 
EL INTERPRETE 

EL AMBITO 

LA PRODUCCION DE MENSAJES MIXTOS 

da instrumento. 

La caracteristica timbrica de los instru 

mentos. 

E1 acercamiento a instrumentos no conven 

cionales: su posible invenci6n y/o cons: 
trucci6n. 

La va10rizaci6n del sonido por el sonido 
mismo. 
La extracci6n del sonido fuera de su con 
texto y su posterior manipulacion como 7 

. objeto sonoro. 
La creaci6n de nuevas sonidos. 

El acercamiento a 10 sonora a traves de 
la ejecuci6n: la comprensi6n de la mis
rna como participacion activa del inter
prete y del oyente. 

Las diferentes vivencias de 1a audicion 
musical a partir de la comparaci6n de / 
los diferentes medios de difusi6n: la sa 
1a de concierto, e1 recital y la graba
ci6n. 

El caracter polisemico de 

LA CREACION MUSICAL: 

LA OBRA 

EL CONTEXTO CULTURAL 

la realizaci6n musical. 

El acercamiento a la obra musical surgira 
de la exploraci6n y experimentaci6n de / 
los distintos elementos ya incorporados, 
integrAndolos a canciones y reconociendo 
los en distintos ejemplos musicales a / 
traves de la audici6n, apreciaci6n y an! 
lisis. 

Se entendera a la obra musical comO parte 
de la realidad y como producto resultante 
de la investigacion sonora. 
La comprensi6n de diferentes g~neros y / 
estilos en distintas epocas y autores. 
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EL COLLAGE, LA MUSICALIZACION 
TEATRAL Y AUDIOVISUAL 

La experimentaci6n sonora no depende so
lamente de la emis16n 0 generacion de so 
nidos, sino tambien en la grabaci6n e in 
tegraci6n de aquellos ya existentes, pu= 
diendo desembocar como organizaci6n en / 
el collage. 

Lo propio ocurre con la musicalizaci6n / 
teatral 0 audiovisual que no requiere n! 
cesariamente de la composicion, sino ada 
mas de la selecci6n de musica y/o soni-7 
dos. 
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SUGERENCIA DE ACTIVIDADES PARA EL TALLER INTEGRADO 

Secuencia de actividades sobre: Posibilidades comunicativas y ex 
presivas del cuerpo. 

Es conveniente que en esta primera actividad esten presentes to
doslos profesores del area para intervenir en la etapa de reflexi6n, con -I 
respecto a 10 generado desde cada disciplina segun las consignas dadas. 

E1 siguiente ejercicio debe realizarse en grupo y tener un Coor
dinador. Los profesores del area deben acordar previamente con e1 Coordina-I 
dor las caracteristicas de tal actividad. 

Primera etapa: 

El grupo en su totalidad camina a 10 largo de todo e1 ambito, va 
riando direcciones. en circulom t en zig-zag, endiagonales. viboreando, etc. 

Comienzan movimientos corporales generales, tratando, en primera 
instancia,de ocupar la mayor cantidad de espacio posible; 1uego, la menor / 
cantidad. 

Segunda etapa: 

El Coordinador agrupa a los intervinientes en dos equipos parejos 
en numero: llamaremos al primero A y al segundo B. Toda la actividad que si
gue esta planteada como para que el primer equipo sea instrumento del s~ 
gundo. Una vez culminada la actividad, se producira el intercambio de roles. 

A prepara una estructura (armado corporal) para que B la recorra, 
la explore, la ocupe y juegue en ella de diversos modos y hasta la remodele. 

A descompone su armada, y crea una nueva estructura donde se des 
tacaran las actitudes de sus integrantes, interrelacionados 0 aislados. B re 
produce este nuevo armada. 

Tercera etapa: 

El Coordinador trabajara ahora exclusivamente con A, y B oficiara 
de observador. 

Propane entonces un personaje (borracho, timido, apurado. gordo, 
gracioso, etc.) a cada integrante, para que ~ste 10 corporice a traves de ac 
ciones libres con la ejecucion de movimientos de distinta indole (lentos, ra 



89 

pidos, en~rgicos, suaves, con 0 sin desplazamiento, etc.). 

El Coordinador agrega como consigna un sonido a los personajes / 
interpretados, adecuando al comportamiento que cada uno ha elegido. Este so
nido puede variar su intensidad, puede sugerirse que sea mantenido.o que se 
repita intermitentemente, etc., y ademas debe aparecer asociado a una situa
cion dada (~atiga, asombro, exaltacion, triunfo, pena. felicidad, lluevia, I 
viento, etc.) sin que se pierda la caracterizacion adoptada por la anterior 
consigna. 

Finalmente, se incluye en el ejerclclo la palabra. Segun sugeren 
cia del Coordinador, cada participante de A, en actitud del personaje propues 
to y movi~ndose segun 10 indicado, intercala en el sonido que venia realizan
do (puede reemplazarlo tambien) una palabra 0 frase que sirva asimismo para
distinguir su rol dentro del armado. 

NORA: Toda esta realizaci6n puede haber sido pautada ademas en relaci6n con 
uno 0 maS compafieros dentro del grupo 0 no. En el primer caso, el 0 los com
paneros pueden 0 no haber side avisados de tal relaci6n. Por otra parte, en 
alguna de las etapas se debi6 jaber dadp la consigna en lengua extranjera. 

Relajaci6n: nueva caminata desprendidos de marcaciones. 

Cuarta etapa: 

B pasa a protagonizar la actividad y A observa. 

Quinta etapa: 

Reflexion. 

En 10 que hace a las posibilidades desde las diferentes discipl! 
nas,. es importante observar: 

- grado de desinhibicion verbal y corporal (dirigirse a, mostrarse, 0 acercar 
se) de los participantes; 

- su tendencia 0 no a entablar contactos; 
capacidad de atenerse a las consignas; 
facultades para adoptar distintas actitudes y concentraci6n para no perde£ 
se en la acumu1acion de datos sobre sus roles respectivos; 

- dominio-del instrumento corporal (ilexibi1idad motriz, voz, gesticu1acion, 
energia); 

- posibi1idades de reconocimiento del propio cuerpo y del cuerpo del otro; 
- busqueda de 1a relacion por e1 cuerpo como sintetizadora del area; 
- reconocimiento de los distintos c6digos que intervienen en un acto de comu 

nicaci6n concreto y su interre1aci6n; 
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