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Fundamentación	
  
De	
  acuerdo	
  con	
  la	
  tradición	
  que	
  hegemoniza	
  la	
  formación	
  profesional	
  de	
  los	
  músicos	
  en	
  
nuestra	
  sociedad	
  -­‐tradición	
  que	
  genéricamente	
  denominamos	
  Modelo	
  Conservatorio,	
  y	
  
que	
  se	
  asienta	
  sobre	
  dos	
  pilares:	
  el	
  desarrollo	
  de	
  una	
  técnica	
  instrumental	
  exclusiva	
  y	
  	
  la	
  
adquisición	
  y	
  dominio	
  de	
   la	
  notación	
  musical	
   (Shifres	
  y	
  Holguín,	
  2015)	
   -­‐	
   la	
  Educación	
  
Auditiva	
  es	
  responsable	
  de	
  este	
  segundo	
  pilar	
  de	
  formación	
  y	
  en	
  tal	
  sentido	
  heredera	
  de	
  
la	
  Teoría	
  Práctica	
  de	
  la	
  Música,	
  el	
  Solfeo	
  y	
  el	
  Entrenamiento	
  Auditivo.	
  En	
  esa	
  tradición	
  
se	
  busca	
  desarrollar	
  el	
  oído	
  musical	
  como	
  base	
  de	
  la	
  habilidad	
  musical	
  (o	
  musicalidad)	
  
general.	
  Es	
  ese	
  contexto,	
  el	
  oído	
  musical	
  depende	
  del	
  desarrollo	
  de	
  habilidades	
  percep-­‐
tuales	
  vinculadas	
  al	
  sonido	
  visto	
  como	
  estímulo	
  externo	
  al	
  sujeto	
  que	
  lo	
  experimenta.	
  
Estas	
  habilidades	
  se	
  desarrollan	
  a	
  partir	
  de	
  estrategias	
  asociacionistas	
  entre	
  determina-­‐
dos	
  conjuntos	
  de	
  sonidos	
  en	
  contextos	
  más	
  o	
  menos	
  musicales	
  y	
  ciertos	
  conceptos	
  de-­‐
rivados	
  de	
  la	
  teoría	
  musical	
  clásica.	
  Por	
  lo	
  general,	
  esas	
  asociaciones	
  están	
  dirigidas	
  a	
  
viabilizar	
  la	
  traducción	
  de	
  tales	
  conjuntos	
  sonoros	
  a	
  notación	
  musical	
  occidental	
  y	
  vice-­‐
versa.	
  Esta	
  concepción	
  proviene	
  de	
  una	
  noción	
  de	
  música	
  y	
  de	
  músico	
  consolidada	
  en	
  
Occidente	
  en	
  el	
  marco	
  del	
  pensamiento	
  racionalista,	
  primero,	
  y	
  empirista,	
  más	
  adelante,	
  
que	
  asume	
  que	
  el	
  sujeto	
  músico	
  posee	
  un	
  conocimiento	
  propio	
  de	
  su	
  profesión	
  que	
  es	
  
cualitativamente	
  distintivo	
  del	
  que	
  poseen	
  las	
  personas	
  que	
  no	
  ejercen	
  tal	
  profesión.	
  De	
  
acuerdo	
  con	
  esa	
  epistemología,	
  el	
  conocimiento	
  musical	
  se	
  adquiere	
  interactuando	
  con	
  
los	
  componentes	
  la	
  música,	
  la	
  que	
  a	
  su	
  vez	
  es	
  entendida	
  como	
  un	
  artefacto	
  cultural	
  de	
  
cierta	
  sofisticación	
  desarrollado	
  con	
  el	
  fin	
  primordial	
  de	
  ser	
  contemplado.	
  

Por	
  el	
  contrario,	
  la	
  formación	
  musical	
  profesional	
  es	
  concebida	
  en	
  la	
  Facultad	
  de	
  Bellas	
  
Artes	
  de	
  la	
  Universidad	
  Nacional	
  de	
  la	
  Plata	
  desde	
  una	
  perspectiva	
  crítica	
  de	
  tal	
  modelo	
  
hegemónico.	
  Así,	
  las	
  carreras	
  que	
  se	
  ofrecen	
  persiguen	
  la	
  formación	
  de	
  un	
  profesional	
  
que	
  pueda	
  abarcar	
  profundamente	
  el	
  fenómeno	
  musical	
  en	
  el	
  seno	
  de	
  nuestra	
  cultura	
  
para	
  lo	
  cual	
  se	
  le	
  brindan	
  herramientas	
  performativas,	
  conceptuales,	
  hermenéuticas	
  y	
  
socio-­‐vinculares.	
  En	
  ese	
  marco,	
  es	
  posible	
  partir	
  de	
  otras	
  epistemologías	
  que	
  suponen	
  
que	
  la	
  música	
  es	
  una	
  actividad	
  ubicua	
  en	
  la	
  especie,	
  en	
  la	
  que	
  el	
  hombre	
  se	
  involucra	
  
haciendo	
  uso	
  de	
  una	
  capacidad	
  cognitiva	
  general,	
  que	
  recientemente	
  ha	
  sido	
  caracteri-­‐
zada	
  y	
  denominada	
  como	
  musicalidad	
  comunicativa	
  (Malloch	
  y	
  Trevarthen,	
  2008)	
  y	
  que	
  
configura	
  las	
  bases	
  de	
  un	
  dominio	
  cognitivo	
  particular	
  que,	
  entre	
  muchas	
  otras,	
  puede	
  
dar	
  lugar	
  a	
  los	
  desempeños	
  que	
  en	
  la	
  sociedad	
  occidental	
  se	
  entienden	
  como	
  musicales.	
  
En	
  esa	
  línea,	
  durante	
  la	
  última	
  década,	
  en	
  la	
  cátedra	
  de	
  EDUCACIÓN	
  AUDITIVA,	
  hemos	
  pro-­‐
curado	
  una	
  aproximación	
  al	
  problema	
  del	
  desarrollo	
  del	
  oído	
  musical	
  que	
  compatibili-­‐
zara	
  la	
  complejidad	
  de	
  la	
  construcción	
  del	
  conocimiento	
  musical	
  con	
  una	
  epistemología	
  
musical	
  que,	
  en	
  el	
  marco	
  de	
  los	
  estudios	
  postcoloniales,	
  contribuyera	
  con	
  las	
  denomi-­‐
nadas	
  Epistemologías	
  del	
  Sur	
  (Boaventura	
  Santos,	
  2010;	
  Dussell,	
  2011;	
  Mignolo,	
  2011).	
  

De	
  tal	
  manera,	
  el	
  confinamiento	
  de	
  la	
  Educación	
  Auditiva	
  al	
  problema	
  de	
  la	
  instrumen-­‐
tación	
  mecánica	
  de	
  la	
  notación	
  musical	
  y	
  la	
  perspectiva	
  de	
  la	
  música	
  como	
  un	
  estímulo	
  
al	
  cual	
  se	
  le	
  asocia	
  una	
  respuesta	
  predeterminada,	
  resulta	
  extemporáneo	
  y	
  contradicto-­‐
rio.	
  Por	
  esta	
  razón,	
  a	
  pesar	
  de	
  conservar	
  el	
  nombre	
  que	
  la	
  tradición	
  institucional	
  le	
  ha	
  
asignado,	
  la	
  Educación	
  Auditiva,	
  es	
  pensada	
  en	
  esta	
  asignatura	
  como	
  superadora	
  de	
  esas	
  
limitaciones.	
  Esta	
  nueva	
  perspectiva	
  supone	
  que	
  el	
  oído	
  musical	
  es	
  mucho	
  más	
  que	
  una	
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habilidad	
  perceptual.	
  Se	
  trata,	
  entonces,	
  de	
  una	
  serie	
  de	
  recursos	
  socio-­‐cognitivos	
  de-­‐
pendientes	
  de	
  la	
  cultura	
  y	
  orientados	
  a	
  meta,	
  que	
  nos	
  permiten	
  dar	
  sentido	
  a	
  nuestra	
  
experiencia	
  en	
  la	
  música.	
  El	
  énfasis	
  en	
  la	
  preposición	
  en	
  implica	
  asumir	
  que	
  la	
  experien-­‐
cia	
  musical	
  humana	
  tiene	
  lugar	
  cuando	
  estamos	
  involucrados	
  en	
  la	
  música,	
  por	
  lo	
  que	
  
esa	
  construcción	
  de	
  sentido	
  es	
  en	
  realidad	
  una	
  práctica	
  de	
  sentido.	
  Este	
  conjunto	
  de	
  
recursos	
  cognitivos	
  excede	
  en	
  gran	
  medida	
  la	
  incumbencia	
  del	
  espacio	
  de	
  la	
  Educación	
  
Auditiva	
  tal	
  como	
  la	
  concebimos	
  actualmente	
  ya	
  que	
  todo	
  el	
  conjunto	
  se	
  vincula	
  en	
  un	
  
sentido	
  amplio	
  con	
  las	
  funciones	
  que	
  el	
  dominio	
  cognitivo	
  de	
  la	
  musicalidad	
  comunica-­‐
tiva	
  estaría	
  cumpliendo	
  en	
  la	
  vida	
  del	
  hombre	
  (Tropea,	
  Shifres	
  y	
  Massarini,	
  2014).	
  De	
  
todo	
  ese	
  conjunto,	
  la	
  EDUCACIÓN	
  AUDITIVA	
  prestará	
  particular	
  atención	
  al	
  desarrollo	
  de	
  las	
  
funciones	
  comunicacionales	
  en	
  la	
  música	
  como	
  una	
  heurística	
  importante	
  para	
  la	
  prác-­‐
tica	
  de	
  sentido	
  musical.	
  En	
  otros	
  términos,	
  la	
  EDUCACIÓN	
  AUDITIVA	
  se	
  ocupará	
  de	
  aquellas	
  
instancias	
  de	
  involucramiento	
  musical	
  en	
  las	
  que	
  la	
  práctica	
  de	
  sentido	
  se	
  orienten	
  par-­‐
ticularmente	
  a	
  cuestiones	
  de	
  la	
  comunicación	
  intersubjetiva	
  y,	
  recíprocamente,	
  se	
  verá	
  
favorecida	
  por	
  esa	
  intencionalidad	
  comunicativa.	
  	
  

Es	
  por	
  esa	
  razón	
  que	
  el	
  problema	
  del	
  oído	
  musical	
  no	
  puede	
  estar	
  circunscripto	
  a	
  escu-­‐
char	
  sucesiones	
  sonoras,	
  vincularlas	
  a	
  conceptos	
  teóricos	
  y	
  traducirlas	
  a	
  la	
  notación	
  mu-­‐
sical	
  o,	
   inversamente,	
  a	
   leer	
  signos	
  de	
   la	
  notación	
  musical,	
  vincularlos	
  con	
  conceptos	
  
teóricos,	
  asociarlos	
  a	
  sucesiones	
  de	
  sonidos	
  y	
  ejecutar	
  tales	
  sonoridades.	
  	
  

La	
  comunicación	
  musical,	
  como	
  fin	
  último	
  o	
  como	
  heurística	
  de	
  la	
  construcción	
  de	
  sen-­‐
tido	
  musical,	
   tiene	
   lugar	
  en	
  el	
   involucramiento	
  directo	
  en	
   la	
  energía	
  musical	
   (Leman,	
  
2008)	
  a	
  través	
  de	
  diversos	
  modos	
  de	
  participación	
  social,	
  así	
  como	
  en	
  la	
  lectura	
  y	
  escri-­‐
tura	
  musical	
  con	
  la	
  utilización	
  de	
  los	
  múltiples	
  sistemas	
  existentes	
  para	
  tal	
  fin.	
  Pero	
  tam-­‐
bién	
  tiene	
  lugar	
  en	
  el	
  plano	
  de	
  los	
  discursos	
  a	
  través	
  de	
  las	
  descripciones	
  musicales,	
  y	
  
las	
  acciones	
  exegéticas	
  e	
  interpretativas	
  (hermenéuticas),	
  tanto	
  como	
  en	
  el	
  plano	
  de	
  la	
  
experiencia	
  corporal	
  (multimodal	
  por	
  definición),	
  y	
  del	
  encuentro	
  intersubjetivo.	
  	
  

Esto	
  implica	
  que	
  desarrollar	
  el	
  oído	
  musical	
  desde	
  una	
  epistemología	
  que	
  entiende	
  la	
  
música	
  como	
  un	
  componente	
   inherente	
  a	
   la	
  vida	
  de	
   las	
  personas,	
  más	
  que	
  como	
  un	
  
talento	
  especial	
  que	
  ostenta	
  el	
  músico	
  como	
  un	
  hacedor	
  de	
  Bellas	
  Artes,	
  requiere	
  gene-­‐
rar	
  las	
  condiciones	
  de	
  posibilidad	
  de	
  una	
  práctica	
  de	
  significación	
  en	
  la	
  más	
  amplia	
  di-­‐
versidad	
  de	
  instancias	
  sustantivas.	
  

En	
  consecuencia	
  EDUCACIÓN	
  AUDITIVA	
  ocupa	
  un	
  espacio	
  dentro	
  del	
  Ciclo	
  de	
  Formación	
  Bá-­‐
sica	
  en	
  Música	
  destinado	
  promover	
  el	
  desarrollo	
  de	
  recursos	
  cognitivos	
  necesarios	
  para	
  
la	
  práctica	
  de	
  sentido	
  musical	
  en	
  la	
  diversidad	
  de	
  experiencias	
  musicales	
  que	
  son	
  propias	
  
de	
  la	
  profesión	
  y/o	
  que	
  forman	
  parte	
  del	
  recorrido	
  institucional	
  de	
  formación	
  profesio-­‐
nal.	
  En	
  particular,	
  este	
  espacio	
  aborda	
  aquellas	
  prácticas	
  de	
  sentido	
  que	
  están	
  directa-­‐
mente	
  vinculadas	
  con	
  la	
  comunicación	
  en	
  la	
  música.	
  

En	
   el	
  marco	
   de	
   esta	
   propuesta	
   se	
   entiende	
   a	
   la	
   experiencia	
  musical,	
   en	
   un	
   sentido	
  
amplio,	
   como	
   el	
   conjunto	
   de	
   implicancias	
   que	
   resultan	
   del	
   involucramiento	
   del	
   ser	
  
humano,	
  en	
  tanto	
  sujeto	
  psicológico,	
  en	
  el	
  plano	
  de	
  su	
  conciencia,	
  comprometiendo	
  la	
  
percepción,	
  el	
  pensamiento,	
  la	
  memoria,	
  la	
  creación,	
  el	
  comportamiento,	
  el	
  juicio,	
  entre	
  
otras	
   facultades.	
  La	
  experiencia	
   tiene	
   lugar	
   tanto	
  en	
  el	
   involucramiento	
  directo	
  en	
   la	
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energía	
   musical	
   (entendida	
   como	
   la	
   energía	
   cinética	
   y	
   potencial	
   que	
   define	
   las	
  
situaciones	
  que	
  son	
  reconocidas	
  culturalmente	
  como	
  música,	
  y	
  cuya	
  definición	
  es,	
  por	
  
lo	
  tanto,	
  dependiente	
  de	
  cada	
  cultura),	
  como	
  a	
  partir	
  del	
  procesamiento	
  mental	
  de	
  dicha	
  
energía	
  dirigido	
  tanto	
  hacia	
  el	
  pasado	
  (a	
  través	
  de	
  la	
  memoria)	
  como	
  hacia	
  el	
  futuro	
  (a	
  
través	
  de	
  la	
  imaginería,	
  la	
  expectación,	
  etc.).	
  

Por	
  su	
  parte,	
  la	
  práctica	
  de	
  sentido	
  musical	
  es	
  una	
  denominación	
  general	
  que	
  alude	
  al	
  
conjunto	
   de	
   procesos	
   que	
   convierten	
   la	
   energía	
  musical	
   en	
   contenidos	
   significativos	
  
para	
  la	
  experiencia	
  humana.	
  Estos	
  procesos	
  revisten	
  naturalezas	
  múltiples	
  que	
  abarcan	
  
desde	
  estratos	
  psicofísicos	
  (como	
  los	
  comprometidos	
  en	
  el	
  procesamiento	
  humano	
  de	
  
la	
  señal	
  acústica)	
  hasta	
  instancias	
  de	
  juicio	
  y	
  de	
  interpretación.	
  En	
  particular,	
  es	
  interés	
  
de	
  esta	
  asignatura,	
  la	
  práctica	
  de	
  sentido	
  que	
  se	
  completa	
  cuando	
  es	
  posible	
  desarrollar	
  
las	
  instancias	
  de	
  (1)	
  participación,	
  (2)	
  descripción,	
  (3)	
  explicación,	
  (4)	
  interpretación,	
  y	
  
(5)	
  representación	
  de	
  la	
  experiencia.	
  

La	
  experiencia	
  musical,	
  como	
  la	
  experiencia	
  humana	
  en	
  general,	
  es	
  multidimensional.	
  
De	
  acuerdo	
  con	
  nuestro	
  enfoque,	
  hemos	
  organizado	
  el	
  contenido	
  de	
  esta	
  materia	
  alre-­‐
dedor	
  lo	
  que	
  consideramos	
  como	
  las	
  dimensiones	
  principales	
  de	
  la	
  experiencia	
  humana	
  
en	
  la	
  música:	
  (1)	
  la	
  experiencia	
  del	
  tiempo	
  en	
  la	
  música,	
  y	
  (2)	
  la	
  experiencia	
  del	
  espacio	
  
en	
  la	
  música.	
  Según	
  la	
  primera	
  los	
  seres	
  humanos	
  configuramos	
  el	
  transcurrir	
  del	
  tiempo	
  
en	
  la	
  experiencia	
  musical	
  de	
  acuerdo	
  con	
  modos	
  de	
  organización	
  que	
  son	
  dependientes	
  
de	
  cada	
  cultura	
  musical.	
  La	
  segunda	
  es	
  entendida	
  a	
  partir	
  de	
   la	
  metáfora	
  conceptual	
  
(Lakoff	
  y	
  Johnson,	
  1999;	
  Lakoff,	
  1990)	
  de	
  base	
  EL	
  SONIDO	
  ES	
  UN	
  CUERPO	
  EN	
  EL	
  ESPACIO.	
  De	
  esta	
  
metáfora	
  básica,	
  se	
  desprenden	
  otras	
  que,	
  lógicamente	
  también	
  son	
  dependientes	
  de	
  
la	
  cultura.	
  En	
  particular,	
  la	
  cultura	
  occidental	
  entiende	
  al	
  sonido	
  como	
  un	
  cuerpo	
  en	
  el	
  
espacio	
  sobre	
  la	
  base	
  principalmente	
  del	
  esquema	
  imaginístico	
  de	
  verticalidad	
  (Johnson,	
  
1987,	
  2007).	
  De	
  este	
  modo,	
  nos	
  involucramos	
  en	
  la	
  experiencia	
  musical	
  asumiendo	
  que	
  
los	
  sonidos	
  ascienden	
  y	
  descienden.	
  A	
  pesar	
  de	
  que	
  este	
  esquema	
  imaginístico	
  es	
  central	
  
en	
  nuestra	
  cognición	
  de	
  la	
  música,	
  otros	
  esquemas	
  contribuyen	
  a	
  la	
  experiencia	
  musical,	
  
y	
   forman	
  parte	
  también	
  de	
  nuestra	
  experiencia	
  del	
  espacio	
  en	
   la	
  música.	
  Entre	
  ellos,	
  
podemos	
  mencionar	
   los	
  esquemas	
  contenedor-­‐contenido,	
  origen-­‐camino-­‐meta,	
   entre	
  
otros	
  (Zbikowski,	
  2002).	
  Descripciones	
  musicales	
  tales	
  como	
  "la	
  melodía	
  asciende	
  lenta-­‐
mente",	
  "la	
  obra	
  llega	
  a	
  su	
  punto	
  culminante	
  con	
  la	
  entrada	
  del	
  coro",	
  "las	
  voces	
  inte-­‐
riores	
  realizan	
  la	
  imitación	
  del	
  tema	
  principal",	
  se	
  originan	
  en	
  cogniciones	
  que	
  provienen	
  
de	
  esos	
  esquemas	
  imaginísticos.	
  Finalmente,	
  se	
  considera	
  una	
  combinación	
  de	
  ambas	
  
dimensiones	
  en	
  (3)	
  vinculaciones	
  del	
  tiempo	
  y	
  el	
  espacio	
  en	
  la	
  experiencia	
  musical.	
  

Consecuentemente,	
  los	
  contenidos	
  de	
  esta	
  materia	
  son	
  abordados	
  no	
  linealmente	
  sino	
  
conformando	
  una	
  red	
  a	
  partir	
  de	
  dos	
  ejes	
  ortogonales:	
  El	
  eje	
  de	
  Las	
  Instancias	
  de	
  Prác-­‐
tica	
  de	
  Sentido	
  Musical	
  y	
  el	
  eje	
  de	
  Las	
  Dimensiones	
  de	
  la	
  Experiencia	
  en	
  la	
  Música	
  (ver	
  
figura	
  1).	
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Figura	
  1.	
  Esquema	
  general	
  de	
  la	
  organización	
  de	
  los	
  contenidos	
  de	
  la	
  asignatura	
  

	
  

La	
  mente	
  humana	
  y	
  la	
  cultura	
  disponen	
  de	
  diferentes	
  recursos	
  para	
  favorecer	
  el	
  involu-­‐
cramiento	
  musical	
  e	
  intensificar	
  la	
  práctica	
  reforzando	
  los	
  procesos	
  en	
  cada	
  una	
  de	
  las	
  
instancias	
  mencionadas.	
  Del	
  conjunto	
  de	
  recursos	
  cognitivos	
  y	
  culturales	
  disponibles	
  nos	
  
interesan	
  especialmente:	
  

Recursos	
  sonoro-­‐musicales:	
  son	
  aquellos	
  que	
  utilizan	
  energía	
  física	
  directa	
  (sonido)	
  y	
  
que	
  la	
  organizan	
  de	
  acuerdo	
  con	
  los	
  modos	
  específicos	
  a	
  través	
  de	
  los	
  cuales	
  se	
  reconoce	
  
la	
  música	
  en	
  el	
  seno	
  de	
  la	
  cultura,	
  es	
  decir	
  los	
  modos	
  de	
  organización	
  del	
  sonido/movi-­‐
miento	
  que	
  convierten	
  la	
  experiencia	
  dinámica	
  en	
  música.	
  Aunque	
  podríamos	
  convocar	
  
múltiples	
  recursos	
  musicales,	
  los	
  más	
  relevantes	
  para	
  la	
  propuesta	
  de	
  esta	
  asignatura	
  
son	
  la	
  ejecución	
  vocal	
  y	
  la	
  ejecución	
  instrumental.	
  Como	
  es	
  obvio,	
  estos	
  recursos	
  son	
  
cruciales	
  en	
  la	
  instancia	
  de	
  participación,	
  porque	
  constituyen	
  el	
  medio	
  principal	
  a	
  través	
  
del	
  cual	
  la	
  participación	
  tiene	
  lugar.	
  Pero	
  sin	
  duda	
  también	
  lo	
  pueden	
  ser	
  en	
  cualquiera	
  
de	
  las	
  otras	
  instancias.	
  Por	
  ejemplo,	
  es	
  posible	
  tocar	
  o	
  cantar	
  para	
  "explicar"	
  algo,	
  para	
  
"comunicar"	
  alguna	
  idea	
  musical	
  abstracta,	
  para	
  "registrar"	
  alguna	
  experiencia,	
  etc.	
  	
  

Recursos	
  metalingüísticos	
  (verbales,	
  gráficos,	
  gestuales,	
  etc.):	
  son	
  aquellos	
  que	
  utilizan	
  
códigos	
  y	
  lenguajes	
  no	
  directamente	
  musicales	
  para	
  referirse	
  a	
  la	
  energía	
  musical	
  y	
  a	
  la	
  
experiencia	
  musical	
  en	
  general.	
  Su	
  función	
  es	
  siempre	
  metalingüística	
  debido	
  a	
  su	
  fina-­‐
lidad	
  de	
  referirse	
  a	
  expresiones	
  y	
  modos	
  que	
  sí	
  utilizan	
  la	
  energía	
  musical	
  de	
  manera	
  
directa.	
  Del	
  mismo	
  modo	
  que	
  con	
  los	
  recursos	
  sonoro-­‐musicales,	
  estos	
  recursos	
  tienen	
  
utilización	
  en	
  todas	
  las	
  instancias	
  de	
  la	
  práctica	
  de	
  sentido,	
  sin	
  embargo,	
  en	
  algunas	
  son	
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más	
  conspicuas	
  que	
  en	
  otras.	
  No	
  los	
  usamos	
  tanto	
  en	
  la	
  participación,	
  pero	
  sí	
  en	
  la	
  des-­‐
cripción,	
  la	
  explicación,	
  la	
  representación,	
  etc.	
  Los	
  recursos	
  metalingüísticos	
  aportan	
  a	
  
la	
  experiencia	
  musical	
  una	
  modalidad	
  de	
  pensamiento	
  que	
  es	
  propia	
  de	
  ellos	
  (categori-­‐
zación,	
  discurso,	
  narrativa,	
  forma,	
  etc.)	
  y	
  por	
  ello	
  mismo	
  incorporan	
  al	
  pensamiento	
  mu-­‐
sical	
   los	
  modos	
  típicos	
  con	
   los	
  que	
   la	
  cultura	
  organiza	
   los	
  discursos.	
  Es	
  posible	
   incluir	
  
entre	
  estos	
  recursos	
  también	
  a	
  los	
  usos	
  del	
  sonido	
  que	
  nos	
  son	
  totalmente	
  reconocidos	
  
como	
  música	
  en	
  el	
  seno	
  de	
   la	
  cultura	
  (por	
  ejemplo	
  subvocalizaciones,	
  tarareos,	
  etc.).	
  
Existen	
  dos	
  categorías	
  de	
  recursos	
  metalingüísticos	
  que	
  son	
  particularmente	
  relevantes	
  
en	
  nuestro	
  enfoque:	
  los	
  conceptos	
  que	
  forman	
  parte	
  de	
  los	
  modelos	
  teórico	
  formales	
  
de	
  la	
  música	
  (que	
  brindan	
  las	
  categorías	
  conceptuales	
  para	
  clasificar	
  los	
  eventos	
  musi-­‐
cales)	
  y	
  los	
  sistemas	
  de	
  notación	
  musical,	
  especialmente	
  el	
  sistema	
  de	
  Notación	
  Musical	
  
Occidental	
  (NMO).	
  

Recursos	
  Corporales:	
  además	
  de	
  los	
  movimientos	
  comprometidos	
  directamente	
  en	
  la	
  
producción	
  sonora	
  (al	
  cantar	
  o	
  tocar	
  algún	
  instrumento),	
  forman	
  parte	
  de	
  este	
  conjunto,	
  
aquellas	
  resonancias	
  corporales	
  espontáneas,	
  socialmente	
  convenidas,	
  o	
  ensayadas	
  que	
  
resultan	
  del	
  impacto	
  de	
  la	
  energía	
  sonora	
  en	
  el	
  complejo	
  mente-­‐cuerpo.	
  Las	
  formas	
  ges-­‐
tuales	
  más	
  convencionalizadas	
  (por	
  ejemplo	
  la	
  géstica	
  del	
  director	
  de	
  orquesta)	
  pueden	
  
también	
  ser	
  comprendidas	
  como	
  metalenguajes.	
  En	
  esos	
  casos,	
  no	
  se	
  trata	
  de	
  resonan-­‐
cias	
  corporales	
  de	
  los	
  estados	
  energéticos	
  experimentados,	
  sino	
  de	
  los	
  estados	
  imagina-­‐
dos	
  y	
  que	
  son	
  orientados	
  hacia	
  el	
  futuro.	
  Existen	
  diferentes	
  niveles	
  de	
  resonancia	
  cor-­‐
poral	
  en	
  la	
  experiencia	
  musical	
  (Leman,	
  2008)	
  y	
  todos	
  ellos	
  contribuyen	
  a	
  la	
  práctica	
  de	
  
sentido.	
  Asimismo,	
  es	
  posible	
  también	
  rastrear	
  la	
  base	
  corporeizada	
  de	
  muchos	
  de	
  los	
  
metalenguajes	
  que	
  forman	
  parte	
  de	
  la	
  categoría	
  anterior.	
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Propósito	
  General	
  
La	
   asignatura	
   EDUCACIÓN	
  AUDITIVA	
   se	
   propone	
  desarrollar	
   estrategias	
   de	
   comunicación	
  
(participación,	
   descripción,	
   representación,	
   explicación	
   e	
   interpretación)	
   que	
  puedan	
  
dar	
  cuenta	
  de	
  la	
  práctica	
  de	
  sentido	
  musical,	
  poniendo	
  de	
  manifiesto	
  el	
  conocimiento	
  
de	
  los	
  conceptos	
  teóricos	
  vinculados	
  al	
  espacio	
  y	
  al	
  tiempo	
  en	
  la	
  experiencia	
  musical.	
  

	
  Objetivos	
  
Se	
  espera	
  que	
  al	
  finalizar	
  la	
  cursada	
  los	
  estudiantes	
  puedan	
  integrar	
  los	
  contenidos	
  en	
  
desempeños	
  tales	
  como:	
  	
  

•   Elaborar	
  y	
  analizar	
  críticamente	
  interpretaciones	
  discursivas	
  (hermenéutica	
  musi-­‐
cal)	
  y	
  performativas	
  haciendo	
  uso	
  de	
  sus	
  recursos	
  sonoro-­‐musicales,	
  gestuales	
  y	
  
metalingüísticos.	
  	
  

•   Elaborar	
  y	
  analizar	
  críticamente	
  descripciones	
  musicales	
  (discursivas	
  y	
  corporales)	
  
identificando	
  los	
  elementos	
  subjetivos	
  y	
  formalizados	
  que	
  contienen.	
  

•   Utilizar	
  sistemas	
  convencionales	
  de	
  representación	
  musical	
  (principalmente	
  la	
  No-­‐
tación	
  Musical	
  Occidental	
  NMO;	
  cifrados;	
  tablaturas	
  y	
  gráficos),	
  para	
  comunicar	
  
ideas	
  musicales	
  propias	
  y	
  ajenas,	
  así	
  como	
  para	
  elaborar	
  los	
  discursos	
  musicales	
  y	
  
los	
  discursos	
  acerca	
  de	
  la	
  música,	
  en	
  interacción	
  con	
  otras	
  personas	
  y	
  con	
  los	
  ins-­‐
trumentos	
  musicales	
  a	
  su	
  disposición.	
  

•   Utilizar	
  sistemas	
  convencionales	
  de	
  representación	
  musical	
  (principalmente	
  la	
  No-­‐
tación	
  Musical	
  Occidental	
  NMO;	
  cifrados;	
  tablaturas	
  y	
  gráficos),	
  para	
  apropiarse	
  de	
  
ideas	
  musicales	
  ajenas,	
  elaborar	
  explicaciones	
  e	
  interpretaciones	
  de	
  ellas.	
  	
  

•   Integrar	
  los	
  conceptos	
  formulados	
  por	
  las	
  teorías	
  musicales	
  propuestas	
  en	
  las	
  di-­‐
versas	
  instancias	
  de	
  práctica	
  de	
  sentido	
  musical	
  en	
  interacción	
  con	
  otras	
  personas	
  
y	
  con	
  los	
  instrumentos	
  musicales	
  a	
  su	
  disposición.	
  	
  

•   Utilizar	
  los	
  instrumentos	
  musicales	
  a	
  su	
  disposición	
  para	
  favorecer	
  el	
  involucra-­‐
miento	
  en	
  la	
  participación,	
  y	
  la	
  elaboración	
  de	
  descripciones	
  y	
  explicaciones	
  musi-­‐
cales.	
  	
  

•   Ajustar	
  las	
  conductas	
  musicales	
  propias	
  (vocales,	
  corporales,	
  instrumentales,	
  etc.)	
  
a	
  los	
  marcos	
  tonales	
  y	
  temporales	
  que	
  las	
  situaciones	
  de	
  práctica	
  musical	
  requieran	
  
en	
  cada	
  momento.	
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Contenidos	
  
1.	
  Eje	
  de	
  las	
  Instancias	
  de	
  Práctica	
  de	
  Sentido	
  Musical	
  

1.1.	
  Participación	
  

La	
  participación	
  en	
  la	
  música	
  Análisis	
  de	
  las	
  implicancias	
  perceptuales,	
  motoras,	
  herme-­‐
néuticas,	
  y	
  sociales.	
  Aspectos	
  motivacionales	
  y	
  afectivos.	
  Estado	
  de	
  flujo	
  en	
  la	
  participa-­‐
ción.	
  Cuerpo,	
  resonancia	
  corporal.	
  La	
  práctica	
  de	
  sentido	
  participativa:	
  coordinaciones,	
  
correlaciones,	
  sincronías,	
  rupturas	
  y	
  arreglos.	
  Atención	
  y	
  participación	
  musical.	
  La	
  parti-­‐
cipación	
  orientada	
  al	
  futuro	
  (expectativas).	
  Derivaciones	
  en	
  los	
  ajustes	
  tonales	
  y	
  tempo-­‐
rales.	
  Modalidades	
  de	
  participación:	
  canto,	
  palmeos,	
  silbidos,	
  ejecuciones	
  instrumenta-­‐
les,	
   etc.	
   Variables	
   implicadas	
   en	
   la	
   participación:	
   la	
   incumbencia	
   cultural	
   (el	
   conoci-­‐
miento	
  cultural	
  de	
  la	
  música)	
  y	
  la	
  accesibilidad	
  cognitiva	
  (memoria,	
  atención,	
  sistemas	
  
de	
  ajuste	
  rítmico	
  y	
  tonal	
  en	
  vinculación	
  con	
  el	
  lenguaje	
  específico,	
  etc.).	
  La	
  familiaridad	
  
con	
  un	
  determinado	
  tipo	
  de	
  música.	
  

1.2.	
  Descripción	
  

La	
  práctica	
  de	
  sentido	
  en	
  el	
  plano	
  discursivo.	
  Finalidades	
  de	
  la	
  descripción.	
  Tipos	
  de	
  des-­‐
cripciones	
  musicales,	
  de	
  acuerdo	
  con	
  el	
  tipo	
  de	
   involucramiento	
  subjetivo	
  en	
  ella:	
  de	
  
primera,	
  segunda	
  y	
  tercera	
  persona.	
  Elaboración	
  de	
  discursos	
  descriptivos.	
  	
  

1.3.	
  Representación	
  

La	
  Notación	
  Musical	
  Occidental	
  (NMO)	
  como	
  modelo	
  teórico	
  y	
  como	
  modelo	
  represen-­‐
tacional.	
  Alcances	
  y	
  limitaciones.	
  La	
  lectura	
  y	
  la	
  escritura	
  de	
  las	
  representaciones	
  gráfi-­‐
cas.	
  Otras	
  modalidades	
  de	
  representación	
  musical	
  convencionales:	
  cifrados,	
  tablaturas,	
  
gráficos.	
  Aspectos	
  de	
  la	
  experiencia	
  representados	
  en	
  ellas.	
  	
  

1.4.	
  Explicación	
  

¿Qué	
  es	
  explicar?	
  Diferencias	
  entre	
  explicación	
  y	
  descripción.	
  ¿Qué	
  se	
  explica?	
  La	
  for-­‐
mulación	
  de	
  preguntas	
  y	
  las	
  explicaciones	
  que	
  se	
  derivan.	
  Razonamientos,	
  argumenta-­‐
ciones.	
  Los	
  criterios	
  de	
  validez	
  de	
  las	
  explicaciones.	
  Componentes	
  de	
  la	
  explicación	
  de-­‐
limitación,	
  clasificación	
  (de	
  aquello	
  que	
  se	
  encuentra),	
  denominación,	
  comparación.	
  	
  

1.5.	
  Interpretación	
  	
  

¿Qué	
  es	
  interpretar?	
  Diferencias	
  entre	
  interpretación	
  y	
  explicación.	
  Tipos	
  de	
  interpreta-­‐
ciones:	
  interpretaciones	
  discursivas,	
  hermenéutica	
  musical,	
  modelos	
  de	
  análisis	
  herme-­‐
néutico.	
  Modelos	
  hermenéuticos.	
  Hermenéutica	
  y	
  analogía.	
  Interpretaciones	
  performa-­‐
tivas,	
  recursos	
  performativos	
  implicados.	
  Modos	
  de	
  utilización	
  de	
  los	
  recursos	
  expresi-­‐
vos.	
  Validez	
  de	
  las	
  interpretaciones.	
  Subjetividad,	
  intersubjetividad	
  e	
  interpretación.	
  	
  

	
  

	
  



	
  
Educación	
  Auditiva	
  	
   	
   Programa	
  2017	
  

	
   9	
  

2.	
  Eje	
  de	
  Las	
  Dimensiones	
  de	
  la	
  Experiencia	
  en	
  la	
  Música	
  	
  

2.1.	
  La	
  experiencia	
  del	
  tiempo	
  en	
  la	
  música.	
  	
  
2.1.1.Definición	
  de	
  los	
  atributos	
  de	
  la	
  música	
  con	
  relación	
  al	
  transcurrir	
  del	
  tiempo.	
  	
  

Tipos	
  de	
  experiencias	
  temporales:	
  cronométrica	
  y	
  narrativa.	
  La	
  demarcación	
  del	
  tiempo:	
  
hitos,	
  énfasis,	
  etc.	
  Unidades	
  temporales,	
  conteo	
  y	
  secuencias	
  temporales,	
  completitud.	
  
Cognición	
  temporal:	
  memoria,	
  atención	
  y	
  expectación.	
  Relaciones	
  entre	
  unidades	
  de-­‐
marcadas:	
  causa	
  –	
  efecto	
  (tensión-­‐relajación),	
  acumulación	
  (reiteración,	
   incremento),	
  
completamiento	
   (completitud	
   y	
   complementariedad);	
   duración	
   (balance,	
   equilibrio,	
  
igualdad).	
  

Factores	
  culturales	
  y	
  cognitivos	
  en	
  la	
  demarcación	
  del	
  tiempo:	
  factores	
  de	
  acentuación.	
  

2.1.2.	
  La	
  organización	
  jerárquica	
  del	
  tiempo.	
  	
  

La	
   Estructura	
  Métrica	
   como	
   constructo	
  mental:	
   pulsos	
   y	
   niveles	
   jerárquicos	
   (básico,	
  
subordinados	
  y	
  superordinados).	
  Pistas	
  perceptuales.	
  Principios	
  jerárquicos	
  de	
  recursi-­‐
vidad,	
  subsunción	
  y	
  no	
  superposición.	
  Jerarquía	
  y	
  estabilidad	
  métrica:	
  magnetismo	
  mé-­‐
trico.	
  Gravedad	
  rítmica.	
  	
  

La	
  Estructura	
  de	
  Agrupación:	
  unidades	
  de	
  sentido	
  y	
  niveles	
  jerárquicos	
  (cambios	
  del	
  ni-­‐
vel	
  básico:	
  atención,	
  memoria	
  y	
  expectación).	
  Principios	
  jerárquicos.	
  Organizaciones	
  je-­‐
rárquicas	
  admisibles.	
  Estrategias	
  de	
  agrupación	
  y	
  de	
  segmentación.	
  Criterios	
  de	
  balance,	
  
equivalencia,	
  equilibrio	
  de	
  duraciones,	
  repetición,	
  cambio,	
  etc.	
  

Vinculaciones	
  entre	
  métrica	
  y	
  agrupación:	
  gestualidad	
  (comienzos	
  y	
   finales	
  de	
  unida-­‐
des).	
  

2.1.3.	
  Relaciones	
  temporales	
  y	
  jerarquía	
  	
  

Relaciones	
  métricas:	
  binarias	
  y	
  ternarias.	
  Pie	
  métrico.	
  Estabilidad	
  métrica:	
  funciones	
  de	
  
tensión	
  y	
  relajación	
  métrica.	
  Fuerza	
  de	
  magnetismo	
  métrico.	
  Vinculación	
  entre	
  la	
  expe-­‐
riencia	
  como	
  reloj	
  y	
  la	
  experiencia	
  como	
  narración.	
  Las	
  características	
  del	
  movimiento	
  y	
  
la	
  imaginería	
  motriz	
  vinculadas	
  con	
  la	
  estructura	
  métrica:	
  periodicidad,	
  simetría,	
  acele-­‐
ración	
  y	
  punto	
  de	
  impacto.	
  El	
  metro	
  musical	
  y	
  su	
  formalización.	
  El	
  compás	
  como	
  dispo-­‐
sitivo	
  de	
  representación.	
  

Comparación	
  y	
  relación	
  entre	
  las	
  partes	
  en	
  la	
  Estructura	
  de	
  Agrupación.	
  Clasificación	
  de	
  
las	
  partes	
  según	
  las	
  relaciones	
  dentro	
  de	
  un	
  nivel:	
  criterios	
  de	
  igualdad,	
  diferencia	
  y	
  se-­‐
mejanza.	
  Funciones	
  emergentes	
  de	
  las	
  relaciones	
  en	
  un	
  nivel	
  de	
  agrupación:	
  introduc-­‐
ción,	
  exposición,	
   transición,	
  elaboración,	
  conclusión.	
  Relación	
  entre	
   la	
  estructura	
  y	
   la	
  
función.	
  

2.1.4.	
  Organización	
  rítmica	
  

Los	
  niveles	
  de	
  la	
  estructura	
  métrica	
  como	
  referencia	
  y	
  anclaje	
  atencional.	
  Configuración	
  
de	
  patrones	
  rítmicos.	
  Análisis	
  de	
  los	
  patrones	
  rítmicos	
  en	
  cuanto	
  a	
  cantidad	
  de	
  eventos,	
  
niveles	
  métricos	
  de	
  referencia,	
  duración	
  y	
  acentuaciones.	
  El	
  conflicto	
  entre	
  los	
  agrupa-­‐
mientos	
  perceptuales	
  y	
  la	
  notación	
  musical.	
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2.2.	
  La	
  experiencia	
  del	
  espacio	
  en	
  la	
  música	
  
2.2.1.	
  Música	
  y	
  experiencia	
  dinámica	
  (movimiento).	
  

Cualidades	
  de	
  la	
  experiencia	
  dinámica:	
  fluidez,	
  previsibilidad,	
  lógica.	
  Movimiento	
  y	
  ener-­‐
gía	
  como	
  experiencia	
  temática.	
  El	
  cambio	
  como	
  experiencia	
  dinámica:	
  cambios	
  cualita-­‐
tivos	
  y	
  cuantitativos.	
  La	
  experiencia	
  espacial	
  de	
  la	
  música.	
  El	
  sonido	
  musical	
  como	
  altura:	
  
esquema	
  de	
  verticalidad.	
  Contorno	
  melódico.	
  El	
  sonido	
  musical	
  como	
  Chroma:	
  Condi-­‐
ciones	
  de	
  estabilidad	
  tonal	
  de	
  los	
  sonidos.	
  Expectativas	
  tonales.	
  Direccionalidad	
  e	
  inten-­‐
sidad	
  de	
  la	
  expectativa.	
  La	
  Tónica	
  y	
  la	
  inestabilidad	
  relativa	
  de	
  los	
  otros	
  sonidos.	
  Relación	
  
con	
  las	
  estructuras	
  métrica	
  y	
  de	
  agrupación.	
  Antecedente-­‐consecuente.	
  Movimiento	
  y	
  
fuerzas	
  musicales:	
  Gravedad,	
  magnetismo	
  melódico	
  e	
  inercia.	
  Patrones	
  derivados.	
  	
  

2.2.2.	
  El	
  contorno	
  melódico:	
  patrones	
  y	
  diseños.	
  	
  

El	
  contorno	
  melódico:	
  patrones	
  y	
  diseños.	
  La	
  escala:	
  mayor	
  y	
  menor	
  (diatónicas).	
  Grados	
  
de	
  la	
  escala	
  y	
  condiciones	
  de	
  estabilidad	
  tonal	
  (tensión	
  y	
  relajación	
  relativa).	
  Relación	
  
de	
  los	
  patrones	
  de	
  tensión-­‐relajación	
  con	
  la	
  forma	
  musical:	
  demarcación	
  de	
  unidades,	
  
vinculación	
  entre	
  unidades,	
  subsunción	
  de	
  unidades,	
  determinación	
  de	
  la	
  función	
  for-­‐
mal.	
  

2.2.3.	
  El	
  concepto	
  de	
  sonoridad	
  gobernante	
  en	
  el	
  largo	
  plazo:	
  la	
  tonalidad.	
  	
  

El	
  espacio	
  tonal.	
  Niveles	
  tonales.	
  Octava	
  como	
  nivel	
  ubicuo.	
  El	
  nivel	
  de	
  la	
  escala	
  como	
  el	
  
más	
  conspicuo	
  del	
  espacio.	
  La	
  escala	
  mayor	
  y	
  menor.	
  Otros	
  niveles	
  tonales:	
  el	
  acorde	
  
(mayor	
  y	
  menor),	
  el	
  nivel	
  de	
  5ta.	
  	
  

Sonoridad	
  gobernante	
  y	
  tonalidad.	
  Implicancias	
  de	
  notación	
  (armaduras	
  de	
  claves,	
  alte-­‐
raciones,	
  nombres	
  de	
  notas,	
   etc.).	
   Cambios	
  en	
   la	
   sonoridad	
  gobernante	
   (cambios	
  de	
  
tono	
  y/o	
  de	
  modo).	
  	
  

Comportamiento	
  melódico,	
  condiciones	
  de	
  estabilidad	
  y	
  niveles	
  del	
  espacio	
  tonal.	
  	
  

2.2.4.	
  Problemas	
  del	
  espacio	
  tonal	
  básico	
  menor	
  

Oposición	
  Mayor-­‐menor.	
  Las	
  relaciones	
  carácter	
  y	
  modo,	
  estilo	
  y	
  modo.	
  Caracterización	
  
del	
  espacio	
  tonal	
  Mayor	
  y	
  menor.	
  La	
  ampliación	
  del	
  nivel	
  de	
  la	
  escala	
  en	
  el	
  modo	
  menor.	
  
Los	
  grados	
  3ro,	
  6to	
  y	
  7mo	
  como	
  grados	
  modales.	
  El	
  7mo	
  grado,	
  medida	
  de	
  estabilidad	
  
relativa	
  y	
  tendencia	
  melódica.	
  La	
  sensible	
  tonal.	
  Melodías	
  que	
  implican	
  diferentes	
  reco-­‐
rridos	
  en	
  el	
  tetracordio	
  superior.	
  	
  

2.2.3.	
  Intervalos	
  

La	
  oposición	
  grado	
  conjunto-­‐salto.	
   La	
  experiencia	
   subjetiva	
  del	
   salto:	
   localización,	
  di-­‐
mensión	
  y	
  direccionalidad.	
  El	
  concepto	
  de	
  distancia	
  entre	
  sonidos:	
  distancia	
  llena,	
  vacía	
  
y	
  mixta.	
  Factores	
  dramáticos	
  y	
  expresivos	
  en	
  la	
  estimación	
  de	
  la	
  amplitud	
  del	
  salto.	
  El	
  
intervalo:	
  medición,	
  localización,	
  direccionalidad,	
  consonancia.	
  El	
  carácter	
  temático	
  del	
  
intervalo.	
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2.3.	
  La	
  experiencia	
  del	
  tiempo	
  y	
  el	
  espacio	
  en	
  la	
  música.	
  
2.3.1.	
  El	
  espacio	
  tonal	
  en	
  el	
  corto	
  plazo.	
  

La	
  sonoridad	
  gobernante	
  al	
  largo	
  plazo	
  y	
  al	
  corto	
  plazo.	
  La	
  experiencia	
  de	
  la	
  jerarquía	
  
tonal	
  en	
  la	
  música.	
  Cambios	
  locales	
  en	
  las	
  condiciones	
  de	
  estabilidad.	
  La	
  función	
  armó-­‐
nica	
  como	
  sonoridad	
  gobernante	
  en	
  el	
  corto	
  plazo.	
  Ritmo	
  armónico	
  y	
  ritmo	
  de	
  articula-­‐
ción	
  armónica.	
  	
  

2.3.2.	
  Funciones	
  armónicas	
  Tónica,	
  Dominante	
  y	
  Subdominante	
  

La	
  función	
  armónica	
  de	
  tónica	
  y	
  dominante	
  en	
  el	
  modo	
  mayor	
  y	
  menor.	
  Patrones	
  armó-­‐
nicos	
  y	
  su	
  relación	
  con	
  la	
  forma	
  musical.	
  La	
  representación	
  de	
  la	
  función	
  armónica,	
  tipos	
  
de	
  cifrados:	
  analítico	
  y	
  americano.	
  La	
  función	
  de	
  subdominante.	
  Relaciones	
  melódicas.	
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Metodología	
  
El	
  punto	
  de	
  partida	
  metodológico	
  de	
  esta	
  propuesta	
  es	
  la	
  crítica	
  a	
  las	
  didácticas	
  musica-­‐
les	
  que	
  consideran	
  una	
  progresión	
  en	
  términos	
  de	
  simplicidad-­‐complejidad,	
  entendién-­‐
dolas	
  desde	
  el	
  dispositivo	
  teórico	
  y/o	
  la	
  representación	
  gráfica.	
  En	
  general	
  las	
  metodo-­‐
logías	
  basadas	
  en	
  estas	
  lógicas	
  comienzan	
  con	
  el	
  estudio	
  de	
  atributos	
  elementales,	
  to-­‐
mados	
  en	
  general	
  de	
  manera	
  aislada,	
  que	
  van	
  progresivamente	
  integrándose	
  en	
  estruc-­‐
turas	
  de	
  complejidad	
  creciente.	
  Por	
  el	
  contrario,	
  creemos	
  que	
  la	
  música	
  es	
  compleja	
  y	
  
por	
   lo	
   tanto,	
   la	
   experiencia	
  musical	
   tal	
   como	
  es	
   vivida	
   por	
   todos	
   los	
   seres	
   humanos	
  
emerge	
  con	
  todo	
  su	
  significado	
  de	
  esa	
  complejidad.	
  De	
  tal	
  modo	
  no	
  es	
  posible	
  aproxi-­‐
marse	
  a	
  una	
  práctica	
  de	
  sentido	
  válida	
  eludiendo	
  esa	
  complejidad.	
  Por	
  lo	
  tanto,	
  el	
  es-­‐
fuerzo	
  metodológico	
  central	
  estará	
  puesto	
  en	
  la	
  construcción	
  de	
  recursos	
  que	
  le	
  permi-­‐
tan	
  al	
  estudiante	
  gestionar	
  la	
  complejidad	
  en	
  el	
  curso	
  de	
  la	
  experiencia,	
  y	
  construir	
  sig-­‐
nificados	
  de	
  profundidad	
  y	
  alcance	
  variable	
  a	
  medida	
  que	
  va	
  incorporando	
  los	
  recursos	
  
conceptuales,	
  motores,	
  perceptuales	
  y	
  hermenéuticos	
  necesarios.	
  

De	
  acuerdo	
  con	
  nuestra	
  perspectiva	
  didáctica,	
  la	
  progresión	
  tradicional	
  pensada	
  de	
  lo	
  
simple	
  a	
  lo	
  complejo,	
  sería	
  reemplazada	
  por	
  otras	
  criterios.	
  Un	
  dicotomía	
  candidata	
  a	
  
ocupar	
  un	
  lugar	
  importante	
  en	
  cualquier	
  construcción	
  de	
  conocimiento	
  es	
  la	
  que	
  opone	
  
lo	
  familiar	
  a	
  lo	
  extraño.	
  Por	
  esta	
  razón	
  la	
  cuestión	
  de	
  los	
  estilos	
  musicales	
  en	
  el	
  trabajo	
  
propuesto	
  excede	
  las	
  discusiones	
  sobre	
  los	
  alcances	
  del	
  canon	
  musicológico,	
  las	
  valora-­‐
ciones	
  estéticas,	
  y	
  las	
  definiciones	
  ontológicas	
  e	
  ideológicas	
  de	
  música.	
  La	
  variedad	
  de	
  
estilos	
  y	
  la	
  versatilidad	
  de	
  las	
  experiencias	
  musicales	
  con	
  relación	
  a	
  ellos	
  se	
  convierten	
  
en	
  una	
  premisa	
  metodológica	
  insoslayable.	
  De	
  este	
  modo,	
  la	
  variable	
  más	
  importante	
  
que	
  se	
  tendrá	
  en	
  cuenta	
  para	
  determinar	
  los	
  estilos	
  musicales	
  a	
  incluir	
  en	
  esta	
  propuesta	
  
es	
  la	
  vinculada	
  a	
  la	
  oposición	
  familiar-­‐extraño,	
  y	
  la	
  diversidad	
  de	
  músicas	
  abordadas	
  ten-­‐
derá	
  a	
  brindar	
  al	
  estudiante	
  las	
  herramientas	
  necesarias	
  para	
  manejarse	
  del	
  modo	
  más	
  
versátil	
  posible	
  con	
  esa	
  diversidad.	
  

Entendemos	
  que	
  la	
  construcción	
  de	
  conocimiento	
  musical	
  no	
  es	
  una	
  actividad	
  solipsista.	
  
La	
  música	
  tiene	
  sentido	
  en	
  el	
  intercambio	
  intersubjetivo,	
  por	
  lo	
  tanto	
  consideramos	
  que	
  
siempre	
  la	
  experiencia	
  musical	
  es	
  una	
  experiencia	
  intersubjetiva.	
  Por	
  esa	
  razón,	
  la	
  prác-­‐
tica	
  de	
  sentido	
  es	
  también	
  intersubjetiva.	
  De	
  este	
  modo,	
  el	
  punto	
  de	
  partida	
  es	
  el	
  inter-­‐
cambio.	
  El	
  conocimiento	
  se	
  construye	
  en	
  él,	
  y	
  para	
  él.	
  Los	
  desempeños	
  individuales	
  son	
  
una	
  abstracción	
  de	
  formas	
  de	
  comportamiento	
  participativos,	
  por	
  lo	
  que	
  son	
  considera-­‐
dos	
  como	
  expresiones	
  más	
  sofisticadas.	
  Por	
  esa	
  razón	
  el	
  punto	
  de	
  partida	
  metodológico	
  
será	
  siempre	
  el	
  trabajo	
  grupal.	
  	
  

Asimismo,	
  la	
  complejidad	
  de	
  la	
  experiencia	
  musical	
  se	
  advierte	
  también	
  en	
  el	
  hecho	
  de	
  
que	
  es	
  una	
  experiencia	
  multimodal.	
  Esto	
  quiere	
  decir	
  que	
  la	
  música	
  es	
  mucho	
  más	
  que	
  
sonidos.	
  Es	
  imagen,	
  movimiento,	
  texturas,	
  etc.	
  Por	
  esta	
  razón	
  todo	
  el	
  trabajo	
  se	
  basará	
  
en	
  experiencias	
  modalmente	
  complejas.	
  Así,	
  la	
  posibilidad	
  de	
  ver	
  la	
  música	
  a	
  través	
  de	
  
videos	
  (de	
  músicos	
  tocando,	
  de	
  espectáculos	
  multimodales,	
  de	
  realizaciones	
  performá-­‐
tica,	
  y	
  en	
  general	
  de	
  todo	
  tipo	
  de	
  expresión	
  visual	
  que	
  contribuya	
  con	
  la	
  experiencia),	
  
será	
  una	
  búsqueda	
  permanente.	
  El	
  movimiento	
  tanto	
  de	
  nuestro	
  propio	
  cuerpo	
  cuando	
  
éste	
  resuena	
  con	
  la	
  energía	
  musical,	
  como	
  el	
  que	
  vemos	
  en	
  otros,	
  es	
  otra	
  modalidad	
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crucial	
  en	
  la	
  música.	
  Del	
  mismo	
  modo	
  la	
  experiencia	
  háptica	
  y	
  kinética	
  de	
  tocar	
  un	
  ins-­‐
trumento	
  es	
  fundamental,	
  por	
  lo	
  que	
  se	
  estimulará	
  la	
  utilización	
  de	
  instrumentos	
  musi-­‐
cales	
  en	
  todas	
  las	
  instancias	
  de	
  práctica	
  de	
  sentido.	
  	
  

Es	
  casi	
  un	
  pleonasmo	
  decir	
  que	
  el	
  abordaje	
  de	
  los	
  contenidos	
  de	
  esta	
  asignatura	
  es	
  emi-­‐
nentemente	
  práctico,	
  toda	
  vez	
  que	
  los	
  mismos	
  son	
  los	
  que	
  tienen	
  lugar	
  en	
  la	
  práctica	
  
de	
  sentido	
  de	
  la	
  experiencia	
  musical.	
  Para	
  ello	
  se	
  pondrá	
  especial	
  énfasis	
  en	
  que	
  las	
  ideas	
  
desarrolladas	
  en	
  las	
  clases	
  puedan	
  ser	
  experimentadas	
  en	
  la	
  participación,	
  la	
  descrip-­‐
ción,	
  la	
  representación,	
  la	
  explicación	
  y	
  la	
  interpretación,	
  en	
  tanto	
  escenarios	
  privilegia-­‐
dos	
  de	
  esa	
  práctica.	
  La	
  metodología	
  se	
  asienta	
  entonces	
  es	
  esa	
  premisa.	
  	
  

En	
  la	
  participación,	
  este	
  abordaje	
  se	
  propone	
  propiciar	
  instancias	
  que	
  favorezcan:	
  

-­‐   la	
  exploración	
  de	
  las	
  posibilidades	
  vocales,	
  de	
  los	
  recursos	
  para	
  la	
  adecuación	
  
vocal	
  al	
  registro	
  (con	
  la	
  utilización	
  de	
  recursos	
  como	
  la	
  octavación	
  o	
  el	
  canto	
  en	
  
falsete),	
  y	
  de	
  las	
  formas	
  de	
  emisión	
  más	
  adecuadas	
  para	
  la	
  expresión	
  preten-­‐
dida	
  (regulación	
  de	
  la	
  respiración)	
  

-­‐   los	
  ajustes	
  tonales	
  en	
  la	
  ejecución:	
  recorrer	
  cantando	
  adecuadamente	
  el	
  regis-­‐
tro	
  de	
  alturas	
  que	
  la	
  pieza	
  demanda,	
  manteniendo	
  el	
  centro	
  tonal	
  y	
  las	
  condi-­‐
ciones	
  de	
  estabilidad	
  de	
  cada	
  uno	
  de	
  los	
  grados	
  cantados	
  a	
  lo	
  largo	
  de	
  toda	
  la	
  
pieza.	
  

-­‐   los	
  ajustes	
  temporales	
  en	
  la	
  ejecución	
  concertada:	
  percutir,	
  cantar	
  o	
  percutir	
  y	
  
cantar	
  ajustando	
  rítmicamente	
  de	
  acuerdo	
  a	
  la	
  métrica,	
  esto	
  implica	
  ajustar	
  de	
  
acuerdo	
  a	
  la	
  micro	
  variaciones	
  expresivas	
  cuando	
  se	
  trata	
  de	
  percutir	
  o	
  cantar	
  
junto	
  a	
  un	
  soporte	
  musical	
  grabado.	
  

-­‐   los	
  ajustes	
  armónicos:	
  recorrer	
  cantando	
  el	
  acorde	
  de	
  tónica,	
  dominante	
  y	
  sub-­‐
dominante.	
  Identificar	
  y	
  cantar	
  la	
  línea	
  del	
  bajo.	
  

-­‐   la	
  audición	
  como	
  modalidad	
  de	
  participación	
  en	
  el	
  involucramiento	
  con	
  la	
  mú-­‐
sica.	
  Para	
  ello	
  consideramos	
  la	
  necesidad	
  de	
  utilizar	
  recursos	
  musicales	
  que	
  fa-­‐
vorezcan	
  esta	
  práctica	
  de	
  sentido,	
  ya	
  sea	
  por	
  la	
  cercanía	
  estilística,	
  la	
  variedad,	
  
la	
  calidad.	
  	
  

Consideramos	
  también	
  que	
  las	
  descripciones	
  son	
  una	
  vía	
  para	
  dar	
  sentido	
  a	
  la	
  música	
  
toda	
  vez	
  que	
  deseamos	
  comunicar	
  ideas	
  acerca	
  de	
  la	
  música	
  en	
  un	
  formato	
  diferente	
  al	
  
del	
   lenguaje	
  musical	
  propiamente	
  dicho	
  y	
  haciendo	
  uso	
  de	
  otros	
  recursos	
  cognitivos.	
  	
  
Estas	
  descripciones	
  asimismo	
  nos	
  acercan	
  a	
  los	
  otros,	
  ya	
  que	
  establecen	
  un	
  vínculo	
  in-­‐
tersubjetivo	
  a	
  través	
  del	
  cual	
  se	
  comparte	
  la	
  experiencia.	
  Como	
  recurso	
  metodológico,	
  
las	
  descripciones	
  favorecen	
  el	
  intercambio	
  entre	
  los	
  estudiantes,	
  y	
  son	
  la	
  base	
  de	
  cual-­‐
quier	
  ejercicio	
  metacognitivo.	
  

El	
  enfoque	
  metodológico	
  pone	
  un	
  énfasis	
  especial	
  en	
  el	
  vínculo	
  entre	
  las	
  representacio-­‐
nes	
  (en	
  particular	
  la	
  partitura)	
  con	
  las	
  instancias	
  de	
  participación	
  (en	
  la	
  lectura)	
  y	
  la	
  de	
  
descripción	
   (escritura).	
  Así,	
   la	
  metodología	
  para	
  el	
  abordaje	
  de	
   la	
   lectura	
  musical,	
   se	
  
propone:	
  

-­‐   Abordar	
  partituras	
  que	
  promuevan	
  la	
  formulación	
  de	
  hipótesis	
  como	
  estrate-­‐
gias	
  de	
  lectura.	
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-­‐   Abordar	
  partituras	
  que	
  promuevan	
  variedad	
  de	
  interacciones	
  con	
  la	
  música	
  a	
  
partir	
  de	
  la	
  lectura,	
  tales	
  como	
  guiar	
  la	
  atención	
  hacia	
  diferentes	
  aspectos	
  del	
  
fenómeno	
  musical	
  durante	
  la	
  audición,	
  conocer	
  o	
  poner	
  de	
  manifiesto	
  ciertos	
  
aspectos	
  de	
  la	
  obra,	
  seguir	
  una	
  partitura	
  para	
  anticipar	
  una	
  acción,	
  como	
  cantar	
  
o	
  percutir.	
  	
  

-­‐   Promover	
  el	
  contacto	
  con	
  variedad	
  de	
  partituras,	
  partituras	
  para	
  diferentes	
  ins-­‐
trumentos	
  y	
  conjuntos	
  instrumentales	
  (orquesta,	
  coro,	
  tríos,	
  cuartetos,	
  etc)	
  y	
  
procedentes	
  de	
  diversos	
  autores	
  y	
  períodos	
  históricos,	
  atendiendo	
  a	
  las	
  parti-­‐
cularidades	
  de	
  cada	
  contexto.	
  	
  

-­‐   Abordar	
  lecturas	
  que	
  promuevan	
  diferentes	
  habilidades	
  musicales:	
  lecturas	
  
cantadas,	
  utilizando	
  el	
  nombre	
  de	
  las	
  notas	
  para	
  contribuir	
  al	
  vínculo	
  entre	
  lo	
  
escrito	
  y	
  el	
  significado	
  sonoro;	
  lecturas	
  rítmicas	
  a	
  una	
  o	
  dos	
  partes;	
  lecturas	
  
para	
  cantar	
  y	
  tocar	
  en	
  el	
  propio	
  instrumento.	
  

-­‐   Abordar	
  lecturas	
  en	
  vinculación	
  con	
  la	
  audición:	
  “leer	
  de	
  oído”	
  donde	
  el	
  desa-­‐
rrollo	
  auditivo	
  proporcionará	
  la	
  condición	
  de	
  posibilidad	
  para	
  configurar	
  los	
  
ajustes	
  expresivos	
  adecuándolos	
  al	
  contexto	
  particular.	
  Es	
  el	
  desarrollo	
  del	
  oído	
  
el	
  que	
  genera	
  las	
  condiciones	
  de	
  posibilidad	
  de	
  la	
  lectura	
  fluida	
  con	
  expresión	
  
adecuada	
  a	
  los	
  contextos	
  estilísticos.	
  La	
  lectura	
  es	
  así	
  una	
  instancia	
  de	
  encuen-­‐
tro	
  en	
  y	
  con	
  la	
  música.	
  	
  

Las	
  partituras	
  que	
  se	
  utilizan	
  provienen	
  del	
  acervo	
  cultural	
  y	
  corresponden	
  a	
  diversas	
  
épocas	
  y	
  lugares,	
  intentando	
  incluir	
  la	
  mayor	
  cantidad	
  de	
  preferencias	
  musicales	
  posi-­‐
bles.	
  De	
  todos	
  modos,	
  debido	
  a	
  que	
  el	
  motivo	
  principal	
  de	
  este	
  material	
  es	
  el	
  dominio	
  
de	
  la	
  Notación	
  Musical	
  Occidental,	
  presenta	
  un	
  lógico	
  sesgo	
  hacia	
  las	
  expresiones	
  musi-­‐
cales	
  más	
  influenciadas	
  por	
  este	
  sistema.	
  No	
  obstante	
  lo	
  cual,	
  dada	
  la	
  diversidad	
  de	
  for-­‐
mas	
  vernáculas	
  de	
  escritura	
  que	
  son	
  dependientes	
  de	
  los	
  diferentes	
  estilos	
  y	
  contextos	
  
culturales,	
  el	
  trabajo	
  también	
  está	
  orientado	
  a	
  identificar	
  y	
  operar	
  con	
  tales	
  ortografías	
  
musicales.	
  Asimismo,	
  la	
  selección	
  se	
  corresponde	
  con	
  el	
  alcance	
  de	
  los	
  contenidos	
  ex-­‐
presados	
  arriba,	
   incluyendo	
  partituras	
  que	
  permitan	
  poner	
  de	
   relieve	
   los	
   contenidos	
  
mencionados.	
  

Con	
  relación	
  a	
  la	
  escritura,	
  se	
  propone:	
  

-­‐   Abordar	
  la	
  escritura	
  como	
  modo	
  de	
  registro	
  y	
  como	
  intención	
  comunicativa.	
  
-­‐   Favorecer	
  diferentes	
  usos	
  y	
  estrategias	
  de	
  escritura:	
  hacer	
  transcripciones	
  rít-­‐

micas	
  y	
  melódicas	
  a	
  partir	
  del	
  instrumento	
  como	
  así	
  también	
  a	
  partir	
  del	
  análi-­‐
sis	
  por	
  audición.	
  

-­‐   Propiciar	
  el	
  uso	
  de	
  la	
  escritura	
  musical	
  tanto	
  registrar	
  enunciados	
  propios	
  como	
  
ajenos.	
  

-­‐   Valorar	
  las	
  formas	
  de	
  escritura	
  vernáculas	
  en	
  la	
  medida	
  en	
  que	
  éstas	
  pueden	
  
dar	
  cuenta	
  del	
  proceso	
  lectoescritor	
  de	
  cada	
  estudiante,	
  el	
  uso	
  idiosincrático	
  
que	
  hace	
  del	
  sistema,	
  su	
  potencial	
  para	
  apropiarse	
  de	
  él	
  y	
  al	
  mismo	
  tiempo	
  
transformarlo,	
  y	
  su	
  potencial	
  para	
  comunicarse	
  con	
  los	
  demás	
  a	
  través	
  de	
  los	
  
recursos	
  de	
  escritura	
  que	
  desarrolló.	
  	
  	
  

En	
  cuanto	
  a	
  la	
  explicación	
  y	
  la	
  interpretación	
  como	
  instancias	
  de	
  práctica	
  de	
  sentido	
  se	
  
abordarán	
  ejemplos	
  musicales	
  en	
  los	
  cuales	
  resulte	
  pertinente	
  valerse	
  de	
  cada	
  uno	
  de	
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los	
  conceptos	
  enunciados	
  en	
  los	
  contenidos,	
  con	
  el	
  objeto	
  de	
  generar	
  explicaciones	
  que	
  
permitan	
  poner	
  de	
  manifiesto	
  el	
  propio	
  punto	
  de	
  vista	
  para	
  dar	
  cuenta	
  de	
  un	
  problema	
  
en	
  torno	
  a	
  ellos.	
  Al	
  proponer	
  enunciados	
  explicativos	
  estamos	
  poniendo	
  en	
  juego	
  algún	
  
tipo	
  de	
  sistema	
  teórico.	
  Además	
  se	
  propiciará	
  el	
  debate	
  y	
  la	
  construcción	
  conjunto	
  de	
  
interpretaciones	
  que	
  resulten	
  convincentes.	
  Para	
  ello	
  se	
  estimulará	
  el	
  uso	
  medios	
  tanto	
  
lingüísticos	
  como	
  metalingüísticos.	
  En	
  tal	
  sentido,	
  la	
  teoría	
  de	
  la	
  música	
  proporciona	
  una	
  
multiplicidad	
  de	
  formalizaciones	
  para	
  interpretar	
  la	
  música,	
  muchas	
  de	
  las	
  cuales	
  resul-­‐
tan	
  útiles	
  para	
  elaborar,	
  formalizar	
  y	
  comunicar	
  nuestras	
  propias	
  interpretaciones.	
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Evaluación	
  
Criterios	
  de	
  Evaluación	
  

Se	
  evaluará	
  el	
  desempeño	
  de	
  los	
  estudiantes	
  atendiendo	
  a:	
  

1)	
  los	
  ajustes	
  tonales	
  y	
  temporales	
  realizados	
  en	
  las	
  ejecuciones	
  vocales	
  e	
  instrumenta-­‐
les	
  realizadas	
  en	
  las	
  distintas	
  instancias	
  de	
  práctica	
  de	
  sentido	
  musical,	
  en	
  particular	
  en	
  
la	
  participación,	
  en	
  la	
  interpretación	
  performativa,	
  y	
  en	
  la	
  representación	
  (lectura	
  musi-­‐
cal	
  de	
  partituras	
  en	
  Notación	
  Musical	
  Occidental,	
  de	
  cifrados,	
  etc.).	
  

2)	
   las	
  elaboraciones	
  discursivas	
  para	
   la	
  descripción	
   (en	
  particular	
   la	
   relevancia	
  de	
   los	
  
atributos	
  descriptos,	
  su	
  poder	
  descriptivo,	
  y	
  sus	
   implicancias	
  para	
  otras	
   instancias	
  de	
  
práctica	
  de	
  sentido),	
  la	
  explicación	
  (en	
  particular	
  la	
  argumentación	
  para	
  justificar	
  las	
  ex-­‐
plicaciones,	
  la	
  utilización	
  de	
  los	
  conceptos	
  desarrollados	
  en	
  dichas	
  explicaciones),	
  y	
  la	
  
interpretación	
  (en	
  particular	
  el	
  modo	
  en	
  el	
  que	
  se	
  vinculan	
  otras	
  instancias	
  de	
  práctica	
  
de	
  sentido	
  con	
  información	
  contextual	
  relevante,	
  la	
  creatividad	
  interpretativa,	
  y	
  su	
  ve-­‐
rosimilitud).	
  

3)	
  la	
  comunicabilidad	
  de	
  las	
  ideas	
  musicales	
  de	
  las	
  representaciones	
  realizadas,	
  tanto	
  en	
  
partituras	
  en	
  Notación	
  Musical	
  Occidental,	
  como	
  en	
  cifrados,	
  gráficos,	
  etc.	
  poniendo	
  en	
  
juego	
  los	
  conceptos	
  desarrollados.	
  

4)	
  el	
  uso	
  de	
  ortografías	
  musicales	
  establecidas	
  para	
   la	
  escritura	
  en	
  partituras	
  y	
  otros	
  
recursos	
  representacionales	
  según	
  los	
  géneros	
  y	
  estilos	
  implicados.	
  	
  

5)	
   los	
  aspectos	
  expresivos	
  puestos	
  en	
   juego	
  en	
  todas	
   las	
  oportunidades	
  de	
  ejecución	
  
vocal	
  e	
  instrumental	
  (en	
  la	
  lectura	
  musical,	
  en	
  la	
  participación,	
  en	
  la	
  interpretación,	
  etc.),	
  
así	
  como	
  las	
  estrategias	
  desplegadas	
  para	
  la	
  concertación	
  en	
  las	
  ejecuciones	
  grupales.	
  	
  

6)	
  la	
  capacidad	
  de	
  análisis	
  musical	
  evidenciada	
  en	
  las	
  descripciones,	
  explicaciones,	
  re-­‐
presentaciones	
  e	
  interpretaciones,	
  involucrando	
  la	
  aplicación	
  adecuada	
  de	
  los	
  conteni-­‐
dos	
  desarrollados	
  en	
  clase.	
  

7)	
  la	
  creatividad	
  y	
  originalidad	
  mostrada	
  a	
  lo	
  largo	
  de	
  todas	
  las	
  instancias	
  de	
  práctica	
  de	
  
sentido.	
  

8)	
  el	
   compromiso	
   con	
  el	
  desarrollo	
  del	
   curso,	
   las	
   contribuciones	
   realizadas	
  a	
   todo	
  el	
  
grupo,	
   la	
   participación	
   activa	
   en	
   las	
   actividades	
   propuestas,	
   la	
   responsabilidad	
   en	
   el	
  
cumplimiento	
  de	
  las	
  tareas	
  asignadas.	
  	
  

Modalidades	
  de	
  Evaluación	
  

Se	
   tomarán	
  dos	
  exámenes	
  parciales	
  a	
   lo	
   largo	
  de	
   la	
   cursada.	
   Los	
  mismos	
  podrán	
  ser	
  
escritos	
  y/u	
  orales.	
  Los	
  exámenes	
  articularán	
  ítems	
  en	
  los	
  que	
  se	
  evaluarán	
  desempeños	
  
vinculados	
  a	
  las	
  diferentes	
  instancias	
  de	
  práctica	
  de	
  sentido.	
  En	
  cuanto	
  a	
  la	
  representa-­‐
ción	
  se	
  evaluará	
  tanto	
  la	
  lectura	
  como	
  la	
  escritura	
  de	
  representaciones	
  escritas	
  según	
  
las	
  pautas	
  brindadas	
  en	
  la	
  bibliografía	
  obligatoria.	
  

Además,	
  a	
   lo	
   largo	
  de	
   la	
  cursada	
   los	
  estudiantes	
  deberán	
  cumplimentar	
  en	
   tiempo	
  y	
  
forma	
  una	
  serie	
  de	
  trabajos	
  prácticos	
  de	
  resolución	
  obligatoria	
  según	
  las	
  pautas	
  brinda-­‐
das	
  por	
  los	
  docentes	
  responsables	
  de	
  cada	
  curso.	
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Acreditación	
  
Para	
  aprobar	
  la	
  cursada	
  el	
  estudiante	
  deberá:	
  	
  

1)	
  alcanzar	
  un	
  mínimo	
  de	
  asistencia	
  a	
  cada	
  una	
  de	
   las	
  clases	
  del	
  80%.	
  Esto	
   incluye	
   la	
  
puntualidad	
  y	
  la	
  presencia	
  a	
  toda	
  la	
  clase.	
  	
  

2)	
  tener	
  aprobados	
  todos	
  los	
  trabajos	
  prácticos	
  solicitados	
  en	
  las	
  clases,	
  según	
  las	
  pautas	
  
establecidas	
  por	
  cada	
  docente	
  y	
  aprobar	
  los	
  dos	
  exámenes	
  parciales.	
  	
  

3)	
  haber	
  aprobado	
  los	
  dos	
  exámenes	
  parciales	
  con	
  un	
  mínimo	
  de	
  4	
  (cuatro)	
  puntos	
  cada	
  
uno.	
  	
  

Para	
  aprobar	
  la	
  materia	
  por	
  Promoción	
  Directa	
  (sin	
  examen	
  final),	
  el	
  estudiante	
  deberá	
  
cumplir	
  con	
  todos	
  los	
  requisitos	
  de	
  acreditación	
  para	
  la	
  aprobación	
  de	
  la	
  cursada	
  men-­‐
cionados	
  y	
  además	
  haber	
  obtenido	
  en	
  los	
  dos	
  exámenes	
  parciales	
  un	
  mínimo	
  de	
  6	
  (seis)	
  
puntos.	
  

Para	
  aprobar	
  la	
  materia	
  por	
  Promoción	
  Indirecta	
  (con	
  examen	
  final),	
  el	
  estudiante	
  de-­‐
berá	
  cumplir	
  con	
  todos	
  los	
  requisitos	
  de	
  acreditación	
  para	
  la	
  aprobación	
  de	
  la	
  cursada	
  
mencionados	
  obteniendo	
  en	
  al	
  menos	
  uno	
  de	
  los	
  dos	
  exámenes	
  parciales	
  un	
  puntaje	
  
menor	
  a	
  6	
  (seis)	
  puntos	
  y	
  aprobar	
  el	
  examen	
  final	
  correspondiente.	
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Bibliografía	
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  Cátedra	
  de	
  Educación	
  Auditiva.	
  Material	
  de	
  Circulación	
  
Interna	
  disponible	
  en	
  http://www.fba.unlp.edu.ar/educacionauditiva/materia-­‐
les/La-­‐practica-­‐de-­‐sentido-­‐en-­‐la-­‐musica.pdf	
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