[image: image1.jpg]25 UNCUYO [ aect > 0

5 UNIVERSIDAD ANO DEL GRAL. MANUEL BELGRANO

- NACIONAL DE CUYO Y DISENO






Programa
1. DATOS GENERALES 
	GRUPO DE CARRERAS
	MUSICALES

	CARRERA
	LICENCIATURA EN MÚSICA POPULAR

	PLAN DE ESTUDIOS ORD. N°
	128/03 S/C

	ESPACIO CURRICULAR
	ARMONÍA 

	RÉGIMEN
	ANUAL
	CURSO
	SEGUNDO AÑO

	CARGA HORARIA TOTAL
	128 HS
	 
	Presencial: 2 HS.  y MEDIA SEMANALES

	FORMATO CURRICULAR
	TALLER / LABORATORIO

	AÑO ACADÉMICO
	2020
	CARÁCTER
	OBLIGATORIO

	CORRELATIVIDADES PARA EL CURSADO
	RÍTMICA I - INSTRUMENTO I - ENSAMBLE I 

	CORRELATIVIDADES PARA LA EVALUACIÓN
	RÍTMICA I 

	EQUIPO DE CÁTEDRA
	PROF. TITULAR: GABRIEL CORREA

	HORARIOS DE CLASE
	MIÉRCOLES de 13 hs. a 15:30 hs.

	HORARIOS DE CONSULTA
	VIERNES de 10 hs. a 11:30 hs.

	MOVILIDAD ESTUDIANTIL
	 SI. Cupo: 10 estudiantes. En el actual ciclo lectivo estas condiciones quedan postergadas para el segundo cuatrimestre.


2. FUNDAMENTACIÓN
	En la inmensa mayoría de los compositores de música popular argentina y latinoamericana, es posible detectar auditivamente distintas matrices musicales que funcionan como directrices identitarias de tales géneros. Esas matrices rítmico/melódico/armónicas que se han terminado estandarizando (y que podríamos llamar “lo tradicional”) son intensificadas, recreadas, criticadas, mixturadas, fusionadas o renovadas por los distintos músicos en las distintas épocas. Así, al analizar el corpus de obras que van conformando diversos autores, intérpretes, arregladores y compositores latinoamericanos, es posible advertir las distintas perspectivas estéticas con las que están abordando tal o cual género. Una misma zamba -por ejemplo-  tiene un determinado sonido si la interpreta Adolfo Abalos, otro distinto si el que la interpreta es Cuchi Leguizamón, y otro sonido si el intérprete es Carlos Aguirre, Juan Quintero o Quique Sinessi. Sutiles recreaciones de la misma matriz donde -entre las diferencias- podríamos señalar las formas de armonizar.  Ellos eligen manipular de una determinada manera los materiales tal que sus estéticas se muestren distintas, particulares. Hay una lista interesante de músicos que están funcionando en la música popular latinoamericana como referentes estéticos. 
Nuestra intención es ir gradualmente reconociendo, analizando, comprendiendo e incorporando las formas en que han sido -y son- usadas estas diferentes concepciones armónicas y sus proyecciones estéticas en estos autores/compositores/arregladores emblemáticos. En otras palabras, desde el principio de nuestro proceso de enseñanza/aprendizaje trabajaremos fuertemente en el análisis, la reflexión y la práctica constante de las formas en que la perspectiva conceptual de los distintos tratadistas que proponemos en nuestra bibliografía impacta en músicas populares latinoamericanas. Dada esta impronta, nos interesa sobremanera sopesar las conceptualizaciones teóricas con el reconocimiento auditivo y la práctica cotidiana creativa, ya que entendemos que el músico popular en su práctica diaria está permanentemente tomando decisiones que involucran operatorias compositivas para llegar a la versión que más lo conmueve de la obra que elige para interpretar. 


3. PROPÓSITOS 
	·           Que la/el estudiante se interiorice -a través de audiciones, análisis y ejercitaciones vinculadas a músicas populares latinoamericanas- de distintas perspectivas teóricas en torno a los estudios de Armonía, que lo incentiven -en esta primera etapa- a comprender cabalmente el proceso de funcionalidad de los acordes en el sistema tonal.

· Que la/el estudiante comience paulatinamente a utilizar esas perspectivas en sus prácticas musicales, a través de operatorias prácticas y aplicables en sus propios instrumentos, y en el trabajo en ensambles grupales.

· Que la/el estudiante cuente con material teórico-práctico que contribuya tanto a  conocer algunos de los códigos más cristalizados en la composición y performance del músico popular latinoamericano, como a dar respuestas para explorar posibles rupturas de esas  sonoridades cristalizadas.


4. CONTENIDOS 
	EJE  CONCEPTUAL 
	· Perspectivas teóricas en torno al concepto y definición de Armonía 

· Cualidades de Densidad, Peso y Amplitud

· Características del Sistema Temperado

· Característica principal del Sistema Tonal

· Complejos sonoros elementales presentes en el Sistema Tonal: Concepto de Escala y Modo

· Complejo de 3 sonidos: Escala Tritónica.

· Complejos de 5 sonidos: Escalas Pentatónicas 
· Complejos de 7 sonidos: Modos Jónico, Dórico. Frigio, Lidio, Mixolidio, Eólico y Locrio. Modo Mayor. Modos Menores: Natural, Armónico y Melódico.

· Modos Relativos y Paralelos
· Funciones tonales de los grados en Modos Mayor y Menor Natural, Armónico y Melódico. Grados Tonales. Grados Modales.

· Campo armónico que generan los Modos Mayor y Menor Natural, Armónico y Melódico. Construcción de estructuras por torres de terceras: Acordes Tríadas y Tétradas que resultan en los campos armónicos Mayor y Menor Natural, Armónico y Melódico. Estados. Simbología en el cifrado americano. 

· Grupos de Tónica, Subdominante y Dominante. Acordes Principales y Secundarios. Características y conceptos preliminares en torno a su  interacción funcional, en el Modo Mayor y Menor Natural, Armónico y Melódico.

· Intercambio Modal 

· Ritmo Armónico. 

· Claves rítmicas binarias y ternarias presentes en músicas latinoamericanas. Diseños rítmicos identitarios.  

· Particularidades del Ritmo Armónico en géneros latinoamericanos. 

· Cadencias y Módulos o Progresiones Armónicas. Cadencias conclusivas y suspensivas. Módulos armónicos estandarizados y tendencias frecuentes en músicas tradicionales latinoamericanas

· Armonización con Densidad 3-4. Disposiciones cerradas y abiertas (Armonización en bloque; drop 2 y 3). Estrategias básicas de conducción a 4 partes o voces. Principio de continuidad armónica  y voice leading (voz que guía)
· Línea melódica y contralíneas pasivas. Background. 

· Tensiones que soportan los acordes sin que se ponga en crisis su responsabilidad tonal funcional. Descripción de la estructura básica y superior de un acorde. Notas esenciales y ornamentales. 

· Teorizaciones en torno al análisis melódico: Perfil melódico. Estrategias compositivas. Identificación de cada nota de una melodía respecto a la armonía: Nota real y extensiones. Nota de paso, bordadura, anticipación, retardo, apoyatura y escapada.

· Conceptos elementales de elaboración melódica en torno a las nociones de Motivo-Repetición/Variación
· Dominantes Secundarias. Características y manipulación en distintos planes tensionales que involucren los campos armónicos Mayor, Menor Natural, Armónico y Melódico. Simbología analítica. 


	 
	· Monitoreo de los conocimientos previos. Intercambio de ideas y reflexiones sobre las perspectivas de los distintos autores propuestos en la bibliografía respecto al discurso musical, al sistema tonal y al estudio de los tratados de Armonía en el contexto de la música popular.
· Actividad Diagnóstica auditiva y teórica en torno al reconocimiento de materiales básicos: Ejercicios para identificar la sonoridad de Tríadas Mayores, Menores, Disminuidas, Aumentadas y de 4ta. Suspendida. Ejercicios teóricos de deducción a partir de gráficos en el piano y/o simbología en cifrado americano y/o pentagrama en claves de Sol y Fa, de Tríadas Mayores, Menores, Disminuidas, Aumentadas y de 4ta. Suspendida, a partir de cualquier nota, tanto en Estado Fundamental, como en Primera y Segunda Inversión.

· Ejercicios de reconocimiento de Tríadas Mayores, Menores, Disminuidas, Aumentadas y de 4ta. Suspendida, en partituras diseñadas a 4 voces. 

· Ejercicios de reconocimiento teórico y auditivo de los distintos acordes que surgen de construir el campo armónico de una Tonalidad Mayor, Menor Natural, Armónica y Melódica: Acordes de Séptima de Primera, Segunda, Tercera, Cuarta, Quinta, Sexta y Séptima Especie.

· Dado un acorde, identificar en qué campos armónicos es posible ubicarlo y qué función tonal cumpliría (Por ejemplo: Cm7: II de Bb Mayor, III de Ab Mayor, VI de Eb Mayor, I de Cm natural, II de Bbm melódica, IV de Gm natural, V de Fm natural)

· Identificar la sonoridad de cadencias conclusivas simples y compuestas, y cadencias suspensivas.

· Ejercicios para la construcción de backgrounds a 4 partes en bloque, y en drop 2 o 3, utilizando el principio de continuidad armónica y voice leading en los encadenamientos de acordes. Dada una línea melódica y su cifrado correspondiente, construir un background con las prerrogativas vinculadas al principio de continuidad armónica y voice leading. 

· Ejercicios de armonización a 4 partes desde la perspectiva tradicional. Tipos de movimientos en la conducción de voces: Oblicuo, Contrario y Directo. 4 partes en densidad 3; y 4 partes en densidad 4. 
· Duplicaciones. Distribuciones usuales. Preparación y resolución de disonancias.Tendencias usuales de los acordes para dirigirse a otros. 

· Construcción de contralíneas pasivas utilizando sólo notas guía (3ras, 7mas, 5tas aumentadas o disminuidas). Dada una línea melódica y su relato armónico, construir  2 contralíneas pasivas de notas guía según las prerrogativas de conducción estudiadas en clase  
· Ejercicios de análisis melódico: Dado un fragmento de obra indicar notas reales, extensiones, nota de paso, bordadura, anticipación, retardo, apoyatura y escapada. Sobre la misma obra, extraer el Perfil melódico. 
· Ejercicios de elaboración melódica en 8 y 16 compases pautando previamente, en un relato armónico, mapeos de las locaciones del motivo, sus repeticiones y   variaciones. 
· Construcción del Soli a 2 y 3 voces. Problemas de articulación. Conveniencia de técnicas cerradas o abiertas. Características especiales de las distintas voces. Armonización de líneas melódicas en bloque. Ejercitación: Dada una melodía construir un Soli a 2 y 3 voces, según las prerrogativas de conducción planteadas en clase.

· Reconocer auditivamente fragmentos de temas, de un corpus discográfico vinculado a música popular latinoamericana, que contengan módulos armónicos muy frecuentes.

· Dado un determinado plan tensional componer distintos relatos armónicos, utilizando el concepto de Intercambio Modal entre los campos armónicos Mayor, Menor Natural, Armónico y Melódico. Diseñar una línea melódica según pautas dadas,  y luego construirle un background a 4 partes con densidad 3 y/o 4 utilizando el principio de continuidad armónica y voice leading como prerrogativa prioritaria de enlace. 
· Incorporación del concepto de Dominante Secundaria a los ejercicios anteriores. Ritmo Armónico usual de las Dominantes Secundarias. Utilización de Dominantes Secundarias a nivel Ornamental y a nivel Estructural. Usos frecuentes en distintos géneros de música popular latinoamericana. Reconocer auditivamente módulos armónicos que contengan Dominantes Secundarias, en ejemplos discográficos de música popular latinoamericana.


	EJE  ACTITUDINAL
	A partir de instar a la cohorte a una valoración de las situaciones de enseñanza-aprendizaje y a promover una disposición favorable para participar e integrarse, realizaremos un permanente monitoreo de la cohorte en el que se va a ponderar:
la preocupación por resolver los ejercicios en forma individual. el empleo de terminología musical precisa cuando verbaliza sus ideas, la lectura de los apuntes de clase y su intención de ampliar con la bibliografía complementaria propuesta, el interés por consultar y aclarar dudas, la participación con aportes y reflexiones según su experiencia musical, el cumplimiento de las consignas de los trabajos prácticos, y la responsabilidad para su entrega respetando la fecha estipulada. 



5. ESTRATEGIAS DE ENSEÑANZA Y APRENDIZAJE
	Nuestras estrategias de enseñanza/aprendizaje son constantemente re-pensadas  y puestas en marcha en función de las características de cada cohorte, desde una perspectiva que contempla 2 ejes: El eje longitudinal, basado en estrategias que favorezcan la articulación de los conceptos teóricos y la praxis concreta, tal que la resultante sean encuentros en el aula donde exponemos perspectivas de diversos tratadistas. A partir de ahí, ejemplificamos, reflexionamos sobre distintos autores, analizamos si sus perspectivas iluminan nuestros análisis y procedimientos en torno a las distintas músicas populares latinoamericanas. Agregamos a ésto todo lo que favorezca la focalización en la práctica concreta de cada alumno como músico, en las problemáticas que se le presentan en la sala de ensayo; intercambiamos ideas, mostramos otras perspectivas, comparamos, siempre ocupados en que cada uno obtenga herramientas eficaces para sus realizaciones, y que explicite el criterio estético con el que está trabajando en determinado momento. También especulamos otras posibilidades a partir de la exploración sin ningún a-priori estético específico, volvemos a comparar, y finalmente elegimos. En definitiva, nuestras estrategias mediadoras en el proceso de enseñanza-aprendizaje están dirigidas tanto a exhortar una manipulación fluida de los materiales, como también a una reflexión sobre nuestras propias elecciones estéticas. Estas estrategias pueden tener distintos formatos: Conferencias expositivas, explicaciones didácticas mediadas, trabajos prácticos individuales y grupales guiados, en los que utilizamos diferentes recursos (Pizarra, Power point, interpretación pianística, lectura analítico-reflexiva, reproducción discográfica, software musicales). En el otro eje, el eje transversal, la clase se constituye en una instancia que permite a los alumnos indagar sobre la eficacia de sus prácticas en torno a analizar, arreglar o componer una obra que desea interpretar. Buscamos que la clase sea un espacio donde el alumno pueda reconocerse a partir de vivenciar, recrear, modelizar, simular, experimentar los diversos hábitos de trabajo de un músico profesional, tal que pueda fijar la atención en sus propias prácticas, y reflexionar sobre similitudes, diferencias, aciertos y carencias. En tal sentido, alentamos situaciones que favorezcan la integración y dinamización de los distintos roles que ellos tienen que asumir como músicos populares, que van desde elegir un tema de un disco, escucharlo, transcribirlo, arreglarlo, diseñarlo para solista o grupo e interpretarlo. Este es un proceso en espiral en el que los contenidos de nuestra materia aparecen fuertemente en cada aro de ese espiral. En nuestra experiencia docente hemos constatado que finalmente los contenidos conceptuales, procedimentales y actitudinales terminan cristalizándose gradualmente en cada alumno desde ésta transversalidad, por eso nos interesa fuertemente activar estrategias que colaboren a una apropiación fluída y crítica de los nuevos conocimientos, corroborando que esas estrategias también disparan a la reflexión constante sobre la propia práctica. 
En este sentido, nuestro desafío en cada clase es atender permanentemente a que las estrategias propuestas no paralicen el acto creativo.




6. VIRTUALIDAD
	Dentro de los escenarios virtuales vamos a trabajar con los que tengamos a disposción, priorizando establecer una comuncación lo más fluida posible. Utilizaremos en forma conjunta distintas plataformas de comunicación con el objeto de que la cohorte de estudiantes pueda acceder a uno u otro según sus posibilidades: aula virtual de la F.A.yD, y aplicaciones: Zoom, GoogleDrive, Youtube, en la medida que la conectividad sea posible. Aquellas/os estudiantes que no puedan acceder a estas plataformas por problemas de conectividad u otros, tendrán la alternativa -previo acuerdo con el profesor titular de la cátedra- de un dictado más intensivo en el segundo cuatrimestre hasta compensar los contenidos que no pudieron ser evaluados en el primer cuatrimestre. Para la comunicación personal utilizaremos mensaje de texto, correo electrónico y las aplicaciones WhatsApp y Telegram.


7. PRÁCTICAS SOCIO-EDUCATIVAS
	


8. EVALUACIÓN 

	Criterios de evaluación
	En los criterios de evaluación se pondera la identificación exacta de las distintas estructuras armónicas, la claridad para contextualizarlas en los distintos campos armónicos, la creatividad para interrelacionarlas en las distintas realizaciones, la adopción de una simbolización que no se preste a confusiones para el análisis, el reconocimiento auditivo preciso de los materiales básicos, la eficacia en su manipulación en el arreglo a voces según el criterio estético adoptado, la versatilidad para presentar más de una versión de los ejercicios propuestos. También se evalúa la claridad en la verbalización conceptual, la prolijidad en la entrega de los trabajos prácticos, la predisposición a integrarse y participar en las distintas reflexiones y la puntualidad para entregar los trabajos prácticos. Dado los imponderables para el cursado presencial que surgen al inicio del actual ciclo lectivo (Covid19/cuarentena obligatoria), estos criterios de evaluación se adaptarán a la modalidad virtual priorizando aquellos contenidos del eje conceptual/procedimental que sean viables en esa modalidad (por ejemplo todo tipo de trabajo práctico individual entregado en partitura y formato de audio). Aquellos contenidos que requieran presencialidad (trabajos prácticos auditivos y trabajos prácticos grupales) se postergarán para el segundo cuatrimestre.


	Acreditación 
	PROMOCIONAL (SIN EXAMEN FINAL)

	Criterios de acreditación

	La materia es PROMOCIONAL. 
Dicha acreditación se obtiene a través del siguiente recorrido: 
Al finalizar el cursado de cada cuatrimestre y habiendo aprobado todos los trabajos prácticos (4 trabajos prácticos por cuatrimestre), la/el estudiante deberán aprobar un examen parcial.
En el actual ciclo lectivo, los trabajos prácticos del primer cuatrimestre no requieren asistencia presencial. Se harán bajo la modalidad virtual estipulando las condiciones específicas de entrega con 2 semanas de antelación. El primer parcial será reprogramado para el segundo cuatrimestre. Si por motivos de fuerza mayor los parciales son imposibles de hacer en forma presencial, informaremos con antelación las especificidades para hacer esas evaluaciones bajo la modalidad virtual. Para todas las evaluaciones la nota mínima de aprobación es 6 (seis). Una vez aprobadas, la/el estudiante estará en condición REGULAR. Quienes terminen el ciclo lectivo en condición REGULAR están en condiciones de PROMOCIONAR la materia si su promedio es de 7 (siete) o superior. 
Quienes no hayan podido cumplimentar algunas de las especificidades de regularidad, quedarán en condiciones de NO REGULAR y para aprobar definitivamente la materia deberá rendir un EXAMEN FINAL en los turnos de exámenes que propone el calendario académico, previa consulta con el profesor responsable de la cátedra. Quienes estén por debajo del 50% de aprobación de las evaluaciones quedarán en condición de LIBRE.
Para poder acceder al EXAMEN FINAL en condición de LIBRE, deberán entregar resueltos la totalidad de los prácticos propuestos en este programa en una instancia de consulta/coloquio antes de inscribirse en alguna de las mesas de exámenes, previo acuerdo con el profesor responsable de la cátedra. En esa consulta/coloquio el profesor informará a la/el estudiante si está en condiciones de rendir en condición de libre y -en caso de que se evalúe satisfactoriamente- se le especificarán los términos de su exámen final.
Las/os estudiantes de MOVILIDAD ESTUDIANTIL cuya estadía es de un cuatrimestre, además de aprobar los 4 prácticos y el parcial del cuatrimestre que estén cursando, realizarán un trabajo específico en torno a los contenidos del programa y -consensuado con el profesor- esa evaluación se vinculará a la especialidad (instrumental o vocal) de cada alumna/o en particular. En el actual ciclo lectivo estas condiciones quedan postergadas para el segundo cuatrimestre.
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