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Cine, musica y aprendizaje significativo

AmparoPorta
Valencia

El componente auditivo del cine es uno de sus elementos comunicativos basicos.
La suma delenguajestiene en la banda sonora un elemento emocional, evocativo, anti-
cipador delaaccion, cuyosefectosson hoy en diamasdeter minantes quela musicacomo
arteyaescritoenépocasanteriores. Snembargo, lavertientecomunicativadelamisica
enel contextoaudiovisual estodaviaunterrenoinexplorado. Por ello,laautorabosqueja
unaaproximaciénal componentesonorodel cineparaencontrar suselementosconstructi-
vos, concretandose con referencias a bandas sonoras asi como una aproximacién a la
didactica de la misica dentro de la comunicacién audiovisual en el aula.

Si consideramos la audicion como una
forma de comunicacién a través dd sonido, €
fendmeno esta sustentado por el desarrollo
evolutivo del que escucha y también por los
factores socioculturales, teniendo ambos ca-
racter dindmico. El continuo evolutivo abarca
la vida concreta y dgunas barreras se Stlan en
e campo de los estadios, por elo tienen un
orden y progresion invariante. El continuo
socio cultural, sin embargo, abarca toda la
memoria histérica como proceso y también
como la sintesis que supone la experiencia
individua donde, sempre, aparecen los facto-
res socioculturales que se encuentran implici-
tos en d hacer vy lear de cada dia La misica de
cine, coOMo experiencia que se ve, pero que
también se escucha, supone una articulacién
concreta de los elementos mencionados que
requiere una lectura en clave contemporanes,

todavia no contemplada por la escuela.

Comenzaremos por una aproximacion a
componente sonoro del cine, para encontrar
sus elementos constructivos que constituiran
las fuentes socioculturales de esta parte del
curriculo especialmente silenciada.

1. El cine. Una historia vista y oida

El cine ha sdo € generador dd resto de
epacios audiovisuaes. A través de €, tanto la
industria discogréfica como la publicitaria, la
de la propaganda y los grandes espacios tele-
visivos, han aprendido a sincronizar emocio-
nes y deseos, espacio y tiempo, creando una
fusién de distintos lenguajes que resulta ago
més que la suma de todos dlos. La misca en
el cine crea d motor afectivo de la historia,
sempre va detrés de la imagen, pero de forma
paraddjica actla de complice del espectador
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anticipandole la tensén creada. La musica en
d film es la que mas sabe de la higoria en un
momento determinado, y ad se lo va diciendo
a oido a espectador.

2. El sonido y la mUsica en € cine

El cne crea un egpacio de ficcidn nuevo en
los umbraes dd sglo XX basado en d mon-
tge, tanto de imagen como de sonido. Sitdla un
mundo inventado en d que d espacio-tiempo
construido, permite introducir musicas de
obras, edtilos y épocas diferentes pertenecien-
tes a la higoria de una u otra
manera.

La misica de cine nacié,

tiempo privado y psicolégico del espectador de
forma dternada unas veces, y smultanea otras,
permitiendo, mediante estas estrategias cog-
nitivas, tomar posiciones y también partido en
la historia. Todo elo se consigue por diferen-
tes elementos linglisticos de carécter persua
sivo y seductor, entre los cuales se hdlan los
elementos sonoros, especialmente en todos
aquellos factores de caracter emociona y de
contexto.

La pate sonora de una pdicula s2 compo-
ne de voz humana, mlsica, ruidos y efectos
epecides. Ad pues, desde su
vertiente més general, @ so-
nido en el cine puede ser:

segln Miche Chion, como una
manifestacion popular en es-
pacios publicos ruidosos y con
humo, y la estética musical
culta se incorporé después, en
gran medida por € encargo
redizado a dgunos autores de
moda que pretendia un relevo
en d plblico que asitia a las
sesiones cinematograficas. En
el momento en que el cine
comenz@ a ser narrativo, su
mulsica jugé un pape de em-
paste de las secuencias que
potenciaron e carécter diegé
tico que requeria la historia.
Por todo dlo los tiempos que
manegja son mdltiples, tienen
diferente naturdeza y también

La musica en el cine
crea el motor afecti-
vo de la historia,
siempre va detras de
la imagen, pero de
forma paraddjica
actua de complice
del espectador anti-
cipandole la tensién
creada. La musica en
el film es la que mas
sabe de la historia en
un momento deter-
minado, y asi se lo va
diciendo al oido
al espectador.

sonido en el campo que esta
asociado ala vison de la fuen-
te sonora, fuera del campo
situada en € mismo tiempo
gue la accién pero en un espa
cio contiguo, no visble; y por
ultimo en off emanando de
una fuente invisible situada
en otro tiempo. El segundo de
los elementos fundamentales
en la banda sonora es la voz
humana que aparece en una
pista diferente para su doblge
y manipulacion independien-
te de la misica. Asi pues la
voz aparece en la pdicula de
igual forma que lo hizo la
musica pero con finalidades
comunicativas diferentes: La

persiguen digtintas finalidades
que operan desde dos grandes
sectores: los tiempos de la obra y los del
espectador. Los primeros son todos aguellos
por los que s accede d juego de ficcion que
permite poder moverse por la historia como s
% hubiese paticipado en dla de forma omni-
presente; por € contrario los tiempos privados
del espectador tienen caracter evocativo,
identificatorio y relaciond. Todo dlo hace que
la musica en el cine pueda subjetivizar la
experiencia. crear nuevas referencias tempo-
rdes y pasxr dd tiempo objetivo de la obra d

voz en el campoy Lavozfue-
ra del campo que correspon-
den a los actores a los cudes se afade un tercer
demento La voz en off que es la voz dd na
rrador.

3. Lamusica utiliza los elementos de su pro-
pio lenguaje

El cine crea un espacio donde escribir la
mulsica, en é, la suma de los lenguges y su
estructura narrativa requiere consideraciones
particulares. La findidad comunicativa y ex-
presva dd medio «cine» obliga, condiciona y
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da forma a la banda sonora, pero desde su
propio lenguge. Sus dementos musicaes cons
titutivos no son nuevos. la frase, los temas, las
cadencias, € leitmotiv, € tema con variacio-
nes, las asociaciones timbricas y la sdleccion
edtilistica entre los més destacados;, pero apa-
recen asociados a la imagen con una findidad
comunicativa distinta: la simbiosis, contraste,
dependencia, o sumisién a la historia. Todo
dlo unido a un soporte cas contemporaneo del
cine como es la aparicion de la grabacion en
1877 que, mediante las poshilidades de repro-
ductibilidad del sonido, ha dado lugar a la pe-
culiaridad de nuestra cultura de masas me-
diante las diferentes formas de creacion y
difusién, con consecuencias comunicativas sin
precedentes.

El carécter secuencid de la musica en d
cine utiliza la grabacién y mediante este so-
porte proporciona su presencia fisica y a uno
de sus dementos congructivos més fiees. Ya
seacreada ex profeso, o condruida a patir de
melodias precedentes o redizadas por encar-
go, @ carécter secuencid del cine requiere un
trabgjo musica en d que la cuadratura de la
obra ha de ser sincronizada con la imagen, y
todo dlo tratado como un producto en bruto,
Ujeto a la mesa de edicién y montge.

© Masterclips
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4. Losestilosy losvaloresdeladiversidad en
la musica de cine

Cuando andizamos la muisica como fené-
meno cultural aparece también como testigo
presencial de los acontecimientos, valores,
caracteriticas medioambientales y etnoldgicas
que permiten una lectura de la diversidad
cultural.

El entorno sonoro cotidiano tiene como
precedente més inmediato el rock and roll. Es-
ta cultura sonora, la nuestra, denominada por
McLuhan hace ya mas de treinta afios como €
saber de la adea globd, es definida por otros
como apadtrida y errante. En cualquier caso
gracias a su capacidad adaptativa y a los
medios de difusén ha sdo cgpaz de crear un
egtilo de caréacter universa, que congituye las
sefias de identidad de nuestra misica popular.
Cambia como el camaledn aportando unas
caracteristicas basicas que conviven con las
particularidades timbricas, ritmicas y meldodi-
cas de sus paises de origen. Sin embargo €
fendmeno tiene caracter contradictorio puesto
que la tendencia fagocitadora del componente
tecnolégico e industrial consigue hoy un ato
grado de homogeneizacion del gusto.

A pues la interculturalidad de la mlsica
de cine est4 sometida a los mismos principios

de dominacion que €
resto de manifestacio-
nes culturdes, y los var
lores dominantes de la
sociedad postmoderna
son también los que pre-
siden € mundo implici-
to en sus bandas sonoras
gue aparecen asociados a
la ideologia dominante.
Desde un enfoque comunicativo, podemos decir
que, a veces, € mundo es sustituido por la
mlsica de la misma forma que las cosas se
sugtituyen por las propias cuaidades del soni-
do. Por todo ello podemos leer entre lineas
cémo la musica habla de ganadores y venci-
dos, dicho de otra forma, de diferentes mane-
ras de sdeccionar figuras y tamhién fondos. La
eeccidn edtiligica de la midca asi como sus
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factores de diversidad representados por la
musica popular de la banda sonora describen
lo que la pdicula no se atreve a decir con
palabras ni con imagenes pero representa el
aura ideolégica. En definitiva @ universo de
vaores, |a referencia a presente y la previson
de futuro que rediza d film.

5. El lenguaje poético de la musica y la es-
critura en prosa del cine

El lenguge de la misica s crea de forma
poética con una ordenacién peculiar de los
eementos sonoros que adquie-

ren su Slgn|f|cajo estético a I

partir de los principios de uni-

contexto determinado. La légica de la misica
tonal no es ésa, su secuencia en d tiempo s
desarrolla en base a la sdeccion de una deter-
minada paleta sonora en la que las notas de
algunas escadas son utilizadas de forma prefe-
rente seglin una relacion de jerarquia entre sus
edementos, para terminar, segiin una prevision
resolutoria o de cierre, mediante cadencias.
Ad pues d discurrir de la historia de la pdicu-
lay d de la misica de su banda sonora pueden
crear efectos comunicativos por suma o cor-
traste de sus lengugjes respectivos pero dificil-
mente se produciran de forma
sincronizada a no ser que uno
de los tres dementos Ha pda

dad, variedad y contraste. Des-
de la cancion estréfica popu-
lar, hadtalas canciones de rock,
los lieder demanes o las sona-
tas del siglo XVIII, cas toda
la midca occidentd se ha mo-
vido por estos principios. Por
un lado necesita, por 1o me-
nos, dos elementos de contras-
te que pueden s desde frases
musicales sencillas hasta te-
mas especiamente elaborados
y sujetos a complgas leyes ar-
ménicas y timbricas, pero
siempre aseguran un recuerdo
en la escucha que proporciona
estabilidad y sentido de uni-
dad. Por dlo, uno de los dos
componentes, a menos, sera
repetido dando lugar desde
punto de vista de la creacién

La eleccion estilistica
de la musica, asi
como de sus factores
de diversidad, repre-
sentados por la musi-
ca popular de la
banda sonora, descri-
ben lo que la pelicula
no se atreve a decir
con palabras ni con
imagenes, pero repre-
senta el aura ideol6-
gica; en definitiva, el
universo de valores,
la referencia al pre-
sente y la prevision
de futuro que
realiza el film.

bra, la imagen en movimiento
0 la musica— sea utilizado
como plantilla de sincronia
paalos demés. S no es ad, y
e efecto que se pretende es €
de seguir como una sombra lo
que la historia cuenta, la va
riacion sera la encargada de
conseguirlo mejor que ningu-
na otra técnica compositora.

5.2. Lavariacion

Edta técnica, utilizada de
forma preferente por € cine,
tiene caracter adaptativo. Po-
driamos decir que, de todas
las formas musicales, es la
gue de forma més sencilla ad-
mite seguir 0 anticiparse a la
imagen. La vaiacion es la en-
cargada de proporcionar al
cine dos de sus dementos b&

edética a la smetria y unidad
de la obra, y desde la vertiente
comunicativa a refuerzo y estabilidad de la
escucha.

5.1. La misica sigue a la imagen

El lenguge del cine por su car&cter narra
tivo utiliza una escritura en prosa. El «érase
una vez» con gue comienza una higoria en €
cine s crea en base a un nudo, a un conflicto
gue pone en relacion a los personges en un

sicos. en primer lugar ayuda a
crear € sentido de unidad de la higtoria, por-
gue se hace cotidiana para el espectador y
forma parte de la trama d igud que los perso-
nges o los espacios escenogréficos més habi-
tudes. Sin embargo, su capacidad de ser mo-
dificada manteniendo sus caracteristicas basi-
cas, hace que anticipe o cree las consecuencias
de la accidon dramdica, en la medida en que &
disfraza segin la naturaleza emociona de la



TeEMAS

o

historia. Esto ocurre, a menos, en las pelicu-
las de corte tradicional, que proporcionan de
esta manera una lectura a espectador mucho
mas rapida, convergente y menos reflexiva
que d resto de los lenguges incorporados co-
mo son laimagen y la paabra A veces, cuando
éstas todavia no indican nada, una variacion
dd tema de la misica de la pdicula, es sufi-
ciente para crear la expectativa.

5.3.El sonidoylamusicaen el lenguajecine-
matografico

En € lenguge cinematogré&fico la planifi-
cacion inicid de la mlsica parte de una com-
prensién del contexto, la trama y € pefil de
los persongjes de la pdicula Estas variables
connotativas determinan en gran medida la
seleccion edilistica que servird de base para
después situar los elementos de conflicto, €
nudo, la definicién y e encuentro entre los
persongjes principales. La mlsica se creara a
partir del andpry de las estructunpsarrativas
y dentro de elf™ps factores emoffifdes mar-
carén las linegS prersn e ve D1 @i zacion.

De eda f@TTh, td y como irglca Adorno,
d guion literafiOYpreside d guidg Snoro que
ubraya las refcibnes de poder, 1ps puntos de
conflicto y ef {i e agrokima aun
después de dlckaparezca en (A phntalla la
paabra fin. Ll

[ |
6. La masicalaal el cine much es la
que méas sabcjum N
Como dejinos mas arrd® la_musica

tiene a veces (o
de anticipar
persongjes, VoIS ags
futuro o la ang=peg
do € eements lui- una preyenci#
la pellculaco eS\IN perso 3

demento de rE
leitmotiv creogk
elementos corgtitlitivos de la mdEch de pro-
grama. Recordemos El tercer hombre, Tibu-
rén o latrilogia de Indiana Jones.

Por d contrario cuando la misica describe
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e contexto cultural recurre a variables de ca
racter edilistico. En Los siete magnificos diri-
gida por John Sturges en 1960 con misica de
Elmer Bernstein, sobre los créditos iniciales
goarece @ tema principd que anticipa la tema
ticay la localizacion de su protagonismo. En
la primera escena de la pdicula, sn embargo,
aparece un poblado mejicano a que llegan
unos bandoleros también mejicanos, la melo-
dia entonces cambia de egtilo —mlsica hispa-
na- y de carécter —denota hodilidad. En la es-
cena sguiente, d sonido que s escucha habla
por los tres persongies que, montados a caba
llo, recorren la cdle dd pueblo d que han lle-
gado en busca de la ayuda que e planesba en
la escena anterior. Se trata de una melodia de
acentuacion ternaria, de un estilo muy proxi-
mo a las boleras sevillanas con acompafiamien-
to de cedafiudas, define € carécter no compe-
titivo ni desafiante, no agresivo y con cierta
dosis de feminidad propia de la danza que
define sn mediar pddbra los vaores de la es
cena. Destacan por contraste los valores mas-
culinos del tema principa de la pdlicula y de
los personajes a los que representa. Elmer
Bernstein no opta en este momento por un
tema con variaciones sno que adjudica a cada
uno de los tres contextos melodias diferentes
que definen universos referenciales de carac-
ter cultural.

En Apocalipse Now, dirigida por Francis
Ford Coppola en 1979, los primeros cinco mi-
nutos anticipan por @ sonido toda la trama de
ilm. La pell'cula comienza como termina y
-._‘ la habitacidn_gg un hotd en Saigbn las

m.;:.‘vpﬂ:hm ',. uralidad de
nuhﬂ"cmmu el sonido
% due evolucio-

nan hagt@su interpretacio guitarra eléc-

trig® de Tomgue emerge una balada de los
«Doors» con acentuacion y estructura melédi-
co-ritmica e instrumental propia de la misica
rock. Sobre la introduccién punteada de la
guitarra, que produce cierta ambigiiedad tond,
goarece en imagen una ida con pameras en la
que s produce una explosén con una bomba
de ngpam seguida de un incendio en la costa
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con € que comienza la cancién propiamente
dicha Seguidamente gparece un ventilador de
techo cuyo ruido se mezcla con d sonido del
rotor de un helicoptero de atague que aparece
fundido en la imagen y que sera uno de los
elementos identificatorios del film unido al
temade La cabalgata de las Walkirias que
cambia de contexto comunicativo, smplemente
por incorporar a la misica de
Wagner € ruido del heicop-
tero.

Desde un tipo de cine dis

a la midca El primer ge tempord, € pasado,
es4 asociado a un leitmotiv popular —gparece
unido a personge dd hechicero con una me-
lodia de carécter intemporal interpretada por
flauta— y otro clésico —de armonia mozartiana
que aparece asociado a personagje del padre
muerto—. El ge tempord de presente es € pro-
pio discurrir de la naracion y tiene en la mi-
sica un carécter especiamen-
te informal, como cotidiano
porque en definitiva la pdicu-
la une d pasado —€ reino per-

tinto y especialmente impor-
tante en el terreno que nos
ocupa, las variables ideol6gi-
cas tienen un campo especid-
mente abonado en los largo-
metrajes de animacién de la
productora Disney que utiliza
la misica con un papel deter-
minante en la historia y el
mundo de valores implicitos
en dla, siendo un caso espe-
cidmente destacado la pdicu-
la El rey ledn de 1995 con
musica de Elton John. En €
andlisis de la banda sonora
destaca € trabajo de maqui-
llge de las canciones para cor-
vertirlas en los nimeros musi-
caes planificados en la pdli-
cula, asi como la animacién

El uso de lenguajes
diferentes permite
un trabajo especial-
mente creativo en el
aula porqgue hace
patente la propia
mezcla y sus posibili-
dades de ensamblaje.
Estos procedimientos
tienen una finalidad
desmitificadora en la
medida en que el
nifo crea, desde una
mesa, las bases de la
ilusion de un mundo
de ficcion.

dido- con d futuro —su recu-
peracién— mediante un pre-
sente de tramite que actlia de
trdnsito entre uno y otro. El
tercer e tempora, d dd fu-
turo, opta sempre por € egtilo
del musical americano en to-
das las ausiones a deseos y
proyectos, es € més cuidado
desde d punto de vista timbrico
y espectacular en cuanto a su
organizacion formal.

7. Hacia una lectura de ban-
das sonoras

El aprendizge significa
tivo esta construido sobre la
piedra angular del significa-
do. Sin embargo cuando ha
blamos del uso smultaneo de

de los persongjes mediante la
musica, la utilizacion de las estrategias de
caracter seductor propias de la publicidad, y la
toma de posicion ideoldgica

Un andlisis mas detallado permite obser-
var € juego en € tiempo de film que tiene
como pilares asociativos diferentes musicas
gue ocupan un papel especialmente notorio,
en cuanto que definen aspectos que rebasan d
concepto de tiempo de la historia propiamente
dicha, ayudando a definir la red de conflictos.
De la misma forma utiliza diferentes registros
temporales en los que la misica configura e
tiempo de la narracion. Aparecen en liness ge-
neraes tres grandes ges temporales asociados

diferentes lenguajes, € con-
cepto ha de ser analizado cuidadosamente,
puesto que puede ser desde un envoltorio vacio
hasta contener un grado de ambigliedad que
opera como un cgon de sedtre en € que todo €
mundo contemporaneo tiene cabida.

Los nuevos lenguges, o la fuson de dgu-
nos no tan nuevos, crean un puzzle culturd que
es utilizado en la escuda desde dos vertientes:
la enssefianza de los medios y la ensefianza con
los medios, y d cine no escapa a este plantea
miento audiovisual, porque —como deciamos
a principio— forma parte de d desde sus ini-
cios. El andliss auditivo permite explorar tam-
bién estos grandes territorios, y asi la misica
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de cine ha ddo utilizada en la didéctica, sobre
todo, mediante @ andisis de agunas de sus
bandas sonoras mas famosas, como una gproxi-
macién a la musica mediante un vehiculo
espectacular y de entretenimiento que ha he-
cho famosas mlsicas y autores, como es € caso
deAmadeus, Fantasia, LaguerradelasGala-
xias, El piano, Titanic... estarianos en d pri-
mero de los dos casos mencionados. El segun-
do de dlos, ensefir a escuchar la misica de
cine de forma interrelacionada, es una tarea
todavia pendiente. Nuestro andlisis propone
un acercamiento a cine sin desmembrarlo en
una mitad auditiva y otra visua. Una pelicula
supone una experiencia para d que ve y escu-
cha que tiene un componente auditivo a que
nos queremos aproximar desde su parte més
sgnificativa porque la misica en d cine forma
parte de su historia y de sus intenciones.

7.1. ;Qué es leer una banda sonora?

El concepto de leer ha de tomar, cuando
hablamos de comunicacion audiovisual, un
significado ampliado. La psicologia cognitiva
establece como la adquisicion de la lectura se
produce mediante un proceso que pasa por
imitar, reconocer, representar y crear. Pero
hablamos ahora del lengugje cinematogréfico,
y su comprensién requiere de un andisis semié-
tico que ha de ser entendido como € proceso
comunicativo establecido por medio de textos
entre personas que interactllan en contextos
socidizados. De esta forma € agprendizage sg-
nificativo podra ser construido desde @ signi-
ficado, entendido como lo que es portador de
sentido, y € camino para iniciar € proceso de
la comprension sonora del mundo audiovisua
serd pasar de oir a escuchar para después poder
sudtituir é mundo por sus Signos en un proceso
de representacion. Los cddigos, reglas, técni-
cas y Uutilizacion de diferentes edtilos que ma
nga € lenguge audiovisud serdn los instru-
mentos de andids a utilizar en la escuda que
tomarén diferentes formas segin € nivel de
aprendizaje en € que nos Stuemos, pero que
suponen un espacio donde tenga cabida no
0lo lo que es sino también lo que es posible.
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7.1. Percepciodn, seleccién y localizacion so-
nora

La percepcion, como primer edabdn de la
cognicién, supone siempre una atencién selec-
tiva que prioriza unos aspectos sobre otros. El
més primario de todos dlos es la locdizacion
de la fuente sonora. El primer paso consitira
en crear experiencias en @ aula que permitan
contestar a preguntas como ¢Qué suena? ¢Pon-
de et4? jVoy a buscalo! jViene hacia a mi y
me escondo! ¢Cuantos se oyen? Posteriormen-
te mediante la utilizacion de fuentes grabadas
y producidas en € interior del aula podemos
experimentar desde d ambito de la escucha los
primeros limites entre conceptos bipolares
progresivamente ampliados: nosotros y €los,
aqui y ali, presencia y ausencia, realidad y
ficcion. Los elementos musicales presentes en
la cgpacidad de reconocer, de percibir € soni-
do serén e reconocimiento de instrumentos
acugticos, eléctricos y electrénicos, de melo-
dias as como d dd leitmotiv y d tema con va
riaciones.

7.2. Sonorizaciones, montajesy creacion de
audiovisuales

La poshilidad de hacer pequefios monta
jes, a la medida dd nifio que escucha, las grane
des experiencias virtuales hacia las que tiende
d lengugje cinematografico, requiere que la
ecuela tome posiciones y ensefie a leer y tam-
bién a escribir textos audiovisuaes. El compo-
nente de accién y por tanto de secuencia tem-
pord implicito determina su demento genera-
dor.

Desde la sonorizacion de secuencias de
antes y después, con implicaciones auditivas
como d pinchazo de una rueda, la sdida de un
estadio de fltbol, la llegada a una feria; hasta
la sonorizacién de comics, cuentos y poemas
para terminar con la construccion de audiovi-
sudes de imagen fija o en movimiento. Como
deciamos d principio, € lenguge de la misica
encga ma con la estructura narrativa de una
historia Para hacer verosimil la mezcla se re-
quiere, como primer paso, la utilizacién ade-
cuada del estilo seglin criterios de seleccion
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varios pero coherentes con € pequefio discur-
S0 que estamos construyendo. El segundo de
dlos congdtira en hacer fijo dguno de los tres
elementos congtitutivos del lengugje cinema
togréfico. Los caminos habituales son: 1) A
partir de un guién crear la imagen y posterior-
mente sonorizarlo; 2) Utilizar una secuencia
de imagenes como base de una partitura dea
toria, o bien a contrario; 3) utilizando una
técnica més proxima d bdld, y a las pdiculas
clésicas de dibujos animados, a partir de la
musica congruir la historia mediante técnicas
lingliisticas de creacion de historias.

El dltimo de los eementos conceptuaes a
que queremos hacer referencia en estas lineas
es d inexplorado mundo dd sgnificado en d
uso simultaneo de lengugjes que permite un
trabgjo especidmente creativo en d aula, por-
que hace paente la propia mezcla y sus pos-
bilidades de ensamblgje. Estos procedimien-
tos nos aproximan hacia una finalidad comu-
nicativa desmitificadora, en la medida en que
e nifio crea, desde una mesa, las bases de la
ilusén de un mundo de ficcion. Egtarian in-
cluidos en este apartado todos los cambios
narrativos, estructurales, emocionales o de
egtilo creados de forma intencionada.
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