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Introduccion

Se dice que la ejecucion musical experta es expresiva, original y personal. Expresiva, porque
opera con una serie de variables (de intensidad, de tiempo, de calidad sonora, etc.) diferenciando
cada uno de los sonidos producidos con el objeto de crear un mensaje (una idea estructural, un
estado emocional, etc.) a ser comunicado al que escucha. Original, porque cada ejecutante procura
la creacion de un nuevo mensaje expresivo. Personal, porque ese mensaje conlleva atributos que se
identifican con la persona que los produce. La psicologia de la musica ha estado abocada desde
hace muchas décadas al estudio de estos rasgos (Seashore 1938).

Particularmente, el estudio de la regulacién de la variable microtemporal (timing) en la ejecucion
expresiva ha sido abundamente abordado desde la perspectiva clasica (Palmer 1989, Repp 1998,
Sundberg, 1993). Se ha avanzado asi, en la descripcion de los rasgos de originalidad de las
ejecuciones expertas (Bowen 1996, Repp 1998, Shifres 2002) y en el estudio de la identidad del
intérprete a través de la ejecucién (Shifres 2004, 2008). En general esta linea de investigacion se
concentra en el estudio de la performance como producto ya establecido, soslayando en general el
proceso que lleva a su conformacion.

No obstante, el proceso de conformacion de la performance experta también ha recibido mucha
atencion por parte de la Psicologia de la Musica. Asi se han estudiado detalles del proceso a través
del cual los expertos aprenden las obras a ejecutar (Miklaszewski 1989), centradose en aspectos
claves tales como la ejecucion de memoria (Chaffin et al. 2002), la sistematizacion de la practica
(véase Jorgensen y Lehmann 1997), la eficiencia comunicativo-expresiva (Juslin y Persson 2002)
entre otros.

Sin embargo, el modo en el que los atributos de la ejecucion expresiva (timing, dinamicas,
articulaciones, vibrato, etc.) se ajustan y organizan a lo largo de la preparacion de la obra con el fin
de configurar y comunicar una idea artistica se conoce mucho menos. Particularmente, aunque el
estudio del timing ha tenido mayor desarrollo en la descripcion de su sistematicidad, sus rasgos de
originalidad y su vinculacion con la identidad estilistica del ejecutante, poco se sabe acerca de cémo
el ejecutante construye sus concepciones interpretativas que rigen su propuesta de rubato durante el
proceso de estudio de una pieza musical. Este trabajo se propone describir y analizar el proceso de
conformacion de una propuesta sistematica de timing expresivo de una obra inédita (ejecutada por

primera vez) para violin solo, de un ejecutante experto.



Metodologia

La violinista profesional Agnieszka Maklakiewicz (AM) participo en este estudio. La tarea consistio
en desarrollar el estudio de la pieza Recuerdos de Infancia, compuesto por Maja Maklakiewicz
especialmente para esta investigacion con el objeto de ser ejecutada en un concierto publico. Todas
las sesiones de estudio (11 en total) y la audicién final fueron registradas en video (con la asistencia
de 3 camara simultaneas estratégicamente dispuestas). Las sesiones se realizaron en diferentes
horarios de acuerdo a la disponibilidad y voluntad de la participante y abarcaron duraciones
diferentes.

Se reportan aqui solamente los analisis correspondientes a las ejecuciones completas del primer
numero de la pieza (Columpio, figura 1) registrados en las sesiones 3, 7, y 11 y en la Audicién Final.
Se seleccionaron estas sesiones porque durante su desarrollo se ejecutd completa esta seccién de
la pieza, y porque en conjunto dan cuenta de los momentos claves del proceso (comienzo,
intermedio, final, y performance publica)

Se removio el audio de los video y se lo analizé con la asistencia de un software comercial de
edicién de sonido. Se identificaron los ataques de cada una de las notas y se calculd el tiempo entre
ataques sucesivos (I0Ol). Los valores de |0l fueron traladados (normalizados o en porcentual) a
graficos constituyendo perfiles temporales para cada ejecucion.
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Figura.1. Partitura de Columpio

Resultados y Discusién

Analisis Global
Se compararon las relaciones temporales globales entre las 4 ejecuciones y dentro de cada una
de ellas, a partir del analisis de las duraciones totales de ejecucion. El grafico de la figura 2 muestra

dichas relaciones.
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Figura 2. Duraciones de las ejecuciones por compases (en mseg.)



Dos hechos llaman la atencién: (i) la homogeneidad de las duraciones de los cuatro compases.
Por ejemplo, si el primer compas (en 4/4) dura 4 segundos, se espera que el compas 2 durara 5. Sin
embargo los compases en 5/4 tienden a ser mas cortos (ii) las duraciones globales tienden a ser
mayores a lo largo de las 4 ejecuciones. Asi la AF es la mas lenta de todas las ejecuciones. La
tendencia a alargar el compas 3 ensayada en S07 es la que persiste en AF aunque no aparezca en
S11. La menor variabilidad entre los compases aparece en S03 y la mayor en AF. Se ve entonces
cdmo se elabora a lo largo de las sesiones esta concepcion global del timing. Mientras que los
compases 1y 2 fueron progresivamente mas largos (como consecuencia del criterio de tempo global,
cada vez mas lento) los compases 3 y 4 fueron acomodandose a los poco rit, y rit, escritos. El detalle
de esta estrategia se analiza en la seccidn siguiente
Analisis Puntual

El gréfico de la figura 3 muestra las duraciones normalizadas de cada nota. Se llevo a cabo esta
normalizacién en virtud de que en términos de duraciones reales, las de la ejecucion 4 son
l6gicamente mas largas por ser la ejecucién mas lenta. Al normalizar los datos de las 4 ejecuciones

es posible compararlas en términos relativos.
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Figura 3. Duraciones reales normalizadas de cada nota en las 4 ejecuciones.
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En primer lugar se observa una clara diferencia entre el dominio global del timing en la AF en
relacion a la S03, que va modelandose a través de S07 y S11. La curva parabdlica descripta como
funcion de las duraciones reales es mucho mas homogénea en AF, mientras que en S03 esta mas
supeditada a las relaciones largo-corto en vinculacion a la posicién métrica (los valores mas largos
tienden a estar en las posiciones métricas mas fuertes (véase Gabrielsson 1987; Drake 1993). Asi se

puede apreciar que la organizacion temporal se modela a partir de una primera nota de cada frase



relativamente mas larga que las corcheas que la suceden, ascelerando relativamente las corcheas
siguientes para volver a frenar sobre el final de cada unidad. En los compases 3 y 4, en los que se
indica un rit. se observa una pendiente mas suavizada. En particular el rit mas extendido del compas
3 lo elabora alargandomas las corcheas en posiciones mas débiles. También se observa que a pesar
de la indicacién a tempo el compas 4 es ejecutado mas lento desde el comienzo. Probablemente la
violinista apela a un sentido general de a tempo que da volver al movimiento de corcheas.
Finalmente es interesante destacar que la blanca de cada compas fue acortandose a lo largo de los
ensayos, razon por la cual, las duraciones normalizadas de AF presentan un rango menor (es decir
que todas las duraciones tienden a ser mas similares entre si),

En términos generales es interesante notar que la transicion del compas 3 al 4 fue el pasaje mas
variable a lo largo de los 4 ensayos: la violinista prueba diferentes alternativas de solucion de esa
transicion (poco rit/a tempo/rit), desde (i) el ensayo de S03 en el que el poco rit no es tan marcado y
el a tempo es demorado por alargamiento de la primera nota del compas 4, pasando por (ii) un
cambio de propuesta en SO07 en donde el poco rit es mas marcado y extenso y el a tempo mas
drastico, hasta (iii) la AF, en la que parece hacer una sintesis de ambas propuestas.

El grafico de la figura 4 muestra los perfiles de timing de las 4 ejecuciones en términos de la
desviacion respecto de la duracion nominal (pautada en la partitura) de cada nota (en porcentaje).
Este grafico, por lo tanto, da una idea de los “alargamientos” y “acortamientos” de las notas respecto
de lo que ellas deberian durar si fueran tocadas exactamente siguiendo la indicacién escrita. En él un
valor por debajo del eje horizontal (valor negativo) indica un acortamiento. Contrariamente, un valor
por encima de eje horizontal indica alargamiento. De este modo cuanto mas alto es el punto en el
grafico, mas alargada fue la nota respecto de lo que se esperaba que fuera de acuerdo a lo escrito
en la partitura. En principio, en términos generales se observé en la AF un mayor coeficiente de
variacion (Cv=136.64). Esto indica que los porcentajes de desviacion respecto de la norma resultaron
mas variados en la presentacion en publico. No obstante, el menor coeficiente de variacion se
identificd en el ensayo de S11 (Cv=81.54), Asi, este ultimo ensayo resulté ser el menos “variado”. Se
puede encontrar una ejemplificacion de esto en el grafico de la figura 4, al observar el compas 3. Se
ve que AF llega a valores mas extremos en términos de alargamientos y acortamientos mientras que
S11 aparece como mas conservadora de los valores nominales.

En un examen detallado se observa que las blancas en los compases 1 y 2 tienden a ser muy
acortadas. Contrariamente, las corcheas del comienzo de esos compases tienden a ser muy
alargadas. Por lo tanto se homogeneizan las duraciones. Sin embargo, en la AF las blancas no son
tan acortadas, esta estrategia es incorporada en S11, como diferente de lo que venia haciendo en
S03 y S07. Sin embargo, en los finales de los compases 3 y 4 no incorpora lo propuesto en S11y
vuelve a la estrategia de timing exhibida en S03 y S07 consistente en alargar muy exageradamente
(fuera de toda proporcion) la duracion de las corcheas. Estos alargamientos parecen claramente
indicar una intension de marcar el movimiento de balanceo imitando un columpio. Se ve de este

modo a través de los dos graficos muestran como la violinista va construyento su concepcion



elaborada de timing a lo largo de su estudio de Columpio. Los aspectos mas generales que afectan a

la ejecucion expresiva (fraseo) son observados de manera sistematica desde la primera ejecucion,

sin embargo los detalles del perfil temporal es progresivamente modelado.

150

S0

Desviaciones expresivas de las 4 ejecuciones (en % de la duracion nominal)

——503 —=50 TT A

|

)

o

4

o a3
| . W 2

e

e

-

Figura 4. Porcentajes de desviacion respecto de los valores nominales para cada una de las

notas en las 4 ejecuciones de Columpio.

Los analisis anteriores permiten ver que la ejecucion en la AF es elaborada a lo largo de los

ensayos de manera metddica. Sin embargo, también se observa que no todo lo que AM va probando

es finalmente incorporado en su concepcion final de la pieza. De modo que es interesante analizar en

qué medida lo experimentado y realizado en cada ensayo contribuye a las decisiones tomadas en

AF. Para profundizar en este analisis se recurrié a un estadistico de regresion lineal. El

procedimiento permite ver si el comportamiento temporal observado en AF puede predecirse a partir

de lo observado en las otras 3 sesiones de ensayo.

En primer lugar, como es de esperarse se observé una asociacion significativa entre las 4

ejecuciones. La tabla 1 muestra los coeficientes de correlacion entre ellas.

S3 s7 S11 AF

S3 1 812" 739" 7617

S7 812" 1 860" 856"

ST 739" 860" 1 8417

AF 7617 856" 8417 1
** significacion a .001

Tabla 1. Matriz de correlacion



Dos modelos predictivos resultaron significativos. EI mas predictivo incluye las variables S07 y
S11 que en conjunto predicen un 75,6 % del comportamiento de la AF (R? ajustado = ,0756). El
modelo indica que el mejor predictor del timing de la AF resulté ser el ensayo de S07 (Beta=0,510;
p=.013) y en segundo lugar S11 (Beta=0,402; p=.045). De este modo es posible colegir que una
importante cantidad de rasgos de la AF ya esta presente en S07 y en conjuncién con los que aporta
S11 se acerca mucho a lo que ocurre en la ultima ejecucion. El grafico de la figura 5, muestra la

prediccion del modelo.

200,00

150,00

100,00

AF

50,00

0,00 B8

-50,00—]

T T T T T
-50,00 0,00 50,00 100,00 150,00

Valores predichos por el modelo de regresion ajustado

Figura 5. Grafico de los valores predichos por el modelo de regresion

Asi, se observa cédmo lo que ocurre en AF fue modelado principalmente en S07 y S11

Conclusiones

Este trabajo se proponia describir el proceso por el cual un musico profesional elabora el timing
expresivo de la ejecuciéon de una composicion desconocida para él a lo largo de una serie de
sesiones de estudio. Se pudo apreciar que el resultado final es el producto de un dominio creciente
del control de las duraciones de los sonidos que llevan desde una ejecucion subordinada a las
restricciones psicofisicas para la ejecucion de las duraciones iguales (Drake 1993), que establecen
que las posiciones métricas mas fuertes se ejecutan mas largas (véase también Sloboda 1983), a
una ejecucion en la que las duraciones obedecen a un disefio fluido que trasciende los problemas
métricos utilizando el timing con una finalidad memética. En este sentido se pudo observar
claramente como la artista genera un timing que representa el balanceo del columpio. De este modo,
la regulacion temporal va mas alla del problema de ejecutar cada nota y se pone al servicio de una
idea interpretativa mas general.

Los resultados de este microanalisis indican que la concepcion expresiva estable es probada ya
desde la primera ejecucién completa de Columpio (sesion ll) y que el proceso de ensayo modela
principalmente los “limites” dentro de los cuales la variacion expresiva es aceptada. Asi, por ejemplo

se observa que el alargamiento de la primera corchea de cada compas en S03 se mantiene hasta



AF. Pero sin embargo, la violinista no parece atada a una concepcion ritmico-métrica rigida, y explora
en cada ensayo otras posibilidades expresivas as través del timing. De este modo, las indicaciones
de compas pasan a un segundo plano privilegiando siempre la regularidad del vaivén del columpio
con estiramientos propios de una estilizacion expresiva de dicho movimiento.

Finalmente es interesante destacar el hecho de que el modelado del timing no es ni lineal ni
acumulativo. La violinista parece ensayar detalles que luego son momentaneamente abandonados
para ser finalmente recuperados en la audicién final. La ejecucién construida finalmente parece ser
una sintesis algunos de los planteos antitéticos que tienen lugar a lo largo de los ensayos. Esto tiene
implicancias interesantes al campo de la formacion interpretativa de los instrumentistas. Por un lado
quiere decir que la concepcion de la interpretacion no es ni un a priori, es decir que no existe una
idea preestablecida del modelo terminado sino que es la propia tarea de ejecucién la que contribuye
a su moldeado y por otro lado permite reconocer que el camino a una interpretacion sélidamente
concebida no es lineal, sino que presenta bifurcaciones, sinuosidades, y también atajos que

conducen de maneras multiples a los resultados artisticos.
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