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DINAMICA DE LA EJECUCION Y REPRESENTACION MENTAL DEL
EJECUTANTE

Favio Shifres”

Universidad Nacional de La Plata

La dindmica es uno de los dominios de accién del ejecutante. Estudios del campo de la ejecucion musical
dan cuenta de que los instrumentistas utilizan las dindmicas en orden a comunicar tanto las
caracteristicas propiamente dindmicas de la obra musical asi como otros atributos de la estructura
musical. En este trabajo se presenta un andlisis de la dindmica de 6 ejecuciones expertes de los cuatro
primeros compases de la Bourré I de la Suite Nro. 3 para cello solo de J. S. Bach. Se buscé hallar
modalidades o estrategias comunes en el uso de la dindmica en la ejecucion y relacionarla tanto con la
estructura musical tonal analizada en 1érminos de conduccién vocal subyacente, segiin los principios
schenkerianos, como con las estrategias de regulacion temporal observadas en esas ejecuciones en un
estudio anterior. Los datos obtenidos a través del andlisis de la envolvente fueron presentados en forma
grdfica de perfiles dindmicos y examinados desde dos perspectivas: 1) las tendencias centrales en los
usos de la dindmica, a través de la media de todos los perfiles dindmicos individuales y 2) las diferentes
estrategias dindmicas representada por los principales componenies surgidos del andlisis factorial de la
totalidad de los perfiles. Los resultados indican que es posible modelar el uso de la dindmica de acuerdo
a su relacidn con el tempo en los niveles globales, pero que a nivel local cada dindmica se aplica de
modo independiente tanto de la regulacion temporal de la ejecucion como de las particularidades tonales

de la obra.

INTRODUCCION

En un estudio previo, Shifres y Martinez (2000) repor-
taron un detallado andlisis cuantitativo de la regulacién
termporal (los patrones de las duraciones entre ataques
sucesivos) expresiva de seis ejecuciones comercial-
mente grabadas de los compases 1 a 4 de la Bourré I de
la Suite Nro. 3 en Do mayor para Cello solo de J. S.
Bach. Aunque la media de los patrones de regulacién
temporal fue representativa de la mayoria de dichas
ejecuciones, el andlisis de los principales componenies
de los datos sugiri6 al menos dos estrategias de
regulacién temporal independiente. Cada ejecucion

individual se pudo aproximar de diverso modo a alguna '

de dichas estrategias. Sin embargo no se hallaron dos
¢jecuciones individuales iguales, y ni siquiera se
presentaron patrones iguales para una misma gjecucion
en las dos unidades formales sucesivas ritmicamente
iguales contenidas en el fragmento (figura 1). Las
variaciones en la regulacién temporal estudiadas fueron
vinculadas al andlisis de la conduccién vocal
subyacente emanado de la teorfa de H. Schenker
([1979]-1935) observéndose que las diferentes
estrategias correspondfan a diferentes modos de
jerarquizar dicha conduccidn vocal.

La regulacién temporal es sélo un aspecto de la
expresién, que resulta ser el més ficil de medir a partir
de ejecuciones acisticamente registradas. Sin embargo,
la dindmica es otro comporente extremadamente
importante de la microestructura, aunque Tesulte
extremadamente dificil de precisar en las mediciones,
razén por la cual ha recibido mucha menor atencion
(Shaffer, 1981; Gabrielsson, 1987; Todd, 1992; Repp,
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1996). La mayor parte de los estudios que abordan la
medicién de la dindmica, se han basado en el registro
MIDI de los estimulos (Shaffer, 1981; Palmer, 1989;
Clarke, 1995), estudidndola como una funcién de la
velocidad de la pulsacidn de la tecla. Sin embargo,
algunos trabajos han adoptado el andlisis de la sefial
acustica {Gabrielsson, 1987; Repp, 1999), fundamen-
tindose en los datos de la amplitud de la onda.

El examen de la dindmica en los procesos de comu-
nicacién musical presenta dos aristas diferentes. Algu-
nos estudios abordaron la comunicacién de los matices
dindmicos per se (Nakamura, 1987; Tro, 1994), mien-
tras que otros examinaron la incidencia de la dindmica
en la comunicacién de atributos estructurales. Asf,
Sloboda {1983) encontré que el ejecutante comunica el
metro al oyente haciendo uso de la dindmica. Por su
parte, Palmer (1989) hallé que, al comunicar ciertos
atributos estructurales tales como la jerarquia de la
textura, aunque los ejecutantes crean estar haciendo
uso de las dindmicas, en realidad utilizan inconsciente-
mente otros principios (Asincronfa acérdica - Rasch,
1979). Thompson y Cuddy (1997) estudiaron el efecto
de la gjecucién musical en la percepcién de la distancia
entre tonalidades en corales de J. S. Bach. Para ello
utilizaron versiones con y sin expresién y hallaron que
los juicios de los oyentes respecto de la distancias
tonales se ajustaban mé4s a las predicciones tedricas
cuando se realizaban a partir de la audicién de las
versiones expresivas. Particularmente, encontraron que
las variaciones expresivas inducen mejor la distancia
entre tonalidades cuando estas son aplicadas indepen-
dientemente en cada voz (adaptdndose a las peculia-



ridades de la conduccién vocal) mds que de manera
similar en fas cuatro voces del coral, Con respecto a la
dindmica, descubrieron una tendencia a enfatizar las
notas tonalmente inestables y a velar las notas mads
estables dentro del contexto de cada tonalidad. Este
descubrimiento estarfa de acuerde con lo predicho por
Sundberg, Fryden vy Askenfelt (1983) para quienes la
amplitud en la ejecucién es proporcional a la distancia
melddica y arménica §u2 presenta una nota respecto de
la nota més estable del contexto.

Todd (1992) propuso un modelo computacional de
la dindmica musical complementando un modelo
anterior {Todd, 1985) de la regulacién temporal, en la
que ¢l manejo de la dindmica adopta una forma global
a menudo indicada por un crescendo / decrescendo.
Entre otras consideraciones, esta forma surge del
supuesto bdsico de que la dindmica musical y la
regulacién temporal estin acopladas®. Tal acoplamien-
to podria ser caracterfstico de ciertos estilos interpreta-
tivos asociados al repertorio cldsico y roméntico.

Gabrielsson (1987) encontrd que la dindmica global
de las ejecuciones de cinco pianistas expertos del tema
de la Sonata K. 331 de Mozart interactiia con el timing
para determinar las caracteristicas del microfraseo’. En
un estudio exhaustivo, Repp (1999) examiné la
manipulacién de la dindmica en 117 ejecuciones
grabadas comercialmente del comienzo del estudio Op.
10 Nro. 3 de Chopin. Encontré que los valores
centrales de tal utilizacién de las dindmicas pueden ser
entendidos como un perfil expresivo base que es
considerado implicitamente como norma expresiva,
sobre la cual los artistas expertos consiruyen sus
propias ejecuciones. De este modo hall6 cinco perfiles
dindmicos diferentes y no estandarizados que podian
ser claramente asociados cada uno de ellos a un
subgrupo particular de las 117 ejecuciones, y que por
lo tanto podian ser considerados como estrategias

dindmicas diferentes. Sin embargo, contrariamente a lo
predicho por Todd, ninguna de'estas estrategias mosté
una relacién significativa con las utilizadas respecto de
la regulacién temporal. De este modo, parece ser que
estas dos dimensiones de la microestructura (dindmica
y tempo) serfan controladas independientemente a un
nivel local ofreciendo al artista miiltiples grado de
libertad para la conformacidn de la expresidn.

El propdsito de este trabajo e¢s complementar el
estudio de regulacién temporal mencionado (Shifres y
Martinez, 2000) examinando (1) las estrategias de
utilizacién de las dindmicas, (ii) la relacién de tales
estrategias con las caracteristicas estructurales de la
obra, especialmente la conduccién vocal subyacente, y
(iii} la relacién entre las estrategias dindmicas y las
estrategias temporales, en ejecuciones expertas de los
primeros 4 compases de la Bourré 1 de la Suite Nro. 3
en Do mayor para Cello solo de J. S. Bach.

METODO

Las ejecuciones

Para este estudio se utilizaron 6 versiones de la Bourré
I de la Suite Nro. 3 en Do Mayor para cello solo de J.
S. Bach del compas 1 al 4 (con el correspondiente
levare), cuya partitura se muestra en la figura 1. Las
mismas fueron ejecutadas por Paul Casals (PC), Pierre
Fournier (PF), Maurice Gendron (MG), Yo Yo Ma
(YM), Mitislav Rostropovich (MR) y Paul Tortelier
(PT). Si bien el nimero de ejecuciones es reducido, las
mismas estdn a cargo de prestigios instrumentistas
cuyos estilos interpretativos diferentes son ampliamen-
te reconocidos. Se estima por lo tanto que se obtiene
asi una muestra significativa de diversas posibilidades
de ejecucién. Por otro lado, no es objetivo de este
trabajo un estudio exhaustivo de la ejecucién de este
pasaje en si, sino que simplemente se busca obtener
versiones representativas y calificadas de la obra.
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Figura 1. Bourré 1 de la Suite Nro. 3 en Do Mayor de J. S. Bach (compases 1-4).
Los mimeros en la parte inferior indican los agrupamientos minimos.

PROCEDIMIENTO DE MEDICION

Las grabaciones fueron entradas como sefiales analGgi-
cas desde los respectivos CD a una computadora, como
archivos separados. Se utilizé un programa de edicién
de sonido (Soundforge 4.5) que emite Ja forma de
onda. La determinacién del ataque es una cuestidn
problematica en las sefiales de cello y en esta obra en
particular, debido principalmente al ruido producido
por el arco, antes de que la altura se defina claramente
como tal. Las caracteristicas de este fragmento en
particular facilitaron la labor por un lado, ya que la
articulacién non-legato de casi todo el fragmento, dio
lugar a claros decay de la onda para cada nota. Sin
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embargo, el registro grave, la presencia de arpegios, y
fas condiciones de las grabaciones originales, aporta-
ban gran cantidad de ruido y no permitfan observar con
precisién el comienzo de cada nota. Por esta razén, los
indicios visuales, proporcionados por la forma de onda
dispuesta en la pantalla, se consideraron solamente en
acuerdo con los datos auditivos emanados del testeo
aural, Las versiones fueron analizadas por dos jueces
por separado, considerdndose un acuerdo a aquellas
diferencias que no superaban los 10ms (Gabrielsson,
1987). En los casos en los que la diferencia fue mayor,
se realizaron sesiones de estimacién conjunta hasta
lograr un acuerdo. De este modo los indicios tomados




eran (en este orden): aurales, visuales, analiticos

(andlisis de la frecuencia fundamental y espectro-

grama).

Se determinaron asi, las duraciones de las 23 notas.
Los ataques 2-1 (compds 2 primer tiempo) y 4-1
corresponden a un acorde - que de acuerdo a las
posibilidades de ejecucién del cello es realizado como
arpegio -. En estos casos se tomé el ataque de la nota
méds aguda ya que la ejecucién del arpegio puede
presentar diferentes estrategias. Se tomaron los ataques
como los limites entre las notas sucesivas. Para cada
uno de los Intervalos Entre Ataques (IEA) se obtuvie-
ron dos valores:

[. el de la méxima amplitud, considerado como el
valor del "acento”, o énfasis particular recibido en
la nota en cuestién.

2. el de la rafz media cuadrada de los valores de
amplitud del intervalo medido. En intervalos
cortos como los analizados esta medida se
relaciona con el nivel de "volumen” del archivo de
sonido.

I

S

Debido a la duracién de las notas analizadas se juzgé
que el valor medio podria ser equivalente a la
sonoridad percibida de cada nota. Los valores hallados
fueron normalizados y se graficaron en funcién de la
desviacion respecto de la media de intensidad del
fragmento, dando Jugar a perfiles dindmicos
expresivos, en los que el eje horizontal representa el
tiempo y el vertical la desviacién expresiva de cada
nota respecto de la media de intensidad.

RESULTADOS Y DISCUSION
Andlisis de los petfiles dindmicos y relacién con las
caracterfsticas estructurales de la obra

Media de los perfiles dinamicos

Los perfiles dindmicos para cada ejecucion, esto es el
grifico de los valores estandarizados de desviacién de
amplitudes de cada nota respecto de la media, se
promediaron en un gréfico que describe la media
aritmética de tales valores. El grifico muestra ademds
las desviaciones estdndar de los mismos (figura 2).
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Figura 2. Media y desviaciones estandar de los perfiles dindmicos

La media de los perfiles dindmicos de todas las
versiones permite observar que la intensidad no es
utilizada como estrategia de diferenciacién de las
"voces" que integran la melodia compuesta (Schenker,
[1979] - 1935) en general. Una ANOVA Repeated
Measures que tomé las 6 versiones como factor intra
sujeto y la voz (superior o inferior) como factor entre
sujetos, mostré un efecto no significativo del factor
Voz (F[]‘5] = .556; p = 473) Sin emba.rgo, la
interaccién Voz - Versién resulté significativa (Fy 5 =
= 4452; p = .002), indicando que la ejecucién con
diferentes intensidades de los motivos 1/2 y 4/5 no fue
una estrategia generalizada. Esto se manifiesta en el
efecto principal del factor Version (Fis; = 53.395;
p <.000). El grafico de la figura 3 muestra cémo las
elecciones de los diferentes artistas se reparten entre:
(i) tocar ambas voces con la misma intensidad; (ii)
tocar mds fuerte la voz principal; (iii) tocar més fuerte
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la voz intermedia. Esto indica las marcadas diferencias
interindividuales existentes en la ejecucién. Del mismo
modo, no parece haber uniformidad en el “gesto”
anacrisico inicial: el primer SOL resulta mucho menos
enfatizado que el FA comespondiente a la segunda
unidad en el primer tiempo del compés 3. Sin embargo,
la alta desviacidn estdndar tanto en las dos notas
iniciales como en MI y FA del comienzo de la segunda
unidad, revela la presencia de diversos modos de
concebir dicho gesto inicial (figura 2).

Contrariamente, un comportamiento que parece
generalizado es el énfasis en el arpegio. Légicamente,
esto proviene de la presencia de mayor cantidad de
notas en simultaneidad. Pero resulta interesante notar
¢cémo los artistas preparan la mayor sonoridad del
arpegio, aumentando la intensidad del levare corres-
pondiente.



Atin cuando estudios en este campo (REPP, 1998)
dan cuenta de que es posible considerar la media de las
ejecuciones como una virtual versi6n expresivamente
representativa de la prdctica comtn, los resultados

analizados revelan la existencia de marcadas
tendencias individuales que testimonian la originalidad
de la lectura de los grandes intérpretes,
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Figura 3. Relacién entre la dindmica promedio de 1a voz superior (motivos 1 v4)
y de la voz intermedia (motivos 2 y 5) de cada cellista.

Comparaciéon de los perfiles dindmicos

En orden a analizar las diferencias entre las versiones
se realizé un andlisis de Principal Componente. Esta
técnica analiza los perfiles dindmicos de todas y cada
una de las versiones {en este caso 6), algunas de las
cuales tienen diversas caracterfsticas en comin y las
transforma en un nimero menor de perfiles "virtuales”
que estdn completamente no relacionados entre sf.
Estos perfiles virtuales son los Principales
Componentes o Factores. La técnica también provee
una medida de la asociacién entre los perfiles
individuales y los factores obtenidos, de modo de
evaluar la medida en la que cada version es
representativa de un determinado factor. Cada uno de
los factores puede asi ser considerado como una
"estrategia" de ejecucion (en este caso dindmica). Si

todos los perfiles dindmicos fueran altamente
semejantes entre si, entonces surgirfa un solo factor
significativo, indicando que todo lo que no se ajusta a
ese factor es insuficiente para constituirse en un
segundo factor. Sin embargo, si las estrategias
utilizadas por los distintos artistas varfan entre si,
surgirdn mayor cantidad de factores significativos. En
ese caso es conveniente aplicar una rotacién Varimax
que facilita la interpretacién de los factores. Este
procedimiento modifica los factores originales de
modo de maximizar el nimero de perfiles dindmicos
que se ajustan a un determinado factor, y minimiza el
nimero de casos individuales que se asocian a dos
factores. La correlacidn de un perfil individual con un
factor determinado se denomina "carga" de dicho perfil
sobre el factor en cuestién,

N S
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Figura 4, Grafico de los dos Principales Componentes sigf\iﬁcativos.
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La aplicacién de este procedimiento dio por
resultado dos componentes (F1 y F2) que explican el
514 % y el 24,1 % de la varianza respectivamente.
Luego de una Rotacién Varimax estos factores
explican el 47.9 % y el 27,6 % de la varianza
respectivamente. Los perfiles de los factores aparecen
representados en la figura 4. A primera vista se observa
una diferencia en la estrategia de ejecucién de los
motivos 1/2 y 4/5 entre el Factor 1 y el Factor 2. El
primero, por supuesto, corresponde a la tendencia
observada en la media, mientras que en el segundo se
observa que los motivos de la voz principal se ejecutan
sensiblemente mds fuerte que los de 1a voz intermedia.

Otras particularidades relativas al  andlisis
estructural del fragmento son:

1. ambos factores tienden a enfatizar la ténica en
posicién fuerte en el compds 1. Si consideramos la
ténica en la octava superior que se encuenira a
continuacién y la ténica final, vemos que siempre
estd enfatizada, dentro del contexto local. Esto se
opone a la prediccién de Sundberg y otros (1983)
respecto del énfasis de las notas més estables
tonalmente.

2. En el compds 2, el Fl enfatiza el componente
melédico destacando el descenso SI - LA - SOL;
mientras que el F2 destaca el componente métrico
(que coincide con la estabilidad tonal) S1 - SOL.

3. E! F1 enfatiza el RE como nota m4s importante del
levare al compés 3, al tiempo que F2 enfatiza el
MI en dicho punto, como compensando la
posicién métrica débil que ostenta.

4, Fl enfatiza en ambos casos el levare al arpegio,
como para compensar el énfasis dindmico que

recibird el arpegio per se. Mientras que F2 dirige
el impulso dinimico hacia el arpegio. Asi, Fl
presenta una realizacién quasi tética del levare al
arpegio, contrariamente a Jla tendencia que
presenta con el resto de los motivos que son
ejecutados claramente anacrisicos. Prdcticamente
lo contrario ocurre con F2.

5. En el giro cadencial final F1 enfatiza Jas notas que
se hallan en la posicién fuerte - a manera de
apoyatura -. F2 enfatiza el MI que corresponde al
acorde de ténica.

Anéalisis de las ejecuciones individuales
Al comparar las ejecuciones individuales con los
factores extraidos se observa que Gendrpm presenta la
“carga” mds alta sobre el F1 (.900; Rostropovich .867,
Casals . 829 y Ma: 743 - Figura 5). La versién de
Fournier es la de mayor carga sobre F2 (.897; Tortelier
.867 - figura 6). Como puede observarse en la figura 5,
los perfiles individuales presentan un alto grado de
acuerdo desde un punto de vista global, sin embargo a
nivel local cada artista muestra diferentes estrategias en
cuanio a la ejecucién de las notas propias y ajenas a
cada armonia. Por lo tanto no existe evidencia suficien-
te para acordar con Sundberg y otros (1983) en el
sentido de que los mayores €nfasis se dan en las notas
mas inesiables. Resulta también notable el acuerdo a
nivel local en el giro cadencial del compds 4.

En cuanto al F2 los acuerdos locales parecen mis
estrechos, destacdndose también los del compds 4
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Figura 5. Factor 1 y su comparacién con las ejecuciones individuales que m4s se ajustan a él.
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Figura 6. Factor 2 y comparacién con las ejecuciones individuales que mds se ajustan a €1,

Relacién entre las estrategias dinamicas y las
estrategias temporales

Los perfiles dindmicos de las seis interpretaciones
fueron correlacionados con sus respectivos perfiles de
regulacién temporal. Solamente la ejecucidn de Casals
muestra una correlacion significativa - rpy= .502; p =
017 -. Ni las medias de los perfiles de regulacién
temporal y dindmica, ni las otras cinco ejecuciones
arrojaron resultados significativos. Esto revela que para

la mayorfa de los artistas estudiados no se cumplen las
predicciones del Modelo de Todd (1992). Cabe
destacar que el modelo predice la relacién "més rdpido,
mds fuerte; més lento, mas suave" a nivel global, y que,
contrariamente, este andlisis corresponde a un nivel
local de la microestructura. La figura 7 muestra la
comparacién de los perfiles para la ejecucién de P.
Casals. .
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Figura 7. Comparacién del perfil dindmico (linea gruesa) y el perfil temporal (linea fina) de la ejecucién de Paul

Es notable destacar que la de P. Casals es una de las
versiones més rdpidas analizadas. Podrfa pensarse que
a tempo més lento, el ejecutante tiene mayores
posibilidades de controlar la ejecucién de ambos
aspectos por separado, siendo la tendencia de
acoplamiento de ambos atributos una consecuencia de
no poder controlarlos aisladamente. En orden a indagar
esta hipStesis se calculé la correlacién entre los
coeficientes de correlaci6n entre los perfiles dindmicos
y temporales hallados para las seis ejecuciones y el
tempo de las mismas. El resultado mostré un r = 566,
que debido a los escasos grados de libertad (4) no
resulté significativo. Sin embargo la magnitud del
coeficiente da lugar a pensar en la direccidn planteada.
Légicamente, este hecho requiere de més investiga-
cién.

Casals.

CONCLUSIONES

El presente estudio tuvo como objetivo aportar datos
emanados del andlisis del componente de intensidad de
la microestructura de la ejecucidn a un estudio anterior
sobre la regulacién temporal (Shifres y Martinez,
2000). En tal sentido se pudo apreciar que a nivel local
los artistas parecen manejar independientemente los
componenies dindmicos y temporales de la expresion.
De este modo, el universo expresivo a que da lugar la
combinacién de ambos aspectos se ensancha de manera
significativa. Aunque la evidencia es débil, existen
razones para creer que un mayor control aislado de
ambos atributos serfa una funcién de la velocidad de
ejecucién. En tal sentido, las teorfas que asocian la
velocidad a la dindmica, se realizarfan en contextos de
velocidad global que superen un limite hipotético de
control. Asimismo, es posible que tal control discrimi-
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nante de las variables intervinientes, sea patrimonio de
los artistas con maya: nivel de pericia. Se hace
necesario, por lo tanto, un estudio en el que la
asociacién cuestionada sea examinada en ejecutantes
de diversos niveles de destreza.

Asimismo, se observa que las estrategias dindmicas
empleadas por los dislirtes ejecutantes ostentan un alto
nivel de individualidad, no encontrindose dos perfiles
dindmicos iguales, o altamente semejantes. De todos
modos, el andlisis de los Principales Componentes
reveld que es posible identificar estrategias comunes
entre varios artistas. Tales estrategias recibirfan mayor
adhesién a niveles globales que a niveles locales.

Finalmente, no es posible establecer la presencia de
eslrategias sistemdticas en el uso de las dindmicas en
relacién a la estructura tonal de la obra. Es decir que
los artistas, enfatizan tanto las notas propias como las
ajenas a cada contexto arménico local de modo
aparentemente no sistematico. De este modo, los datos
hallados cuestionan algunos modelos de la dindmica de
1a expresion - tales como ¢l de Todd (1992) y Sundberg
y otros (1983). Sin embargo es necesario tener en
cuenta que tales teorfas tienden a modelar la ejecucién
expresiva como norma -esto es, qué es una ejecucién
expresiva "normal” - y que las ejecuciones analizadas
aqui, son precisamente la expresién de concepciones
interpretativas de grandes artistas, que por su nivel de
sofisticacién se salen de dicha norma y le imprimen su
sello original.

NOTAS

1. El término "microestructura” alude al conjunto de
atributos expresivos, constituidos por variaciones
en la regulacién temporal, la dindmica, Ia
afinacién, el vibrato y los aspectos vinculados al
timbre del instrumento, como pueden ser el uso de
sordinas, pedales, etc. Dichas variaciones son
valores de desviacién que representan un
porcentaje minimo de los valores estdndares
determinados por la norma sobre la que se basa la
ejecucién (generalmente la partitura).

2. Todd utiliza la frase "the faster the louder, the
slower the softer” (cuanto mds répido mds fuerte,
cuanto mis lento mds suave).

3. Entendemos por microfraseo a la regulacién por
parte del ejecutante de la naturaleza métrica de los
agrupamientos ritmico-mel6dicos, De este modo el
gjecutante puede operar sobre la estructura de
agrupamiento dando lugar a "gestos” de diferente
naturaleza, por ejemplo téticos o anacrisicos.
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