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Resumen

La interpretacién musical ha sido entendida de dos formas antitéticas: como una accién pasiva e
intermediaria que conecta las ideas del compositor con el publico y como una accion dindmica donde
el intérprete dota de sentido la musica por medio de su creatividad artistica (Mellers, 1992). Ademas
de analizar todos los signos contenidos en la partitura, la interpretacion de musica vocal inédita exige
contemplar los significados sugeridos por el texto, asi como los aspectos motrices, cognitivos y
emocionales del cantante (Seashore, 1967; Dunsby, 2006). Por medio de un analisis autoetnogréfico,
este articulo presenta una reflexion sobre la interpretacion de tres canciones inéditas, escritas para
piano y voz por compositor Alberto Guzmén Naranjo (1953-), y arroja luz sobre el quehacer del
cantante lirico.

Palabras clave: musicar, interpretacion musical, autoetnografia, Alberto Guzman Naranjo, musica
inédita.
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Abstract

Music performance has been understood in two opposite ways: as a passive action between the
composer’s ideas and the listener and as a dynamic action where the performer gives meaning to the
music through his artistic creativity (Mellers, 1992). Although vocal performance demands a deep
analysis of all those musical signs contained in the score, it is necessary to look at the meanings of
the text, as well as the motor, cognitive and emotional aspects of the singer (Seashore, 1967; Dunsby,
2006). Based on an auto-ethnographic methodology, this article deals with the performance of three
unreleased songs for piano and voice, composed by Alberto Guzman Naranjo (1953-), and it sheds
light on vocal performance of academic music.

Keywords: musicking, music performance, auto-ethnography, Alberto Guzman Naranjo, unreleased
music.



Introduccion

La partitura ha sido un documento fundamental para la practica de musica
académica (Pérez Gutiérrez, 1985, p. 20), pues ésta deviene puente entre el compositor y el
intérprete (Orlandini Robert, 2012, p. 77). Dentro de esta practica concertista, el intérprete
tiene su primer acercamiento a la obra por medio de la partitura, la cual contiene
informacion fundamental dada por el compositor para la interpretacion de su obra.
Elementos como el estilo, la tonalidad, la textura, las dinamicas, entre otros, aparecen
consignados en las partituras, los cuales permiten entender como se trabajara la
interpretacion musical de dicha obra. No obstante, si bien la partitura contiene las ideas del
compositor, ésta se considera solamente una forma de representar la masica, incapaz de

condensar la totalidad del fendmeno musical (Clarke, 2006, p. 217).

¢ Qué ocurre entonces cuando se trata de interpretar masica inédita?, ;cémo se
abordaria un repertorio del que no se tiene registro sonoro y solo se cuenta con la partitura

como fuente de informacion?

Por medio de este trabajo se busca describir el proceso de aprendizaje e
interpretacion de tres piezas para voz y piano que no han sido publicadas hasta ahora.
Ademaés, contribuir a la discusion sobre el rol que desempefia el intérprete en su labor
creativa y finalmente, dejar un material escrito y un registro sonoro como resultado del

recital de grado de la maestria en canto que curso actualmente en la Universidad Eafit.

Tres Sonetos de Amor

El ciclo de canciones que se estudiara en este trabajo ha sido compuesto por el
maestro Alberto Guzman Naranjo, compositor y director de orquesta nacido en Santa Rosa
de Cabal, Risaralda, quien se formd en la Universidad del Valle, Cali, bajo la direccion del
maestro Ledn J. Simar. Adicionalmente, tiene estudios de direccidn coral y orquestal en La
Escuela Normal Superior de Paris, y composicidn con los maestros Max Deutche y Henri-
Claude Fantapié. Su catalogo abarca un nimero amplio de formatos instrumentales, tanto
de camara como de orquesta; asi como también, épera, masica para piano y voz, y arreglos

corales de canciones del repertorio tradicional latinoamericano. Actualmente, ademas de



ejercer la composicion, se desempefia como director y docente de la Escuela de Musica de

la Universidad del Valle.

Basado en varios poemas del escritor colombiano William Ospina, en el afio 2015 el
maestro Guzman escribid el ciclo de canciones que lleva por titulo Tres Sonetos de Amor;
tres piezas para piano y voz de tenor, las cuales atin no han sido grabadas ni publicadas®.
Un primer acercamiento a la partitura de estas piezas, sugiere el empleo por parte del
compositor de recursos propios del romanticismo, como resoluciones tonales, tonicizacion
y empleo de dinamicas y reguladores bien definidos. Sin embargo, también aparecen otros
recursos mas cercanos al impresionismo: giros modales en la melodia, cambios métricos,
acordes extendidos, y alto grado de cromatismo (Grabner, 2001; Gomez Amat y Turina
Gomez, 1995).

Lo anterior da cuenta de la formacidn que el compositor recibi6 en Francia, e
insinda que existe un hilo consecuente entre esta obra de Guzman con la mdsica para piano
y voz de tradicion académica; en Europa con Franz Schubert y Robert Schumann como sus
maximos exponentes, y en Colombia con Guillermo Uribe Holguin, Antonio Maria
Valencia y Blas Emilio Atehortia como sus continuadores del legado en el siglo XX
(Santander Ospina, 2020, p. 6)2. Cada cancidn del ciclo Tres poemas de amor, se titula con

el verso endecasilabo inicial del soneto:

1. Yaeresesamujer bellay lejana
2. Cada mafiana nuevamente pido

3. ¢Quién si la vio dejar de amarla pudo?

¢Ejecutante o intérprete?

La labor del musico instrumentista es entendida a través de dos planteamientos

antagonicos: como intérprete por un lado y como mero ejecutante por el otro. Wilfrid

! Las partituras de esta obra las recibi directamente del maestro Alberto Guzman, por medio de correo
electronico, con el fin de que las usara en mi actividad profesional.

2 Para una consulta méas detallada sobre estos y otros compositores, se recomienda el articulo de Andrés
Santander Ospina presentado como parte de su trabajo de maestria en musica en la EAFIT, pp. 4-8:
https://repository.eafit.edu.co/bitstream/handle/10784/25840/Andres_SantanderOspina_2020.pdf?sequence=2

&isAllowed=y
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Mellers (1992, p. 922), un reconocido musicélogo y compositor inglés del siglo XX,
distinguia entre intermediarios e intérpretes para referirse a esta dicotomia del musico
concertista y su rol. En el primer caso, los intermediarios son aquellos musicos que se cifien
estrictamente a la partitura con el fin de transmitir las ideas inalteradas del compositor, y en
el segundo, los intérpretes son los que toman la partitura solo como un recurso para su labor

creativa.

Esta postura “intermediaria”, la que formula que el masico concertista debe cefiirse
estrictamente a lo que se encuentra escrito en la partitura, es sostenida de manera frecuente
por los propios compositores. Desde Mozart, pasando por Brahms, y llegando hasta
Schoénberg, son varios los compositores que han declarado de una u otra forma que su
creacion musical no debe ser “contaminada” por ideas provenientes del ejecutante, ya que
la obra surge de un momento de inspiracion particular que precede al intérprete, y tiene un
sentido en si misma. Por ejemplo, en su libro Poetics of Music in Form of Six Lessons
(1947), Igor Stravinsky desaprueba cualquier intento de interpretacion por parte del muasico
de concierto o solista. En su sexta leccion donde habla sobre el performance musical, el
compositor ruso condena la interpretacion, sosteniendo que la musica debe ser ejecutada,
refiriendose a “la estricta puesta en practica de una voluntad explicita que no contiene nada

mas alla de lo que se ordena especificamente [en la partitura]” (1947, p. 122).

En sintonia con este planteamiento, Dietrich Fischer-Dieskau, baritono aleman,
menciona que “el intérprete, como una especie de constructor de puentes para lo que esta
por venir [...] tiene la enorme responsabilidad de preservar, mediante una interpretacion
inmaculada, las creaciones existentes de los maestros” (1995, p. 11). Con esto no se intenta
sugerir que dicha postura, la del musico concertista como mediador, sea un camino facil, ya
que, como bien sugiere Fischer-Dieskau, el musico debe haberse preparado lo suficiente
para conseguir una interpretacion inmaculada. Mas bien, es una posicion que algunos
musicos de concierto adoptan, convencidos de que asi pueden acceder a lo profundo de la
musica, a aquello que el baritono aleman denomina sustancia espiritual de la obra:

Aunque alcanzamos un dominio perfecto del instrumento, la obra, su espiritu, amenaza

con eludirnos. No es facil para nosotros discernir los principios de organizacion que han

proporcionado la sustancia espiritual de la obra. S6lo podemos esforzarnos por escuchar

la musica en nuestra mente con el mismo espiritu con que se le apareci6 a su creador.
(Fischer-Dieskau, 1976, pp. 27-28).



La otra postura, aquella que justifica la existencia del intérprete, entendido como un
sujeto que le da vida a la musica y la dota de sentido desde su mundo personal, ha ido
ganando terreno nuevamente en los discursos académicos recientes, siendo frecuente que se
reconozca al concertista 0 musico solista como un agente que “(re)crea” lo que hay en la
partitura, y sobre ésta toma decisiones que, ulteriormente, estaran reflejadas durante la
interpretacion. En su articulo “Escuchar la interpretacion” (2001), Eric Clarke ofrece una
visién del intérprete en sintonia con esta linea de pensamiento: el concertista como sujeto
de accién que influye en el producto final de una obra musical. Si se considera que el
intérprete determina en cierta medida una pieza musical cada vez que realiza una
interpretacion de ésta, ello conlleva a reconocer que no existen dos interpretaciones iguales,
sino que cada interpretacion musical en si misma es distinta a las otras; incluso si se trata

del mismo intérprete y obra.

El rol del intérprete

En su célebre libro Musicking — The Meanings of Performing and Listening (1998),
Christopher Small hace una extensa revision sobre el significado de la musica y el rol que
desempefia cada uno de los agentes que intervienen en su practica. Esto se ve sintetizado en
un articulo publicado un afio mas tarde por el mismo Small, donde denuncia la carencia de
investigaciones que conciban al intérprete como un elemento importante dentro del

fendmeno musical y su significado (1999, p.10).

Para Small (1999) la musica debe ser entendida a partir del contexto desde el cual
surge, prestando especial interés a los actores que intervienen en ella y se encargan de
recrearla. La musica, su significado y sus funciones, poco tienen que ver con un objeto
material como una partitura o un disco compacto. Para entender todo el universo musical,
Small plantea que se debe empezar por tocar y escuchar, requisitos imprescindibles del
fendmeno musical. Y, dado que la naturaleza de estos principios musicales (tocar y
escuchar) se refieren a acciones, el autor propone el verbo musicking como alternativa que

permite una nueva mirada:

Musicar es tomar parte, en cualquier capacidad, en una performance musical. Eso
significa no sélo actuar, sino también escuchar, proporcionar material para la



interpretacion (lo que llamamos componer), prepararse para una performance (lo
que llamamos practicar o ensayar), o participar en cualquier actividad que pueda
afectar la naturaleza de ese estilo de encuentro humano que es una performance
musical. (1999, p. 12).

Lo anterior conduce a pensar que no existe distincion alguna entre las personas que
participan dentro de la préactica musical, sea intérprete, compositor o publico (las escuchas).
Para Small, todos cumplen un rol especifico e igualmente importante, pues es con la suma
de todos los involucrados que se dan las condiciones necesarias para musicar; y es alli, en
las relaciones entre las personas participantes, donde se debe buscar los significados del

fendmeno musical, para asi trascender la partitura (Small, 1999).

Nuevamente surge la cuestion: ;cOmo se acerca un intérprete a una pieza inédita si
solo se cuenta con la partitura? Desde este panorama descrito, acercarse a una obra inédita
no solo significaria revisar la partitura, es decir, el Unico objeto que en apariencia contiene
a la musica. De acuerdo a los planteamientos de Small, acercarse a una obra inédita
consiste en observar sus autores, sus letras, sus contextos, los lugares desde los cuales se
han enunciado los discursos, para analizar propuestas interpretativas desde las posibilidades

del musico-intérprete: sus gestos, sus procesos de estudio y aprendizaje, incluso su psiquis.

Aspectos fisicos y psicoldgicos de la interpretacién musical

Algunos estudios toman en consideracion la psicologia del intérprete,
preguntandose por las sensaciones y pensamientos que éste experimenta durante la
interpretacion de una obra musical. En su articulo “Los intérpretes y la interpretacion”,
Dunshy (2006) analiza las exigencias fisicas del acto interpretativo, el esfuerzo mental que
dicha accion exige, al tiempo que abre un espacio para discutir acerca de las emociones y la
psiquis del intérprete, y como todos estos aspectos influyen en la interpretacion musical.
Para el autor, todo estudio sobre la interpretacion debe preguntarse por estos asuntos,
puesto que “existe [...] una relacién indudable entre la interpretacion y el bienestar fisico y
animico del intérprete” (p. 263). Consecuentemente, Dunsby (2006) propone que el

universo de emociones y sentimientos del intérprete esta estrechamente relacionado con el



devenir interpretativo, ya que una buena interpretacion depende del balance entre el

intelecto y las emociones, entre el ser y el hacer.

Continuando en esta linea, el investigador en masica australiano Gary E. McPherson
(1995) considera que la interpretacion depende de cinco habilidades fundamentales que
todo intérprete debe desarrollar al maximo, tales como leer a primera vista, ensayar
multiples veces la musica aprendida con el ensamble, tocar de memoria, tocar de oido e
improvisar. Segun este planteamiento, el intérprete debe poseer un dominio considerable de
todos estos aspectos musicales, los cuales posibilitan al intérprete la consolidacion de las

capacidades necesarias, tales como la audicién musical, la lectura y la memoria.

Entender la interpretacion como una accion que dinamiza la masica, una forma de
musicar que le da sentido y la resignifica, hace evidente la necesidad de un andlisis de
aquellos elementos y fendmenos que trascienden la partitura. De alli que en el presente
analisis se tomara en consideracion los aspectos fisicos y mentales relativos al intérprete,
pues estos determinan la interpretacion y dotan de sentido al fenémenos musical (Seashore,
1967, cap. 1).

Metodologia de Auto-observacion

Para reportar el proceso interpretativo de la obra Tres sonetos de amor del maestro
Guzman Naranjo, se recurre a la auto-etnografia como herramienta metodolégica de
investigacion que permite estudiar los fendmenos desde la experiencia personal del
investigador. En su libro Investigacion artistica en musica. Problemas, métodos,
experiencias y modelos (2014), Ursula San Cristobal y Rubén Lopez Cano dedican varias
paginas a aclarar los alcances del método auto-etnografico, el cual se propone como el
conjunto “estrategias de investigacion que pretenden describir y analizar sistematicamente
la experiencia personal del investigador para comprender algunos aspectos de la cultura,

fendmeno o evento a los que pertenece o en los que participa” (p. 138).

La auto-etnografia que aqui se realiza inicié con la grabacion en audio y video de
los momentos de estudio de las canciones. Por medio de estos, se obtuvo un registro del

proceso de interpretacion, desde las etapas iniciales hasta el producto final. En dichas



grabaciones se registran los momentos en los que me siento al piano para solfear las
melodias. También se pueden apreciar los ejercicios que realizo con el texto para trabajar la
diccion, la forma en que respiro en cada pasaje musical, los gestos faciales que surgen de
manera involuntaria, los pasajes melddicos de mayor o menor dificultad, entre otros

elementos de importancia para la interpretacion vocal.

Ademas de este apoyo audiovisual, las anotaciones sobre las partituras, la bitdcora y
los apuntes que he dejado en mi agenda, fungen, a la vez, como un diario de campo que da
cuenta de los detalles de especial interés durante mi estudio de cada cancidn, al tiempo que
evidencia aquellas partes musicales que requieren un trabajo especial; como mayor
concentracion o empleo de imagenes especificas o de metéaforas para nutrir la
interpretacion. A partir de estos datos, se reporta el proceso de aprendizaje y sus resultados

para plantear ideas interpretativas de las piezas inéditas del maestro Guzman Naranjo.

Interpretando lo inédito

El acercamiento que tuve a Tres poemas de amor se llevd a cabo en diez sesiones de
estudio. El proceso de aprendizaje e interpretacion se realizo desde el dia 22 de marzo de
2022 hasta el 19 de abril del mismo afio. En 29 dias de trabajo se realizaron 10 sesiones de
estudio. Estas sesiones fueron grabadas en video y adicionalmente se tomaron notas
descriptivas en una bitacora (Ver Figura 1). A partir del registro de la experiencia, se
describi el proceso de lectura, recitacion, analisis, anotacion sobre las partituras, solfeo y
ejecucion de las tres canciones del ciclo para proponer una interpretacion artistica de la

obra.



Figura 1 Primera pagina de la bitacora
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Primera sesion

El 22 de marzo inicié con el estudio de la primera cancién Ya eres esa mujer bellay
lejana. Para adquirir una imagen auditiva de la pieza, se comenzo por identificar

fundamentos basicos como la métrica en 3/4 y la subdivision ternaria del pulso que

caracteriza al ritmo de la pieza. Luego, solfear la melodia permitié visualizar un centro

tonal en Cm, el uso reiterativo de grados alterados como el bV (Gb), y frases melddicas que
estan organizadas en grupos de once o doce notas en promedio

trabajo autoetnogréafico

3 Todas las imagenes son propiedad del autor de este texto, siendo los documentos registrados durante el
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Una lectura de principio a fin sirvié como estrategia para tener una idea general de
la pieza. Aunque hubo algunas desafinaciones en esta primera lectura, solo el compas 56 se
repitio varias para entender su complejidad, la cual consistia en la dificultad presentada por

el ritmo ternario y la afinacion del quinto grado bemol (Ver Figura 2, recuadro rojo)®.

Figura 2 Pasaje repetido tres veces
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Se presentaron dificultades para asegurar la afinacion en este fragmento dada la
aparicion de un A becuadro en la Gltima frase de la cancion (min. 3:32), seguido por un
salto de segunda aumentada (A-Gb). Como estrategia, se utilizé un gesto de sonrisa, el cual
permitié alzar la nota y obtener una afinacion mas precisa (Ver Figura 3). Este gesto
permite levantar los pémulos y a su vez mantener una voz brillante y homogénea en todo su
registro. Como mencionaba el tenor italiano Tito Schipa, el cantante no debe “olvidar una

amable sonrisa” al momento de cantar, ya que esta facilita la ubicacion de la voz y una

correcta afinacion (Enrique A, 2021).

4 Los videos y la bitacora se pueden consultar en el siguiente enlace:
https://drive.google.com/drive/folders/1gcEz4EwteMMCjJIXf-N9qe7gxZGsr_ml



https://drive.google.com/drive/folders/1gcEz4EwteMMCjJXf-N9qe7gxZGsr_mI_
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Figura 3 Gesto de sonrisa

El segundo video registra el final del primer dia de estudio, momento en el que
recito el poema. Alli se observa el uso de una entonacion distinta a la de la voz hablada,
pretendiendo interiorizar aun mas el texto por medio de la declamacién. No obstante, dado
que estoy leyendo el poema desde la partitura, el salto de sistema o el cambio de paginas

hacen que fragmente algunas frases y no fluyan ciertos pasajes del texto.

Segunda sesion

En la sesion de practica del 3 de abril, se inicia por solfear nuevamente el primer
soneto con el fin de recordar su melodia, para luego empezar a estudiar la segunda cancion:
Cada mafiana nuevamente pido. Este dia no se hizo registro audiovisual, pero si se
consigno en la bitacora el trabajo realizado, el cual consisti6 mayormente en hacer
anotaciones en la partitura de la primera cancion (Ver Figura 4). Primero ubiqué el centro
tonal en Cm, y luego sugeri varios arcos de fraseo que permitiesen enmarcar cada verso

endecasilabo del soneto.
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Figura 4 Indicacién de dolor, c. 12.
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En el compas 12 aparece la palabra “doloroso”. Esta indicacion de expresion, sobre
un intervalo inestable de tritono en la melodia y en el piano, refuerza el texto que dice “que
cambia en luna desolada el canto”. Por lo tanto, se decide cantar con la voz “quebrada” para
representar afliccion. En el compas 17, sobre la palabra espanto, el compositor indica un
sforzando, el cual sugiere que esta palabra debe sobresalir por medio de una acentuacion.
De alli, se anota sobre la partitura la palabra “reaccion”, con el fin de recordar que se debe
reaccionar con el rostro y con la voz a esta indicacion, como si estuviese asustado o

sobresaltado, acentuando la segunda silaba de dicha palabra (Ver Figura 5).
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Figura 5 Indicacion para reaccionar con espanto, c. 17.
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cambio de intensidad que indica la partitura (Ver Figura 6).

Con el fin de respirar y enfatizar el fraseo, se decidi6 incluir una cesura en el
compas 33. Esto posibilité mas claridad en la expresion del texto y la linea melddica, la
cual concluye diciendo: “esta penumbra que no cesa”. Respirar en este punto, permitio
ademas una mejor reaccion al fp (cambio sUbito de dindmica) que aparece en este mismo
compas. Esto fue posible debido al apoyo de aire suficiente para expresar con claridad el

Figura 6 Indicacidn fortepiano, compas 34
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Tercera sesion

El 5 de abril se revisaron las tres canciones. Esta revision consistié en asegurar

aspectos fundamentales como las entradas de la voz, el acompafiamiento del piano y las

15

dinamicas. En el compas 49 y 50 de la primera cancién Ya eres esa mujer bellay lejana, la

frase “el fuego nace en mi” describe a una persona enamorada. La melodia refuerza este
sentimiento naciente y jovial, por medio de la interpretacién de un arpegio mayor
ascendente que culmina en un Ab que, en la voz del tenor, se caracteriza por ser brillante.
De alli, se sugiere una anotacion, “enamorado”, recordando que se debe procurar una
interpretacion tierna y afectuosa en dicha frase (Ver Figura 7).

Figura 7 Arpegio ascendente, signo de “enamoramiento”, compases 49-50.
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Cuarta sesion

Durante esta sesion, se enfatizd en el proceso de memorizacion de las piezas por

medio de la lectura en voz alta, la repeticion y la asociacion del texto con vivencias

personales. Para ello, se recitaron los poemas varias veces y se cantaron las melodias junto

con la letra. Uno de los logros de esta sesion de practica se reflejé en la posibilidad de
cantar con mayor fluidez y atencidn la melodia con el texto. Esto a su vez permitio

reaccionar con mayor precision a las indicaciones sugeridas por el compositor y a las

propias.
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Quinta sesién

En esta sesion, la frase descendente entre los compases 14 y 16 de la segunda
cancion representd una dificultad técnica, debido a un cambio en el color y peso de la voz.
Al finalizar con un C grave, se tendia a oscurecer y robustecer esa nota, causando
problemas de afinacion. Esto se soluciond adoptando una postura alta del paladar blando, el
cual aumenta la cavidad de resonancia, manteniendo homogéneo el pasaje meléddico y
mejorando la afinacion de toda la frase. Como indicacion, se propuso el signo que
representa un ojo con una ceja (Ver Figura 8), el cual recuerda al cantante que dicho pasaje

debe pensarse con una “posicion vocal elevada”.

Figura 6 Signo del ojo: posicion vocal elevada
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Sexta sesion

El 10 de abril abordé el estudio detallado del tercer soneto Quién si la vié dejar de
amarla pudo, cantando y repitiendo varias veces cada una de las frases. Para mejorar la
afinacion de algunas notas que me quedaban bajas, afiadi nuevamente el simbolo del ojo en
los compases 45 y 65. Ademas, sugeri un poco rit. en el compas 13, con el fin de que
coincidiera con el decrescendo (>) que aparece en la partitura (Ver Figura 9). Esta nueva

sugerencia de retardar la velocidad me ayudoé a “tranquilizar la interpretacion”,
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permitiéndome tener mayor conciencia y dominio sobre la afinacion y el cambio métrico de

este pasaje.

Imagen 7 Anotacién poco rit...
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Séptima sesion

Al séptimo dia (abril 11) decidi tocar los acordes introductorios del piano en Cada
mafiana nuevamente pido, con el fin de comprender la intencion del compositor, quien
anoto sobre la partitura “como un sonido de campana”. Escuchar estos acordes suspendidos
en el tiempo mediante calderones, “ingravidos”, y marchando con parsimonia, me dio una
idea mas clara de lo que el compositor quiso expresar con la anotacion “con el sentimiento
de una oracion” (Ver Figura 10). El tempo lento, la sugerencia de cantar como si fuese una
plegaria, la textura coral de los acordes del piano, y el texto “cada mafiana nuevamente
pido”, permiti6 dilucidar que el segundo soneto invita a la introspeccion; concluyendo que

se trata de una cancion para reflexionar sobre la vida y la muerte.
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Figura 8 Indicaciones del soneto n°® 2
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Octava sesion

El octavo dia de estudio recité el poema de la primera cancion, del cual se hicieron
varias repeticiones como estrategia de memorizacion del texto, prestando mayor atencion a
expresiones como “luna desolada” 0 “ficcion de mi tristeza”, las cuales sugieren
reacciones emotivas por parte del cantante. Dicha estrategia fue fundamental, dado que
como sugiere Ledn-Carrion “repetir lo que se quiere aprender constituye el método méas
eficaz [...] para memorizar y acordarse de las cosas mucho tiempo después” (El Pais, 8 de
febrero de 2010).

Algunas decisiones interpretativas tomadas inicialmente, fueron cambiadas con el
propdsito de adquirir mayor seguridad. Por ejemplo, en el compas 67 de la segunda
cancién, inicia con una frase que transita por toda la zona di passaggio de la voz del tenor
(F-F#-G), lo cual hizo pensar en una posible respiracion en la mitad de la frase. Sin
embargo, se descarté la respiracion, puesto que tomar aire dificulto atacar las notas que se
encuentran en esta area donde la voz de tenor transita entre el registro de pecho y el de
cabeza. Como resultado, se sostuvo una frase en legato, mayor conexion del registro vocal,

y un desarrollo del crescendo més coherente en virtud de la linea melddica (Ver Figura 11).
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Figura 9 Frase ligada en la zona del pasaje vocal
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Hacia el final del segundo video del mismo dia, donde estoy sosteniendo el 1apiz
con el que escribia las anotaciones sobre las partituras, se ve como empleo dicho utensilio
con el fin de visualizar un punto lejano, fuera de mi boca, para proyectar la voz (Ver Figura
12). Tras ver el video, esta imagen revel6 como un objeto que cumple una funcion
especifica dentro del estudio del cantante (rayar la partitura), va adquiriendo otras
funciones inusitadas, dando cuenta de la importancia que tiene todo aquello que rodea al

fendmeno musical, sean sujetos u objetos (Small, 1999).

Figura 10 L&piz como punto de proyeccion
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Novena sesion

El pendltimo dia de estudio fue el 18 de abril. Esta sesion de préactica tuvo lugar en
un espacio diferente: los cubiculos de piano de la Universidad ICESI donde soy profesor de
canto. Practicar en este espacio fue diferente, dado que los salones estan insonorizados, lo
que evita el rebote del sonido y permite escuchar la voz més clara y plana sin tanta
reverberacién. En este dia, decidi comenzar cantando el tercer soneto ¢Quién si la vio dejar
de amarla pudo? En esta ocasion senti la capacidad de cantar sin tanta ayuda del piano:
bast6 con solo tocar las primeras notas de cada frase. Intenté cantar sentado, pero después
de entonar las primeras dos notas, fue necesario ponerme de pie para facilitar el ejercicio
vocal, dado la dificultad que representd para mi cantar un Fa3 con dindmica mezzopiano
(Ver Figura 13). Después de cantar la segunda frase, me detuve un poco para dilucidar la
heterometria presente en la partitura (Ver Figura 14). Una vez esclarecida esta alternancia
métrica entre 2/4 y 3/4, el juego ritmico de algunos pasajes se me hizo mas facil, pues ya

era consciente de los cambios de acentuacion que implicaba dicha heterometria.

Figura 11 mezzopiano en la voz media
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Figura 12 Heterometria en soneto n° 3
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En el video correspondiente a esta sesion, se observa que cuando solfeo por encima
del C3, regularmente lo hago con voce di testa, sin embargo, al cantar el mismo fragmento
con la letra lo realizo con voce piena. Aqui el empleo de la voz de cabeza pura es un
mecanismo para poder solfear con extrema relajacion en el registro medio y agudo, sin
fatigar la voz, y asi conservar toda la energia para el momento de la interpretacion
propiamente. Ademas, decidi tocar la parte del piano con el proposito de familiarizarme
con las sonoridades que acompafian a la melodia, y asi identificar los acordes que indican la

entrada de la voz, y aquellas notas que sirven de guia para la afinacion del cantante.

Décima sesion

El 19 de abril fue la Gltima sesidn de préactica, la cual tuvo una duracién de 12:34.
En éste se me observa poniendo algunas anotaciones de dinamica, fraseo e interpretacion
sobre la partitura del tercer soneto. En el minuto 5:55 estaba cantando la vocal “e” de
manera aspirada, como si le antecediera una jota. De alli fue menester realizar un “gesto de

tijeras” con ambas manos, el cual empleé para representar mecanicamente el cierre glotico

que se requiere para atacar dicha vocal correctamente (Ver Figura 15).
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Figura 13 “Gesto de tijeras” (cierre glético)

Al finalizar, en los ultimos 50 segundos del video, recito el poema nuevamente,
pero esta vez no leo de la partitura, sino de una transcripcién que hice a pulso con el fin de
coadyuvar a la memorizacion del poema por medio de la escritura (Ver Figura 16). Segun
Lopez Mejias et. al. (2013), por medio de la escritura “se accede al cerebro por via visual y
motora”, facilitando el proceso de memorizacion y aprendizaje. Esto da cuenta del progreso
obtenido hasta la fecha, ya que mientras transcribia el poema reconoci frases que me sabia

de memoria y no necesité mirar la partitura para transcribir el texto.

Figura 14 Poema transcrito a mano
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Conclusiones

La presente reflexion en torno al estudio de estas canciones, evidencia el proceso
activo del cantante como un intermediario (Mellers, 1992). Prueba que el estudio de nuevo
repertorio supone tomar decisiones sobre aspectos cognitivos y afectivos (Seashore, 1967;
Dunshy, 2006), como respiraciones, fraseos, dinamicas, imagenes emotivas, entre otros.
Realizar el registro audiovisual permitid, una vez analizado todo el material, dar cuenta de
acciones que se realizaron durante el proceso de aprendizaje de los sonetos. Tras ver los
videos y la bitacora, observé que algunas anotaciones fueron realizadas pensando en las
sugerencias que el compositor escribid sobre la partitura y en aquello que el poema evocaba
en mi. Tener dicho registro me sirvié también como material de estudio, me permitié
revisar la afinacion e intencion de algunos pasajes melddicos y reconsiderar algunas
anotaciones puestas durante los dias de practica sobre la cual se realizo el proceso auto-

etnogréfico.

Como sugerian los autores mencionados a lo largo de este articulo, las anotaciones y
estrategias que fui tomando durante el estudio de los tres sonetos, implicaron cambios o
ajustes a nivel motriz, cognitivo y emotivo. Por ejemplo, las indicaciones de respiracion y
articulacién exigieron el dominio de habilidades motrices para un correcto apoyo de la voz
y la pronunciacion del texto. La recitacion de los poemas y la repeticion de sus frases, por
su parte, implicaron un complejo proceso cognitivo que condujo a su memorizacion.
Ademas, las anotaciones propias como “espanto”, “enamorado”, “reaccion”, entre otras,

dieron cuenta del marcado interés en los aspectos emotivos presentes en la interpretacion.

Iniciar el estudio de una obra musical inédita significo aventurarse a descubrir algo
que hasta entonces desconocia. Ello conllevd retos: seguir el rastro de aquellos elementos
que el compositor habia consignado en la partitura, ponerlos en contexto, analizarlos,
encontrarles el sentido expresivo y tomar decisiones para la interpretacion. Algunas veces,
sin embargo, no resulto facil tomar ciertas decisiones, dado que un pasaje musical suscitaba

multiples posibilidades de ejecucion.

El anterior ejercicio de autoanalisis, propiciado por el registro auto-etnografico, me
permitio observar cosas que muchas veces se pueden pasar por alto en el ejercicio

profesional cotidiano. Por ejemplo, reconocer como un objeto como un lapiz se convierte
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en un punto de proyeccion de la voz, u observar cémo las dificultades de afinacion conduce
a disefiar simbolos (el 0jo); todo estos aspectos, significativos en el acto de musicar (Small,
1998). Ademas, estas reflexiones evidencian estrategias de memorizacién como la
repeticion, y mecanismos para una interpretacion expresiva por medio de la asociacion de

emociones con el texto de los sonetos.

Por medio del seguimiento auto-etnogréafico, se pudo notar aspectos ritmicos y de
afinacion que se solucionaron con estrategias técnicas propias del canto, como una posicion
alta del paladar blando o una posicién de sonrisa. Todo esto devela las sutilezas del
quehacer del intérprete que, en el contexto actual, trasciende aquella visién reduccionista
donde se le consideraba como simple vehiculo que portaba las ideas del compositor al

publico.
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