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AREA DE LA COMUNICACION Y LA EXPRESION

Estructura del area

El area =sta organizada a partir de cuatro ejes conceptuales que
se mantienen durante los tres afios del C.B.G. con diferentes niveles de pro-
fundizacidn en cada afio:

1. Posibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo

Se prioriza la dimensibn expresiva que recorre ! area. En ese /
sentido, el trabajo se focalizard en la bisqueda, exploracién v experimenta-
cidn de los alumnos con cada une de los lenguajes que conforman el &rea. E1
acento estd puesto en la produccidn individual mediante los diversos cddigos:
el linguistico, el corporal, el pléstico y el musical.

Si bien se prioriza la dimensidn expresiva, e¢sto no implica ausen
cia de reflexidn tebrica. Por el contrario, la produccién serd leida e inter
pretada desde las nociones tedricas de cada disciplina.

2. La produccién del mensaje a través del tiempo y el espacio

En esta etapa los lenguajes ya nmo son s6lo materia para la expe-
rimentacién expresiva, sino que ademis se constituyen en objeto de estudio.

El yo como centro de la produccidn discursiva se desplaza a la /
produccion discursiva de los otros. Es el momento en que se descubre la cedi
ficacidn del lenguaje: ha habido oftros que histdricamente han trabajado ese
lengua je.

Uno de los modos posibles de entrada a ese universo de cada len-
guaje es considerar las variables espaclo y tiempo, siende estos factores exe-
ternos al cbdigo mismo los que permiten relacionar & cada cbdigo con una cul
tura, una sociedad, una historia. Aprender a decodificar la produccién de o~
tros, desarrolla la habilidad lectora y la competencia comunicativa de cada
uno.

,

3. Focalizacidén en medios, recursos y operaciones de los diversos lenguajes

£

Es éste el momento de mayoer introspeccién en cada cddigo. El ob-



decive es indagar en las caracteristicss, los recursos peculisres, los modos
de conformacidén de cada cédigo como sistema de significacidn,

&

4. La produccidn de mensajes mixtos

El interés estd centradc en los mecanismos de interrelacién de /
los lenguajes: cbmo aparece cada uno en el momento en que se relacicna con /
los demds, a qué se deben sus adaptaciones, cuéles son las funciones que sue
len cumplir, etc.

La- importancia especial gue se le asiprna a la dimensidn comunica
tiva que recorre el area, no implica el olvido de la dimensién expresiva.

Importa sefialar el lugar destacadce que tendrd el estudioc de los
medios de comunicacidn masiva.

La reflexiln apuntarid a la decodificacidn de esos mensajes mix-
tos ¥y a observar las caracteristicas de cada uno de los lenguajes desde ese
emisor especialmente complejo, lo cual implica abordar la reflexidn sobre el
tratamlento social de esos lenguajes.



EJES CONCEPTUALES PARA ler. ANO

EJE 1

Recursos Teatrales

Desplazamiento

gesto — sonido inarticula-
do y articulacidn de 1la pa
labra

Lengua materna

- Enunciacién/Enunciado:
el destinador y su men
salie

- Variedades dizlectales
Variedades de registros
linguisticos/Géneros
discursivos

~ L8 comunicacidn inter-
personal: didlogo-colo
guio-soliloguio.

Lengua Extranjera

Comprensidn: sstimulo de

la memaria auditiva

- Palabra y movimiento

— La experiencia perso-
nal coma fuente mimi-
oo,

Posibilidades

comunicativas y expresivas
del cuerpo

Fducacidn Fisica

- Reconocimients del cuer
po

- El cuerpo en el espacio

— Producciones motrices

- Limites del propic cuer
po, del espacic y de /
ios oblietos

Plastica

Figura humana

Movimiento de

Misica

Sonido:

la figura

altura,
ciér: y timbre.

lon materiales:
sonido-silencio-ruido

Cualidades del sonido:
intensidad, dura-




EJE 2

Elementos T¢ trales

Recursos escénicos:
1a coresgrafia
la_escenografla
la banda soncra

Actuacidn, personaje, rol,
improvisacidn/actuacidn.

Lengua Extranjera

Técnica del didlogo
Dramatizaci6én y estilo /
deacriptive. ~ Signos de
la descripecién vy la na-/
rracién (forma oral).

Produccibdn del mensaje
a2 través del tiempo y

el espacio

Lengua materna

La narracidn
(tiempo)

La descripcién ¢:::en la literatura
{espacic)

no literaria

literaria

en £l discurse no 1li
terario

Plastica

- El espacio y el ritmo

- Bl arte a través del /[
tiempo: de lo bidimen-
sional a la tercera di
mensibdn

Educacidén Flaica

- Bl juego y el cuerpo

El juepo y los objetos

- Juegos fundamentadores
Bl grupe - introduccién
al deporte su historia;
reglas y cbdigos

i

®

H

- - Coordinacidn y ritme

Masica
- Elementos estructurales

internos: ritmo, melodia

y armonia -
- Elementos estructurales

externos:

forma ¥y textura




‘ EJE 3

Lengua materna

Signos teatrales - Funcidn poética del lenguaje:
- La puesta en escena: pla * en el discurso no literaric
nog de la accién - parla * en el discurso literario
mento - utileria — maqui Bauivalencias en el sintagma

llaje -~ Denotacidn y connotacidn
- El espaclio escénico {&m- — La polifeonia: didloge, conver
bits) sacién, texito teatral -

Lengua Extranjera

-~ Iniciacidnen la técnica
del mondlogofsoliloguio

— Iniciacidn en la técni-
ca narrativa (forma es-
crita)

Focalizacidn en medios,
recursos y operaciones en

los diversos lenguajes

Educacidn Figica

-~ Reconocimiertto expresivo
de las actitudes corporales.
- Didlogo corporal {consigo
mismo v con €l otra).

- Ejecucidn gimnastica: Rit
mos individuales, duos, /
trios, esquemas.

Plastica MGsica

-~ La forma: enunciados basi - La ¢reacidn musical
203 ~ formas de contras- la voz y losg instrumen-
te - leyes de la forma - tos

- RBeconocimienis expresivo -~ Los medios electroacis~
de diferentes materiales ticos

- Klementos plasticos bési- - La ejecucldn musical: /
cos: el punts conolerto, recital, gra-

bacidn




EJE 4

Objetos Tea ales

- Composicidn de puidn es— -
cénico -

~ El titere

~ El espaclo escénico {di- —
sefio)

- El retablo

Lengua materna

Las funciones del lenguaje
La connotacidn

La polisemia icdOnica y el
anclaje verbal

La historieta - el diaric -
la c¢cancidn

Lengua Extranjera

Instrucciones ¥ reglamen-
tos, historietas, infor-/
mes, agenda personal y fe
diaric personal

Produccidn de

mensajes mixtos

Educacidn Fisica

- El grupo en aulas de ci¢
lo abierto.

~ Educacidn ambiental y ex
cursiones cooperativas.

- Educacidn Fisica y Salua.

Plastica Misica
~ La representacién =n volu - La ¢reacidn musical:
men: .
* la obra musical
* modelado de la figura * el poema SOROro
* mAgcaras * a] collage
* 1a musicalizacidn teatral
- T&cnica mixta: el collage ¥ audiovisual




LENGUA Y LITERATURA
DESARROLLG DE LOS EJES CONCEPTUALES PARA ler. Afio

Pesibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo

1« Produccidn discursiva y enunciacidn

1.1 Relacidén entre la situacién de enunciacidn y- la estructura del enun~-
ciado verbal: el destinador ¥ su mensaje,

1.1.1

1.1l.2

Variedades dialectales, sociolectales y cronolectales: la len-
gua regional, la urbana y la rural; la norma culia y otras nor
mas linguisticas no dominantes; la lengua propia de los distin
tos grupos generacionales; la lengua escolarizada y la no esco
larizada.

Yariedad de registros linguisticos: lengua formal, cologuial,/
familiar, cientifica, intima y octras.

La nocidén de género discursivo: los géneros literarios y los /
no literarios.

1.1.3.1 El didlogo. El coloquio. El soliloguio.

1.2 La relacién enunciacién/enunciado en mensajes no verbales: el cddigo
gestual, corporal, plastico, musical. Su relacidén con las variedades
y registros verbales.

El espagio ¥

el tiempo en la produccidn de mensajes

Z2— Las estrategias lingulisticas: lectura y produccidn textual.

2.1 El texto informativo: lectura de inspeccidn y denotativa. Secuencia
¥ esquema.

2.2 El texto narrative

2.2.1

La lectura del texto narrativo:
2.2.1.1 La historia {0 argumento) y el discurse (o relato).

2.2.1.2 Caracteristicas del narrador: de la zubjetividad a la
omnilsciencia.

2.2.1,3 SBignos de la narratividad: los tiempos verbales.



2.2.2 La narracién no literaria:
2.2.2.1 "1 noticia pericdistica
2.2,2.2 E1 discurso histérice

2.2.3 La narracidn literaria:

2.2.3.1 El relato vivencial. El relate tradicional., El cuento
maravillosoe ¥y el cuente literarioc.

2.2.4 La narracidn en cbddigos mixtos: la historieta.
23 La descripeidn.
2.3.1 La percepgifn como organizadora de la descripeidn.
2.3.2 Enriquecimiento del c¢bdigo denominativo de lo sensorial.

2.3,3 La obra musical y la imagen como forma descriptiva no linguis-
tica y como apoyo para la descripeién linguistica.

2.3.4 La descripeién en el discurse expositive (de la Geografia, de
la Biologia, y otros) y en el discurso narrativo (de la histo-
rieta, literaric y otresi. Sus funciones.

Focalizacifn en medios, recursos y operaciones de los diversos lenguajes

3~ La funcidén poética del lenguaje.

3.1 Los componentes del circuito comunicacional y las funciones del /
lenguaje.

3.2 El principio equivalente en el sintagma: la equivalencia fbnica,
semantica, sintactica, léxica.

3.2.1 La lengua como objeto sonoro: el ritmo.
3.3 La denotacién ¥ la connoctacidn.

3.4 La funcidn poética en discursos no literarics: "slogans® publicita-/
rios, adivinanzas, dichos, refranes, itrabalenguas, juegos infantiles
¥ canciones de cuna. Las reglas mnemotécnicas.

3.5 El textn poético

3.5.1 Lo linguistico como materia para la configuracidn del texto poé
tico.

3.5%5.2 El ritmo. Interiorizacién de esquemas ritmicos sencillos. Expre
gién ritmica a través de distintos cddigos.

3.5.3 El1 verso, esquema ritmico. Apropiacidén del mismo come esquema
productivo.

3.%.4 E1 signo gréfico en el texto poético.
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4.1 La coexistencia de soces en el interior de un mismo discursoc.

4.2 El didlogo como forma discursiva y su inclusién en diferentes textos.

4- La polifonia en el discurso verbal,
4.3 La conversacidn.
4.4 El texto teatral.

La produccidén de mensajes mixtos

5

Cédigos linguisticos y no linguisticos en la produccidn de mensajes.
5.1} Las funciones del lenguaje. La connotacidn.
5.2 La polisemia icdnica y el anclaje verbal.

5,3 Lectura exploratoria, denotativa y connotativa de la fusidn de ¢Hdi-
gos en la historieta, el periodismo gréfico (el diario}, la cancién.
Diversaos mensajes televisivos y radiales,
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LENGUA Y LITERATURA

Algunas observaciones metodolégicas

El problema del método es mucho més que un problema técnico o -/
priactico pues tiene implicaciones teéricas. Hay entre contenido y método una
intima relacién. Si pensamos los contenidos como alge que debe ser apropiado
activamente por el sujeto, y no como contenidos acabados, el modo c¢émo se -/
conduzca el aprendizaje serd decisivo.

El método representa la posibilidad de articulacién entre conoci
miento come produccién cbhjetiva y conocimiento como problema de aprendizaje.

5i concebimos al sujeto como un protagonista active y entendemos
el aprendizaje como un proceso y no come un resultade, sélc puede hablarse /
de aprendizaje en la medida en que el sujeto de aprendizaje tenga oportunidad
de enfrentarse con una situacién que requiera de su activo protagonismo,

Segin esta concepcién, y la idea de que la lengua es una reali-/
dad compleja ligada a la realidad social e histérica y por ello en constante
evolucidn, 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 vacios, descontextualizados
¥y hemos visto su accibén esterilizante. Para que esto no ocurra proponemcs -/
convertir la clase de lengua en un taller de lectura y escritura gque incluya
la reflexién, que desarrolle los aspectos sistemiticos, si, pero que se nu-/
tra de la actividad comunicativa y expresiva.

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

Es necesario planificar la tarea, porque ésta no es una propuesta
basada en la improvisacién ni en el "dejar hacer". Dicha planificacidén debe-
rd hacerse con criterioc amplio. Esto significa: a) No perder de vista los ob
jetivos, b) estar atentos a los requerimientos de la situacién concreta, que
permite la inclusién de los emergentes, también de lo aleatorio, c) evaluar
dichas actividades permanentes y sin prejuiciocs de manera tal que se efec~ /
tien las modificaciones pertinentes; d) ofrecer una propuesta abierta, que /
busque inteligentemente producir determinados efectos; no debe ser un molde
rigido, ni tampocc una receta aplicable a cualquier situacién.
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Proponemos partir de situaciones reales de comunicacién, y del /
discurso de los alumncs, 1n que implica incluir desde el comienzo la lengua
oral, cologuisl, expresiva y los modismos propios del adolescente comoc un ma
terial linguistico de primera manc gue puede y debe ser aprovechado para el
aprendizaje. Estas variedades linguisticas son tan legftimas como cualguier
otra, pero no son las Unicas. Por ello, hemos dado un lugar importante, en /
los contenidos, a todas las variedades linpuisticas.

El estudio de todos estos ¢ddigos y subeddigos que constituyen /
la compleja realidad de un idioma requiere partir de situaciones reales. Pue
den disefiarseé miltiples actividades al respecto, desde la observacidén del ha
bla de leos alumnos, gue aportarén material basico de observacidn, por ejem-/
plo: las variedades regionales, los cronolectos, tan a la mano, pues todos /
percibimos las diferencias en el modo de hablar de un nifio, de un adolescen-
te, ¥y de un adulto. Podemos describir activamente las diferencias entre la /
lengua oral y la lengua sscrita; entre un registro familiar y otro protoco-/
lar. Todo esto constituye un saber nunca explicitado, aunque presente. Es ta
rea del docente hacer concientes todos esos saberes y ampliarios cuando se /
los convierte en material de reflexidn.

La aproplacidn de estos miltiples subcddigos y el empleo de los
mismos en distintas condiciones de enunciacidén lleva a la nocidn de adecua—/
cidn con la que aspiramos a sustituir el no siempre claro criterio de correc
cidn. Descubrir distintes modos de hablar, sin desvalorizarlos conduce a la
percepcidn y el respeto peor el otro. Se orientard para descubrir semejanzas
y diferencias, percibirnos como integrantes de una comunidad linguistica tan
vasta como la espafiola y encontrar nuestra ldentidad en algo tan intimo como
es el lenguaje.

El estudio de las variedades linguisticas asi como el de cualquier
otre contenido de la disciplina debe plantearse sistematicamente: esto signi
fica que si abordamos el tems de la lengua oral conviene relacionarle con el
de la lengua escrita; pues estas variedades se definen por oposiciones signi
ficativas. Este enfoque permitird reconccer también las intersecciones de -/
ias variedades gque se deben a los diversoes criterios de clasificacidn emplea
dos. El abordaje sistemdtico se enfatizard hacla el 3Jer. Afc del C.B.G., co-
mo culminacién de un proceso gue se¢ inicid en el ler. Ao y se cumplic sin /
interrupciones.

Asi como el juego es un aliado insustituibie del aprendizaje en
la nifiez, la fantasia lo es en la adolescencia pues permite la experimsnta-/
cidén a nivel simbdlico en un terreno todavia desconocido. Ella pueds servir-
nos para crear situaciones en las que el alumno leerd, escribiréd, dialogara,
ste, Estas situaciones de habla, generadas a partir del trabajo con la fanta
sia, permiten ampliar el campo de la experiencla y también afinar la discri-
minacidn entre fantasia y realidad.
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El desarrollo de la capacidad de producir mensajes es quizds el
objetivo fundamental Jel AREA. Por ello, dedicamos una parte del curriculo a
la experimentacidn cor Jiferentes tipos de textos. En relacidn con el texto
informativo, podemos diferenciar tareas de comprensidn y de produccidn tex-~/
tual, si bilen en los hechos ambos aspectos estan juntos, pues para hacer un
resumen o un comentario es preciso haber comprendidc previamente el texto. /
Resulta importante descubrir temas y actividades que despierten el interés /
de los adolescentes. Leer las reglas de un juego (que después ha de practi-/
carse) puede ser también un buen ejercicio para practicar la comprensién de
un texto informative. Tambiédn puede serlo, inventar reglas de un juego como e
Jercicio de produccién textual informativa. Leer las indicaciones, las ins-/
trucciones para el manejo de un aparate complicado, que muchas veces estd en
varios idiomas puede ser un ejercicio interesante. Estos casos se plantean a
modo de ejemplos y sefialan la importancia de asnclar los aprendizajes en los
intereses de los alumnos.

Muchos alumnos llegan a la Educacidn Media con dificultades para
la lectura. Ellg se debe en parte a deficisncias en la ensefianza y en parte,
a problemas especificos de los alumnos. Al respecto deberlan tenerse en cuen
ta los desarrollos tedricos més actuales que advierten que leer no es lo mis
mo que descifrar y ponen el acento eén la actividad anticipatoria y en la cap
tacidén del sentido total., En este proceso intervienen los conocimientos pre-
vios del alumno, su experiencia 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 tipe, tales
como completamiente de textos., Lo que sin lugasr a dudas no resulta efectivo
eg que el docente por un exceso de celo correctivo asedie al alumno con ob-/
servaciones en el momentc de la lectura. Por otra parte, la lectura de un l1i
bra, de un capitule, de un articulo periodistico puede y debe hacerse tras /
una répida inspeccidn gue incluya titulos, indices, gréaficos, imagenes, etc.
Este primer acercamiento estimulard el interés y generard hipétesis anticipa
torias gque act{ian a modo de guias en la lectura. Lo importante en este caso,
es la captacidén del sentido del texto.

Otro paso importante en el aprendizaje de la lectura es lo que /
llamamos la puesta en comin. Es el momento en que los alumnos o los grupos /
comunican al reste de la clase su interpretacidén de un texto, el texto que /
han producide, © la solucién al problema planteado. Esto es muy valioso, por
que la comunicacidn en el aula deja de ser exclusivamente del alumno-docente.
El alumno produce, escribe, comenta no sélo para el profesor sino también pa
ra los otros, que se constituyen en una especie de publicep.la evaluacidn de-
ja de ser una tarea secreta e individual para convertirse en un procego de e
laboracién grupal, bajo la direccidn del docente, pero compartida por todos.

En cuanto al texte narrativo las actividades implican lectu-
ra y produccifn, oral y escrita. Nos parece importante que =1 alumno discri-
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mine el nivel de la historia del nivel del discurso, pues asi abordard més /
facilmente operasciones tal ~ como las de ampliacidn, reduccidn o transposi-/
cidn de un texto, Como ya lo hemos dicho rechazamos la ensefianza discursiva

de un tema: qué es la narracidn? ;cudles son las marcas de la narratividad?

L.os conceptos surgiran del trato con narraciones producidas por el alumno o

aportadas por el docente. De ese modo inferird: estructura del relato, tipos
de narradoer, ¥y otros, por si mismo aungue con la guia del docente.

El concepto de narracidn no se limita a lo literario, por ellc /
proponemos también el discurso histbrico y periodistico como formas de la na
rracidn, . -

La inclusidén del relato vivencial, &std de acuerdo con el crite-
rio metodoldgico de partir de la experiencia y fundamentalmente de la expe-/
riencia personal de cada alumno. Lo narrativo se le aparece asi como ung de
los modos en que &l se comunica. Coherentes con el propésito de no limitar /
el campo de la comunicacidn a lo linguistico, se producirén mensajes con -/=—
otros ¢ddigos mixtos. Unc de elles, la historieta,conocido por los adolecen~
tes permite percibir con claridad los nGcleos narrativos y otros componentes
de la narracidn.

También resulta valido este género para distinguir denotacidn y
connotacidn, pues muchas de ellas incluyen lo humoristico, E1 tiempo es un /
dato importante en la narracidn y pueden hacerse en torno de €l observaclones
muy finas, gue, sin embargo, quedaran apenas esbozadas en este primer afic.

El aprendizaje de la descripeidén a partir de situaciones concre-
tas es muy importante porque puede orientarse al enriquecimiento de la per-/
cepeidn y correlativamente a la comprensidm del c¢ddigo denominative de lo -/
sensorial. Los ejercicios sensoriales sirven para trabajar las posibilidades
connotativas del lenguaje. S5i entendemos que la connotacidén supone fundamen.
talmente emplear la capscidad de sugerir del idioma, pensemos de qué manera
puede favorecer ésta para descubrir el campo de las eguivalencias sensoriales.

Log puentes con las demds disciplinas del 4rea, estan siempre -/
tendidos pero agui la relacidn es mas estrecha y el emples de la imagen y la
miisica para motivar la descripcidn verbal nos parece importante, peroc también
lg es el proceso inverso. Por lo tante los ejercicios de transposicidn de un
cddigo a otro serdn adecuados para el desarrcllo de la capacidad perceptiva.
El cuerpo con su dimensidn sensoperceptiva, la imagen corporal, el espacio y
la posibilidad de comunicar y expresar a través de diferentes cédigos proveen
un campo muy rico para ls descripeidn.,

Por cotra parte estimamos también que no debemos circunszcribirnos
a lo literario pues la descripcidn estd presente en infinidad de situaciones
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propias de la vida diaria: prospectos, recetas, etc., en los libros de textos
¥ tanto en el discursoc narrativoe come en el expositivo.

La funcidn poética del lenpuaje estl presente en infinidad de e-
nunciados no literarios: adivinanzas, dichos, refranes, canciongs populares.,

En cuanto al texto poético nos interesa gque el alumno descubra /
lo linguistico en sus diferentes aspectos, como materia para su configura-/-
cién. Al destacarse la materialidad del lenguaje se acent(a el acercamiento
con las otras disciplinas del érea y serd interesante trabajar con los aspec
tos sonoros del significante y apropiarse de los esguemas ritmicos gue servi
ran a su vez como patrones productivos.

En todos estos ejerciclos dirigidos a la apropilacidn creativa de
ciertos modelos culturales es importante sefalar los esterestipos, los luga-
res comunes gue empobrecen y dificultan la expresidn.

El concepito de ritmo permite establecer una suerte de recurso co
miin con otras disciplinas del ares.

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

a) La seleccidn estars basada en los intereses de los alumnos, quienes
aportarin textos elegidos por ellos mismos. Las fuentes pueden ser
diversas.

b} La lectu.a de la poesia se hard con expresividad pero sin exagera~/
clones.

¢} La memorizacidn no debe imponerse, pero tampoco desecharse,

d) El docente adoptaré_una actitud comprensiva ante la diferente recep
tividad de los alumnos.

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

Descubrir en los textos la presencia de miiltiples voces indica /
que participamos de un fendmeno cultural, social gque nos trasciende, y al -/
mismo tiempo permite que nos expresemos y comuniguemos desde nuestra singuls
ridad.

Importa considerar el lugar asignedo a la Gramitica como estudio
descriptivo de la lengua.
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FUNDAMENTOS DE LA ENSENANZA DEL TEATRO

Los jusgos teatrales tienen una finalidad creativa de intercambio
grupal y pueden ser utilizados como recursc didéctice para cualquier asig
natura.

El joven puede explorar, a partir de elles, su propic desarrollo:
se asoma por un lado al arte en tanto toda creacidén del hombre, como posi
bilidad de "realizar" su ilusién, y por el otro se proyecta hacia una ¢o=-
municacidn progresiva, pues, si el primero en reconccerse “haciendo" es /
el que juega y luepo reconcce inmersos en su jusgoa qulienes lo comparten
con &l, mas tarde, ante la ocasidn de mostrarlos resultados obtenidos en
tal compartir, llegard a expresarse junto a aguellos que participan, aln
en calidad de observadores, de un "heche comun®.

El teatro se compone de un conjunto nutrido de instrumentos, me-/
dios y mensajes, por lo cuaml pueden abarcarse diversas disciplinas que no
s6lo conastituyen facultades del conocimiento y la conducta, sine que ade-
més abren pas¢ & una necesaria vigidn del mundo.

En la actividad dramdtica aparecen entonces conjugados elementos
tales como: la captacidn y aprovechamiento del espacioc, la expresidn del
cuerps, la arquitectura que conduce y obstaculiza, la pléstica en sus més
diversas gamas (el color, la superficie, la profundidad, la forma, la /
perspectiva), la misica (el sonido en general y asimismo su ausencia), la
voz humana {con todas sus posibilidades, pasando por la palabra y llegan-
do al discurso ~cualquier discurso puede ser teatral-).

Durante la adolescencia, edad en formacifn de la vida adulta, el
hombre va insertandose en el conocimiento ¥ la cultura, y lentamente planea
su futurc. Adquiere entonces hébitos, gustos, descubre, tantea su vocacidn,
ge interroga a si mismo y a los demas, critica y admite, Es el momento en
gue el acceso a las grandes expresiones le debe ser facilitado.

Esta actividad en la escuela tiende a comunicar experiencias de a
ceracamiento entre el saber, los alumnos y los docentes, come una practica
para compartir bGsquedas, imfgenes, descubrimientos, emociones, dudas, a-
sombros y soluciones, en el proceso de crecimisnto por una parte, el de /
creacidn por la otra, y el aprendizaje como fin gue posibilite el ingreso
de los educandes a su realidad, fortificado por la imaginacién y el maravi
1lamiento,

La expresldn es sdlo creagdora cuando se encuentra en contacto con
otras expresiones; el teatro, por ser ung combinacidn de estimulos y res-
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puestas, donde se es parte y pablico, permite que tal encuentro se produz
ca. Y por ser un juego colectivo,ofrece un crecimiento en equipo.

Las potencialidades expresivas del joven lo exaltan y lo liberan,
¥ fomentan ademfis su diversidn: la observacidn lo conduce a la fantasia y
la imitacidn a la bisqueda propia.

Los docentes, dispuestos a exponer el cuerpc en su farea, a explo
tar las formas de contacto y a conducir al grupoc hacia la asimilacisn de
su integracidn, pueden empezar a construir una técnica favorable para la
educacidn por el juego.
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METODOLOGIA BASICA

Los modos de ingresar en la trama del teatro son miltiples, difi-
ciles de sistematizar zin pensar que se estén dejando interesantes alter-
nativas de lado. Adem&s su priactica se encuentra las mas de las veces con
requisiterias propias del grupo de trabzjo, gque hacen tambalear las pro-/
puestas del coordinadeor, para transformarlas en un compendic de activida-
des siempre distinto.

Apenas podemos, en virtud de esta experiencia educativa incipiente
y fundamentalmente rengvadora, sugerir algunos principios que ayudan a no
recargar la tarea y que tienden a mno herir a quien se expone a ella. No hay
que olvidar que un primer obstéculo -por demas recurrente ante cada situa
cifn nueva— es la inhibicidn que manifiesta el ser humano en formacidn; /
pero tempoco se debe insistir en batallar contra esto, pues es factible /
que una determinada dosis de esta facultad de la conducta no se pierda ja
més. S6lo se pueden concretar vehiculos de asimilacién de las caracteris-
ticas del conjunto y de las persconalidades individuales, de mode tal que
el camino hacia objetivos propuestos se recorra intensamente, 1o mis des-
pejado posible de tensiones, y con la alegria de quien halla placer en su
entrega.

Lo primere que resulta aconsejable es averiguar gué expectativas
despierta en los alumnos un taller de teatro y a partir de alli articular
progresivamente las etapas a cumplir para lograr un resultado factible. A
parecen, es cierto, dos cuestiones: no siempre los productos son lo espe-
rado, y ademds, no todos esperan lo mismo. E1 amplio abanico de labores /
gue ofrece y precisa el fendmeno en su totalidad {autores, directores, ac
tores, escendgrafos, pintores, misicos, vestuaristas, magquilladores, car-
pinteros, utileros, asistentes, adaptadores, técnicos, etc.) parece res-/
ponder a las inquietudes dispares que se generan. No hay que obligar al /
que no quiere actuar. La actuaciédn no es lo dnico que ha de realizarse en
el marco de un hecho teatral real. Tal vez si es convenisnte que todos /
intervengan en todas las stapas de ejercitacidn y entrenamiento, en virtud
de que asi tendrdn sustantoc para revisar sus deseos y sus aptitudes. La e
leccidn sobrevendrd naturalmente.

En cuanto al producto, la otra cuestidn que mencionébamos, es im~
prescindible destacar que el mismo es inexistente hasta tanto todas las /
fuerzas en comGn lo constituyan {y hablamos agui, por supuesto, tanto de
productos parciales como finales). Y que mds alld de los logros estéticos,
tendréd sentido la experiencia si se ha aportado de veras y de acuerdo con
lo medor que las potencialidades de cada uno lleguen a permitirlo.

Por ende, la tarea debe desarrollase en un auténtico marco de li-
bertad y distensidén. Para ello, habra que tener mucho cuidado a la hora /
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de evaluar los progresos: el grupo, més bien, debe comentar los alcances
de cada etapa, y conducide por el docente, habra de embarcarse en la si-
guiente, propulsado por lo que haya sido digno de destacarsehasta alli

Por supuesto, no dehen alentarse las jerarquias: cualquiera puede
resaltar en una situacidén dada, ¥ la competencia {nicamente debe guiar ios
e2sfuerzos integradores. Esto constituye una especie de &tica que se culda
r& en todc momentc para no hacer perder de vista que se trata de un juepgo:
guigd un juego estimulador de posibilidades serias, pero no una obstinada
bisqueda de la perfeccidn ni desarrollo extremo de habilidades: se trata
de que cada uno se haga presente a su manera, expresindose y comunicéndose,

Se pueden suger:: a lo largo del taller lecturas ejemplificadoras,
fragmentos dramatizables y nasta 2] preparado de una muestira, sin desaten
der los reguerimientos individuales y la correlatividad de las secuencias
seglir consignas. También es inteesante el aporte a través de videcs, asis
tencia a espectidculos, niblioprafia sugerida, charlas con especialistas,
dehater gulas de andlisis. v tods material diddctico-teatral.

fay que sefialar que no ge pretende hacer profesionales en las mate
ria+ 1 ersas de que se compone el teatro; por ellc es innecesario acumu-
iar #lementos tedricos. Er indispensable gue el alumne se sienta realiza-
dor, y que &1 mismo mida lzs provecciones de los impulsos que la actividad
Te nrinda. El poder de seduccidn del teatro es autosuficiente, mas nc en
sirvud de esllo se descartardn los medios gue asomen més propicios para un
oracnamiento de los sign-= a ser tratados tratados y ejecutados. E1l talen-
be 56le si debs tomar er cuenta como un matiz que demuestre que nada es /

Igposible desde el purr. 1= sista de la técnica, Indudablemente, habrd /
gquienes, graclias a &1, v% trepando con mayor dominioc a lo large de su a-
ventura expresiva: per nisv gue reiterarlo, esa aventura no tiene limites

31 se alaponen las estraregias que desplerten en cada uno un grado infre-
~uente de capacidad pars hacer Llegado el c¢aso, no es desechable la for-
macidn de paquefios talieres -dentro del taller- donde se diversifiquen que
haceres particulares (de rscenografia, de luminotecnia, etc.)., Siempre hay
gue predisponer al trabajo. For eso, dicho trabajo hay que hacerle sentir.
desde barrer el Ambitno rdonds se trabajard hasta protagonizar una escena de
prueba, como productive divertide y contenedor. El docente contendré a.

grupo v e grupo conter %~ sus integrantes.
4uf se pueden ac:<c. ¢ mAis que los lineamientos de una asignatu
cu,; 8L apoyo psicoldge - - ue reclama para ia escuela secundaria. La

novedad y el atractive -+ An constantes, donde el gue se manifiesta -on
nrusbs gque tiene muchn - feer vy que merece ser escuchado.




TEATRO

DESARROLLO DE LOS EJES CONCEPTUALES

PRIMER EJE CORCEPTU-Y,

Posibilidades comunicati-
vas y expresivas del cuer
[ 30

RECURS0OS TEATRALES

Desplazamiento - Gesto -
Sonido inarticulado - Ar
ticulzzidn de la palabra

PRIMERA SECUENCIA

SEGUNDA SECUENCIA

TERCERA SECUENCIA

CUARTA SECUENCIA
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PRIMERA SECUENCIA

Presentacidn del Teatro {= mirador) como relacién textos
actores/piblico; el mensaje dramdtico como conjuncién de va-
rios cddigos y sustentados por un didlogo de doble sentido -
(efectos discursivos y extradiscursives); la accién como uni
dad; los personajes como elementos activos; el tiempc v el es
pacio en su sentido vital; la representacidn como la materia
lizacién de lo visible y lo audible a través de un texto dra
matico {(con o sin palabras}. -

Trabajos con flexibilidad: respiratoria (inspiracién y

espiracién profundas -diafragmatica-) y corporal (estiramien
to, contorsién, ete.).

SEGUNDA SECUENCIA (x)

El c6digo gestual: el grupo se pone de acuerdo (por ej.
para levantar a un caido, para moverse todos a la vez, etc.);
el juego del jip-jop-jup (a una sefial cambio de sentideo, de
nivel, de nostura -abierta/cerrada/circular):; avance, retro-
cesoy detencién (estatuas que significan algo); accién dete-
nida formando bloques en pareja.

Explayamiento libre y reconocimiento del espacic de tra
bajo (conviene dividir el grupo en dos mitades para que se o
ficie también de observador}: evolucicnar en circulo, en zig
zag, sinuosamente, evitando choques. A una sefial, plantarse,
fijos los ojos en los de un compafieroc. A otra sefial, saludar
lo, ¢ sacarlo a pailar, etc.

Articulaciones: repasc de dedos, nmunecas, tobillos, etc.
Luego comprometerlas para la expresidén de imagenes o acciones
concretas.

Movimientos pendulares, de rebote, vibratorios, etc. Co
rrer en circulos, desarticulando el cuerpo; a una sefal, que
darse quietos,tratando sélc de corregir el equilibrio.

Situacidén sin palabras (valoracidén del cbédigo gestual)
Gestualidad de la mirada exclusivamente.

(*) Las actividades propuestas para cada secuecia son sélo tentativas.Fundament-
mente interesa su correlatividad.



TERCERA SECUENCIA

Introduccidén del sconido come expresidén: segln un grafico
{ej. GS' ) emitir una vocal siguiendo la linea hacia arriba /
{intentar diversos gréaficos); flotar en sl espacic {sensacidn
de ingravidez}. Acc paflar luego con sonidos que expresan 1o
que para cada unc significa esa aventura esgpacial.

La vor: tonos con sonidos. Inventiva y expresidn verbal:
ruidos inarticulades {pgrommelots}. El cuerpo antes que la pa-
labra. Imitar viento, cantos de pdjaros, campanas, confusidn
de una multitud.

Partido de tenis emitiendo jPA! cada vez qQue se le pega
a la pelota; realizar acciones repreoduciendo su sonido parti
cular. Orquesta: dirsctor ¥ cada instrumento, tararec de la
obra, con soleos, crescendos, ete.,

1

CUARTA SECUENCIA

La palabra: voz y manos (el de atrés gesticula la narra
cidén ~luego a la inversa-}: memoria por imagen: palabras que
hilvanan ntcleos de una historia; cuentc gréfico individual
(por lo menos tres personajes), luego en grupo; uno comienza
una narracidén y otro la continda.

Acciones a partir de Sustantivos/Adjetivos/Verbos. Texto
fijo: lectura ficticia de un texto (improvisacién de remar
ques ),

Circule de sinceridad: recuerdo de experiencias persona
les, tratando de compartirlas.

Didlogos a distintas distancias.

Dar un discurso y entorpecerse por: una pulga, distrace

cifn, laguna, micréfono que se trunca, recibe un tiro, stc.

Uno mueve el dial y todos son una radio {(cada uno repre
senta una emisora diferente, ¥ por ende, transmite su propioc
programai. .

24



SEGUNDO EJE CONCEPTUAL

Produccién del menaaje a
través del espacio y el
tiempo. '

ELEMENTOS DEL TEATRO

Actuacidn - Personaje/rsl
Improvisar/Actuar — Re-/
cursos escénicos: la Co-
reografia - la Escenogra
fia - la Banda Sonora -

PRIMERA SECUECTA

SEGUNDA SECUENCTIA

TERCERA SECUENCIA

CUARTA SECUENCIA
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PRIMERA SECUENCIA

Principios de la «ctuacidn: lo representacional v lo pre
sentacional. El concepto de sustitucidn. Memoris emotiva £ M§
moria sensorial. Afrontar un rol {sin cambio de ritmo orgini-
co}; afrontar un perscnaje {con cambio).

Ejercitacidn bésica:;de gué estén compuestos dos minutos
de mi vida? squién soy, qué momento es, ddnde estoy, qué me /
rodea, ¢udles son las circunstancias dadas (hechos, tiempos y
mi realidad}, cufles son mis relaciones, gué hago para lograr
lo gue quierc, qué hay en mi camino {obstéculos), qué hago pa
ra lograr lo que quierc? {(Todo esto conviene reanudarlo, pa-
sando de una etapa de sinceridad a una de ficcidn y luego a /
nuevas ficciones).

imitacidn de sonidos y actitudes de enimales: primero /
cuerpo, segundo sonide. Fase motivaciconal {hambre, etc.} y fa
se relacional {con otro compafiers, misme animal o nol.

Cambio de rol y personaje en parejias: ledn-domador/doma-
dor-leén; espejos con cambio de rol; hacer gordo, luego gordo
nerviose, mas tarde gordo nervioss porque estd apurado {ca?ag
teres, estado, situaciones); tres épocas: personaje en tres /
estadios de su desarrollo.

SEGUNDA SECUENCIA

Sentido del ritmo: metrdnomo. Ritmos independientes/en
comin, ritmos opuestos (A hacia B, B en otro ritmo hacia C,
ete. ), situacidn con cambio de ritmo (Camara lenta/ligera,
etc. ). Mufiecos a cuerda.

El espdcio: espacios con obstéculos (disposicidén y trén
sito); travesia /caminata (sobre distintos suelos, en dife~/
rentes condiciones ¥ a través de cualquier medio -decodificar
los medios y los modos de sortear obstdculos-}; itinerario:
eleccidn de un camine sin entorpecer el del compafiero, mante
niendo fijo el rumbeo {al cruzarse, vinculacidn con el otro).

Ejercicio paralelo: todos lo mismo en distintos angulos
{perspectival); luego, ejercicioc paralelo libre {dado un per-
gonaje, cada uno hace el suyo.

Se crean espacios con sillas ¥ cada uno lo utiliza seglin
io que le sugiere,
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TERCERA SECUENCIA

Improvigaciones: tema libre (elaborar lugar, conflicto,
roles, perscnajes a jugar, conr o sin desenlace planificado,
ropas y objetos, sefialamientos técnicos: uso de diagonales,
&rea y niveles, centro de atencidn, etc.); plantear un obje~
tive, por ej. combatir esterectipos; dramatizar rafranes; /
braba jar sobrectapas de motivacidn, instrumentacidén y drama-
tizacidn soore un cuente c¢ongcide; se prende fuego, marido /
celoso.

Palabra accidn inmediata {improvisacidn por adaptacién),

Metamorfosis: proponer oficios y objetos, ¥ a una sefial
evolucionar de uno a otro. Bvolucicnar de una persona scbriz
a una borracha (scbre una mesa hay una jarra y un vaso, van
pasando y van bebliendc, asi se va produciendo la metamorfosis)

Iconografias: composiciones corporales de cuadros o fotos.

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

Situacién de circo {cada uno un personaje, lusgo rotan
imitando el que hizc el compafierc).

Belacidn imaginaria con objietos de lugar intimo.
Uno se despierta retrasado: hay gue aparar las acciones.

Cocinar mirando un programa atractive (no descuidar nin
guns de las dos acciocnes ).

Reunidén de amigos donde hay intereses cruzados (4 gusta
de C, B quiere ofender a A, D es un animador inoportunc} .

CUARTA SECUENCIA

De rodas las situaciones planteadas, elegir un movimien
to, una direceidn, una actitud, una forma de contacto. Cuande
todo el grupoe lo logra y se conblnan sus integrantes seprodu
ce un disefio coreogriafico (se pueden agregar ritmos en comin
o diversos, bailes, cantos, etc.). Intentar diversos disefics,
luego adecuindolos a situaciones nuevas.

Elegir un marco: qué objetos, cémo construir un muro, /
la ventana, la puerta, lz montafia, el prado, etc.

Nuevas improvisaciones adecusdas a mlgica o sonidos de
fondo. Elegir luege los fragmentos méds interesantes, y en el
recorrido sonore la improvisacién deja de ser tal para conver
tirse en un boceto de la obra {la imprritancia de la banda de
aApoyo ).
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TERCER EJE CONCEPTUAL

Facalizacibn en: medios,
recursos y operaciones de
los diversos lengualies.

SIGNOS TEATRALES (¥)

La puesta en escena: pla
nos de la accién - parla
mento - utileria - vestua
ric — maquillaje - &l es-—
pacio escénico (Ambito)

PRIMERA SECUENCIA

SEGUNDA SECUENCIA

TERCERA SECUENCIA

CUARTA SECUENCIA

{*} Como introduccién z las secuencias que se desarrollanrinen el 3ro. y

4to. Eje Conceptual, y para facilitar la correlatividad de secuenciias,
conviene retomar y recrear las actividades que hayan sido propuestas a lo /
largo de los dos primeros ejes, en razdn de que la expresién del cuerpo y /
la actuacidn congtituyen nicleos centrales del fendmenc teatral.



PRIMERA SECUENCIA

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

Divisidén en planos: lo destacable, lo reiterado, el apar
te, etc.

El movimiento, las direcciones, los quiebres, los énfa-~

sis, la estética y el efecto.

SEGUNDA SECUENCIA
;Con qué objetos?El moblaje. Los elementos, el entorno.
Los estados, los climas.

Utilizacidén de objetos ficticios (reemplazo) y elementos
corpbreos.

Nudo del conflicto y conflictos paralelos. Resolucidn.

1

TERCERA SECUENCIA

;Cull serd la caracterizacidén de los personajes?  Qué ma
quillaje llevaran? ;Cuadl vestuario? El por qué, los colcres,
las formas. Simetrias/Asimetrias.

Jerarquizacién: protagonista/s, antagonista/s, deuterago

nistas, coro o masa.

CUARTA SECUENCIA

El ambito queda construido. ;Qué obsticulos propios del
ambito se pueden agregar? :;Qué otras necesidades surgen del
sentido global del espectaculo (escena o pieza)? ;Cémo armo-
niza el revestido con la accidn? ;Se pueden instalar nuevos
tipos de sectores que constituyan signos de por si?

El problema de la adaptacidn al admbito. Distintos tipos
de espacios escénicos.
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CUARTO EJE CONCEPTUAL

Produccidn de mensajes
mixtos.

OBJETOS TEATRALES

Composicidn de guidn escé
nico: sstructura y unida-
des draméticas.

El Titere: su consiruc-/
cidn, su manipulacidn, su
corporizacidén.

El espacio escénico (dise
fio) — E1 retablo.

PRIMERA SECUENCIA

l

SEGUNDA SECUENCIA

l

TERCERA SECUENCIA

]

CUARTA SECUENCIA

30
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PRIMERA SECUENCIA

La composicién de lo particular a lo general,

Noticiero (dramatizacién de noticias: ccherencia secuen
cial}.

A dos frases de dos compafieros, repetirlas idéntica y /
respectivamente.

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

En una reunidn, cada uno asume un rol: madre, novio, etc.
sen qué momento se desataria una crisis (llanto, miedo, risa,
ete.)?

SEGUNDA SECUENCIA

Relato: como protagonista, como observador, como infor-
mador no presencial, etc.

Unidades: la escena, el cuadro, el acto. Entradas y sa-—
lidas. E1 didlogo. El mondlogo. La conversacidn {(entre tres
0 Mas personajes).

Climax y anticlimax.

El "telén" final: accidn conclusa. inconclusa, abierta,
cerrada, progresiva, etc.

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

,Como se subdividen la accién teatral, la oratoria, la /
danza, la pantomima?

31
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LENGUA EXTRANJERA

FUNDAMENTOS

Para interpretar correctamente la propuests, es necesario previa-

mente definir y aclarar ciertos conceptos inherentes al proceso de ensefianza-~
aprendizaje:

1} Un ENFQQUE {approach} es un conjunto de asunciones correlativas referidas

a la naturaleza de la enseflanza y el aprendizaje. Es por lo tanto axiomi-
tico y conceptual.

2} Un METODO es el desarrolle de esos axiomas y la manera en gue los mismos
se utilizan. Eg por lo tantoe un procedimiento. Implica un conjunto de pa—/
sos, técnicas y materiales apoyedos en una serie de principios establecidos.

3) TECHICAS son las maneras practicas de ensefar algo. No son axiomdticas sino
que constituyen formas de implementacidén directa. Una misma técnica puede
utilizarse a partir de distintos métodos y enfoques.

Segun estas definiciones, es posible afirmar gue el presente tra-
bajo no constituya un método (porgue no supone una serie de pasos y procedi-/
mientes) ni intenta limitar al docente en easte aaspectoa. Por el contrario, pre
tende darle libertad para utilizar los métodos y textos que éste elija y desa
rreollar al méximo su capacidad creativa.

31 implica un enfogue general, con ciertas nociocnes y conceptos /
bésicos prioritaries, que pueden resumirse globalmente como el idioma para /
ia comunicacién y la expresidn',

Respetando este enfoque comunicacional, el docente ez libre de g-
legir los métodes, textos y técnicas que prefiera. Entretanto, recordemos gue:

- el aprendizaje de una lengua implica la habilidad para utilizarla apropiada
mente a fin de lograr el objetivo comunicacional;

- gl éxito de este aprendizaje deberis medirse por la posibilidad de comunicar
significados adecuadamente;

- el aprendizaje es un proceso explorativo, imaginative y creativo que ccurre
a través de, y como resultado de la experiencia directa.

- 1o que el alumno aprendsa ha de ser significativo para €1, y por lo tanto de
berd siempre mostrarse una relacidn clara entre la situacién comunicacional
real y losg contenidos gramaticales sistemdticos previstos.

— Las técnicas elegidas permitirén que el alumno pierda el temor a hablar, su
pere barreras de incomunicacién y se sienta cbmodo y motivado para empren-
der la construccidn del aprendizaje en 1os términos definidos anteriormente.

+



- La educacién gue proponemos intenta ser unificadora y no atomizante ¢ atomi
zada De ahi la importancia de desarrollar, desde lo especifico de una len-/
gua extranjera los ejes previstos para el Area. Eg necesario mantener una /
integracidn horizontal, vertical y transversal en funcidén de la interdisci-
plinariedad propuesta.

De lo expuesto se desprende entonces que, el objetive ne es sdle
la adquisicién del idioma extranjero {su vocabulario y gramitica) sino gue el
alumno, a través dela palabra, la misica, la plastica y el movimiento corporal
logre expresarse, y comunicarse.



DESARHOLLO DE 105 EJES CONCEPTUALES

* Peosibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo

* Comprensidn mediante:
Estimulo de la memoria auditiva
Palabra y movimiento ’
La experiencia perscnal come fuente mimica

El aprendizaje de una segunda lengua reprcduce los primeros pasos
en el aprendizaje de la lengua materna. El nifico primeroco entiende y luego, ar-
ticula palabras. Se estimulard entonces la memoria auditiva, por lo que el
trabajo del alumno serd receptivo més que productive (vale aclarar que recep-—
tivo no significa inactivo). Aprenderé primero a reconocer palabras que queda
ran fijadas para luego reproducirlas oralmente y comunicarse (palabra y movi-
miento)}. También es necesarioc que el alumno use el idioma, aungque muy limita-
damente al principio, para reflejar su experiencia personal, porque su inte-/
rés estd focalizado en ese terrenc.

Suele 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 el alumno con més experiencia dé las consignas oralmente. La mimi
ca es también un recursc para la fijacidn de vocabulario y/o estructura duran
te todo el proceso de aprendizaje.

Ejemplos de actividades para aprendizaje y fijacidn

Estimulo de la

memcria auditiva 1} Juego con bingo.
L.os elementos en los cartones pueden ser leidos /
por el docente o el alumno con més conocimientos.

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

3) Juego de domind: para colores, animales, flores,

ete,

Plabra y movimiente 4} Carreras con consignas: "levantar el N¢ 10%, “sor-
tear obstéculos', "saltar por arriba de ...%, "por
debajo de ...", "nadar estilo ...", "'despertarse®,

“yeatirse', ... ¥ todas aguellas acciones que sig-
. nifiquen movimiento.
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5) Practicar frdenes para una clase de gimnasia y/o
expresidn corporal.

6) Preparar una situacidn para la supuesta filmacidn
de una pelicula. El director da Ordenes,

7) Juego de sillas. El que queda afuera debe contes-—
tar alguna pregunta.

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

Mimica 9) Realizacidén de situaciones dadas para que se= recons
truya el didlogo con vocabulario y expresiones co-

nocidas.

10) Mimica de perscnajes famosos para descubrir quiénes
B0fl.

Experiencia Personal 11) Hablar sobre estados animicos cotidianamente.,

* Produccidn de mensajes a través del egpacio y el tiempo

* T&enicas de didlogo
- Dramatizacidn y estilo descriptive
~ Signos de la deseripcidn y la narracidn {(forma oral}

Como se ha enrriquecido la comprensidon del alumno, es posible lo
grar mayor produccidn oral.

Egtén dadas las condiciones para gue pueda establecer didlogos con
sus pares., La implementacidn de esta técnica permitiré& graduar el aprendizaje
hacia niveles de mayor complejidad. Al principio es necesario que el alumno /
sem guiado por el profesor. Si no es asi, se inhibird y no habra comunicacién.

Otro factor gque también puede inhibirle es la correccidn constan-
te de sus errores. Es conveniente anotar los errores y comentarlos luego, para
no interrumpir el flujo natural de la conversacién. Si esto se repite, hacia
el final de esta etapa, la espontaneidad del alumno para comunicarse seréd ma-—
¥or y la asistencia del ‘docente menor.

También, el alumnc aprenderd a describir cosas que le son familia
res. Esto acrecentarid su vocazbulario y le permitird mayor fluidez linguistica.
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Ejemplos de actividades para aprendizaje y {luidez

Didlogo Dramatizacidn empleandc expresiones dadas.
Descripeidn Juegos de adivinanzas a partir de imégenes visuales

{(posters, la&minas, diapositivas, reproducciones, pos
tales, ete,) Y

Descripcibn ¥
didlogo Descripeidn de una lamina y creacidn del posible dia-
logo de los perscnajes.

Didlogo, descripeidn
y _narracién Dramatizacidn utilizando "“funciones" de la lengua: ir
- al banco, ir & un restaurant, ir a una oficina postal,
comprar pasajes, visitar un museo,




Focalizacidén en:medios, recursos y operaciones de los diversos lenguajes

* Iniciacidén en la técnica del monélogo y del soliloguio.

* Iniclacidén en la técnica narrativa {forma escrita}

Se introduce la técnica narrativa en forma sscrita. Si bien va se
ha ejercitade la lectura y la escritura, el esfuerzo se focalizard en la pro-
duccién oral. Volviendo a la similitud que existe entre el aprendizaje de la
lengua- materna y un idioma extranjers es necesario incorporar la escritura /
lentamente.

También se incorpora la técnica del mondlogo y del soliloquio o-
ralmente. Esto presenta méas dificultades que un didlogo porque el alumno se
inhibe ante el '"'qué decir".

Es necesario que el docente lo ayude a sortear esta dificultad y
cree situaciones que motiven al alumne a expresar proyectos, desecsg, estados
animicos y necesidades.

Ejemplos de actividades para aprendizaje y fijacidn

Iniciacién de técnica del
montloge ¥y del soliloguio
' 1} Juego con sombraros u otre elemento caracterizador
Begin eleccitn de sombrero u objetc, el alumno se
convierte en un personaje y monologa.

Descripeién - narracifn 2) Descripcifn escrita de una imagen visual gue luego
ge intercambia con los compafieros para que otro la
represente plasticamente.

3) Descripcidn del "arbol prepio" ubicdndelo en un es
cenarioc también propio, {omposicidn de una breve /
historia con este &rbol. Representacidn pléstica /
del arbol (diapositiva - poster - tarjeta - etc.)

4) Filatelia: Descripcién de sellos postales y narra-
cién dela historia de las estampillas. Creacién /
de una estampilia.



Produccidn de mensajes mixtog

*

Instrucciones y reglamentos
* Informes

* Historietas

*

Agenda peprsonal -~ diaric personal

£l alumno practicaré en esta etapa la produccidén de mensajes mix-
tos. Lo adecuado es un lenguaje "especifico", pero debe ejercitarse dinamica-
mente, a partir de situacicnes conocidas. Se trabajard preferentemente con ma
terial seleccionado por los alumnos,

Biemplos de actividades para aprendizaje y fijacidn

+

Informes Redactar un breve informe sobre un tema de la realidad
actual.
Historietas Crear integramente o modificar una historieta.

ggenda/éianio personal LLevar un diario personal.

Instrucciones y

reglamentos LLevar a la prdctica una receta de cocina.
Inventar juegos y sus respectivos reglamentos.
Reglamento para realizar un campamento.
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EDUCACION FISICA

La Educacidn Fisica debe procurar que &l alumno asuma una actitud
revalorativa de su dimensidn corporal en los aspectos afectivos, instrumenta-
les, expresivos, de aprendizaje y conocimiento, de apropiacidn del movimiente
y manera de estar en el mundo {y de la relacidn que ésta supone).

"La primordialidad corporal™ no se circunscribe a los primeros a-
flos de su vida, sino que el hombre vive no solo en el cuerpo y desde el cuer-
po sino a través de &€l {Cagigal).

La Educacidn Fisica permitird gque el alumno redescubra su cuerp
un cuerpo gue estd en un momento de cambis, de sbullicidn y de transformacidn
un cuerpo al gue no bastara correr, saltar y patear una pelota, sino un c¢uer-
po al que es necesario entender, cuider y ayudar a modificarse. Inserta en em
te proyecte, ¥ en relacién con las otras disciplinas del Area, serviré para /
que &l alumno aprenda a vivir su cuerpo de una manera real y no impuesta.

Los movimientos y actitudes de una persona no son accidentales ni
determinados por el azar., Son significativos, y estén unidos 2 las motivacio-
nes fundamentales del organismo, como manifestaciones de las necesidades de /
expresidn y comunicacidn, Traducen una manera de existir frente a los demas.

Una buena insercidn en el mundo exipge mantener buenas relaciones
con el propio cuerpa, come la primera realidad concreta <¢on la gue el indivi-
dus se encuentra.

El ecuerpo s el primer objeto de conocimiento ¥y ocupard un lugar
de intermediacidn, de acompaiamiento, de vehiculizacidn de oiros objetos de
conocimiento.

El cuerpo y lo que produce se vive, se experimenta y de esta mane
ra la funcidn motriz posibilita la apropiscidn emocional y simbdlica que esta
presente en toda situacifin de ensuentro con otro.

Durante muchos afios s&lo era considerado el resultado del aprendi
zaje, sin tener en cuenta el proceso, que es la instancia del verdadero apren
dizaje, Para valorar el proceso serd necesarlio conocer la situacidén en la que
cada alumno llega a la clase de Educacidn Fisica y a partir de alli fijar las
metas a alcanzar en los periodos sucesivos. El criterio de promocidn estard 7



hagado en lag modificaciones que cada uno pueda realizar en funcidén de dichas
metas.

La Educacién Fisica apunta a la consolidacidén de actitudes positi
vas para si mismo y para la vida en relacién y posibilita 1la adquisicidn de
habilidades y hdbitos que faciliten el accionar del individuo en su contexto
social. Habitos ligados a:

el cuidado de la salud.

2] desarrcllo psicomotriz.

la identificacidén individual-social. ’
el desarrcllo cognoscitivo.

El docente estimulard al alumno para reflexionar juntos acerca de
los objetivos a trabajar durante el afio, teniendo en cuenta el proceso que ca
da alumno haga partiendo del aqui y ahora con el gue inicia este nuevo ciclo
de vida, sin modelos o ideales preestablecidos.

Asi pueden llegar a mejorarse los vinculos docente-alumno, alumno
~alumne, alumno—institucidn e institucidbn-docente.

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

Alumno-alumne: se faverecerd la sana relacibén entre los pares, me
nos competitiva y de mayor compafierismo ya que al trabajar desde la posibili-
dad real de cada ung, evolucionardn en la medida de las posibilidades indivi-
duales.

Alumno-—institucién: el alumne sentird que esta inserto en una ing
titucidn que tiene en cuenta sus necesidades y posibilidades, para que esta
insercifin sea participativa, activa y comprometida.

Institucidn~docente: también el docente tendri en la institucidn
un lugar de compromiso, participacidn, perfeccionamiento profesional y compar
tird fluidamente con directives, pares y alumnos nuevas propuestas y reflexio
nes en relacidn con el procesc de ensefianza-aprendizaje.

Como el juego permite elaborar situaciones, facilitar aprendizajes,
e incoporar normas y reglas, favoreceri la adquisicidn de la autodisciplina,
la autodeterminacidén y la responsabilidad, asi como también brindaré un espa—
~ ¢io de satisfaccidn, confrentacién y placer.



DESARROLLO DE LOS EJES CONCEPTUALES PARA PRIMER ANO

Posibilidades comunicativas y expresivas del cuerpo

- De ia globalidad a la independencia segmentaria

- Eje corporal

- Brazos-tronco; piernas-tronce; cabeza-tronco; pelvis y cintura escapular.
- Lade dominante y ladc no dominante

- Equilibrico

- Explotacidén de las dimensienes espaciales,
-~ El espacio parcial y el espacio total

- El espacio pericorporal

- Espacic propic y compartido

- Formas de accionar

- Posibilidades y obastéculos del propio cuerpo en relacidn con el espacio,
ios pares y los objetos.

- Introduccidén al desarrollc de la resistencia aerébica
- Introduccidn al desarrclio de la fuerza
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Produccidn del mensaje a *ravés del tiempo y el espacio

Juegos fundamentales

El jusgo y el cuerpo

El juego y los objetes

- La utilizacidn instrumental de los objetos
- La utilizacidn expresiva de los ohjetos
- El juego individual/grupal
-~ El rescate de los juegos tradicionales
- Juegos con refugios - de ceultamiento
- de persecucién

- Log juepos como antecesores de las actividades deportivas
El grupo: pequefio y grandse
El grupo come factor socializador

- Roles {asuncidn y adjudicacién}

- La pertenencia - la cooperacidn

~ Bl equipe; el grupo

Introduccidn al Deporte

-~ Su historia, reglas, cddigos. Ulimpladas.

-~ Los diferentea deportes
Coordinacidn y ritmo

- Coordinaciones dindmicas generales
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i

La percepcidn temporal -~ pulso
acento
ritmo
La estructura ritmica. Nocifn de secuencia, simultaneidad.
Intervalo
El tiempo propio

El tiempo compartido

45



Focalizacién en medios, recursos y operaciones de los diversos lenguajes

Reconocimiento expresive de las posturas y actitudes corporales

{

Didlogo corporal {(consigo mismo y con el otro)

i

Descubrir el valor comunicacional del movimiente

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

Trabajar a partir de misicas dadas, situsciones y mondlogo mimico o mimica

y su decodificacidn por el grupo

Ejecucidn gimnastica

t

Ritmos individqales

Duos

i

- Trios

i

Esquemas

La produccidn de mensaies mixtos

-~ Bl grupo en aulas de cielo abierto

-~ Bducacidn ambiental y excursiones cooperativas

Implementacién de salidas acompafiadas por el o los profesores, a lugares de

interés para la disciplina o para el Area,

Organizacién de un campamento de 24 horas. Su forma de realizacidn serd ana
lizada y preparada por los docentes del frea con la participacidn de otras

dreag. lLa programacidn serd realizads conjuntamente con los alumnos.

~ Educacifn Fisica y Salud
Se desarrollaran estrategias adecuadas para que los alumnos durante el rece

50 de veranc no tengan una vida sedentaria sino que por la orientacidn y el
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asesoramiento recibidos, puedan seguir realizando diferentes pricticas depor

tivas que los mantengan sanos y en buena forma fisica.



TsuLLER DEPORTIVO OPTATIVO

El taller deportivo optativo permitir& ampliar el espacio de acti
vidad motriz del alumno y deber& organizarse y desarrollarse de manera que re
sulte yna actividad gratificante,.

De tal modo, el taller deportivo no solo entusiasmard a los alume
nos con experiencia deportiva sino también a los que por diferentes motivos /

no han realizado ¢ no practican asiduamente deporte alguno.

Cada escuela organizarid el Taller Deportivo de acuerdo con sus po
sibilidades de implementacidn; la extensidn del taller serd anual y tendrd u-

na duracidn de 120 minutos semanales.

Consideramos oportuno realizar una encuesta entre los alumnos a /
fin de conocer el grado de interés que despierta y la posible participacidn /

que concita como asi también, cudles son aguellas actividades méis demandadas.

En cuanto a la organizacién del taller, mantendrd un encuadre si-
milar al de una clase., Se llevard un registro de la presencia de los alumnos,
y de los progresos a partir de las posibilidades de cads uno. La aprobacidn /
de este taller estard sujeta a las normas que rigen la organizacidn y funcio-
namiento de los Talleres QOptativos (ver pags. 32 y 33 del Programa de Trans-/

formacién de la Educacidn Media. Proyecto Ciclo Bésico General).

La planificacidn tendrd en cuenta que cualquiera sea el deporte e
legido las actividades han de mostrar la coherencia en el sentir, pensar y ac

tuar, indispensable para que este taller resulte facilitador de la Educacibn
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por el Movimiento, asi como otros lo serdn de la Educacidén por el Arte o de /

la Educacidn por la Clencia.

Si se abandona el concepto de una Efucacidn Fisica como mera trang

misora de destrezas técnicasg, serd posible instaurer el enfoque gque amplia sus

objetivos a la totélidad dela conducta y favorece todo lo que signifique cammf
bios y aprendizaje profundos.

Aceptamos que movimiento significa emocidn exferigorizada y en con

secuencia los movimientos, -consclente o inconscientemente-~ estfin en relacidn
con el mundo afectivo ¥ emocional de una persona y es a partir de estos movi- .

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

seables para nuestros alumnoes.



PLASTICA

POSIBILIDADES COMUNICATIV2. Y EXFRESIVAS DEL CUERPO

- LA FIGURA HUMANA
— EL MOVIMIENTO DE LA FIGURA

Interesa sxperimentar ccon la evolucidn que manifiesten los alumnos
al representar la figura humana y considerar sus posibilidades expresivas. Su
gerimos plantear el dibujo libre de ella, procurando con observaciongs no com

pulsivas, evitar lo caricaturesco o eluse de gstereotipos.

No se tendrdn en cuenta las proporciones ¢ la representacidn natu
ralista o esquemdtica, sinc mids bien la oportunidad de ver y hacer la figura
humana, procurando que se observen y reconocozcan los ejes del cuerpo, cbmo se
soporta el peso, la direccién de los volUmenes mayores, las lineas direcciona
les principales (hombros y caderas) y la direccidén del movimiento de una figu

ra completa en accidn.

Se pueden proponer las siguientes experiencias:

Dibujo de piernas y manos propias.

i

Dibujo del propic resiro {(autoretrate).

i

El retrato de un compafiers.

Dibujos de figura completa:
1) sentada en una silla
2} sentada en el piso
3) en el piso con una pierna arrodillada
41 de pie, en posicidn de descanso

5} realizando un movimiento.
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Se multiplicardn estas experiencias, porque en lo posible deben /

hacerse desde diferentes posiclones (frents, perfil, ete.).

Un preblema para la representacidn de la figura humana: ;COmo se

soporta €1 peso?

Proponer actividades que permitan comprobar empiricamente la ley

del equilibrico y sus consecuencias.

Pego scbre el
pie derecho

LEY DEL EQUILIBRIO

Se comprobara que en un hombre de ple ¥y
apoyado sobre una pierna, la linea vertl

cal
1lo
del
dos

(Se

Peso sobre ambos ples

deberd tocar simulténeaments el tobi
de la pierna sustentadora y la base
cuello {puntc en que coinciden las /
claviculas}.

puede comprobar con una plomada)

4 T———

Peso schra el pie izguierdo
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Pesu sobre Peoo scbre Pesc scbre
ambos pies pie derecho pie izquierdo

O N

———— — ], — — —
/\%‘v tetillas
??; ( '
e e—— - 3 — — 2
- - it rod

illas

CONSECUENCIAS DE LA LEY DEL EQUILIBRIO

Toda accidén de la figura se basara en la distribucidn del peso del

. - S
Peso sobre una rodilla
y un pie

Q a. ] -
Feso sobre manos y rodi- Peso sobre un
1luas sGlo pie

CUerpoc.




» i
{
\
i
t
. .

Peso sobre una combinacidn de Peso sobre espalda y pelvis
manos, pies y pelvis

» ® - . 3

Algunocs ejemplos:

- 51 el peso del cuerpo descansa sobre una pierna, ésta empuja hacia arriba
la cadersa correspondiente y para compensar el hombro cae hacia la cadera,
La columna se curve y €l cuello continia la linea de curvatura.

- La columna vertebral, es una especie de barra flexible gque permite una se-
rie de movimientos de las caderas y el pecho:

@

- hacia adelante
hacis atris
hacia los lados
giros

i




Es importante estéblecer la relacidn entre el térax y las caderas. Para e-
guilibrar este movimiento, la cabeza se inclina ligeramente en direccién /
contraria. Estos movimientos de contrapostura (Vil contraposte' del que ha
blaba Miguel Angel), demuestra la disposicién natural y las relaciones rit
micas de los volimenes.
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ANALISIS DE LA FIGURA

Determinar con lineas la direccidn que tienen los ejes de los vo-
lGmenes mayores, observando en qué direccibn se mueven las partes de la figu-
ra y qué gradc de inclinacidén tienen unas respecto de las otras.

- A partir de estas lineas, establecer la posicién de un volumen en el espacio.

- Hay dos lineas principales:

— entre los hombros
- entre las crestas pélvicas



POSICION ISQUIATICA O POSICION
DE LA CADERA

En el momente en que una figura /
se mueve, adelanta un pie y descansa sobre
una pierna, aparece el factor derivado de
la posicidn isguiatica, que la posicidn gue
adoptan la pelvis y el térax como conge-/
cuencia de cargar el pesc del cuerpo en /
una pierna u otra. Al inclinarse la pelvis
se inclina también el térax, pero en senti
do contraric a log efectos de reestablecer

el equilibrio.
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FRODUCCION DEL MENSAJE A TRAVES DEL ESPACIO Y DEL TIEMPO

- EL ESBPACIO
~ EL RITMO
- DE LO BIDIMENSIONAL A LA TERCERA DIMENSION

EL ESPACIC

Las diferentes indicacicnes del espacic muestran los recursocs ar-

bitrados para resolver los problemas que ¢€ste plantea en una superficie bidi-

mensional,

#* Comprobacifn empirica de modos de indicacidn del espacio en cobras pléasticas

¥

sus implicancias significantes
Perzpectiva (diferentes convenciones)
Perspectiva amplificada

Pergpectiva atmosférica

Perspectiva invertida

ABelacién de colores

Proyeccidn de diagenal

Fosicldn en el plano de la imagen
Superposicidn

Transparenc &

Resumen de posibles iratamientos del plano bidimensicnal y efectos obteni

dos con:

l

i

minime de profundidad
maéximo de profundidad
el espacic como volumen dsfinide

fondo-superficie {frontaiidadf



Se facilitard el reconocimiento de la tercera dimensién y del /
plano bidimensional sin exigir a los alumnos la produccidén de tales recursos.

Podran propeonerse algunas experiencias sencillas y accesibles tales como:

~ utilizacién de la perspectiva en dibujos de calles, patios.
- relacién de colores (entrantes y salientes)

- posicidn en el planc de la imagen

- superposicidn

— el plano con un minimo de profundidad

— fondo-superficie
EL RITMO

El ritmo estd presente en nuestros movimientos y en las formgs de
la naturaleza. Se lo define como movimiento marcado por una periodicidad. Pe-~
ro el ritmo difiere de la mera repeticibn, porque es una recurrencia esperada.
El ejemplo més simple de ritmo seria una serie regular de configuraciones, /

con igual intervalo entre ellas.

Debe observarse que son necesarias como minime tres repeticiones

¥ dos intervalos para que se construya una serie ritmica.

Se trabajaré con:

1

series ritmicas regulares

series ritmicas progresivas

series ritmicas con alternacidn

Estas recurrencias ensayadas pueden multiplicarse si les agregamos
otros compcnentes: configuracién

tamafio
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valor
color
textura

actitud

Se sugiere realizar experiencias con series ritmicas, utilizando

puntes, lineas y figuras.

‘DE LO BIDIMENSIONAL A LA TERCERA DIMENSION

Consideracidén de los diferentes modos de ver y expresar, utiliza-

dos para la produccidn de mensajes visuales de pueblos y épocas diferentes, /

utilizando reproducciones, diapositivas.

Descubrir los cambios formales y el tratamientc del espacio en /
obras plasticas pertenecientes a diversas épocas y lugares:
- Prehistoria, Oriente, Grecia y Roma. América y Africa.

- Arte Paleocristiano, Bizantino, Roménico y Gotico.

Esta actividad debe plantearse como intercambio de ideas para la
comprensidn del lenguaje pléstiéo. Al término de cada jornada se debe favore—

cer la discusién libre y las respuestas a las inquietudes manifestadas.



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

i

I

LA FORMA

Se refiere a las caracteristicas estructurales de los objetos, /
8in tener en cuenta su orientaclén © ubicacidn en el espacio. Alude también a
sus limites, que pueden ser lineales, de contornce ¢ superficie. En un conjun-
to amplio cualquier cosa limitada tiene forma, de modo que é&sta smeria equiva-

lente a limites discernibles.

* Proponar actividades que permitan ejemplificar los enunciados béslcos de la
forma.

A partir del hecho de que existen formas constituldes por conjun-~
tos, cuyas partes estéin condicionadas por la totalidad y considerando nues-
tro campo senscrial se proponen tres enunciados blsicos:

a) La relacién de las partes dependerd de la eatructura total o forma y é&s-
ta ne es8 sblo el resultado de la suma de sus componentes.

b} Cuando un conjunto presenta ciarta complejidad, nuestra mente inataura /
gu propia ley de lectura, ligandoc los elementos percibidos en estructuras
még simplen.

¢) El factor principal de lo visible es la luz, Por ella veremos diferencias,
contragtes, que'hacen posible la percepcién de la forma,
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* Reconocer formas de contraste:

¥

acromftico: valores {del blance al negro)

cromdtico: valer — matiz - saturacién

textura visual: brillante-ppaco, rugoso-liso

i

figura-fondo

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

que las pongan de manifiesto:

e Agrubamiamtos por semejanza

de tamafio

de color

de textura, eitc.
- Agrupamiento por tensién espacial (figuras que se tocan, cercanas, etc.!
- Configuraciones con formas regulares y formas irregulares

— Configuraciones con formas abiertas y formas cerradas

Asi podrdn enunciarse las principales leyes gestélticas de la forma!

ley de la buena forma

ley de agrupamiento (tensidn espacial y semajanza)

H

ley de la buena continuidad

ley de figura-fondo

i

ley de cerramiento



EXPERIENCIAS

Hemos dicho que con ¢l fin de comprobar las leyes "gestédlticas",
se harén trabajos que las pongan de manifiesto, pero es necesario culdar que

éstas surjan en estructuras realizadas con el mayor “sentido" pléAstico.

lL.as experienciae serén comprobatorias, analiticas o preparatorias

para lo cual deben presentarse en "estado puro”.

- Agrupamiento por semajanza de tamafio
3 cuadrados grandes
3 guadrados medianos
3 cuadrados chicos O

OO g

— Agrupamiento por semejanza tonal
g¢lementos iguales en forma, tamafio y actitud
diferentes colores y valores




semejanza de intervalos

diferentes intervalos




- Agrupamiento por
seme janza de texturas visual -+ y téctiles
elementos diferentes en forma, tamsfic y actitud
diferentes texturas {opaco-brillante, rugoso-liso}

m
e
LK

- Configuracidn con elementos iguales en:
figura, fono y tamafio
{organizados en 3 o mas grupos por tensidn espacial)
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- Partiendo de dos grupos unidos por tensién espacial, procurar separarlos
con nuevos elementos yue por su proximidad generen una nueve tensidn.

Utilizar tres tipos de figuras y 2 valores

- Agrupamiento por semejanza de actitudes
cuadrados en dos actitudes diferentes

distintos en tamafio y tono




—RECONOCIMIENTO EXPRESIVO DE DIFERENTES MATERIALES

Cuanto mayor sea el nimero de materiales y las oportunidades de u
sarlos, tanto mejor, Las experiencias realizadas con todos los aspectos del /

lenguaje pléstico, darén lugar para su extensa y variada utilizacién,

Sin embargo es importante dedicar una astencidén especial al recoeno

cimiento -de los mismos.

Para ciertos materiales son necesarias ciertas técnicas, pero las
técnicas deben surgir de la experiencia individual, de las propias necesida-/
des.,

A través de ensayos resultard evidente que no tiene el mismo valor
expreéivo una linea trazada con ladpiz que con carbonilla ¢ con pincel, De mo-
do que en esta etapa debe sugerirse la prueba de diferentes materiales para /
experimentar sus diferencias y posibilidades. Por el contrario, el usoc de un

sdlo material impide la expresidén o la sustituye por acostumbramiento.

Para comprobar lo expresado se sugieren las siguientes activida-
des:
- Exploracidn pléstica con diferentes elementos, materiales y soportes.
- Observacién de trazos y manchas realizadas para distinguir las cualidades /
sensibles de los materiales,
~ Healizacidn de manchas con color utilizando dlec, témpera, acuarela, paste-
les, ldpiz de color y papeles. Utilizar también en un mismo trabajo collage

y otros recursos {técnicas mixtas;).

En general todo esto debe hacerse como un juego ne limitative, con

libertad de medios, de tamafios, para producir diversos resultados expresivos.
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ELEMENTOS PLASTICOE £ASICOS

- EL PUNTO

La forma mas usual del punto grafico es la circular. Pero no se /
excluye cualquier otra configuracidn, geométrica o libre, derivada del instru
mento con que se realice. 0 sea que su forma externa es variable, pero siem—/
pre se lo percibird como punto si en relacidn con el plano gue lo contiens y

los elementos gue lo rodean, su tamafio, es adecuads a la percepcidn del punto.

® B A A X

El punto constituye el "sonido" elemental de la pléstica y con sé

lo uno de ellos sobre un plano, éste ya comienza a expresarse estructuralmen-
te.

Es la unidad mas simple y minima de comunicacidn visual: es el &~
lemento primario de la obra pléstica. El punto geométrico encuentra su forma

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

Pero el aspecto grifico del punits es tensidn, dinamismo conteni-
do. De alli que tenga una cierta sonoridad. £] punto resulta del chogue de /
un insitrumenio ¢on una base gue es el soporte. Be alirms en un sitic y no ma
nifiesta la menor tendencia s desplazarse en direccidén alpuna. Tan solo se /
manifiests una tensidn concéntrica. Ademds, como excluye el movimiento es /

también la minima forma temporal.

* Mediante el emplec de puntos se puede dar lugar a espacios libres y ordena-
dos.
* También su agrupamiento, dispersidn, variedad de combinaciones, tamafics, to

nos, ete., originan texturas y sensacionss espaciales diferentes.



Se suplieren las siguientes experiencias viguales:
ug g

- Configuracién con agrupamiento, alineacién de puntos de igual ¢ diferentes
tamafios, procurando una estructura ortogonal y volumen.

- Igual planteo, pers con una estructura libre.

- Manchas de pincel traducidas luego a valores con puntos.

- QOrdenacién decorativa geométrica.

- Construccién libre a partir de una formacién diagonal, vertical y horizon-

tal de puntos.
Algunos ejemplos:

Diseminacibn, alineamiento y configuraciones con puntos de igual o diferente
tamafio, procurando conseguir un enfoque de volumen en las dos dimensiones./

Procurar que la diseminacién, etc., conformen una estructura ortogonal (con

negro a6lo o con negro y un color o dos colores acmp;ementarims}.

. s . : o Burye "
L T~
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Diséminacién, alineamiento y configuraciones con puntos de igual o diferente
tamafio, procurando consegulr un efecto de volumen en la superficie. Que la /
estructura de puntos se encuentre interrumpida, atravesada por circuleos hega
tivos y positivos de diferentes tamafios. Los puntos pequerics a medida que ro
dean a los mayores se agrupan wmés, acentuando el efecto de volumen. {con ne-
gro s8lo o negro y un color)

"tes

S0 Sna W . PR

Manchas de color sobre una superficie y seleccidén del troze més equilibrado
por medio de una careta rectangular, Recortar, ampliar y traducirle a valo-/
res con puntos (negro-blanco ¥y grises). Usar tinta china, témpera u 86leo.




ién de puntos.
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Ordenacién decorativa geométrica basada en una variada d

Iguales en forma y diferentes en tamafio y valor.




71

Realizar un esquema de puntos en formacién horizontal - vertical - diagonal.
A partir de éste, tomar los puntos para llegar a una construccidn lineal sim
ple.

* . *
»
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FRODUCCION DE MENGAJES MIYTOS

LA REPRESENTACION EN VOLUMEN
. ° MODELADO DE LA FIGURA

* MASCARADS EN PAPEL MACHE

* EL COLLAGE

El acto de modelar &5 uno de¢ los mas instintivoes y naturales. El
placer gue todos sieénten por ejemplo, cuando modelan una forma en la arena de

una playa, es suficientemente demostrativo de eate acto.

Con la arcilla, la plastilina, se pueden crear formas. Se descubre
asi el Juego de dar forma a la materia amorfa y maleable; Estos ¥ otros mate-
riales, permiten construir vollmenes en el espacioc, descubriendo de este modo
las formas y su crganizacidn, més alléd de tos limites de reproduccidn bidimen

sional que ofrece una hoja de papel.

Precisamente la novedad respecto del dibujo sobre una hoja, es re
presentar las cosas en volumen. Esto permite comprender gque en el espacio las

dimensiones no son dos, sino tres: altc, ancho y grosor

En efecteo, el dibujo de un objetc corresponde & la visifén gue se
tiene de €1, desde un Gnico punto de vista. Por e} contrario, un cbjetc cons-
truido como volumen representa una visidén total de todas y cada una de sus

partes.

En este casoc, no podemos dejar ninguna de tas rtres dimensiones y
aungue a veces £8 posible hacer una obra partiendo desde un fondo y reducien~
do su profundidad, siempre las habremos respetado, s6lo que en este trabajo

realizamos un "bajo relieve", en ver de una Tigura de 'hulto entero".
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Estas dos expresiones, "bajo relieve” y "bulto entero”, definen /

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

En las experiencias debe procurarse espontancidad y evitar los e-
fectos caricaturescos gue falsean la forma. En camblo, conviene sugerir y fa-

vorecer la simplificacidn.

En la realidad del modelado de la figura se debe volver a la ob-/
servacidn de los ejes del cuefpo: dénde apoyan el peso, la direccidn de los /
volimenes mayores, las lineas direccionales principales (hombros y caderas) y

la direccidn gue tiene una figura completa en accidn.

Se sugieren como experiencias de modelado:

figura sentada

i

figura recostada

!

figura acostada

figura de pie en posicién de descanso

i

figura en movimiento
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LAS MASBCARAS EN PAPEL MACHE

El papel maché puede dar satisfaccidn a la necesidad de encontrar
nuevos medios expresivos Gomo manualidad tiene a su favor e! hecho de que es

de faci: manipulacidn

Como se gabe, se trata de realizar una pasta de papel, moldeable
y consistente, obtenida de la mezcla de recortes de papel de diario con agua

¥ pegamento,

Con este material podemos realizar mascaras de gran consistencia
y duracidén. El origen de su utilizacibén se atribuye a los chinos, quienes ha-
cian figuras para sus fiestas, y en América, los mexicanos lo usan para hecer

mizcaras y personajes usados en actos populares

Seria interesante mostrar mAscaras de distintos pueblos, en partl
cular las africanas y amerlcanas, por i(as motivaciones que seguramente provo-

caran.

Las experiencias a realizar deben ser libres, aungue pueden sugs-
rirse la representacidn de diferentes expresiones humanasz, cualidades racia-s

les, estados de animo, st
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EL COLLAGE

El collage permite adgui-
rir el sentido de la mancha de color
puro, la frontalidad, la sensibilidad
para eguilibrar areas, mayof sintesis
y libertad. En definitiva alcanza lo
gue no conseguiria el use exclusivo /

¥ del dibujo coloreado.

Es conveniente trabajar /
con una progresidn que gradie las di-
ficultades, hasta gue se adquiera el
dominio té¢nicc y una clerta habili-/

dad manual.

Ejercicios posibles:

- Configuracidn naturalista; un paisa
je o una naturaleza muerta.

- Configuracidén libre

-~ Tapices con retazos de telas.

Se pueden utilizar pape~/
les de ¢olor, pepel de diario, cartdn
acanalado, arena, papel de lija, made
‘ras, entre otros materialeé ¥ comple~
tar los trabajos con grafismos a pin-
cel utilizando color o el negro y el
blanco para el trazado de algin ele-—

mento lineal.

Es un "collage" la obra g
Jecutada con diversos materiales, uni
dos, pegados sobre el soporte bidimen
sional {(telas, papeles, arena, viruta,
etc. )

Fué introducido hacia /
1812-14 por los cubistas, para reali-
zar estructuras plasticas con restos
de objetos y materizles de valor téc-
til.
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MUSICA

EL SONIDG Y LA EXPRESICGN MUSICAL

Consideramos la misica como un estado imaginativo del sonido, a-
parténdonos de la definicién tradicional que dice: la misica es el arte de /
combinar los sonidos.

Eg mucho mdg f&cil conservar (o transmitir lo conversado) que des
cubrir {o inventar). Bl riesgo no forma parte de la ensefianza musical tradi-
cieonal, basada generalmente en la copia de f6rmulas, experiencias y resulta-
dos previsibles. En la mayoria de los recientos de la conversacidn -y la es-
cuela es uno de ellos~ se reproduce lo conocido, que consideramos como una /
de las formas més 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, més identifi
cados cen 3pinetia que con el Solfec de los Solfeos.

Golpear una lata parece mencs educativo que hacerlo con una tecla
de ese piano ideal que jamis tocard a lo largo de su paso por la escueia,

El grito y el silbido no aparecen en las clases de misica, sdlo
se canta, mal ¥y a veces. Peroc no las canciones que aman los jdévenes, sino a—
gquellas que fijadas por un programa, son repetidas de generacidn en generacidn,
conformando piano, maestro y alumnos, el grupo anacrdnico por todos conocido.

Hi c¢harango, ni kultr(n -pero tampoco guitarra eléctrica. Todo /
estd pautado, y este térming, tan vinculado al quehacer musical tradicional,
no es otra cosa que una cércel grafica, donde se debaten las corcheas, alum-
nos, tratando de convertirse en algo més que una marcha.

Y &5 asl, que el espacio destinado al placer del sonide, se tranz
forma en una zona muerta, estéril, en un tiempo perdide. Hay excepciones sin
duda. Y volviendo a la idea del sonido como generador del lenguaje musical,

‘diremos que su existencia es inabsrcable; gue ningin signe podrd jamas repre

sentarlo cabalmente, ¥y que los instrumentos convencionales: aclstticos o e~/

lectrénicos, lo contienen eh una minima proporcién. Esto habla de la necesi-

dad de aventurar, proponer, de investigar. Pero comc nuestra propila educacidn
ha sido congervadora, proyectamos en nuestras c¢lases -en el mejor de los ca-

508-, por 1o menos la sombra de esa malformacidn,

Cada educador, deberia recordar todos los pasos de su propia edu
cacién a partir del encuentro con el alumno, y hacer una lectura critica de
su propuesta.
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Hagamos misica con ventiladores, flautas dulces, con tornillos,
grabaderes, con piedras ew el ric o con computadoras, pero no tengamos mie-

do.

Tode lo que suena y puede ser incorpeorade & un discurso por cual
quier medio, tiene la categoria de instrumento. Y con ese criterio la sirena

de una fabrica tiene la misma jerarquia que un viglin,

Desterremos del lenguaje musical palabrag como desafinado, desen
tonado ¢ ruidoso. Son las "malas palabras" de un sistema obsoleto que debemos
sepultar definitivamente, También es importante recordar que en la historia
de la misica, han convivido los descubridores y los imitadores. Elegir entre
unos y otros es también un desafic pendiente.

Debemos empezar por la percepcidn del sonido, y a modo de ejem-/

nlo haremes un anflisis.,

Loa sonidos pueden ser / o estar / o proceder de /

naturales
artificiales

fijos
en movimiento

adelante
atras

graves
apgudos

Opacos
hrillantes

gimples
compuestos

SEeces
reverberantes

ididéfonos
pembrandfonoes
corddfonos
acrofonos
electréfonos

propios
impropios

Gnica fuente
miltiple fuente

izgquierda
derecha

largos
cortos

egtables
inestables

homogéneos
heterogéneos

directos
indirectos

con proyecto
gin preoyecto

CEercanos
lejanos

arriba
abajc

continuos
discontinuos

fuertes
SUEVES

puros
impuros

organizados
desorganizados

gconcretos
abstractos
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Es importante no olvidar gue se aprende misica haciendo misica.
Desde la materia prims: sonido, ruide, silencio; pasando por los elementos
egtructurales internos: ritmo, melodia, armonia, v los exteraos: forma, -/
textura, hasta llegar al contexto cultural: género, estilo {(autor/épocal, /
se pueden elegir miltiples caminos. La lectoescritura debe convivir el pa-
trimonic sconoro de cada regidn, salir a la calle a grabar obietos scnoros'/
no convencicnales, 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 el conocimiento y el goce de la mUsica es
el luego ¥ el humor. Y finalmente recordemos que un oido vivo se nutre con /
pasidn v selectividad de lo diferente. Un oido muerto sélc cornsume.



1.A PERCEPCION Y LA EXPERIMENTACION SONORA

La comprensifn de un fendmeno sonoro estd directamente vinculada

con nuestra atencidn hacia él. Debemos aprendef a escuchar.

El oido es nuestra via de comunicacidn con l¢ sonore y solamente
escuchamos una Infima parte de lo que occurre a nuestro alrededor, sin tener

en cuenta que todos log sonidos merecen ser escuchados.

Nuestra primera tarea serd desterrar los malos hébitos, "limpiar®
nuestros ofidos y aventurarnos a tener una experiencia plena de los sonidos /

gue nos rodean para recuperar la pogsibilidad de goce gue nos proporciona el

sonide.

Orientaremos al adolescente para que sea un oyente activo, in-/

quieto, reflexive, critico y responsable,

El arte moderno requiere la participacién del destinatarioc., Por
es5to es imprescindible una educacidn musical basada en las nuevas propusstas
gsonoras que surgen de 1o experimental, es decir, gque ponen permanentemente /

en duda 1o conccido, que no aceptan la idea de un estade de cosae rigidamen-

te pautado e impuesto.



RELACION ENTRE LOS EJES CONCEPTUALES PROPUESTOS PARA EL C.G.B.

ELEMENTOS RITMO
ESTRUCTURALES ‘EEE;”ELODIA

INTERNOS ARMONIA
1
ALTURA
SONIDO INTENSIDAD 2
MATERIALES
SILENCIO DURACION
ELEMENTALES RUIDO
TIMBRE
ELEMENTOS FORMA
ESTRUCTURALES w
EXTERNOS TEXTURA

LA YOZ —~ L0OS INSTRUMENTOS
LOS MEDIOS ELECTROACUSTICOS

GENERQ.

ESTILO
CONTEXTO AUTOR a4
CULTURAL EPOCA

ig



DESARROLLO DE LOS EJES CONCEPTUALES PARA ler. ANO

POSIBILIDADES COMUNICATIVAS Y EXPRESIVAS DEL CUERFO

El cuerpo puede comunicarse a través del sonido. Los vehiculos /
sorn la voz {la palabra - el canto) y el propio cuerpo (batir palmas en sefial
de aprobacién -~ el chasquido de dedos como forma de 1lamada).

LOS MATERIALES ELEMENTALEG:
SONIDO ~ SILENCIO -~ RUIDO

LA SENSACION SONORA

LA AUSERCIA DE SONIBG

LA SENAL SONORA NO DESEADA

CUALIDADES DEL SONIDO
ALTURA
DURACTION
INTENSIDAD
TIMBRE

Estos elementos constituyen el punto de
partida para cualquier investigacidn de
lo soncro.

Ez pesible por la participacién activa
del sujeto receptor; é&ste resuelve en

su conciencia la vibracldn recibida como
sonido. Se realizarén actividades que es
timulen la percepcidn sonora, El recep-/
tor es tan activo como el emisor ya que
sin sujeto recsptor sdlo hay movimiento
vibratorio.

Se considerari la intencionalidad o no /

intencionalidad del sonido para compren-

der la relatividad del silencio, es decir
gl silencio como sonido no intencional.

MSs alld de la diferencia entre vibracio
nes regulares e irregulares se entenderd
al ruido como interferencia o perturba-/
cidn.

Se estudiaran estas cualidades a partir

de la experimentacidn e investigacidn./

La altura y duracidn, como bidimensiona
lidad, vy la intengidad como vivencia de

espacic tridimensional {la profundidad a
través del acercamiento y alejamiento}.

£1 timbre como color.



ACTIVIDADES SUGERIDAL:

- Definir sonoramente las letras (fonemas) del abecedario.

- Pronunciar palabras como suma de fonemas,

-~ Buscar sonides interesantes y grabarlos para escuchar en clase.

— Determinar cudles son los sonidos caracteristicos de distintos ambitos {(un
bar, una ¢alle céntrica, una calle de barrio, un estadio de flUtbol, un mu-
sea, ete.)

-E1l grupo permanece en silencio, durante un lapso. Cada alumno tomard nota /
de lus sonidos que se escuchan. Luegs se comparan las anctaciones de los /
alumnos. '

- Con los oldos tapados percibir sonidos y/o sensaciones del propio cuérpo.
Cada alumno comunicard su experiencia con palabras y expresiones.

- Describir los sonidos que sugiere una pintura.

- Dibujar sonidos,

- Intreducir sonidos durante la lectura de un texto de manera gue dificulte
la comprensidn del mismo.

- Acompailar la lectura de un texto con sonidos que enriquezcan la significa-
¢cidn del mismo.

- Reconocer la o las fuentes gue producen una serie de sonidos grabados mag-
netofdénicamente.,



PRODUCCION DE MENSAJES A TRAVES DEL ESPACIO Y DEL TIEMPO

Log elementos estructurales nos contactan, a través del movimien
to, con el parlmetro temporal y nos introducen en el espacio musical.,

108 ELEMENTOS ESTRUCTURALES INTERNOS:

RITHMO

Movimiento e idea de pulso
La divisidn en unidades
proporcicnadas

Acento ~ Subdiviasién
Tiempo real y tiempo
virtual

MELODIA *
La sucesidn de sonidos

ABMONIA
La simultaneidad de sonidos.

La idea de pulso como resultado wivencial
del movimiento (ejemplo: caminar).

El pulso regular comg resultado de un mo-
vimiento peribddico.

El pulso propic ¥ el pulso cronoldgico /
impuesto.

El movimiento del sonide & distintas al-
turas y su verificacidn a través del di-
bujo de lineas melédicas.

La agrupacién de sonidos en relaciones de
tenzsidn y distencidn.

LOS ELEMENTOG ESTRUCTURALES EXTERNOS

TEXTURA
El tejido sonoro y el didlogo
de lineas

FORMA
Repeticidén. Variacién.
Imitacidn.

FOCALIZACION EN: MEDICS, RECURSOS Y

La comprensién del contrapunto a través
del concepto de diferencia y no de suma.
El paso del paralelismo {coincidencia} /
al entrecruzamiento de lineas {diferen-/
ciaj.

§
El acercamientc a la forma comc conjunto
organizadQ.

OPERACIONES DE LOS DIVERSOS LENGUAJES

" LA VOZ Y LOS INSTRUMENTOS
CUERDAG
VIENTOS

El acercamiento a los instrumentos a tra
vés de un determinado tipo de misica y /
el posterior reconccimiento sonoro de ca



PERCUSION

1.0S MEDIOS ELECTROACUSTICOS
EL BONIDO GRABADC Y LOS
GENERADORES DE SONILO

LA EJECUCION MUSICAL
EL. INTERPRETE

EL AMBITO

LA PRODUCCION DE MENSAJES MIXTOS

85

da instrumento.

La caracteristica timbrica de los instru
mentos.

El acercamiento a instrumentos no conven
cionales: su posible invencidn y/¢o cons-
truccidn., ’

La valorizacidn del sonido por el sconide
mismo,

La extraccién del sonidc fuera de su con
texto y su posterior manipulacién como /

“obieto sonoro.

La creacidin de nuevos sonidos.

El acercamiento a lo sonoro a través de
la ejecucidn: la comprensidn de la mis-
ma como participacidén activa del intér-
prete y del oyente.

Lags diferentes vivencias de la audicidn
musical a partir de la comparacidn de /
los diferentes medios de difusidn: la sa
la de concierto, el recital y la graba-
cidn.

El carécter polisémico de la realizacidn musical.

LA CREACION MUSICAL:

LA OBRA

EL CONTEXTO CULTURAL

El acercamiento a la obra musical surgira
de la exploracién y experimentacidén de /
los distintos elementos ya incorporados,
integréndolos a canciones y reconcciéndo
los en distintos ejemplos musicales a /
través de la audicidn, apreciacidn y anﬁ
lisis.

Se entenderd a la obra musical como parte
de la realidad y como producto resultante
de la investigacidn sonora.

La comprensifn de diferentes géneros y /
estilos en distintas épocas y autores,



EL COLLAGE, LA MUSICALIZACION La experimentacidén soncra no depende s0-—

TEATRAL Y AUDIOVISUAL lamente de la emisidén o generacidn de so
nidos, sinc también en la grabacidn e in
tegracidn de aquellos ya existentes, pu-
diendo desembocar como organizacidn en /
el collage.

Lo propio ocurre con la musicalizacién /
teatral o audiovisual que no reguiere ne
cesariamente de la composicidn, sino ade
més de la seleccidn de misica y/o soni-/
dos.,
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SUGERENCIA DE ACTIVIDADES PARA EL TALLER INTEGRADO

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

Es conveniente que en esta primera actividad estén presentes to-
dos los profesores del area para intervenir en la etapa de reflexién, con -/
respecto a lo generado desde cada disciplina sepln las consignas dadas.

El siguiente ejercicio debe reslizarse en grupo y tener un Coor-
dinador. Los profescres del area deben acordar previamente con el Coordina-/
dor las caracteristicas de tal sctividad,

Primera stapa:

El grupo en su totalidad camina a lo large de todo el Ambito, va
riando direcciones, en circulom, en zig-zag, endiasgonales, viboreando, etc.

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

Segunda etapa:

El Coordinador agrupa a los intervinientes en dos equipos parejos
en nimero: llamarenos al primerc & y al sepunde B. Toda la actividad que si-
gue estd planteada como para que &l primer equipo sea instrumentc del se
gundo. Una vez culminads la actividad, se producird el intercambio de roles.

A prepara una estructura {armadc corporal) para que B la recorra,
la explore, la ccupe y juegue en ells de diversos modos y hasta la remodele.

A descompone su armade, y crea una nueva estructura donde se des
tacarén las actitudes de sus integrantes, interrelacionados o aislados. B re

produce eate nuavo armado.

Tervera etapa:

Il Ceordinador trabajard ahora exclusivamente con A, ¥y B oficiari
de observador,

Propone entonces un personaje (borrache, timido, apurado, gordo,
gracioso, etc.) a cada integrante, para que éste lo corporice a través de ac
ciones libres con la ejecucidn de movimientos de distinta indole (lentos, ra
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pidos, enérgicos, suaves, con o sin desplazamiento, ete. ).

El Coordinador agrega como consigna un sonido a los personajes /
interpretados, adecuando al comportamiento que cada uno ha elegido. Este so-
nide puede variar su intensidad, puede sugerirse que sea mantenido. o que se
repita intermitentemente, ete,, y ademas debe aparecer asociado a una situa-
cifn dada (fatiga, asombro, exaltacidén, triunfo, pena, felicidad, lluevia, /

viento, etc.) sin gque se pierda la caracterizacién adoptada por la anterior
consigna.

Finalmente, se incluye en el ejercicio la palabra. Segin sugeren
cia del Coordinador, cada participante de A, en actitud del personaje propues
to ¥ moviéndose segin lo indicado, intercala en el sonido que venia realizan
do {puede reemplazarlo también) unas palabra o frase que sirva asimismo para
distinguir su rol dentro del armado.

NORA: Toda esta realizacidn puede haber sido pautada ademis en relacifn con
uno o mas compafieros dentro del grupo o no. En el primer caso, el o los com-
pafieros pueden o no haber sido avisados de tal relacidn. Por otra parte, en
alpguna de las etapas se debid jaber dadp la consigna en lengua extraqjera,

Relajacidn: nueva caminata desprendidos de marcaciones.

Cuarta etapa:

B pasa a protagonizar la actividad y A observa,

Quinta etapa:

Reflexién.

En lo que hace a las posibilidades desde las diferentes discipli
nas,. es importante observar:

- grado de desinhibicidn verbal y corporal (dirigirse a, mostrarse, o acercar
se} de los participantes;

- su tendencia v no a entablar contactos;

- capacidad de atenerse a las consignas;

-~ facultades para adoptar distintas actitudes y concentracidn para no perder
se en la acumulacidn de datos sobre sus roles respectivos;

- dominio del instrumento corporal {(flexibilidad motriz, voz, gesticulacidn,
energial; :

- posibilidades de reconocimiento del propio cuerpo y del cuerpo del otro;

- blsqueda de la relacidn por el cuerpo como sintetizadora del &rea;

- reconocimiento de los distintos ¢6digos gque intervienen en un acto de comu
nicacidn concreto y su interrelacidn;
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