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Introduccion

Uno de los patrones expresivos de la ejecucién experta mas ampliamente reportados es el
uso del rubato y, mas especificamente, de una desaceleracion en el tempo o rallentando
hacia el final de los grupos musicales, como modo de comunicar al oyente el cierre de las
unidades formales (v.g. Seashore 1938; Shaffer y Todd 1987; Repp 1992a, 1992b; Palmer
1996; Shifres 2001). En este sentido, se ha propuesto que la estructura de agrupamiento de
una obra musical restringe los momentos y los modos en los que pueden utilizarse
rallentandi en la ejecucion (Repp 1992a, 1992b). Los rllentandi habrian de utilizarse —salvo
indicacion contraria- hacia los finales de los grupos musicales y de modo tanto mas marcado
cuanto mayor sea la profundidad del limite entre los grupos (Todd 1992). Dicho de otra
manera, se propone que, a efectos de expresarle o comunicarle al oyente la organizacion
formal de una obra, la realizacidén del intérprete se ve restringida por la necesidad de aplicar
un ritardando (o rallentando) en los finales de los agrupamientos, el cual debera ser tanto
mayor cuanto mayor sea el grupo que finaliza. La légica tras esta restricciébn es que al
escuchar la presencia de un rallentado en curso el oyente genera expectativas de cierre,
pudiendo anticipar que un grupo musical esta por culminar, lo cual le facilitaria la
comprension de la estructura formal de la obra.

El patrén expresivo de ‘alargamiento del final de las frases’ tendria su origen en una
transposicion del dominio de la actividad fisica y/o corporal hacia el dominio musical. Seria,
pues, una transposicion al discurso musical de lo que en el dominio de la actividad fisica es
el patrén temporal de la detencion del movimiento de los cuerpos, ya que en uno y otro caso
la desaceleracion queda asociada a la culminacién de un evento —de un grupo musical o del
desplazamiento de un cuerpo, respectivamente (v.g. Kronman y Sundberg 1987; Friberg y
Sundberg 1999).

Aunque propuesto en principio como un patron expresivo de la ejecucion de musica tonal
(Todd 1985), se ha observado que es igualmente utilizado tanto en la ejecuciéon de musica
no-tonal (Repp 1997, Anta, 2009) como atonal (Anta 2008, 2009), lo cual se corresponde
con la hipotesis de que dicho patrén tiene su origen en una transposicion de significado muy
elemental y que, entonces, patrones como el rallentando al final de los grupos formarian
parte de las estrategia generales de la ejecucién expresiva.

No obstante ello, se reporté evidencia de que el repertorio académico de musica
contemporanea atonal podria no estar sujeto a dicho patrén (Clarke, Cook, Harrison vy
Thomas 2005). Si bien dicha evidencia se derivé del andlisis de un Unico caso, sugiere la
necesidad de examinar mas ejemplares del repertorio y evaluar en qué medida su ejecucion
esta restringida por la estructura de agrupamiento de la obra y por la desaceleracion al final
de los grupos.

En esta linea, en una serie de estudios mas recientes en el tema (Anta 2008, 2009) se
sugirié que al momento de estimar la presencia y magnitud de un rallentando al final de un
grupo es necesario no soélo atender al intervalo de tiempo entre ataques (IEA), la medida
que frecuentemente se toma para calcular el rubato o timing de la ejecucién, sino también
diferenciar la duracién de los sonidos de la de los silencios y el timing asociado a cada uno
de ellos. Mas precisamente, se observé que cuando se consideran el timing de las
duraciones de los sonidos Unicamente la ejecucion de musica contemporanea parece estar
restringida por la estructura de agrupamiento y los respectivos rallentandi, mientras que ese
puede no ser el caso si s6lo se contempla el timing de los IEA. El presente estudio tiene por
objeto examinar si este es el caso y, entonces, examinar en qué medida la interpretaciéon de
la musica del sigo XX también esta restringida por el uso de ritardandi segun la estructura de
agrupamiento de la obra.



Método

Para la consecucion del objetivo del presente estudio se tomaron tres grabaciones del Op.
11 n°1 de A. Schoenberg, una a cargo de Pi-hsien Chen, otra por G. Gould y una por M.
Pollini. Luego, de la interpretacion de la obra se analiz6 el fragmento que va del compas 1 al
11, que comprende la primera seccion de la obra. Primero se determiné la duracién de los
eventos (DEs) -ya sean estos sonidos o silencios- mediante un programa de edicién de
sonido; luego se calculd el desvio temporal o timing de las DEs que se observaron en las
ejecuciones respecto de la duracién que debieron tener en funcién de como aparecian
anotados en la partitura (véase Schoenberg 1910 [1938]), y con relacidén al tempo de cada
ejecucion. Se determin6 asimismo la estructura de agrupamiento del fragmento de la obra
de Schoenberg, segun lo propusiera Lerdhal (2001).

Resultados

La Figura 1 muestra los resultados obtenidos del andlisis de las ejecuciones de la obra de
Schoenberg. Como puede observarse, en general los grupos (separados en la figura por
linea punteada o por ausencia de linea —ver leyenda) responden a la forma de “J” que
caracteriza la desaceleracion del rallentando. Y esto de manera mas marcada hacia los
finales de los grupos con los que concluye el fragmento seleccionado.
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Figura 1. Desvio temporal (en milisegundos) o timing de la ejecucién de Chen (en verde), Gould (en morado) y
Pollini (en azul) del Op. 11-1 de A. Schoenberg —compases 1 a 11. En puntos llenos: timing de los sonidos; en
puntos vacios: timing de los silencios. Lineas punteadas separan grupos al nivel 1 de la estructura de
agrupamiento; ausencia de linea separa grupos al nivel 2 de la estructura de agrupamiento del fragmento.

Sin embargo, la forma del patrén de desaceleracién se aprecia en tanto los patrones de
timing de sonidos y silencio se analizan por separado (si asi no se hiciese el ultimo sonido
de cada grupo seria en general mas corto que los precedentes). Asimismo puede
observarse que los silencios (representados con puntos vacios) son interpretados como mas
breves que lo que podria esperarse de continuar la desaceleracién. Puede observarse a su
vez que, si bien en la mayoria de los grupos si sucede, la duracién del altimo de sus sonidos
algunas veces no representa un alargamiento respecto del penultimo evento (esto es notorio
en la duracién del ultimo evento de la seccién en la interpretacién de Pollini).



Por dultimo, los patrones de timing de los tres intérpretes estuvieron altamente
correlacionados (r (media)=.659, ps<.001), lo cual sugiere que los patrones de rubato
utilizados por los tres intérpretes fueron basicamente equivalentes.

Discusion y conclusiones

En concordancia con los estudios previos que hemos realizado en el tema (Anta 2008,
2009), los resultados obtenidos en el presente estudio sugieren que la ejecucion del
repertorio de musica académica contemporanea esta restringida por la estructura de
agrupamiento de las obras que estan siendo interpretadas, de manera tal de recurrir a los
rallentandi para marcar los limites de grupo. Esto, a su vez, esta en franca correspondencia
con la idea de que al menos ciertos patrones temporales expresivos de la ejecucion experta
constituyen estrategias generales transpuestas de otras modalidades o medios de
expresion, por caso del dominio fisico y corporal y del modo en que en estos medios se
expresa el esfuerzo y la distencion inherentes en la propulsion y la desaceleraciéon de un
movimiento.

Al mismo tiempo, los resultados informan que para estimar la presencia y monto del
rallentando puede resultar metodol6gicamente pertinente computar por separado las
duraciones de los sonidos y los silencios presentes en la ejecucion, y luego los desvios
temporales respectivos. Sin embargo, plantean la interrogante acerca de hasta donde debe
considerarse la trayectoria del rallentando: ;en qué punto de la ejecucion debe considerarse
que la desaceleracion concluyd y que se retomara el tempo inicial o, al menos, que
cambiara el signo de la distribucion temporal?. El modo en que culmina la interpretacion de
la seccidn por parte de Pollini genera una interrogante al respecto: ¢ el oyente entiende que
el movimiento se detiene con el ultimo ataque del grupo o cuando se corta el sonido?.

A este respecto, los resultados sugieren que el patron de desaceleracion se aplicaria
fundamentalmente hasta el ataque del Gltimo sonido de los grupos, a partir del cual deberia
asumirse que el movimiento musical se ha detenido. Luego, y en correspondencia con lo
sefalado en Anta (2008), sugieren que el mecanismo de conteo de pulsos que permite
administrar y percibir el uso del rallentando (y que seria comun tanto al intérprete como al
oyente que juzga su ejecucién) computa preferentemente los ataques de los sonidos,
suspendiéndose hacia los finales de grupo: de lo contrario, las irregularidades observadas
en las duraciones de los sonidos y silencios que ocupan dichos finales no satisfarian las
expectativas temporales derivadas del rallentando, al tiempo que promoverian en el oyente
(y en el intérprete) sensaciones de discontinuidad y/o inestabilidad en la ejecucion. Se
estima que el testeo de estas hipdtesis en un estudio de naturaleza perceptiva es uno de los
préximos pasos a dar para comprender tanto la ejecucién de musica contemporanea como
los modos en que dicha musica es percibida y apreciada por el oyente.
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