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Resumen

La recepcion de la musica contemporanea continta siendo, en la actualidad, un tema espi-
noso, a nivel mundial, dado el desencuentro de este tipo de musica con el publico. Se puede
apreciar una situaciéon parecida a nivel educativo, en que la musica de los siglos XX y XXI
generalmente se rehuye a nivel docente y discente. El presente estudio pretende transmitir
una experiencia didactica en estudiantes de nivel superior, en que el proceso de ensefianza-
aprendizaje de la musica contemporanea se ha tratado con técnicas innovadoras, desde un
modelo educativo a distancia, 100% on line. Con una muestra de estudiantes sin experiencia
previa en la materia, matriculados en la asignatura optativa de Andlisis de la musica de los
siglos XX y XXI, se ha tratado de elucidar el grado de interés del alumnado, asi como el
grado de conocimiento obtenido en funcién de los resultados, en que han incidido cuatro
factores de aprendizaje concretos. El uso de recursos digitales, a través del campus virtual,
asi como la practica de analisis musical grafico-sonoro, se ha traducido en unos rendimientos
finales exitosos.

Palabras Clave

SV

D020

Educacion on /ine, analisis, musica contemporanea, enseflanza, estrategias innovadoras.

Recibido: 30/01/2019. Aceptado: 02/07/2020.

Esta obra estd bajo una Licencia Creative Commons

Atribucién-NoComercial-Compartirlgual 4.0 Internacional



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.es
https://revistas.unlp.edu.ar/Epistemus  

epistenzits

Teaching of contemporary music through new
technologies

An education experience in university classroom

Abstract

The reception of contemporary music continues to be, at present, for several decades, a
thorny issue, worldwide, given the disagreement of this type of music with the public. You
can see a similar situation at the educational level, in which the music of the twentieth and
twenty-first, generally, shies away from teaching and learning, The present study intends
to transmit a didactic experience in higher level students, in which the teaching-learning
process of contemporary music has been treated with innovative techniques, from a distance
educational model, 100% on line. With a sample of students with no previous experience
in the subject, enrolled in the optional subject of Analysis of music of the XX and XXI
centuties, it has been tried to elucidate the degree of interest of the students, as well as the
degree of knowledge obtained in function of the results, in which four very specific learning
factors have affected. The use of digital resources, through the virtual campus, as well as
the practice of graphic-sound music analysis, has resulted in successful final performances.
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Introduccion

En primer lugar, definiremos el concepto de musica contemporanea dentro
del panorama actual de la musica académica, siguiendo a Harnoncourt (2006),
elucidada como musica seria: “si pensamos en la musica actual, observamos en-
seguida que esta dividida: diferenciamos entre wzisica popular, miisica ligera y miisica
seria (...) Dentro de cada una de estas categorias se pueden encontrar elementos
de unidad” (p. 22). Se observan, en suma, tres niveles separados, la musica popular
—que también podtia incluir a la musica #adicional, a la que podtia unirse la musica
étnica, tan de boga en este momento—; la musica /gera o comercial, aquélla derivada
de los estilos pop y rock del siglo XX, procedentes de la musica negra norteameri-
cana; y, finalmente, la masica seria, culta, clisica, teniendo en cuenta que este tltimo
término, altamente popularizado en los dltimos afios, sobre todo, para los profanos,
comprende, en realidad, s6lo la musica de un periodo artistico muy delimitado en
el tiempo, al que pertenece la musica de Haydn, Mozart y Beethoven.
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La perspectiva global de la musica seria puede, a su vez, descomponerse de la
siguiente manera, en tres apartados temporales entre si:

1. Lamusica antigua: que comprende el Barroco y el Renacimiento, anterior,
por tanto, a 1750.

2. La musica histdrica: que se ubica en una posicion temporal intermedia de
los dos externos: 1750 y 1900.

3. La musica contemporanea: la musica seria creada en nuestros dias,
que abarca, en realidad, toda la musica del pasado siglo XX y hasta la
actualidad.

A continuacion, se expone la problematica de esta llamada musica contenpori-
nea, dado que su situacién actual plantea, ya, de inicio, una paradoja, puesto que,
en tanto que contemporanea, se deberfa suponer simultanea a la actualidad vy, sin
embargo, delimita toda aquélla musica, desde el inicio del siglo XX, que renun-
cia explicitamente al sistema tonal —tal cual se habia conocido durante los siglos
XVII, XVIII y XIX-y, postetiormente, a la idea de textura y forma tradicional

que atn conservan la musica de Schonberg y las tendencias modernistas hasta
1945.

De esta paradoja se deduce la dificultad de la misica contemporanea de la
actualidad y, por ende, la de su ensefianza, porque la misica compuesta hace cien
afios deberfa tener la consideracién de musica histirica (Harnoncourt, 2000), segin
el devenir del tiempo vy, por tanto, de ningin modo deberfa considerarse contem-
poréanea a nosotros: no lo es.

De esta forma, el término contempordneo resulta ambiguo, erréneo, si se quiere,
porque no denota una cualidad temporal, como cabria esperarse, sino una premisa
estética, a saber, la condicion atonal de la musica, que se ha extendido durante mas
de cien afios en un mismo wedio artistico, que empezé con los llamados movimien-
tos histéricos de vanguardia, como lo ha definido Biirger:

Evidentemente, el medio artistico es la categorfa general para la descripcion de
las obras de arte. Pero los procedimientos particulares sélo pueden ser conocidos
como medio artistico desde los movimientos historicos de vanguardia. Unicamen-
te en los movimientos histéricos de vanguardia se hace disponible como medio la
totalidad del medio artistico (Burger, 1987: 56).

En la actualidad, probablemente, ya disponemos de la suficiente “perspectiva
histérica” que demandaba Cureses (1998), una vez finalizado el azaroso siglo XX,
para abordar la reflexion y, por tanto, la organizacion del proceso de ensefianza-
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aprendizaje de la musica contemporanea, sobre todo, a nivel universitario, a la que
anteponemos el siguiente apartado de trayectoria historica.

La musica contempordnea hasta la actualidad

Convendremos en que la musica contempordnea —la nueva musica (Adorno,
2000; Webern, 2009)— ha sido fuente de conflictos y polémicas desde el momento
mismo de su aparicién (Schoenberg, 1988; Lagrange, 2002; Buch, 2010), en un
entorno, la Viena de la posguerra, especialmente conservador en materia musical,
que no supo recibir una musica disonante, elaborada al margen de la tonalidad y,
por tanto, alejada de la dimensioén de consonancia observada en el origen fisico-
acustico de la musica, la serie de armodnicos naturales.

El Dodecafonismo acabé con la tonalidad y abrié una nueva era, extrafa e
incierta, del mismo modo que la guerra habria arrasado el continente y algunas
de sus instituciones centenarias, en el caso, por ejemplo, de la monarquia austria-
ca. Esta tendencia, como otras vanguardias de la época, surgié de una sociedad
convulsa y erratica, en un contexto artistico expresionista y, de este modo, obligd
al creador a un posicionamiento estético, probablemente, inédito hasta ese mo-
mento, en un mundo fuertemente polarizado. En efecto, durante aquellos afios, la
musica, al igual que otras ramas del arte, adquirié una funcién reivindicativa —po-
litica, social, nacionalista, etc.— y perdi, entonces, su antigua dimension estética,
burguesa, asociada al placer:

En un mundo atroz, el arte debe demoler el concepto de goce con el que tradi-
cionalmente se le asociaba. Legitimamente ya no puede producir placer ni delei-
tar. La musica de Schénberg es auténtica porque tanto por su forma como por
su contenido se mide sin reparos con la experiencia del espanto. Esa musica se
hizo inhumana hasta sobrepasar la inhumanidad del mundo por amor del hombre

(Adorno, 2000, p. 14).

En efecto, la musica de Schonberg causé numerosos escandalos en época de
entreguerras y, de hecho, su musica, junto a la de Werbern —Berg habia muerto
en 1935- fue calificada como entartete, degenerada, por el régimen nazionalsocia-
lista, a pesar de que los integrantes de la llamada Segunda Escuela Vienesa —esta
denominacién resulta toda una declaracién de intenciones en este sentido, dado
que nos remite, directamente, al periodo clasico de Haydn, Mozart y Beetho-
ven— componfan en el profundo convencimiento de que su musica suponia la
evolucion natural de la musica alemana, a pesar del abandono del sistema tradi-
cional: “la pérdida de la tonalidad resulté sumamente perturbadora por mas que,
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retrospectivamente, la historia del arte musical del siglo XIX pareciera conducir
ineludiblemente a ella”, (Rosen, 2017, p. 12).

Ante las criticas, los compositores de la Nueva Miisica siempre afirmaron que
sus creaciones no eran apreciadas porque no se entendian y que el tiempo, en efec-
to, pondria a cada uno en su lugar. Este fue el primer argumento de Schénberg y
sus alumnos, en la apasionada defensa de su arte: “la serie de los armoénicos hay
que definirla como practicamente infinita. Siempre es posible imaginar nuevas
diferenciaciones cada vez mas sutiles (...) la Gnica cuestién es saber si la época
actual esta madura para ello” (Webern, 2009, p. 31); “pienso que s6lo puede ar-
gliirse contra mi que escribo una musica que no gusta a aquéllos que no entienden
nada de ella. A la par que se puede afiadir que gusta a aquéllos que entienden”
(Schoenberg, 1988, p. 28). Pese a todo, otros compositores de la época, formados,
al igual que Schénberg y los suyos, en el tltimo romanticismo, fueron incapaces
de convertirse y abrazar las nuevas corrientes, por lo que fueron tachados, automati-
camente, de reaccionarios: “«Me siento como un fantasma vagando en un mundo
que se ha vuelto extrafio —escribia Rachmaninov en 1939—. No puedo desterrar el
antiguo modo de escribir, y no soy capaz de adquirir el nuevo. Me he esforzado
enormemente por sentir las maneras musicales actuales, pero no van a acudir a
mi” (Ross, 2010, p. 207).

Sin embargo, pronto surgieron voces criticas hacia la Nueva Miisica que, frente
a la opinién de los dodecafénicos, no provenian de un puablico ignorante, inca-
paz de comprender las técnicas compositivas mas avanzadas, sino de intérpretes
respetables y mas que consagrados, perfectamente capaces de deleitarse con los
artificios compositivos de las nuevas tendencias, como Walter y Furtwingler, am-
bos muy criticos con la deriva atonal de la musica durante las primeras décadas
del siglo XX:

Los efectos que han podido tener dos guerras mundiales y su prolongada duracién
en el pensamiento, las emociones y el comportamiento de nuestros contempo-
raneos, y los dafios que han causado al espiritu y al contenido de nuestra cultura
han sido tan espantosos, que es alentador constatar que una obra [la de Mahler|
caracteristica de una edad de la razén, a pesar de su originalidad, madurada bajo
la influencia de los grandes clasicos, ha llegado a ocupar semejante lugar en el
seno de nuestro turbado mundo. Basta considerar, por ejemplo, las dramaticas
consecuencias de la crisis que sigui6 a la Primera Guerra Mundial; el arte, unas
veces intelectnalizado, otras, degenerado en pura y simple diversidn, de la idolatria de
las proezas técnicas, del atonalismo, del sistema dodecafénico, de las experiencias
musicales mds gratuitas, todo en un clima de materialismo y de conflicto ideolégico
cada vez mas violento (Walter, 2002, p. 38).
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Es asombroso a veces el derroche de inteligencia que se encuentra en las multiples
combinaciones de la musica atonal. Ellogro del intelecto puede, en ciertas circuns-
tancias, elevarse a alturas extraordinarias. Pero el precio que tiene que pagar, desde
el punto de vista bioldgico, es la falta de valores vitales (...) No podemos cerrarnos
a la evidencia de que una musica prescinde de la capacidad para regular la tensién y
la relajacién, sacrificando asf la precisién geografica de la tonalidad —cuales quiera
que sean sus otras cualidades— debe ser considerada biolégicamente inferior (Furt-
wingler, 2011, pp. 99-100).

A pesar de las criticas, la Nueva Miisica continué en desarrollo a partir del fin
de la Segunda Guerra Mundial y, de hecho, se vio revitalizada en los Cursos de
Darmstadt, desde 1946, a partir de un nuevo modelo compositivo, una versién
alambicada del estilo dodecafénico desde el ejemplo de las obras de Webern —
apreciada tempranamente, por ejemplo, en Mode de valenrs et d’ intensités de Mes-
siaen (1949)—, el Serialismo Integral, cuya rigidez y dogmatismo desposeyeron
a la musica de cualquier resquicio expresivo, sobre todo, durante las décadas de
los afios cincuenta y sesenta. La fiereza con que los compositores defendieron la
practica serial —fundamentalmente, Boulez y Stockhausen, los dos enfants terribles
de la musica de posguerra, “los tiranuelos mas exclusivamente terroristas de la
joven musica, falsamente deducida del estilo de Webern”, en la opinién de Walter
(2002, p. 141)— les hizo ahogar todo tipo de musica contemporanea contratia a
sus preceptos estéticos durante décadas, a la que reaccionaron, desde finales de los
cincuenta, no sélo tendencias consonantes como Minimalismo y Nueva Simplici-
dad, sino también, lineas extremadamente disonantes, por ejemplo, la musica de
textura (Xenakis, 1955) y, en general, buena parte del mundo musical que ansiaba
el regreso a la musica decimonodnica: “asi, de acuerdo con un saber sacado de las
obras de sus propios predecesores, se niega al artista toda soberania, libertad y
espontaneidad de expresion, se le prescribe lo que debe hacer y lo que no, lo que
debe sentir y querer para poder contar con tener repercusion, para ser mwoderno”
(Furtwingler, 2011, p. 77).

Desde la posguerra hasta la actualidad, la musica contemporanea se ha diver-
sificado en un sinfin de tendencias, muy influenciada, ademas, por las tendencias
electroacusticas, en lo que podriamos definir como un segundo fi de siécle (Ross,
2010) en que predomina la combinacién ecléctica de diversos estilos y el maridaje
de lo acustico con lo electrénico, es decir, un vatiopinto ctisol, como ha decla-
rado Ros Marba, cuyo gusto por la continua renovacion del lenguaje musical se
ha vuelto cargante: “el peligro del concepto de evolucién constante que rige en
numerosas composiciones contemporaneas, en las que se evitan reiteraciones y
se proponen constantes novedades, es que quede eliminado cualquier punto de
referencia. La variedad misma se vuelve monétona” (Madigan, 2008, p. 28).
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Asi lo ha observado también Birger (1987, p. 50), en cuanto a la ruptura del
concepto de “estilo”:

Hasta ese momento del desarrollo del arte, la aplicacién del medio artistico estaba
limitada por el estilo de la época, un canon de procedimientos admisibles infringi-
do sélo aparentemente, dentro de unos limites estrechos. Mientras el estilo domi-
na, la categorfa de medio artistico es opaca porque, en realidad, sélo se da como
algo especial. Un rasgo caracteristico de los movimientos histéricos de vanguardia
consiste, precisamente, en que no han desarrollado ningun estilo; no hay un estilo
dadaista ni un estilo surrealista. Estos movimientos han acabado, mas bien, con la
posibilidad de un estilo de la época, ya que han convertido en principio la disponi-
bilidad de un estilo de la época, ya que han convertido en principio la disponibili-
dad de los medios artisticos de las épocas pasadas. Sélo la disponibilidad universal
hace general la categoria de medio artistico.

e hecho, algunos autores como Anserme se preguntaban hasta qué
De hecho, algu t A t (2000) se preguntaban hasta q
punto era necesaria una renovacion que, en realidad, deconstrufa el propio len-
guaje musical —el de la tonalidad— hasta hacerlo irreconocible: “¢Es decir que el
enguaje de la musica no podia renovarse? {Seguro que no! Cuando un lenguaje —e
lenguaje de 1 pod ? iSeguro q I Cuand lenguaje —l
rancés, el aleman, etcétera— ha culminado la constitucion de sus estructuras, a sa-
fi , el al , etcét ha cul dol tit d tructuras,

bet, su sintaxis y su vocabulario fundamental, la creacion literaria puede proseguir
indefinidamente” (p. 141-142).

De esta manera, por su clara voluntad de ruptura con la tonalidad y, poste-
riormente, con el resto de parametros de la musica del pasado —textura, forma,
armonia— la musica contemporanea se ha alejado paulatinamente, como propug-
naba Adorno, de la idea tradicional de la conexion con las emociones humanas, el
afecto, el ezhos, si se quiere —tal cual se conocieron en la musica de los siglos ante-
riores— y, por otra parte, su insistencia en renovar el lenguaje musical de manera
constante, tampoco ha conseguido ofrecer al oyente un estilo unitario en que el
publico pueda reconocerse, mostrando, en efecto, una sensacién de desconcierto y
ruido, como explicaba Casals: “la musica contemporanea —mejor dicho, la «musica
cadtican— presenta una lamentable tendencia a excluir todo cuanto sea humano y
natural, y, sobre todo, lo que podria ser pura y auténtica emocion. ¢Qué comunica-
cion con los demas puede establecerse partiendo de tal actitud?” (Corredor, 1985:
115). En consecuencia, con la excesiva intelectualizacién de sus propuestas y su
continua novedad en el estilo —ademads de su universo sonoro, manifiestamente
disonante—, la musica contemporanea ha conseguido que el publico —salvo cierto
sector especializado, perteneciente, en su mayotfa, a la misma génesis de la musica
contemporanea, esto es, compositores e intérpretes de musica contemporanea— se
aleje por sistema del repertorio contemporaneo, porque buena parte de los com-
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positores se han visto en la obligacién de generar musica so6lo interesante para
el escalén mas elevado de la academia: “el publico general que escucha musica
quisiera descubrir aun algo y hallar tranquilidad y recogimiento en las relaciones
tonales. El propio Bartok solia asegurar que jamas habia abandonado la tonalidad”
(Menuhin, 2005, p. 111).

En la actualidad, el oyente medio —incluso, es incapaz de nombrar alguna de
las figuras de referencia en musica contemporanea —Boulez, Stockhausen, Berio,
Ligeti—, ni una obra de referencia desde 1945. De hecho, en muchos circulos
musicales de la actualidad se ignora la existencia de los Cursos de Darmstadt y su
importancia en el desarrollo de la musica académica durante la segunda mitad del
siglo XX: podria decirse que la misica contemporanea es un fenémeno comple-
tamente ajeno al publico de la actualidad, que prefiere consumir una muasica culta
mas sencilla y aprehensible, del estilo que sea.

La modernidad en pintura y literatura se soporta mas facilmente que en mdusica, ya
que uno puede pasar de largo rapidamente junto a la pintura o cerrar el libro. Pero
sentarse pacientemente durante una interpretacion publica de una obra musical
larga y moderna es una tortura para el oyente adverso, y no es sorprendente que
ocasionalmente inspire perturbadoras salidas calculadas para arruinar el placer de
los que se quedan (Rosen, 2014, pp. 241-242).

Esta perspectiva ha obligado a revisar las opiniones de los mas férreos defen-
sores del género: “cuando le preguntaron [a Boulez] en 1999 por qué tan pocas
obras importantes de los afios cincuenta y sesenta habian entrado a formar parte
del repertorio, confesé sin inmutarse: «Bueno, quiza no tuvimos suficientemente
en cuenta el modo en que la musica es percibida por el oyente»” (Ross, 2010, p.

646).

Asi pues, la popularizacién de la musica contemporanea, que Schénberg pre-
dijo desde sus inicios, ni ha llegado ni llegara: esta circunstancia responde a la
problematica de la difusién y ensefianza de la musica contemporanea, que anali-
zaremos a continuacion. De nuevo, encontramos una paradoja: aunque el publico
acogi6 con reservas buena parte de la musica de Beethoven —sobre todo, la del
periodo intermedio, la del periodo final apenas fue interpretada en vida del autor—,
rapidamente, en menos de veinte aflos tras su muerte, se revalorizo como para-
digma artistico en todo el mundo, y, por el contratio, la Nueva Miisica, que pronto
cumplira un siglo de vida, no ha conquistado al ptblico ni a los programadores de
las salas de concierto, incluso, la misma vanguardia, acusé al mismo Schénberg de
reaccionatio! tras su muette.
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La ensenanza de la misica contempordnea

Sin duda, uno de los objetivos de la ensefianza de la musica contemporanea,
todavia, reside en el derribo de los distintos prejuicios que hasta hoy mismo la
rodean, como confesaba Boulez (2008, p. 17): “entre los aficionados a la cultura,
hay muchos que no desean cambiar sus habitos, lo sabemos muy bien”. De hecho,
solo a través de la formacion en la musica de nuestros dias puede lograrse el acet-
camiento, cada vez mas temprano, de nuevos publicos. Segin Hemsy de Gainza
(2002), la musica contemporanea empieza a incluirse en la ensefianza a mediados
de los afios setenta del siglo XX, con los “aportes de George Self y Brian Dennis
en Inglaterra, Lili Friedmann en Alemania, Floke Rabe y Jan Bark en Suecia, y el
Contemporary Music Project en los Estados Unidos”, a los que se podria afiadir
“sobre todo, las diferentes lineas de investigacion y manipulacién sonora postetio-
res al dodecafonismo de la Escuela de Viena”, junto a otros autores como Murray
Schafer, Francois Delalande, Guy Reibel o John Paynter.

Probablemente, la ensefianza de la musica contemporanea ha chocado, desde
el principio, con la poca fe que los propios compositores de vanguardia alberga-
ban sobre sus efectos: “la pedagogia no es la panacea. Quiero decir que no va a
dar talento a quien no lo tiene”, (Boulez, 2002, p. 157), o “no es facil desperdiciar
nuestro tiempo en adoctrinar alumnos absolutamente negados para la musica. Se-
rfa algo asf como aceptar la esclavitud como moneda de cambio para la indepen-
dencia del mafiana, de la independencia artistica, naturalmente”, (Stockhausen,

1998, p. 87).

De este modo, tanto Boulez como Stockhausen, dos de las figuras mas repre-
sentativas de la llamada Nexe Musik, de los afios de la posguerra, pese a su paso por
distintas instituciones educativas de nivel superior en su juventud, por ejemplo,
el Conservatorio de Parfs, donde asistieron a las clases de Messiaen, entte otros,
abogaban por un aprendizaje autodidacta: “la pedagogia no es sino un principio;
lo realmente importante es ensefiarse a uno mismo. Lo he dicho mas de una vez
y lo sostengo: prefiero a los autodidactas por voluntad que a los autodidactas por
azar”, Boulez, 2002, pp. 158-159). Stockhausen, por su parte, apostaba por un
modelo pedagdgico tradicional, maestro-discipulo, perteneciente a la enseflanza
de la musica en el pasado, antes, incluso, de la apaticién de los conservatorios y de
las universidades de musica, es decir, anterior a 1800:

El lenguaje de la musica contemporanea se agota rapidamente, ya que cada obra
busca y asume el suyo propio. Hay un imperativo: renovarse o buscar lo inaudito
o lo inédito. Antes se solia escribir lo que se solfa ofr, bastaba algo de talento y
atenciéon y un cuidadoso estudio del trabajo ajeno para componer a los dieciocho
afios. Hoy serfa impensable: finalmente, ha vencido la creatividad. L.a musica se ha
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emancipado, la musica culta ha dejado de ser un entretenimiento. Por ello —repito—
no existe mas solucion didactica que la de organizarse un aprendizaje propio, junto

a un gran maestro (Stockhausen, 1998, p. 89).

Sin embargo, todo acercamiento a la musica contemporanea y a su composi-
ci6én parte de la premisa del analisis de la musica anterior: “creo que no se puede
enseflar la composicién por si misma, salvo si se recurre al andlisis de partituras
para mostrar las vias” (Boulez, 2002, p. 152), pero, segun Boulez, desde un parti-
cular enfoque analitico, lejos de las dimensiones, tal vez, mas intelectualizadas del
siglo XX, como la fenomenologia o la estadistica, que perduran en la actualidad:

Hemos asistido, aqui y alld, a un florecimiento exuberante de andlisis mas o me-
nos absurdos que, bajo diversos pretextos —fenomenologfa, estadistica— se han
degradado abocando a deplorables criaturas. Hasta hace mucho poco, los analisis
contables llegaban casi a desconsiderar el objeto que se proponfan como fin de un
estudio exhaustivo; y esto es precisamente lo que pasa, mas recientemente, en estas
investigaciones que, combinando estadistica e informacién, se reducen a contar los
frutos de un drbol, o a describirlos sin tener en cuenta el arbol mismo e ignorando

impavidamente el proceso de fecundacion (Boulez, 2009, p. 30).

Asi pues, frente al tradicional analisis paramétrico —estilo, forma, armonia,
etc.,—, los compositores de la segunda mitad del siglo XX fijaron nuevas concep-
ciones estructurales en virtud del material sonoro de su musica, marcada, funda-
mentalmente, por la textura y el timbre, con un proceso de parametrizaciéon basa-
do en dos tnicos elementos, la estructura y el proceso, dos fendémenos que abarcan
la totalidad de la musica contemporanea, como reconocieron en los aflos sesenta,
respectivamente, dos figuras de la vanguardia, Cage, The Future of Music: Credo
(1937) y Boulez, en Penser la musique anjourd’hui (1963).

Para concluir, podrfamos definir lo que consideramos como los componentes in-
dispensables de un método analitico activo: se debe partir de una observacién tan
exacta y minuciosa como sea posible de los hechos musicales que se nos propone;
se trata, a continuacion, de encontrar un esquema, una ley de organizacién interna
que dé cuenta, con el miximo de coherencia, de estos hechos; finalmente, viene la
interpretacion de las leyes de composicion deducidas de esta aplicacion particular.
Todas estas etapas son necesarias. El no llegar hasta la etapa principal: /a interpre-
tacion de las estructuras es quedarse en un trabajo técnico completamente secundario

(Boulez, 2009, pp. 32-33).
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Muchos compositores ya no componen estructuras. En lugar de ello, ponen pro-
cesos en marcha. Una estructura es como un mueble, mientras que un proceso es
como el tiempo meteoroldgico (...) desde que los procesos pueden incluir objetos
(analogos al medio ambiente) sabemos que no existe limite. De un tiempo a esta
parte, he preferido los procesos a los objetos, precisamente por esta razén: los
procesos no excluyen a los objetos (Cage, 2007, pp. 162-163).

A pesar de los autores mencionados, es escasa la bibliografia en espafiol de la
enseflanza de la musica contemporanea, sobre todo, a nivel universitario, aunque
existen algunos estudios en la enseflanza secundaria, preludio de la ensefianza
universitaria, Cureses (1998) o Urrutia y Diaz (2013), donde buena parte de la in-
vestigacion, se desvia —como bien reconocen las autoras— hacia un tipo de musica
que resulta contempordnea, a nivel histérico, pero no estilitsico, a saber, la musica
popular urbana —pop, rock, etc.—, un campo musical extremadamente alejado de
la estética de la musica contemporinea. En efecto, en 1998, con un siglo XX que
expiraba, Cureses afirmaba que “existen abundantes y bien conocidos preceden-
tes en todos estos ambitos que confirman la existencia de esa situacion deficitaria
en la educacion y practica musical contemporanea” (p. 215), mucho mas, si consi-
deramos, desde entonces, la disparidad de la asignatura de musica en los sucesivos
planes de estudios.

También han sido reconocidas las carencias de la didactica de la musica con-
temporanea en centros de mayor especializaciéon musical que los de ensefianza
secundaria, como universidades, conservatorios y escuelas de musica, justo antes
del fin del siglo XX, en que esta disciplina empez6 a entrar en los planes de estu-
dios a distintos niveles formativos:

Las dificultades derivadas de la situacién inicial han constituido uno de los princi-
pales obstaculos para el desarrollo de una verdadera didactica de la musica contem-
poranea, tanto a niveles universitarios como en los centros profesionales y supe-
riores de musica —principalmente, en los Conservatorios y Escuelas musicales— y,

por supuesto, en los Institutos de Enseflanza Secundaria (Cureses, 1998, p. 215).

Asi ha defendido, por ejemplo, Tomas Matco, referente de la vanguardia en
Espafia, el proceso de enseflanza-aprendizaje de la musica contemporanea vy,
como consecuencia de esta labor, la investigacién sobre la misma a nivel musico-
l6gico, un estudio, por supuesto, que debe de partir de la ensefianza universitaria:

Un buen ejercicio para cualquier musicélogo, cualquiera que sea su especialidad
temporal, setfa ocuparse de tiempo en tiempo de temas recientes. Posiblemente, asi

la valoracion de fatos referentes a pasados mas lejanos cobrarfa una mayor 6ptica
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y, ademas, no se perderfa la historia de la musica como un proyecto evolutivo con-
tinuo, en el que cada momento no es un fin en si mismo completamente cerrado

como tantas veces parece desprenderse del andlisis histérico (Marco, 1987, p. 399).

Dada la dificultad del modelo de ensefianza discipular propugnado por Stoc-
khausen, en una época donde la ensefianza reglada, a todos los niveles, ha ocupa-
do las cuotas educativas existentes, debemos trabajar por la integracion y desarro-
llo de la musica contemporanea en el aula universitatia, no sélo a través del plan
de estudios, si no, también, desde el contenido y las estrategias didacticas —basadas
en el analisis de procesos y estructuras— que nos permitan transmitir al alumnado una
imagen holistica de la musica contemporanea, por un lado, y, por el otro, su inme-
diata conexién con los estilos del pasado, en pro de una enseflanza mds creativa,
abierta y curiosa, en un sentido estético:

En primer lugar, hay que ampliar nuestro horizonte en el campo de lo conocido:
ver las obras, incluso, las obras maestras, en su movilidad; pensar méds a menudo en
lo que éstas abren en lo que logran, descubrir sobre un compositor, aunque el més
aceptado, un punto de vista particularmente actual (...) esta escucha activa, esta
participacion real, si se trata del intérprete, nos lleva a ser mas curiosos respecto del
futuro (Boulez: 2008, p. 447).

De este modo, aun hoy, la presencia de la musica contemporanea en la docen-
cia a nivel superior es escasa o, incluso, estd sometida a la eleccion del alumnado
en asignaturas optativas que no implican, por tanto, el conocimiento del lenguaje
contemporaneo en las nuevas promociones de nuevos musicos, de ahi que, en
muchas ocasiones, como en el presente estudio, contemos con muestras de estu-
diantes muy reducidas.

Asi pues, a continuacion, vamos a presentar una investigacion llevada a cabo
con los alumnos de la asignatura Analisis de la musica de los siglos XX y XXI en
la Universidad Internacional de I.a Rioja (UNIR).

Método

Objetivos

e Objetivo 1: analizar las variables sociodemograficas de la muestra, a sa-
ber, género, edad, afios de experiencia en la musica, y su relacién con los
resultados de la asignatura.

e Objetivo 2: cuantificar los factores de aprendizaje, en funcién de la cuan-
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tia del trabajo realizado, asi como el grado de conocimiento de los estu-
diantes por la materia dada.

e Objetivo 3: observar la naturaleza de los factores de aprendizaje y su
interaccién, asi como las técnicas propias de la ensefianza on /ine, que han
contribuido a los resultados de los estudiantes en la asignatura.

Participantes

Para este estudio contamos con una muestra aleatorizada, de doce alumnos
de tercer curso de Grado de Musica de la Universidad Internacional de La Rioja
(UNIR), que se inscribieron, de manera voluntaria, en la asighatura optativa de
segundo cuatrimestre Andlisis de la musica de los siglos XX y XXI. Todos los
matriculados aceptaron participar en la investigacion a través de un cuestionario,
al final de la asignatura, durante el curso escolar 2016/2017.

Esta titulacion, a la vista de su plan de estudios, ofrece un entorno favorable
a la enseflanza de la musica contemporanea en cuanto al numero de materias
ofertadas, desde distintos enfoques metodolégicos, ya sean mas de corte tedrico
—Historia de la musica de los siglos XX y XXI—, sonolégico y electro-acustico
—Sintesis de sonido, Procesado de sonido, Composicién electroacustica— y, final-
mente, analitico y practico —Analisis de la musica de los siglos XX y XX, Notacién
de los siglos XX y XXI y Orquestacion e Instrumentacion contemporanea—. Sin
embargo, algunas de estas asignaturas tienen un caracter optativo —las tres tltimas
mencionadas, por ejemplo—, lo cual no garantiza, desgraciadamente, una completa
inmersién en la disciplina que nos ocupa, asi como la utilizacién por necesidad de
muestras de estudiantes cortas para las investigaciones.

Asi pues, en el grupo n=12, se observan diversas variables socio-demografi-
cas, género, edad, instrumento y afios de experiencia en la musica: 67% de hom-
bres frente a 33% de mujeres; 33% de alumnos entre 18 y 30 afios, 42% entre 31
y 40, 17% entre 41 y 51, 8% entre 51 y 60; amplia mayoria en cuanto a la practica
de la musica durante diez afios o mas; especialidades instrumentales diversas, con
un claro predominio del violin (33%) y del canto (17%), frente a otras opciones,
como piano, clarinete, composicion, percusion o guitarra, con un 8%, respectiva-
mente.
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@ 18-30 afios
® 41-50 afios

@ Hombres ® Mujeres :

31-40 afios
51-60 anos

@ piano ® violin ® canto ©® 5afios  ® 10afos @ 15arios

@ flauta ® guitarra ® clarinete ® 20afos @ 25anos @ 30 afos
@ percusién @ composicion

Figura 1. Grificas de corte sociodemogrdfico, variables de género, edad, aiios de experiencia en la miisica y especialidad

instrumental (elaboracion propia).

Se ha considerado interesante resefiar que, a pesar de algunas nociones basi-
cas, sobre todo, a nivel tedrico —tras cursar alguna de las asignaturas obligatorias
mencionadas anteriormente, como Historia de la musica de los siglos XX y XXI—,
ninguno de los sujetos participantes tenfa expetiencia previa en analisis y/o intet-
pretacioén en el campo de la musica contemporanea.

Disefio
Este estudio se ha enfocado como una correlacién de vatiables personales y
académicas que pretenden elucidar los factores de aprendizaje y el grado de cono-

cimiento e interés por la materia, asf como de aquellas estrategias proporcionadas
por la ensefanza on /ine.

Por tanto, se plantea un disefio de investigacion de tipo ex-post-facto o disefio
selectivo, donde la distincion entre las variables independientes y dependientes es
de tipo tedrico. La recogida los datos, por medio de dos herramientas, un cues-
tionario on /ine —a través del dispositivo Google Drive— y la plataforma educativa de
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UNIR—en lo sucesivo, campus virtual—, ha tenido lugar en un solo momento, justo
después de la finalizacion de la asignatura, en junio de 2017.

Por tanto, a causa del momento unico de recogida de los datos, esta investiga-
cion se revela como un estudio de corte transversal.

Instrumento

Se ha elaborado un cuestionario ad hoc que recoge distintas variables socio-
demograficas junto con datos referentes a la trayectoria académica y musical de
los participantes, asi como otras, de caracter puramente académico. Dicho cues-
tionario ha sido validado por tres jueces externos sobre su claridad, utilidad y
pertinencia, de hecho, la subescala que mide el nivel de satisfaccion (11 items; o de
Cronbach = .634) tiene un indice aceptable de consistencia interna.

Por otro lado, se han utilizado los datos registrados en el campus virtual de la
Universidad Internacional de la Rioja, tanto el tiempo de conexioén empleado para
cada recurso de aprendizaje como las calificaciones de cada alumno.

Los datos han sido analizados mediante el soffware SPPS, Statistical Package for
the Social Sciences de IMB.

A continuacion, se presentan las variables de la investigacion:

Variables académicas y personales: edad, género, instrumento, afios de practica
en la musica.

Un item tipo /ikert (0-10) para la valoracion de la asignatura Analisis de la mu-
sica de los siglos XX y XXI.

Datos acerca del tiempo empleado por los estudiantes a través de la platafor-
ma, expresados en minutos: videoteca, ideas clave, anuncios, correo, documen-
tacion, estadisticas, foro, programa, tareas, videoteca, test y asistencia a clases en
directo.

Datos sobre de los resultados de los estudiantes en la asignatura durante el
curso 2016-2017: nota del examen, nota de la evaluacién continua y nota final.

Procedimiento

La asignatura Analisis de la musica de los siglos XX y XXI es optativa de tercer
curso en el Grado de Musica de UNIR — de cuatro afios de duraciéon y una carga
lectiva de 240 créditos ECTS— y supone, por su parte, seis créditos, correspon-
dientes a 180 horas de trabajo durante el cuatrimestre.

El contenido de la materia se divide en dos bloques, organizados cronologi-
camente, en seis temas cada uno: el primero, entre 1900 y 1945, donde se con-
templan tendencias como Dodecafonismo, Neoclasicismo, Atonalidad, musica
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popular etc., en cuanto al segundo, transcurre entre 1945 y la actualidad, y se com-
pone de Serialismo integral, Musica de textura, Espectralismo, Musica aleatoria,
concreta, electronica y electroacustica, Minimalismo, Nueva Simplicidad, Nueva
Complejidad y ultimas tendencias.

La metodologia empleada resulta 100% on line, con clases semanales en direc-
to, a través de videoconferencia que pueden verse en diferido si es imposible asis-
tir en directo. Por otra parte, el campus virtual ofrece una amplia gama de recursos
de aprendizaje, con los que el alumno puede trabajar los contenidos de la materia
a su ritmo, seglin sus intereses, necesidades y capacidades, ideados para lograr un
aprendizaje agil, eficaz y autorregulado, como se puede observar en la Tabla 1:

Recurso Tareas

Ideas clave Informacién basica (temas)

Anuncios Alertas diarias, recordatorios, publicacion de notas, cambios de clases, etc.
Correo Sistema de mensajeria interno con tutores, profesores y comparieros
Documentacién Material docente de refuerzo

Estadisticas Consulta de notas

Foros Recursos interactivos puntuables

Tareas Instrucciones, fechas, procedimientos

Programacion Relacion semanal de clases, actividades, lecturas

Test Autoevaluacion de conocimientos

Videoteca Clases grabadas, clases magistrales

Tabla 1. Recursos de aprendizaje en el campus virtual.

En cuanto a la evaluacion, se establece un porcentaje del 60% para la nota del
examen, frente a un 40% de la nota de la evaluacién continua y otros recursos par-
ticipativos de la plataforma, a saber, elaboracion de trabajos (20%), resolucion de
casos practicos (15%), participacién en foros puntuables, test y asistencia a clases
en directo (5%), de este dltimo porcentaje, cada test correcto cuenta 0.1 puntos vy,
cada clase en directo, otro 0.1, pero solo las dos primeras.

De este modo, la asignatura Analisis de la musica de los siglos XX y XXI tuvo
lugar entre la semana del 16 de marzo y la semana del 22 de junio de 2017, y trans-
curri6 en los siguientes términos: se impartieron diecisiete sesiones presenciales
de cuarenta y cinco minutos cada una, incluyendo catorce clases ordinarias, una
de presentacién, otra de dudas y otra de preparacion del examen. Se plantearon,
asimismo, cinco actividades, un foro puntuable, segin la planificacién de la Tabla
2, elaboradas bajo las coordenadas del analisis grafico-sonoro:
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Semana Tareas Autor/autores

24/3 - 2713 Obra neoclasica (foro) Ginastera
3/4-7/4 Obras dodecafénicas Schoénberg, Berg, Webern
1714 - 21/4 Obra de entreguerras Bartok

1/4 - 5/4 Obra de posguerra Messiaen

15/4 - 19/4 Multiplicacién de acordes Boulez

29/5 - 2/6 Mdsica de textura Ligueti, Xenakis

Tabla 2. Relacidn de trabajos, casos practicos y foros puntuables.

El proceso de la investigacion se ha elaborado a partir de la informacion regis-
trada en la plataforma o campus virtual, en el transcurso de la asignatura, semana a
semana, y, finalmente, en el cuestionario que fue respondido, una vez finalizada la
asignatura, por la totalidad de la clase.

Aunque el programa de la asignatura, como se deduce de lo anterior, se carac-
teriza por nociones tedricas de cada una de las tendencias de la musica del siglo
XX —y, por extension, la del XXI—, el contenido de la asignatura se centra en el
analisis de la musica del periodo elegido a partir de las premisas de Cage y Boulez
en cuanto a las estructuras y procesos de un material sonoro centrado en el desarrollo
de la textura y el timbre, y sus maltiples conexiones internas, como ha recordado
Boulez, la musica contemporanea debe ser “pensada en términos de relaciones, de
funciones y no de sustancia y accidentes” (Boulez, 2009, p. 215).

Asi pues, la parametrizacion tradicional en cuanto al lenguaje tonal de la mu-
sica —estilo, forma, armonfa, etc.—, deja paso a dos tipos de miradas analiticas, una
vision global —con el transcurso del proceso— y una fragmentada —que da pie al
estudio de las distintas estructuras que componen los procesos—, que son estu-
diadas en todos las tendencias mencionadas anteriormente, a partir del estudio
de laminas grafico-sonoras e, incluso, la elaboracion de las mismas por parte del
alumnado en las actividades propuestas a lo largo del curso.

Por otro lado, durante el transcurso de la asignatura se hace hincapié en las
conexiones estilisticas y técnicas de la musica de los siglos XX y XXI en cuanto a
la parametrizacién de la musica anterior a 1900 y el desarrollo de la misma hacia
el concepto de procesos y estructuras, a modo de eslabon estético entre ambos
bloques, como se observa en la figura 2:
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Pardmetros: forma de la frase/ desarrollo arménico

Remayor I Ve Vee antecedente consecuente

SESSEd i rne:
T
-
3

16 VII%s
VNV 1#

VIEN V

MOZART: Fantasia en Re menor KV 397

Pardmetros: desarrollo tematico

. 5. Bach.
(esrioitdsan Gugior Sohreck)

BACH: Concierto para violin BWV 1056, |

Pardmetros: textura/ desarrollo arménico

Grea de dominante 7

BARTOK: Mdsica para cuerdas, percusion y celesta, |

BOULEZ: Dérive

Figura 2: Ldminas grdfico-sonoras comparativas entre el siglo XX y la miisica anterior a

Douzs noatians: Notation |

1900.

Dt modations: Notation 1

Figura 3: P. Boulez, Douge Notations (1945), lamina original y limina grafico-sonora (elaboracion propia).

En cuanto a la metodologfa, tanto en la exposicién magistral de la clase como

en la elaboracion de las actividades exigidas en la evaluacion continua, se ha utili-
zado la técnica del andlisis grafico-sonoro (Vela Gonzalez, 2016; 2017; 2018) que
plantea la profundizacién en la obra musical a partir de un estudio de parametros

globales y fragmentados sobre la partitura original, en cualquier época, manipula-

da a través de medios digitales, con el fin de reflejar diversas combinaciones para-

métricas para el estudio de la obra y la mejora de la interpretacion, con el objetivo
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de ofrecer distintas estrategias de estudio a los alumnos, en funcién de cada fase
del estudio de la obra.

De este modo, la parametrizacion reducida a estructura'y proceso cobra una nue-
va significacion visual donde el analisis de la musica contemporanea se centra en la
propia percepcién del alumnado, que se ejercita con la elaboracion de sus propias
laminas grafico-sonoras a través de su progresiva experiencia en el analisis y, en
efecto, de su capacidad de relacion de cada ente sonoro en el conjunto.

Resultados

En cuanto a los resultados de los estudiantes en la mencionada asignatura, se
han encontrado cuatro items cuantificables, la calificacién del examen, la califica-
cion de la evaluacion continua, el tiempo empleado en la plataforma y la asistencia
a clases en directo. Asi pues, se ha obtenido un valor medio en el examen de 7,54
puntos —puntuaciéon ponderada en un 60% de la nota final—; un valor medio de
3,72 puntos en la evaluacion continua —sobre un total de cuatro, como 40% res-
tante—, y una puntuacion de 8,42 en cuanto a la media de la nota final.

En relacion con la asistencia a clases en directo, los estudiantes han acudido
a una media de 6,5 clases durante el cuatrimestre, lo que supone 390 minutos de
dedicacion; el porcentaje de alumnos ha sido de 4,58 por clase, con n=12.

Con respecto al tiempo apuntado en la plataforma, en el campus virtual se ha
registrado una actividad media de 1684,58 minutos por alumno, es decit, aproxi-
madamente, 28 horas al cuatrimestre, desglosado por recursos educativos segun
la Tabla 4:

A continuacion, se ha elaborado un estudio de regresion lineal, a modo de
disefio factorial, para conocer la ponderacion de los {tems antetiores en el campus
virtual. Esta prueba establece una variable dependiente, el tiempo del alumnado
registrado en la plataforma (expresado en minutos), en relaciéon con las variables
denominadas como predictoras, que suponen el 85,23% del tiempo total —ideas
clave, videoteca, foros y anuncios— Por su parte, la regresion lineal confirma el
peso en el conjunto de cada variable predictora, en funcién de la variable de-
pendiente, asf pues, la variable de foros se muestra como el valor més fiable (p=
.001; 3=.401), seguida de la videoteca (p= .002; 3=.583) y de las ideas clave (p=
.024; 3=.3060), finalmente, la variable anuncios queda como la variable menos im-
portante en la ponderaciéon con una puntuacion de p=.068 y 3=.182, superando
levemente el umbral de la hipétesis nula. En este caso, el indice de correlacion de
Pearson asciende hasta el r=.604; p=.000, un valor elevado.
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Fecha n Asistentes Clase
16 de Marzo 12 7 Presentacion
16 de Marzo 12 7 Ordinaria
22 de Marzo 12 7 Ordinaria
29 de Marzo 12 4 Ordinaria
7 de Abril 12 8 Ordinaria
10 de Abril 12 6 Ordinaria
19 de Abril 12 5 Ordinaria
20 de Abril 12 5 Ordinaria
3 de Mayo 12 3 Dudas
9 de Mayo 12 2 Ordinaria
12 de Mayo 12 4 Ordinaria
18 de Mayo 12 5 Ordinaria
24 de Mayo 12 3 Ordinaria
30 de Mayo 12 4 Ordinaria
7 de Junio 12 3 Ordinaria
15 de Junio 12 1 Ordinaria
22 de Junio 12 4 Examen
Tabla 3. Relacion temporal de clases en directo y asistencia.
n Media (min)

Videoteca 12 624,92

Ideas clave 12 388,25

Foro 12 252,25

Anuncios 12 191,92

Tareas 12 90,00

Documentacion 12 81,50

Estadisticas 12 68,58

Test 12 7,92

Programacion 12 4,00

Correo 12 0,63

Tabla 4. Relacion de minutaje en recursos virtuales.

Por ultimo, en un andlisis correlacional de variables (r de Pearson) se observa

una relacién robusta entre la edad de los participantes y los afios de practica en
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la musica (r=.735; p=.0006), asi como una relacién entre la nota final de la asigna-
tura y la valoracion de la misma (r=.013; p=.691). Frente a una asociacién lineal
negativa, es decir, inversamente proporcional, entre el tiempo empleado en la pla-
taforma y la calificacion final de la asignatura (p=.037; t=-.607), se mantiene la
hipétesis nula en el caso de la inexistente relacion entre los respectivos valores de
la evaluacion continua y el examen (r=.152; p=.637).

Se constata, también, que la variable de la asistencia a clases en directo no
guarda relacion con la variable de la calificacion del examen (r=-.171; p=.595), ni
con la de tiempo registrado en la plataforma (+r=.379; p=.224), ni tampoco con la
de calificacién de la evaluacion continua (r=.222; p=.489).

Discusion

En primer lugar, es necesario advertir que el estudio realizado ofrece ciertos
problemas de generalizacién, dado el limitado nimero de sujetos participantes,
que se traduce en una baja representatividad, debido, no obstante, a los criterios
aleatorios de la seleccion de participantes en la investigacion, o sea, la libre elec-
cion, por parte de los mismos, de la asignatura optativa Analisis de la musica de los
siglos XX y XXI, del segundo cuatrimestre del tercer curso del Grado de Musica
de la Universidad Internacional de La Rioja.

Sin embargo, los resultados obtenidos muestran el interés de los estudiantes
hacia esta materia —un tanto arida, en la que carecian experiencia previa—, a partir
de los cuatro factores de aprendizaje detectados, en los que cobra un papel deter-
minante las estrategias de corte digital, propiciadas por la condicion 100% on line
de la ensefanza impartida.

En cuanto al primer objetivo, la muestra presenta una media de edad superior
(en un 67%), a los 31 afos, a priori, una edad mas infrecuente en estudios univet-
sitarios, por ejemplo, a la comprendida en el rango entre 18-31 aflos, al que perte-
nece el 33% restante, proporcion a la que, sin duda, contribuye la condicién de la
enseflanza a distancia. Del total de los participantes, n=12, se infiere, l6gicamente,
que, a mayor edad, mds experiencia en la musica, con una media bastante alta, de
23,7 afios por cada alumno participante.

Por otra parte, la relacién entre la valoracion de la materia y la calificacion final
de la misma tiene un valor robusto (rde Pearson=691), atestiguando que, a mayor
rendimiento en la asignatura, mejor opinion entre el alumnado. Ademds, se ha de
recordar que la relacion entre la calificacion del examen y el tiempo empleado en
la plataforma es inversamente proporcional, de ahi que la metodologia empleada
propicie que cada alumno construya su propio aprendizaje con los recursos de
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aprendizaje que considere convenientes segun sus necesidades educativas indivi-
duales y/o sus conocimientos previos.

En cuanto al segundo objetivo, se observan cuatro factores principales en
el aprendizaje de la materia, el examen y su calificacién, la evaluacién continua
y su calificacion —compuesta por cinco actividades, un foro puntuable y un pe-
quefio porcentaje referido a la puntuacion de los test y la asistencia de dos clases
en directo—, las clases en directo y, por ultimo, el tiempo invertido en el estudio
del material complementario de la plataforma, a través de ocho items diferentes:
videoteca, ideas clave, foros, anuncios, tareas, documentacion, estadisticas, test,
programacion y correo. En los resultados individuales del alumnado, se observan
calificaciones bastante elevadas, tanto en el examen, con una media de 7,54 so-
bre diez puntos, como en la evaluaciéon continua, con una media de 3,72 sobre 4
puntos, de modo que la calificacion final de la asignatura ronda el valor medio de
8,5 puntos.

Con respecto a la asistencia a clases en directo, se ha registrado una media
de 6,5 clases por alumno a lo largo del cuatrimestre, advirtiendo que la asistencia
no es obligatoria y que ofrece, como maximo, 0,2 puntos en la calificacion de la
evaluacion continua, la media de asistencia ha sido de un 38,16 %, dato que habla
acerca del interés de la asignatura por parte de los estudiantes.

Asimismo, se ha podido conocer la relacion de horas empleadas en el estudio
de la materia a través de la plataforma, con una media de 1684,58 minutos de
media, es decir, aproximadamente, 28 horas por alumno, lo que supone un 15%
del tiempo contemplado en los 6 créditos ECTS estipulados en la asignatura; la
media de asistencia en directo, por otra parte, supone 390 minutos de dedicacion
en el cuatrimestre, es decir, un 7%. De este modo, el tiempo de dedicacion virtual,
entre clases en directo y recursos educativos, asciende a un 22% del total estipula-
do de la asignatura, al que debe sumarse el tiempo, imposible de determinar, que
los estudiantes dedicaron al estudio del examen y a la elaboracion de las laminas
grafico-sonoras demandadas en las actividades de la asignatura. De este modo, la
plataforma y los recursos educativos virtuales disponibles se revelan como una
herramienta sumamente til a nivel formativo para el alumnado, dada la cantidad
de tiempo utilizado en su uso, un 22% de media.

En cuanto al tercer objetivo, se ha constatado que los cuatro factores de
aprendizaje observados —examen, evaluacion continua, clases en directo y material
complementario de la plataforma— no guardan relacién entre si, ni entre la nota
de la evaluacién continua y la nota del examen, ni entre la asistencia a las clases
en directo con la calificacion del examen y la evaluacioén continua, ni tampoco en
cuanto al tiempo registrado en la plataforma. De este modo, se puede apreciar que
los cuatro factores observados se erigen como compartimentos estancos que el
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estudiante puede abordar de manera independiente y que, frente a las directrices
de la ensefianza tradicional en cuanto a la asistencia presencial a las clases, a partir
de la metodologia on line, se ofrece un modelo de ensefianza mas flexible y aut6-
nomo, cuyo éxito no depende, como se aprecia en los resultados, de la percepcion
de la exposicion magistral del profesor recibida —aun asi, la asistencia en directo
ha rondado casi el 40 % de la clase—.

A través del campus virtual, se ha obtenido el dato de que los recursos de
aprendizaje mas utilizados han sido, por este orden, la videoteca, las ideas clave,
los foros y los anuncios, mientras que los apartados de tareas, documentacion y
estadisticas consiguieron un minutaje mucho menor, muy alejado de los cuatro
primeros items y que, por su parte, los ultimos tres registros, test, programacion y
correo, obtuvieron un dato apenas residual en cuanto al tiempo empleado.

De esta forma, los cuatro primeros items suman un 85,23% por ciento del
tiempo total, frente al 14,77 restante y, por su parte, el analisis de regresion indica
que, dentro de los {tems con mayor puntuacién, la ponderacion del tiempo em-
pleado ordena los valores como se puede observar en la Tabla 5.

Beta Sig. %
Foros 0,401 0,001 14,75
Videoteca 0,583 0,002 36,55
|deas clave 0,360 0,024 22,71
Anuncios 0,182 0,068 11,22

Tabla 5: Relacidn en recursos virtuales predominantes.

Este dato arroja la conclusion de que los alumnos han preferido los recursos
educativos del foro puntuable y de la videoteca, que contiene clases grabadas, para
ver en diferido, como clases magistrales, es decir, clases grabadas con material de
refuerzo, antes que otros recursos, también puntuables, como la autoevaluacién
de conocimiento a través del test.

De este modo, los materiales de corte virtual de la asignatura, esto es, las clases
en directo por video conferencia y los recursos educativos del campus virtual,
han irrumpido con fuerza en el tiempo estipulado por los 6 créditos ECTS, hasta
un 22% del minutaje total registrado, mientras que otros items, preparacion del
examen y elaboracion de las actividades, han sido imposibles de cuantificar en las
180 horas contempladas.

Por tanto, del presente estudio pueden desprenderse las conclusiones:
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*  La ensefianza de la musica contemporanea puede despertar el interés del
alumnado a nivel universitario sin experiencia previa, lo cual se traduce
en unas elevadas calificaciones y en una asistencia, asimismo alta, desde
un modelo de enseflanza on line que no exige, per se, la asistencia a clases
en directo.

e Se han detectado cuatro factores incidentes en el aprendizaje de la ma-
teria, examen, evaluacién continua, recursos de la plataforma y clases en
directo, completamente independientes entre ellos, lo que condiciona el
éxito de la asignatura a distintas causas, mas alld de lo esperable en la en-
seflanza de tipo presencial, basada, fundamentalmente, en la asistencia a
clase y en la calificacién del examen.

e La metodologia de enseflanza on line posibilita una serie de recursos
educativos que propician no solo el enriquecimiento del contenido de
la materia, sino, también, la libre eleccion de estos recursos durante el
proceso de enseflanza-aprendizaje y su autorregulacion por parte de los
estudiantes, en funcién de sus necesidades individuales y de sus conoci-
mientos previos.

e  La puesta en practica de técnicas diddcticas digitales, como la utilizacién
del analisis grafico-sonoro, puede ayudar al estudiante sin experiencia pre-
via en musica contemporanea a iniciarse con éxito en este ambito, desde
de las mismas técnicas analiticas que exige el repertorio musical anterior
al siglo XX.

*  La musica contemporanea debe ser una materia inalienable en los estu-
dios musicales de nivel superior, dentro del bloque de analisis musical,
como punto de encuentro entre el pasado mas inmediato y el futuro de
nuestro arte.

Asi pues, los resultados de la asighatura muestran una influencia positiva en la
enseflanza de la musica contemporanea, no sélo en cuanto al interés del alumnado
—que invirti6 el 22% del tiempo estipulado por la configuracién de créditos en el
estudio de los recursos de la plataforma, dedicados a la inmersion en la materia, a
partir de videos, articulos, test, clases grabadas y etc.,—, si no, también, a las propias
calificaciones de los estudiantes matriculados —7,54 sobre 10 en el examen final;
3,72 sobre 4 en la puntuacion de las actividades—, en una asignatura a la que acu-
dian con una base de conocimientos previos en analisis e interpretacion de musica
contemporanea sumamente limitada o inexistente.

De este modo, a través de una variada gama de recursos educativos relaciona-
dos con la ensefanza on line y, por tanto, con las nuevas tecnologias, es posible
obtener buenos resultados académicos en un area, de la de musica contempora-
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nea, tal vez, ardua para los estudiantes, a causa de su todavia hoy escasa presencia
en los planes de estudios —situacion que esperamos empiece a cambiar con el paso
del tiempo—, partiendo de un modelo analitico basado en una nueva parametriza-
cién, basado en procesos y estructuras, que acentue la comprension de los lenguajes
contemporaneos hasta la actualidad:

“Ciertamente, sentir placer con la musica es la sefial de comprensién mas obvia, la
prueba de que la entendemos, un sentimiento en que podemos incluir la afinidad
que experimentamos con los oyentes que también deleita...” (Rosen, 2017, p. 11).

Notas

1. Marta Vela Gonzalez: https://orcid.org/0000-0002-5700-6767
2. Boulez muri6 el 5 de enero de 2016. En 1951 publicé Schinberg est mort, un articulo donde criticaba
fieramente la estética schonbergiana por su acercamiento a la musica posromantica del dltimo tercio

del siglo XIX, sin embatgo, ninguna de las voces actuales de la musica contemporanea se ha atrevido

a publicar un Boulez, est mort.
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