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Introduccién

La transmodalidad es un concepto acufiado a partir de las investigaciones en el
campo de la psicologia del desarrollo y que originalmente alude a la capacidad de
los infantes para transferir la experiencia perceptual de una modalidad sensorial a
otra. Un importante cuerpo de investigacién da cuenta actualmente de que es
posible pensar ciertos aspectos de la ejecucion, la audiciéon y la composiciéon
musical como ajustandose a las funciones psicoldgicas que se desarrollan en la
infancia temprana, y presentdndose como variantes evolutivas mas sofisticadas
de tales funciones en la vida ulterior. De este modo los procesos transmodales
podrian jugar un rol central en la cognicién musical, y en la creacién de significado
a la experiencia musical en la vida adulta.

Para Lewkowicz (1992) la experiencia transmodal se basa en propiedades
temporales equivalentes de la estimulacion multimodal. De este modo, la
informacion proveniente de diversas modalidades que tiene en comun una
determinada estructura temporal le permite al infante tomar ventaja de la
redundancia temporal para comprender tal estructura y organizar la experiencia
como un todo. Tres son los atributos temporales destacados que participarian en
esta experiencia temporal: duracion, proporcion y ritmo.

Asi, en los fendbmenos transmodales, la estructura temporal es vista como
la principal caracteristica relacional entre las diferentes modalidades. Sin
embargo, la estructura temporal de los fendmenos perceptuales complejos
depende de muchos factores. En el caso del cine, por ejemplo, es casi una
tautologia afirmar que tanto el sonido como la imagen contribuyen a suscitar una
estructura temporal percibida. Imagen y sonido, entre muchos otros elementos,
pueden asi proveer estructuras temporales concordantes, brindando un alto grado
de redundancia perceptual y conceptual para abonar una organizacion del tiempo
particular. En el campo de la musica, por el contrario, no esta tan claro cuales son
los factores que pueden contribuir a la experiencia del tiempo. En musicologia, la
estructura temporal ha sido siempre discutida desde la perspectiva de la
composicion, y pareciera que viene acabada con ella. Por el contrario, en este
trabajo partimos de la idea de que es posible pensar que la accién del ejecutante
sobre la composicion musical puede proveer grados de complejidad y
redundancia, que contribuyen a organizar la experiencia temporal de la obra
musical como un todo, similares a los que proveen las manifestaciones
explicitamente multimodales (como el caso del cine). En otros términos,
hipotetizamos que la accion del ejecutante puede alterar la experiencia temporal
de la obra musical del mismo modo que la estimulacién multimodal.
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La idea de experiencias temporales duales, con variable grado de
redundancia y concordancia, dentro de una misma modalidad perceptual no es
original. Por el contrario, proviene del campo de la narratologia o teoria de la
narrativa. Una experiencia dual del tiempo parece ser crucial en la construccion
de la narracion (White 1981; Chatman 1981, Ricouer 1981, 1983), en especial en
el establecimiento de tensiones entre un tiempo del discurso y un tiempo del
relato. De acuerdo a Ricouer (1983) esta escision retoma la antigua dicotomia
entre enunciado y enunciacién. De la relacién entre el tiempo del discurso y el
tiempo del relato emerge la experiencia narrativa del tiempo. Como un caso
particular de narracion, el cine, brinda multiples niveles de discursivos (imagen,
texto, banda sonora) con particularidades temporales propias cada uno de ellos.
El tiempo de lo que se esta contando entra en tension con el tiempo de los
discursos que sirven para contarlo.

En este trabajo vamos a proponer que la ejecucion musical también puede
suscitar una experiencia dual del tiempo, generando una tension similar entre el
tiempo de lo que se cuenta y el tiempo contado (entre el enunciado y la
enunciacion). En un trabajo previo (Shifres 2004) ya hemos hipotetizado que el
sentido narrativo de la musica también surge de la propia experiencia temporal,
mas que de los problemas de contenido y agencia (como hipotetizan algunos
musicélogos, entre ellos Newcomb 1987, 1997, Maus 1997, Mizcnik 2001), y que
esta experiencia temporal estd condicionada por las tensiones entre el tiempo
estructural de la composicion, y el tiempo real-expresivo de la ejecucion. En otros
términos, la expresion en la ejecucion es capaz de dar lugar a una experiencia del
tiempo particular, que el oyente contrasta con el tiempo estructural de la
composicion.

Para ello nos vamos a valer del concepto de transmodalidad asumiendo
gue el grado de redundancia provisto por la estimulacion multimodal puede ser
reemplazado por informacion expresiva (en término de rubato, dinamicas,
articulaciones, etc.) en la ejecucion musical instrumental, una suerte de
redundancia intramodal. En este contexto, si una cierta secuencia filmica y una
ejecucion musical suscitan experiencias del tiempo equivalentes es dable esperar
gue sean consideradas como mas afines que si no lo hicieran.

El modo en el que musica e imagen brindan una informacién concordante
y de este modo contribuyen a la comprension del fendmeno habita en la mayor
parte de los estudios sobre musica y cine (Cook 1998, Lipscomb y Torchinsky
2005). En general, estos estudios indagan en el modo en el que la musica
contribuye a la significacion y comunicacién del lenguaje cinematografico. Sin
embargo, no suele abordarse el problema de cémo, en el lenguaje
cinematogréfico, la imagen contribuye a la significacion y comunicacion de la
musica.

A pesar de ello, los estudios en musica y cine brindan algunos marcos
conceptuales que pueden aplicarse a esta problemética. Por ejemplo, Simeon
(1992) analiza la relacion entre muasica e imagen de acuerdo a 3 niveles de
equivalencia entre ambos componentes del lenguaje filmico: (i) la
correspondencia kinética, (ii) la correspondencia sintagmatica, y (iii) la
correspondencia de contenido.

(i) La correspondencia kinética se refiere a la velocidad de la masica en relacion
a la velocidad de la accién. Este acuerdo a veces se logra a través del ajuste
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en un pulso subyacente, aunque muchas veces dicho pulso comun esta
ausente.

(i) La correspondencia sintagmatica se refiere al modo en el que la
segmentacién de la muasica “secunda” la segmentacion del film. Simeon
(1992) propone que es posible establecer una doble cadena sintagmatica en
la que los elementos de la segmentacion cinematogréfica y los elementos de
la segmentacién musicales se exhiben en paralelo dejando evidente la
reciprocidad y permitiendo el eventual acercamiento de lo musical a lo que se
esta narrando. Asi, la musica en el film intima con el programa narrativo. Pero
la musica puede exhibir una funcidon mas activa y autbnoma, en la que se
ubique ya no secundando, sino a la par de lo visual coadyuvando con lo
visual en la creacion de la significacion. De este modo, podemos hablar de
una correspondencia transmodal en la construccion de dicho programa
narrativo.

(i) La correspondencia de contenido se refiere a alusiones directas en lo sonoro
a lo que se esté viendo. Esta correspondencia es mas problematica, aunque
ciertos aspectos del contenido se identifiquen facilmente. Por ejemplo, una
correspondencia de contenido trivial tiene lugar cuando en un video clip, por
poner un caso, se observa a los ejecutantes tocando lo que se esta
escuchando. Sin embargo es posible establecer correspondencia a niveles
mas sutiles.

De estas tres correspondencias, las dos primeras nos resultan
particularmente interesantes porque son las que se vinculan a la dimension
temporal del discurso cinematografico. El establecimiento de estas
correspondencias no solamente podrian estar reforzando la narracion
cinematografica (como lo suponen los estudios mencionados) sino que,
reciprocamente, favorecerian la comprension del componente musical.

A partir de ello, en este trabajo se explora ese campo, relacionandolo con
el campo de los estudios en ejecucion musical. Se hipotetiza que asi como los
atributos de la ejecucion musical (timing, dinamicas, articulaciones, etc.) son
capaces de elicitar aspectos estructurales esenciales para dar lugar a una
organizacién particular del tiempo de la ejecucion en relacion al tiempo de la
composicion musical, los atributos del lenguaje cinematografico pueden suscitar
algo similar.

Para demostrar eso, se desarrollé un experimento que utilizé el paradigma
experimental de Juicio de Similitud. Juzgar la similitud consiste en cotejar —aun de
manera no conciente- los rasgos comunes y diferentes de los estimulos (Jameson
y Gentner 2003). La extraccion de las cualidades comunes implica que
previamente se realiz6 una ponderacidén de los rasgos relevantes que luego se
evallan a la luz de las propiedades relevantes del otro estimulo. Dicho de otro
modo, si dos estimulos son considerados similares no es simplemente porque
comparten caracteristicas comunes sino mas bien porque sus rasgos comunes
son puestos en relevancia.

En el experimento que se reporta aqui se tested la similitud entre
estimulos musicales enteramente auditivos con estimulos auditivos y visuales. Se
especulé acerca del modo en el que el componente visual de estos Ultimos
suscitan una experiencia particular del tiempo que equivale a la experiencia
suscitada solamente por algunos de los primeros. En la siguiente seccion se
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presenta el experimento y sus resultados. Luego se discuten los mismos a la luz
del andlisis de las estructuras temporales de los estimulos comprometidos.
Finalmente se discute el modo en el que los atributos expresivos de la ejecucion
proveen informacién temporal redundante que es capaz de reemplazar la
informacion visual faltante, vinculando asi la experiencia transmodal de la musica
en el cine con la experiencia intramodal de la musica en la ejecucion tradicional.

El Experimento

Meéfodo

Sujetos

Ciento veinticinco estudiantes universitarios tomaron parte en el experimento. Su
edad promedio fue de 24,8 afios. Cuarenta y dos de ellos eran mujeres y 87,
varones.

Todos los sujetos tenian al menos 1 afio de entrenamiento musical
sistematico. La media de experiencia musical fue de 6,1 afios. Se tomé ese valor
para dividirlos en dos grupos de acuerdo a la experiencia musical. De 1 a 6 afios
fue considerado el grupo de moderada experiencia musical con 84 sujetos. En el
grupo de avanzada experiencia musical los sujetos, N = 41, tenian més de 6 afios
de experiencia musical. Los sujetos se repartieron por azar en las dos condiciones
experimentales. Por razones operativas ambas condiciones tuvieron diferente
namero de sujetos. La condicion experimental incluyé a 77 sujetos y la condicion
control a 48.

Estimulos

Una extensa escena del film El pianista de Roman Polansky fue utilizada como
estimulo cinematografico para la condicion experimental. La escena es la
denominada El encuentro en la que el protagonista, el pianista, Szpilman, toca la
Balada en sol menor de Chopin para a pedido del Capitan Nazi, Hosenfeld (véase
en la seccién Discusién. Una composicion un breve analisis de la composicién).
La escena se tomo desde aproximadamente 1h 52 minutos del comienzo del film,
hasta el momento en el que la ejecucion llega al compas 40 de la composicion
(punto en el que la ejecucion de la escena se eslabona con la coda final (compas
209), salteando todos los compases entremedio. De este modo se aboarcéd
ademas de la ejecucion de la Balada de Chopin, algunos momentos importantes
en la narrativa de la escena (en particular en relacién al uso de la musica y la
banda sonora en el contexto de la narracién). Este estimulo constituyd el video
clip experimental.

Para la condicién de control se elaboré un video clip control utilizando una
serie de imagenes que mostraban enormes cajas de madera con puertas abiertas,
a las cuales la camara entraba y salia mediante un lento travelling. Se considero
gue estas imagenes eran suficientemente neutras como para no dar lugar a una
narrativa similar a la del film del grupo experimental. Ademas el montaje no
coincidié con ningun punto estructural observado en la partitura, y el movimiento
de la camara era constante. De esta manera se tratd de evitar todo tipo de
correspondencia sintagmatica, cinética y de contenido con la obra musical. Se le
ados6 a dichas imagenes la banda sonora de la escena utilizada en la condicion
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experimental. De este modo en ambas condiciones experimentales se escuchaba
la misma ejecucion de la Balada en sol menor de Chopin pero se veian imagenes
totalmente diferentes. Asi, ambos video clips constituyeron estimulos tanto
sonoros como visuales.

Se tomaron 5 ejecuciones de la Balada en sol menor de Chopin, entre las
cuales se encuentra la que grabd Janusz Olejnizack (2002) para la banda de
sonido del film de Polansky. Las otras 4 ejecuciones fueron: Alfred Cortot (1933),
Vladimir Horowitz (1968), Istvan Székely (1987) y Evgeny Kissin (1999). Debido a
gue la introduccién —Largo- en la ejecucién del film no coincide con la grabacion
de Olejniczak (probablemente por la exageracion dramatica de la primera pausa,
y el plano desde la que estd tomada, haya sido grabada por el propio actor) y a
gue por su cardcter de recitativo la objetivacion de los aspectos temporales
resulta harto problematica, se tomaron los fragmentos que comienzan en el
compas 3 (fade in durante todo el compas) hasta el compas 40 (fade out de 40.1y
40.3). Se obtuvieron de este modo los 5 clips de sonido. Asi, estos clips fueron
estimulos exclusivamente sonoros.

Aparatos

Los clips de videos fueron proyectados utilizando una computadora con un
proyector data show sobre una pantalla blanca. La proyeccién fue de tamafio
variable (segun la disponibilidad de distancia proyector-pantalla en cada caso)
pero siempre fue suficientemente amplia (estilo cinema). Los clips de audio fueron
grabados en un CD y reproducidos en un equipo estéreo. Las condiciones fueron
similares para todos los grupos.

Procedimiento

Los sujetos primero veian el video clip completo sin recibir instrucciones
especificas. En el caso de la condicion experimental se les contd a los sujetos un
resumen del argumento hasta el momento de la escena vista con el objeto de
contextualizar la observacion y procurar que se involucraran en la atmdésfera
emocional del film. A continuacién escuchaban los cinco clips de sonido. Los
sujetos tenian que juzgar en una planilla, utilizando una escala de nueve puntos la
similitud entre la ejecucion escuchada en cada sound clip y la ejecucion
(recordada) del video clip. Luego de eso, llenaban un breve cuestionario con
datos personales.

En ambas condiciones los sujetos desconocian el procedimiento al
momento del ver el video clip, es decir que no sabian que deberian comparar la
ejecucion, para evitar que atendieran exclusivamente a las cuestiones de
ejecucion soslayando el aspecto visual. En todos los casos los sujetos sabian que
la tarea se vinculaba a una investigacion en ejecucién musical.

Diseno

El disefio de la investigacion constd de dos condiciones diferentes. En la
condicion experimental los sujetos veian el video clip experimental y luego
realizaban los juicios de similitud escuchando los 5 clips de sonido. En la
condicion control, el video clip experimental era reemplazado por el video clip

control. La prueba se desarroll6 en pequefios grupos (de 8-10 personas por
grupo) que escucharon los 5 clips de sonido en diferentes érdenes aleatorizados.
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Resultados

Se realiz6 una andlisis de varianza de mediciones repetidas con la variable Artista
como factor intra sujetos y las variables Condicion, Instrumento, Experiencia
Musical y Género, como factores entre sujetos. Los resultados se observan en el
grafico de la figura 1. Los factores género, experiencia e instrumento no resultaron
significativos, de este modo no se hallaron diferencias en las respuestas respecto
de estas variables.

Condicion Expermenrtal Condicion Control

Horom itz Olajiczak

Artizta Artista

Figura 1. Juicios de similitud entre los video clips y los clips de sonido para la
condicion experimental (izquierda) y la condicién control (derecha)

Los gréaficos de la Figura 1 muestran las medias de los juicios de similitud
para ambas condiciones. El factor Artista result6é significativo (Fj121.4=3,535
p<.007). También el factor Condicion resulto significativo (Fj124.1j=19,293 p<.000),
revelando que los sujetos en la condicion control tendieron a considerar mas
similares las ejecuciones de los clips de sonido (en su conjunto) a la de los video
clips. Esto puede entenderse como que el contexto del film brinda al oyente una
cantidad de factores que diferencian la experiencia de audicion a partir del filmy a
partir de los clips de sonido més que el contexto del video abstracto utilizado
como control. Sin embargo, esta puede ser una observacion apresurada si no se
tiene en cuenta que la interaccion entre los factores Condiciéon e Instrumento
arrojo una significacion marginal (Fp121.2= 4,699 p= .032). El los graficos se aprecia
gue fueron los sujetos pianistas los que mas variaron sus juicios de similitud entre
la condicién experimental y la condiciéon control. Es decir que pareceria que las
condiciones del film (narrativa, montaje, etc.) que no aparecen en el video
abstracto afectaran mas a los sujetos pianistas que a los no pianistas.

Mas relevante a los objetivos de la investigacion es la interaccién entre los
factores Condicion y Artista que también arrojé una significacion marginal (Fji1s-6=
2,674 p= .032). Esto implica que los juicios de similitud fueron diferentes en la
condicion experimental que en la condicion control. Se ve claramente que en la
condicion control, la ejecucién que los sujetos estimaron mas similar a la del video
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clip fue la Olejniczak, que en efecto era la utilizada en el video. Por el contrario,
los sujetos en la condicidon experimental consideraron mas similar a la ejecucion
del video la de Kissin y la de Székely que la del propio Olejniczak. Un contraste
post-hoc revelé que solamente los juicios de similitud para la ejecucién de Kissin
resultaron significativamente diferentes de los juicios para la ejecucion de
Olejniczak (Fp1.75=6.754 p = 0.01). En otras palabras, los sujetos que vieron la
escena del film consideraron mas similar a lo que escucharon durante esa
experiencia la ejecucion de Kissin que la ejecucion que en efecto escucharon
durante la experiencia, la de Olejniczak.

Discusion: una composicion y tres performances

Una composicion

Un analisis pormenorizado de la Balada en Sol menor de Chopin excede
ampliamente el alcance de este trabajo (véanse por ejemplo los andlisis de
Samsom 1992, Klein 2004, Bjorling 2002, Tarasti 1994, Rothstein 1995). Las
figuras 2 y 3 exhiben dos interpretaciones diferentes de la organizacion temporal
de la pieza. La primera (figura 2) corresponde a un arreglo de superficie en
relacion a la caracteristica estrdfica de la composicion épica del género Balada.
La segunda (Figura 3) presenta la interpretacion de la conduccion vocal
subyacente en el que las unidades organizadoras del discurso son las
progresiones lineales que emergen (Schenker 1935/1979) vinculando la
dominante Re con la ténica Sol (Re-Do-Sib-La-Sol) (Para una descripcidbn mas
detallada del conflicto entre ambas perspectivas véase Shifres 2003, en
preparacion). Digamos aqui simplemente que de acuerdo a la primera mirada, el
tiempo de la composicion se organiza en segmentos breves y repetitivos que a su
vez se organizan jerarquicamente en unidades de orden superior. Por el contrario,
la segunda perspectiva brinda una organizacion de unidades mas largas,
caracterizadas por:

0] la introduccion se imbrica con el comienzo de la balada propiamente
dicha;
(i) las unidades representadas por las progresiones lineales 5-4-3-2-1

(Re, do, sib, la, sol) quedan encabalgadas respecto de la articulacion
de unidades de acuerdo a los refranes de superficie (figura 2)

(iii) elementos que en el nivel de la superficie musical son equivalentes, en
el analisis de los niveles mas profundos se observan como
correspondientes a diferentes niveles jeraraquicos (por ejemplo, la
unidad X, compas 11-12, del grafico es una prolongacion del Sol del
compas 11),

(iv) en la segunda parte, donde el andlisis de la superficie musical
mostraba mayor ambigledad, se presenta todo como una extensa
bordadura (mi b) de la dominante Re.
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Figura 2. Balada en Sol menor de Chopin op. 23. Compases 5y ss. Se destaca la
estructura periédica de los refranes

Con estos elementos es posible narrar la estructura musical: El acorde de
La bemol mayor del comienzo se cuestiona fuertemente en el compéas 3 con la
aparicion del Fa#. Esto genera una gran incertidumbre que suscita un prolongado
silencio. En efecto, no sabemos dénde estamos, ni hacia dénde vamos. Ese
primer silencio es por lo tanto una gran pausa cargada de incertidumbre. El pasaje
siguiente con los rodeos alrededor del Fa # y del Re sefalan la dominante de Sol.
Sin embargo, el nivel armdénico de superficie todavia sigue presentando dudas, (el
Mi b, del compas 8 da cuenta de que no estaba todo dicho a ese nivel). No
obstante la melodia lleg6 al Re. Se ha alcanzado el kopftone. Para la teoria
schenkeriana, una vez alcanzada esta nota, la suerte ya estd echada, ya
conocemos el camino, y la meta es visible. EI camino podra ser mas o menos
sinuoso o directo, pero la primera nota estructural fija el punto de partida de la
estructura conocida. Por lo tanto el arribo a ese Re es clave, aqui la duda se
disipa. El silencio que lo sigue tiene otra connotacién — alivio, calma, meditacion?
—. De este modo la entrada al tema del vals del Moderato esti abierta desde
antes, desde ese Re. Esto unifica la introduccion y el vals articulando ambas
partes de otra manera. Al mismo tiempo, el planteo de la cadencia en el compas
6-7 nos dice que la nota larga de 7-8 tiene un significado diferente que los
silencios anteriores. Sirve para tomar impulso y arrancar con la balada
propiamente dicha.
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Figura 3. Gréfico del andlisis de la conduccion vocal subyacente de la Balada en Sol
menor de Chopin op 23, compases 1-36. Extraido de Rothstein (1995)

La entrada del tema de vals, lirico, no impulsa la accion sino los estados
internos, los sentimientos y emociones y es probablemente un tiempo de
transformaciones internas. Lo importante aqui no es la organizacion aparente de
las estrofas, sino lo que ocurre a niveles mas profundos en donde una idea unifica
todo el pasaje. La unidad del pasaje por lo tanto es lo mas importante y
comprender el rol de ciertas notas (como el Sol del cambio de octava del compas
13) resulta importante en el entendimiento de esa unidad en los procesos de
transformacién interna. Cuando la estructura estrofica comienza a
desconfigurarse, lo lirico y lo narrativo se entremezcla de una manera muy sutil, y
es posible entender que son esos estados internos los que comienzan a narrarse,
con momentos fuertemente liricos de expresion interna, y con momentos mas
extrovertidos manifestados en los pasajes mas virtuosisticos.

La cadencia del compas 36, marca un punto de inflexion importante. En
este contexto fuertemente unificado por las progresiones lineales a nivel de la
estructura musical, y por sutiles transformaciones internas a nivel de la expresion,
este es el punto de mayor inflexién. A partir de aqui, las transformaciones internas
suscitadas son de tal naturaleza, que lo virtuoso se abre paso en el contexto de lo
lirico, haciendo uso de un poder creciente asentado en el dominio de lo técnico.
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Una performance cinematogrdtica

Polansky utiliza la estructura musical de la Primera Balada de Chopin en la
realizacién de la escena del encuentro. Es posible trazar los diferentes niveles de
correspondencia imagen-mdasica:

La correspondencia cinética: La escena en cuestion presenta muy poco
movimiento: una extensisima Unica toma, que sirve de introduccién a la
introduccion de la composicion, revela el lento andar de ambos personajes hacia
el piano. Luego también un lento andar del personaje del capitan desde el piano
hasta una silla alejada en la sala. Los Unicos movimientos importantes y
significativos son los movimientos de la ejecucion, tanto los sutiles movimientos
del cuerpo, como los virtuosos movimientos de las manos sobre el teclado.
Aunque la pieza comienza en un Largo, luego no es posible decir que el tempo
sea lento. El movimiento de las manos, es entonces el unico recurso que el
contexto de los materiales de los que disponia le dejaba libre a Polansky para
establecer una correspondencia cinética. Polansky enfatiza justamente esa
correspondencia en los pasajes virtuosisticos como el tipo cadenza del compas
33, o el trino del compas 25.

La correspondencia sintagmatica: En el analisis de esta correspondencia
se advierte claramente qué perspectiva de la estructura musical esta utilizando
Polansky. Un punto muy claro en este sentido tiene lugar en la cadencia del
compas 36, que en el contexto de la uniformidad de lo anterior aparece como
nuevo. En el terreno visual, por primera vez se ve una imagen exterior, aparece lo
nuevo “el afuera”, con una fuerte implicancia ya que la escena se viene
desarrollando desde hace 9 minutos y 37 segundo en el interior de la casa.

No obstante, en el comienzo de la pieza se puede ver lo mas interesante
de la correspondencia sintagmatica. En primer término, la primera toma comienza
mucho antes del comienzo de la performance (1 minuto 25 segundos, la toma en
total dura 1 minuto 53 segundos!). Es una extensisima toma que se vincula al
extenso arpegio del comienzo, como si la musica existiera de antes y solamente
en ese Do (el del comienzo) comienza a hacerse audible. La siguiente toma (el
plano del capitan) se articula en el Re del compas 5 (el kopftone de la progresion
lineal, véase figura 3) y atraviesa los extensos silencio, el cambio de tempo (al
moderato y finaliza en el compéas 13 en el momento de la transferencia de registro
con el salto de octava (ver figura 3). Es decir que la imagen unifica la transicién
del Largo al Moderato y se presenta toda la primera frase en una Unica toma. Si
los puntos de montaje funcionan como acentos fenoménicos que capturan la
atencion del espectador (Boltz 1992) el Re en tanto Kopftone esta siendo
enfatizado por el sintagma visual. De este modo, este sintagma refuerza la
progresion lineal (Figura 4). Por ello la eleccion de Polansky parece ser la de la
interpretacion de profundidad méas que la de superficie. Sin embargo es posible
pensar que la imagen captura la estructura jerarquica del pasaje: en el momento
en el que comienza el refran en el compas 8 comienza el giro del capitan (es el
primer movimiento importante que realiza!). Durante todo el primer refran el
capitan se traslada hasta la silla, durante el segundo refran gira lentamente
enfrente a la silla y se sienta, y llega a sentarse en el comienzo del tercer refran.
Por lo tanto la toma tiene 4 partes: (i) rostro fija, (ii) giro y traslado, (iii) giro y
sentada, (iv) (mas breve) sentado fijo. En la figura 4 se observa esta
correspondencia sobre el grafico de conduccién vocal subyacente y se sefala la
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relacion jerarquica que en lo visual representa el nivel de la toma y el nivel del
movimiento del personaje.

La siguiente toma — Hosenfeld sentado - se extiende desde el Sols del
compas 13 hasta el tercer tiempo del compas 16, es decir la primera mitad de la
segunda estrofa. Es decir que el segmento visual corresponde con la articulacion
formal de superficie en la composicién. A partir de ahi al desaparecer el refran con
sus progresiones lineales (Figura 5), y hacerse la segmentacion musical mas
ambigua se abandona la idea de que ambas cadenas sintagmaticas mantengan el
nivel de sincronia que vienen trayendo. En toda esta seccion, entonces, Polansky
deja de lado la correspondencia sintagmatica y profundiza el tercer tipo de
correspondencia.

La correspondencia de contenido: aunque podrian sefialarse varios puntos
de analisis, este tipo de correspondencia es problematico. No obstante, el pasaje
gue muestra la correspondencia de contenido mas elocuente es probablemente el
comienzo del Largo. Aqui se ve claramente como la incertidumbre es el contenido
del primer silencio. El movimiento de recoger los dedos que hace el pianista en
ese silencio siembra la duda en el espectador de si va a poder o no tocar y
demostrar que es en efecto un pianista (una duda que tiene implicancias mucho
mas extensas, ya que, en definitiva la incertidumbre gira en torno a si podra
sobrevivir). Asi, se instala una clara correspondencia entre la incertidumbre tonal
(discutida arriba) y la duda acerca de qué pasara con esta ejecucion. Cuando
arriba al Re kopftone el gesto, y la actitud de Hosenfeld indica, en efecto, que “la
suerte est4d echada”, y por lo tanto el silencio siguiente tiene una carga de
seguridad y alivio. Finalmente la nota larga sobre el lg,; que pone en movimiento el
vals (y la balada en si), aqui pone en movimiento (de retirada) al personaje del
capitan nazi.

introducton H | antecedent (1) i | (2
——, d""'_ﬁ"‘_i - dﬂ__:‘ E e o
gty b e g | = —F
= 5:_:—*5__,.!___:} —— L'E_.x]' V:-:_..J’ 1
WI® ivve - 2 @ G v) i (W) i Gi*")

Figura 4. Correspondencia sintagmatica (primera parte)

En resumen, como una performance exclusivamente instrumental, los
recursos expresivos de esta escena estan organizados alrededor de una idea
particular de la estructura musical que se combina con otros aspectos narrativos
propio del relato del film. En otros términos, del mismo modo que la historia y la
atmadsfera emocional, ciertas cuestiones estructurales de la composicién son
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tomadas como materiales para la creacidon de la escena. En ese sentido, se
puede ver en primera instancia que las relaciones teméticas (el contraste entre en
primer y el segundo tema) son consideradas tanto como las relaciones
sintagmaticas. Finalmente tanto aspectos de la narrativa musical como del
movimiento de ejecucion modelan la escena. LOS recursos expresivos
cinematograficos (montaje, luz, expresion emocional, etc.) son puestos al servicio
de la interpretacién de la estructura musical. En particular se puede apreciar que
la perspectiva del Polansky obedece mas a la vision de profundidad de la pieza
(figura 3) que a la de superficie (figura 2) en particular en la primera mitad del
fragmento (figura 4).
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Figura 5. Correspondencia sintagmatica (segunda parte)

Dos performances pianisticas

Del mismo modo los recursos expresivos del ejecutante son puestos al servicio de
la interpretacion de la composicién. Tal vez el principal recurso expresivo de los
ejecutantes en general sea el timing: la regulacién el tiempo entre sonidos
sucesivos.

De las cinco ejecuciones utilizadas en el experimento, se analizan y
discuten aqui la de Evgeny Kissin (EK), que fue juzgada como la mas similar a la
del film y la de Januz Olejniczak (JO) que siendo en efecto la del film fue juzgada
como menos similar. Este andlisis se concentra en aspectos del timing, y por
razones operativas de los recursos analiticos se obvia la introduccion (Largo).

La tabla 1 exhibe los valores de tempo para la primera estrofa (compases
8-16) y para la entrada del motivo elaborado a partir del compéas 36. La tabla
permite apreciar una progresion en el tempo hacia las secciones de mayor
virtuosismo que aparecen mas adelante (Klein 2004). Sin embargo, el tempo mas
rapido en la estrofa inicial en la ejecucion de JO estaria suponiendo un caracter
mas de salén al vals del comienzo, mientras que la de EK estaria explotando mas
sus rasgos dramaticos.
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Artista Compases 8-16 | Compases 36-40

Kissin 90 129

Olejniczak 102 131
Tabla 1. Valores de tempi (en negras por minuto) para las ejecuciones en la primera
estrofa y en la elaboracién del tema luego de la cadencia del compas 36.

El grafico de la figura 5 muestra las estrategias de timing de ambos
pianistas. Por razones de espacio sb6lo se comentan algunas caracteristicas de
estas estrategias. JO da cuenta de una mayor uniformidad para abordar la
ejecucion de los refranes sucesivos (panel superior) mientras que EK muestra una
mayor variabilidad en la ejecucién del pasaje. En los primeros compases ya se ve
gue, en general, los pianistas tienden a sefialar la articulacién entre los versos
(refranes) de las estrofas. Sin embargo, es interesante notar que EK enfatiza méas
(comparativamente) esta articulacion, en el que el final del refran esta sobre la
dominante (panel superior izquierda), que el refran anterior, que finaliza en el ii;
(panel superior derecha) (Rothstein 1995).
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Figura 6. Perfiles de Timing para JO y EK compases 8 -21
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El panel medio muestra como el final del tercer refrAn no esta sefialado del
mismo modo, en virtud de que el gesto que continua no es acéfalo y de que en
general los pianistas tienen a dirigirse hacia el Do#s anticipacion del compas 15,
alargando el dltimo tiempo del compas 14. Es importante notar aqui que EK
unifica en extremo la transicion del tercero al cuarto refran, reduciendo el énfasis
articulatorio de ese punto.

En el panel inferior se muestra un comportamiento similar en los compases
18 y 20. En el compéas 21 cuando se abandona la estructura de las estrofas,
Kissin parece sefalar eso con un alargamiento importante. Separa claramente la
estructura estrofica de la regibn mas ambigua que se abre a continuacién. Sin
embargo, Olejniczak también sefiala este punto, pero alargando el Sol siguiente
(figura 7). Ese gran alargamiento del Sols le otorga al pasaje una profunda carga
dramatica. De manera interesante, Olejniczak paraleliza esa accion en el compas
23. De este modo, con las notas mas alargadas esta segmentando esa unidad
cada cuatro blancas con punto, segmentacion que acuerda mas con el despliegue
de la conduccidn vocal subyacente (vease figura 3).
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Figura 7. Perfiles de Timing para JO y EK compases 21 -26
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La seccidn siguiente corresponde al pasaje de una secuencia que se
desenvuelve en un contexto tempo relativamente mas rapido en ambas
ejecuciones, principalmente en la de Kissin, quien ademas, enfatiza los picos del
contorno melddico de ambas unidades con alargamientos relativos del Mibs del
compas 28, y del Ds del compas 30. Asimismo en el panel inferior se puede
apreciar como el acorde arpegiado del compas 32 insume notablemente mas
tiempo en la ejecucion de JO que en la de EK, que lo ejecutan mas a tempo,
conducta que mantiene a lo largo de la cadenza del compas 33 (nétese la
homogeneidad que logra en ese compas) y en la cadencia de los compases 34 y
35.

AL

Figura 8. Perfiles de Timing para JO y EK compases 26 -36

Por ultimo, la figura 9 muestra el pasaje de la elaboracion del vals a partir
del compéas 36. En ella es de destacar el modo en el que JO alarga los bajos,
enfatizando la idea de contratiempo del pasaje. Por el contrario, EK alarga las
octavas en la mano derecha, destacando el canto de la voz superior.
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Figura 9. Perfiles de Timing para JO y EK compases 36 y ss.

En una inspeccion un poco mas pormenorizada se pueden apreciar
algunos detalles por demas relevantes. Obsérvese en la figura 10 un alargamiento
en el dltimo tiempo del compéas 8 en la ejecucién de Kissin. Evidentemente este
es un comportamiento altamente idiosincrasico ya que Kissin, siendo el Gnico que
lo realiza, también lo reitera en las sucesivas reiteraciones del motivo (aunque no
siempre tan pronunciadamente). Con el objeto de examinar mas de cerca esto, se
realizaron los perfiles temporales teniendo en cuenta ya no los seis tiempos de
cada compas sino la duracion de cada una de las notas que integran la melodia.
En orden a ganar claridad, la figura 10 muestra solamente estos perfiles para
ambas ejecuciones. En el grafico se aprecia claramente el modo en el que EK
alarga sistematicamente los La, que integran las progresiones lineales. Esta nota
es la que pone de manifiesto el conflicto entre profundidad y superficie en esta
seccion. A nivel de la superficie musical el La, es una nota que ocupa una
posicion métrica muy deébil y ademas es de las mas breves de todo el pasaje, por
lo tanto, tiende a “pasar desapercibida’. Sin embargo en un nivel subyacente mas
profundo, es una nota clave tanto para completar las progresiones lineales como
para configurar la prolongacién de la ténica. Ademas, a pesar de que alarga
relativamente el primer Re;, se puede apreciar que dicho alargamiento es mucho
menos importante que el que realizan en esa nota los otros artistas. Asi, unifica la
primera progresion lineal y el pasaje del Largo al Moderato. Con este pequefio
detalle, EK pone de relevancia las progresiones lineales. Notablemente, cuando la
estructura se hace mas ambigua (compas 21) tiende a homogeneizar el rubato y
no lo cifie a ninguna pauta de la conduccién subyacente.

Es posible decir entonces que, como Polansky, Kissin hace uso de la
conduccion vocal subyacente en la creacion de su ejecuciéon. Por supuesto, el uso
gue hace de este material, la conduccién vocal subyacente, es diferente del uso
del mismo material que hace Polansky, sencillamente porque esta operando
dialécticamente con otros materiales en otro contexto creativo. Sin embargo, en
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Figura 10. Detalle de timing por nota de la melodia

ambas obras —la de Kissin y la de Polansky — la conduccién vocal subyacente es
un elemento clave para la organizacién de la narrativa.

Conclusiones

Hemos presentado los extrafios resultados de un experimento en el que surge
una ilusién por la que una ejecucion musical (la de Januz Olejniczak) se parece
menos a si misma que a otra ejecucion (la de Evgeny Kissin). Resulta evidente
que las caracteristicas del estimulo que los sujetos consideraron al ver el film
abarcaban mucho méas que las de la ejecucién de JO. Y también es obvio que
esos rasgos incluian no solamente los aspectos visuales del estimulo sino
también sus aspectos narrativos. Lo que no es tan axiomatico es que la otra
ejecucion, la de EK pudiera suscitar una experiencia similar a partir de sus
particularidades expresivas. Aunque este tema estd recién abierto a la
investigacion, se pueden esbozar algunas conclusiones.

Asi como existe evidencia acerca de que (i) la redundancia multimodal
favorece la comunicacion y que, por ejemplo, el habla se percibe
considerablemente mejor cuando estd acompafiada del estimulo visual
(Lewckowicz y Kraebel 2004), y (ii) la musica contribuye a la compresion del
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contenido narrativo de la obra cinematografica (Lipscomb y Tolchinsky 2005), es
posible hablar de que el estimulo visual contribuye a la comprension de la
composicion musical.

En la temprana infancia la modalidad de la estimulacién es menos importante que
la organizaciéon temporal (Lewkowicz 1992), ya que los fendmenos temporales
parecen procesarse independientemente de la modalidad estimular (Wittman y
Pdppel 1999/2000). Del mismo modo en la experiencia de la expresién musical la
organizacién temporal resulta mas importante (en el recuerdo) que los rasgos (o
la modalidad de los rasgos) que la determinan.

De acuerdo a Gibson (en Lewcowicz y Kraebel 2004), la estimulaciéon
sensorial es registrada por sistemas multiples son sensibles a las invariantes
amodales. Las invariantes amodales son aquellas propiedades del estimulo que
permanecen comunes en diferentes modalidades. Aunque se discute si la
integracion de las propiedades invariantes requiere o no niveles de procesamiento
interno, es posible que la trasnmodalidad, es decir el proceso por el cual se pasa
de una modalidad a otra esté gobernado por la equivalencia de tales propiedades
invariantes. En la dimension del tiempo, por ejemplo, los modos equivalentes de
organizar el transcurrir pueden tener lugar en torno a dos relaciones claves: (1) la
duracién del tiempo, y (2) la secuencia de eventos en términos de antes y
después. La duracion del tiempo no es absoluta y se refiere principalmente a la
organizacion del transcurrir en unidades de sentido: por ejemplo, ¢en cuantas
unidades transcurre este tiempo? ¢Como son las proporciones temporales entre
estas unidades? ¢Colmo es la relacidon entre las duraciones sucesivas? etc. De
este modo lo que se recoge en la experiencia del tiempo es una organizacion
particular que va mas alla de las particularidades perceptuales de lo que se esta
percibiendo a través de una modalidad especifica. Esta idea nos recuerda el
concepto de perfiles de activaciéon de D. Stern (1985). De acuerdo a esto, la
experiencia perceptual en la temprana infancia no es recuperada a través de la
representacion especifica en la modalidad de la estimulacién, sino a través del
registro de la actividad que la estimulaciéon supone en cada momento a lo largo
del tiempo.

Esta organizacion del transcurrir obedece también a la saliencia de los
estimulos. Por ejemplo, en la pelicula la nota Re del compas 3 se hace saliente
por el cambio de toma. En la ejecucién de Kissin, esa misma nota se hace
saliente por la importancia estructural que adquiere al revelarse la progresion
lineal subyacente (por el sefialamiento del La del compas 8). Es decir ambas
estimulaciones impulsan la nota RE, aunque por medio de muy diferentes
recursos. Es necesario considerar que la nota Re seria en la versién de Kissin
impulsada indirectamente, a través del conocimiento implicito de las progresiones
lineales que el oyente tiene, suscitada por el énfasis sobre la nota la.

Un aspecto que puede todavia resultar molesto en toda esta
argumentacion es que las diferencias expresivas entre las ejecuciones
constituyen variantes estimulares sumamente sutiles, de fracciones de segundo.
La clave de la trascendencia que estas microvariaciones pueden tener en la
comprension de la obra de arte se vincula a su modo particular de experimentarla.
Segun Clarke (1998) la ejecucion musical humana tiene un caracter
particularmente somatico. Entonces es dable esperar que su comunicacién sea
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particularmente somatica.. Al comprender la naturaleza soméatica de la ejecucién
musical “es posible comprender mejor por qué las transformaciones
aparentemente insignificantes que el ejecutante le confiere a la pieza de musica
logran cambios cualitativos tan importantes” (Clarke 1998 p. 89). Esto se vincula a
lo que algunos investigadores denominan percepcién kinestésica (Keil, en Clayton
et al. 2004), a través del cual tanto las percepciones como las expectativas que
gobiernan la accién de una persona que esta simplemente escuchando (ni
tocando, ni hablando, ni produciendo sonidos), estdn coordinadas por lo que
escucha.

En definitiva, podemos hablar de equivalencia transmodal porque, por un lado la
estimulacion visual, y por el otro la estimulacion microtemporal, suscitan
organizaciones del transcurrir equivalentes. Esto no deberia llevarnos a pensar
gue estamos hablando de timings (visual y expresivo) iguales en términos de
duraciones reales, o de proporciones que determinen periodos en los que el
tiempo pudiera ser segmentado. La experiencia del tiempo, del transcurrir, en la
obra musical es mucho mas compleja que el timing de cualquiera de sus
componentes. El es resultado de las tensiones suscitadas entre todas las
organizaciones temporales experimientadas en simultaneidad. La dicotomia entre
tiempo del relato y tiempo del discurso, o entre enunciacién y enunciado, emerge
aqui de manera mas compleja en tanto puede haber multiples relatos y discursos,
y en donde la novedad de cada momento en la inexorabilidad del transcurrir
convierte a cada experiencia en unica.
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