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1. Acerca del estudio

1.1. Introduccién

El propdsito de este estudio es reflexionar sobre una serie de problematicas que se
ponen en obra en la practica interpretativa del canto en el Lied romantico. En este sentido,
nos propusimos estudiar el cuerpo del/de la cantante y su voz en el despliegue de la
performance, poniendo foco en el plano expresivo y en su dimension significante. Es por
eso que se buscara especificar y comprender como, a través del cuerpo, se definen
caminos interpretativos y maneras de intervenir en la produccion de sentido en el &mbito
de la interpretacion vocal de mdsica de camara. En esta direccion, se tomardn como
referencia aportes de la semiotica, de las ciencias cognitivas y de la musicologia en
relacion con este tema. Estos abordajes se realizaran teniendo en cuenta las cualidades
propias del Lied y los desafios que comporta en el plano camaristico-interpretativo.

De manera especifica, proponemos explorar las posibilidades interpretativas del
Lied Gestillte Sehnsucht, primer Lied del Opus 91 de Brahms, compuesto para viola,
mezzosoprano (o alto) y piano, a modo de caso de estudio. A tales efectos, indagaremos
acerca de las relaciones poético-musicales que presenta la obra, explorando sus
cualidades particulares para definir criterios interpretativos. Estos criterios se
desarrollaran, en primer lugar, desde la corporeidad del cantante vinculado con la obra,
para aportar unicidad y originalidad en la performance. En segundo lugar, desde la
comprension del rol que cada musico ocupa en la praxis interpretativa del Lied, género
en el cual es fundamental un trabajo basado en el dialogo, el acuerdo, la coordinacion, el
entendimiento y la definicion de criterios interpretativos comunes.

Como parte de la propuesta metodolégica, y a los efectos de explorar en mayor
profundidad las cualidades expresivas del caso objeto de estudio, se realizara también un
analisis comparativo de tres versiones de dicho Lied, interpretado por tres reconocidas
cantantes del género con sus respectivas formaciones de camara. Los resultados de dicho
analisis colaboraran también al desarrollo del proceso reflexivo propuesto por la presente
memoria, a los efectos de definir los criterios sobre los que se basaran las decisiones
interpretativas que, como intérpretes de masica de camara, desplegaremos en la instancia

de concierto.



1.2. Aproximaciones preliminares a la problematica

En primer lugar, debemos problematizar las peculiaridades que comporta la praxis
performativo-interpretativa del/de la cantante, que involucran a su voz y a su cuerpo en
una particular relacion con la obra. Este cuerpo no solo es fuente sonora y soporte de
ideas, es el espacio en el que, siguiendo a Barthes (1986), “germinan las significaciones
desde el interior de la lengua y en su propia materialidad” (Barthes, 1986: 265).

En esta direccion, se enfatiza la dimension material del discurso y el lugar central
que ocupa el cuerpo del/de la cantante como entidad generadora de sentido en los
procesos de significacion musical. La significacion poético-musical, de ese modo, se
activa en (y por medio de) un cuerpo significante atravesado por la lengua, por los efectos
de sentido que emergen de las sensibilidades del discurso musical, y por las relaciones
que establece con las experiencias personales y subjetivas (Bujan, 2021). De ese modo,
la sensibilidad que atraviesa el cuerpo deja marcas en la voz y en su expresion, y la
voluptuosidad de los significantes sonoros se entraman, al mismo tiempo, con las
resonancias de sentido resultantes de las cualidades semanticas de las letras. En otras
palabras, el sentido musical y el sentido linguistico se entrelazan, inexorablemente, a
través del cuerpo significante del/de la cantante, permitiendo su materializacion a través
de la praxis interpretativa y dejando sus marcas en dicho proceso.

Podemos decir entonces que, del cuerpo del cantante, como cuerpo significante,
emerge la “voz” como resultante sonoro-enunciativa que, mas alla del soporte fisico del
cuerpo bioldgico, en su corporalidad, expresa la singularidad de la corporeidad (Pelinski,
2005) del/de la cantante, atravesada por su complejidad, por su sensibilidad, por su
subjetividad, por las resonancias de sentido activadas en el despliegue de la semiosis
linguistico-musical.

La intervencién del cuerpo en la interpretacion musical no se agota en los

movimientos necesarios para producir el sonido, sino que ademas interviene a

nivel de planificacion motora, a nivel perceptivo y cognitivo (Pefialba, 2008: 21).

Un nuevo enfoque disciplinar caracterizado por un giro hacia lo corporal y la
revalorizacion del cuerpo (Shifres, 2015), como cuerpo significante (Veron, 1988), dio
lugar a la emergencia de un nuevo paradigma en el campo de los estudios musicoldgicos,
colocando a la performance en un lugar central en sus estudios (Pefialba, 2008). El foco

puesto en la partitura como unico referente de la obra fue desplazandose hacia otras



dimensiones del fendmeno interpretativo, problematizando a la praxis interpretativa como
un hecho complejo y singular. Autores como Nicholas Cook (2014) en su libro Beyond
the Score: music as performance o Caroline Abbate (1991) en Unsung voices, abren juego
a vertientes musicolégicas emergentes que plantean nuevos horizontes y nuevas
problematizaciones. En el caso de Abbate, nos propone una concepcion acerca de la
musica que rechaza el privilegio del compositor como unica fuente de origen, otorgandole
a la participacion del intérprete una enorme importancia: es a traves de la voz y del cuerpo
de los/las interpretes que se manifiesta la obra musical como fenémeno en la/de la
performance.

Por otra parte, el trabajo interpretativo del Lied nos exige una mirada amplia sobre
la obra, que relacione al cuerpo del cantante con los aspectos poéticos-musicales y, en
consecuencia, con el trabajo camaristico-interpretativo que requiere la obra (Stein &
Spillman, 1996). La esencia del Lied romantico es la integracion entre musica y texto
poético; es una sintesis de dos modalidades expresivas que se integran para dar lugar a
una obra artistica compleja y Unica (Agawu, 1992). En relacion con este aspecto, y
considerando nuestro caso de estudio especifico (el Lied Gestillte Sehnsucht), deberemos
hacer especial hincapié en la articulacion del poema de Riickert con los recursos
musicales de Brahms.

Como ocurre en toda la musica de camara, la performance se lleva a cabo de
manera conjunta y colectiva por todos/as los/las integrantes-intérpretes del grupo
camaristico. Por eso es fundamental definir el rol que cada uno de ellos cumple en la obra.
El tratamiento de las texturas, las dindmicas, el fraseo, la articulacion, la configuracion
ritmica, métrica, armoénica y melddica del discurso musical, el caracter expresivo de cada
pasaje, el balance sonoro y las cualidades timbricas, entre otros, son aspectos que los/las
intérpretes deben considerar, ponderar, interpretar y “transmitir con conviccion durante
el desempefio en la performance” (Stein & Spillman, 1996: 81).

En el Lied seleccionado el trabajo camaristico es complejo: por un lado, la
compensacion sonora entre tres instrumentos sonando en un rango de frecuencia similar;
por otro, la determinacion de jerarquias dentro de las lineas que cantan. La sonoridad y
potencia del piano, los sonidos medios y pastosos de la viola, y la linea melddica de la
mezzosoprano o contralto con una extension melddica que mayormente se mantiene en
la zona media y baja del registro vocal, hacen del balance sonoro y de los aspectos

articulatorios ejes centrales del trabajo interpretativo-camaristico.



Es por esto que en el presente estudio proponemos indagar la voz, el cuerpo, las
relaciones poético-musicales y las decisiones interpretativas puestas de manifiesto en el
corpus analitico seleccionado, conformado por una seleccion de versiones fonograbadas
de interpretaciones del Lied Gestillte Sehnsucht de Brahms, a los efectos de aportar
fundamentos para la construccion de criterios interpretativos que enriquezcan nuestra
performance. Si bien para este estudio tomaremos en particular el Op. 91 de Brahms,
consideramos que esta misma metodologia, asi como los diferentes aportes del presente
estudio, seran de gran utilidad para poder abordar otros casos similares y, principalmente,
el repertorio de Lieder o duos de Brahms.

No podemos negar que la singularidad de nuestra voz y nuestro cuerpo (Barthes,
1986) y el sentido expresivo que surge de los mismos se manifestara en todo el repertorio
que interpretaremos en la instancia de concierto; por eso consideramos que esta
experiencia de investigacion, y la reflexividad que la misma supone sobre la praxis
interpretativa, no hace mas que enriquecer nuestro posicionamiento como intérpretes,
permitiendo definir conscientemente y de manera fundamentada nuestras propias
decisiones interpretativas, asi como también informar los criterios interpretativos que

orientaran nuestra praxis en el despliegue de la performance.

1.3. Preguntas de investigacion

¢Cdémo se involucran el cuerpo y la voz en la performance de esta obra?

¢ Qué relaciones se establecen entre la poesia de Ruckert y la masica de Brahms?
¢Como se manifiesta la relacidén poesia-musica a través del cuerpo y la voz de la
cantante, y qué aspectos tiene en cuenta esta Ultima para explorar su corporeidad?
¢Cdémo se pueden relacionar y poner en funcionamiento los alcances del concepto de
grano de la voz de Roland Barthes en este estudio?

Recuperando la perspectiva de Carolyn Abbate ¢cuéles son las “voces” de este Lied? Y
en la misma direccion ¢qué aporta el intérprete a traves de la performance?

(Cuadles son las “agencias virtuales” que presenta este Lied y qué posicion interpretativa
tomaremos frente a ello segln los aportes conceptuales de Robert Hatten?

¢ QuE recursos expresivo-interpretativos usaremos y como abordaremos el trabajo
interpretativo-camaristico?

¢ Qué desafios nos presenta esta obra con respecto al balance sonoro y al trabajo

camaristico especificamente para viola, mezzosoprano y piano?



1.4. Objetivos

El propdsito general de este estudio es reflexionar en torno a una serie de
problematicas interpretativas que enfrentan los/las cantantes en la performance del Lied
Romantico, a los efectos de aportar criterios que guien nuestras decisiones interpretativas.
Para ello se propone estudiar al cuerpo del cantante y su voz en su dimension significante,
indagando acerca de como, a traves del cuerpo, se definen caminos interpretativos y
maneras de significar la musica.

A tales efectos, formulamos los siguientes objetivos generales y especificos:

1.4.1. Objetivos generales:

- Problematizar el lugar del cuerpo y de la voz del /de la cantante en la performance del
Lied, principalmente en su dimension significante y expresiva.

- Abordar la problemética interpretativa del Lied desde una mirada semidtica que
involucre al cuerpo y a la voz del/ de la cantante como generadores de sentido.

- Evidenciar el rol fundamental del cuerpo del/ de la cantante a la hora de definir caminos
interpretativos en la musica de cadmara a partir de algunas disciplinas que se enfocan en
el estudio del mismo, como lo son las Ciencias Cognitivas, la Semidticay la Musicologia.
- Reconocer las caracteristicas propias del Lied: por un lado, aquellas que tienen que ver
con la relacién poético-musical y los recursos interpretativos que esta relacion nos ofrece
a los/las cantantes. Por otro, aquellos recursos que el compositor nos brinda para el trabajo

camaristico del grupo.

1.4.2. Objetivos especificos:

- Analizar las caracteristicas poético-musicales del Lied Gestillte Sehnsucht para
comprender la relacion entre el poema de Rickert y la musica de Brahms.

- Explorar las posibilidades interpretativas de Gestillte Sehnsucht en atencion a las
relaciones poético-musicales particulares que presenta la obra.

- Explorar criterios interpretativos a partir de nuestra corporeidad y nuestra voz, por un
lado, y desde el trabajo camaristico del trio, comprendiendo el rol que cada uno/a ocupa
en este entramado musical por otro.

- Indagar los alcances del concepto grano de la voz a través del analisis comparativo de

tres versiones fonograbadas de Gestillte Sehnsucht, colaborando en la reflexion sobre la
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problematica y las soluciones interpretativas adoptadas en cada uno de los casos
estudiados.
- Definir, finalmente, los criterios interpretativos propios sobre los que se desarrollara

nuestra performance en la instancia de concierto final.

1.5. Estrategia metodoldgica

En primer lugar, se construy0 un marco tedrico que nos aportd categorias
conceptuales para pensar a la voz y al cuerpo como los principales ejes de nuestra
reflexion acerca de la practica interpretativa del/de la cantante en el contexto de la mudsica
de camara. En este sentido, nuestro foco de interés lo constituyo la voz como generadora
de sentido en la performance. Para ello nos enfocamos en las distintas disciplinas que
abordaron la problematica de la corporeidad y, principalmente, las que desarrollaron
conceptos a partir del cuerpo en la musica cantada. Indagamos, dentro de las Ciencias
Cognitivas, aquellos aspectos relacionados con la voz y el cuerpo del/de la cantante en la
interpretacion musical, principalmente el rol fundamental que cumple la propiocepcion
(Pefialba, 2008) en el trabajo corporal y vocal del/de la cantante. Por otra parte,
trabajamos mas en detalle las marcas significantes que el/la cantante le imprimen al
discurso musical a través de su voz y de su cuerpo. En relacion con este aspecto
trabajamos en mayor medida sobre el concepto grano de la voz de Roland Barthes (1986)
ya que desarrolla en profundidad las caracteristicas propias de la voz dentro de la
significacion musical. Otros dos autores que fueron de suma importancia, y que
desarrollaron conceptos que tienen puntos en comdn con Barthes y que aplican a la
performance en general, son Caroline Abbate (1991) en el capitulo “Las voces de la
masica” de su libro Unsung Voices y Robert Hatten (2018) a través de su concepto virtual
agency. También nos basamos en autores como Ramon Pelinski (2005) y Eliseo Veron
(1988) para entender la resignificacion y revaloracion en la conceptualizacion del cuerpo
en la etnomusicologia con base fenomenoldgica y en la semidtica contemporanea.

A partir de alli definimos aquellos aspectos que atraviesan el cuerpo y la voz
del/de la cantante en la performance del Lied, particularmente los relacionados con la
poesia y la musica, procurando material especifico para analizar las relaciones poético-
musicales. En este sentido, utilizamos en gran parte el valioso material que nos ofrecen
los autores Stein y Spillman (1996) en su libro Poetry into song. Performance and

Analysis of Lieder, quienes se ocupan de brindar herramientas para un analisis completo
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del funcionamiento de estas relaciones en el contexto de los Lieder. Las mismas son de
gran valor para nuestra labor de intérpretes, no s6lo para poder comprender poesia y
mdsica sino también para moldear y direccionar nuestra performance a partir de ello. El
mayor interés a partir de esta aproximacion fue contar con elementos que nos permitieron
elaborar una comprension mas profunda del vinculo existente entre la composicion
poética de Rickert y la composicién musical de Brahms. Asimismo, se estudié en
profundidad esta relacion en el Opus 91 N°1 de Brahms tomando en consideracion los
aportes de Jan Miyake (2015) en “Phrase Rhythm and the Expression of Longing in
Brahms’s Gestillte Sehnsucht”.

Previamente a la instancia analitica situamos a la obra objeto de estudio, el primer
Lied del Opus 91 Gestillte Sehnsucht de Brahms. En esta direccion, comenzamos situando
al compositor (Frish y Karnes 2009) y a las caracteristicas generales del periodo
roméantico (Dalhaus, 1997 y 2014), para luego abordar de lleno el estudio de caso.
Primero, a través de una breve contextualizacion historica de la obra, aportando una
descripcion y caracterizacion del Op. 91y realizando el andlisis poético-musical del Lied.
Dentro de este andlisis incluimos, por un lado, los aspectos musicales generales, que
tienen que ver con la forma, las texturas que propone el compositor, los recursos
armonicos y melddicos mas relevantes y aspectos que tienen que ver especificamente con
el ritmo de las frases, ya que, segin Miyake (2015), Brahms consigue transmitir el
sentimiento del poema a través de la organizacion hipermétrica (Cohn,1992) del Lied.
Por otro lado, estudiamos los aspectos poéticos que comprenden los recursos retoricos
del poema de Riickert (Belic, 2000) y sus relaciones con el discurso musical.

Luego de la recoleccién de todo el material y el desarrollo de este primer nivel de
analisis se identificaron y establecieron los momentos de mayor interés para nuestro
estudio. La eleccién de los mismos se hizo teniendo en cuenta aquellos fragmentos
poéticos-musicales que fueron mas ricos para explorar la practica interpretativa, la
inclusion de la voz y el cuerpo del/de la cantante en la misma, y el trabajo camaristico.
La voz es moldeada por los aspectos melddicos y ritmicos, por el uso del registro medio-
grave, por las distintas dindmicas y colores, y por la expresion que surge del entramado
poético-musical en el Opus 91 N°1 (Burton, 2002). Una caracteristica importante de
Gestillte Sehnsucht, es el balance sonoro complejo que se presenta al estar todas las voces
en un registro medio, por lo tanto, constituyd un aspecto de gran importancia en el marco

del estudio.
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A continuacién, exploramos y comparamos tres versiones fonograbadas de
interpretaciones de este Lied!, haciendo especial hincapié en la performance de tres
cantantes y en el trabajo camaristico de los tres intérpretes en cada uno de los casos: la
cantante, el pianista y el violista. Se reflexiond a partir de la escucha minuciosa y se
evidenciaron las diferentes decisiones interpretativas en cada una de las versiones. La
seleccion de cada una de ellas se justifico en base a la calidad de la interpretacion y de la
grabacion asi como al reconocimiento mundial que distingue a cada una de las cantantes.
El analisis critico y comparativo de las versiones se realizo, principalmente, a partir del
concepto grano de la voz desarrollado por Roland Barthes (1986), sumando el concepto
de las voces de la musica de Caroline Abbate (1991) y las ideas sobre performance de
Hatten (2018). Se trabajo sobre las tres categorias con las que Roland Barthes define al
“grano de la voz”: capacidad fisica, fonética y simplificacion del arte. Como
mencionamos anteriormente, los fragmentos que se analizaron en detalle fueron aquellos
que presentaron mayor interés para nuestro estudio en atencion a los ejes ya indicados. El
desarrollo de esta aproximacién analitica nos permitié identificar las decisiones
interpretativas adoptadas, en cada una de las versiones, tanto por el conjunto de camara
como asi también por cada una de las cantantes, en un plano mas intimo y singular en el
que se expresa su voz y su cuerpo en el despliegue de la performance, manifestando la
expresividad significante de una corporeidad subjetiva que se entrama en el discurso
poético-musical. Por esta via pudimos aproximarnos, por una parte, a algunas de las
variantes originales que propone cada cantante en relacion a su cuerpo y a su voz en
tension con el poemay con la musica; por otra parte, nos permitié describir y caracterizar
las configuraciones singulares que se manifiestan en el plano de la performance a través
del trabajo camaristico y de las decisiones interpretativas involucradas en dicho proceso,
y en cada uno de los casos.

Nuestro estudio, por todo lo antedicho, comporté una indagacion de indole
cualitativa, orientada a la comprension general del fendmeno y de sus manifestaciones en
la instancia de la performance; propusimos asi un proceso investigativo en clave

semidtica sobre diversas problematicas de la praxis interpretativa, sus configuraciones y

! La primera version (https://www.youtube.com/watch?v=rBJg2eVaiSM) sera la de la contralto francesa
Nathalie Stutzmann junto a Dalton Baldwin en piano y Gérard Caussé en viola. La segunda version
seleccionada (https://www.youtube.com/watch?v=GzzP3KukTho) es la de la mezzosoprano sueca Ann
Sophie Von Otter, Bengt Forsberg en piano y Nils-Erik Sparf en viola y, por Gltimo, la tercera versién
(https://www.youtube.com/watch?v=sZe7L wauiyg) es de la mezzosoprano inglesa Alice Coote, Maxim
Rysanov en viola y Ashley Wass en piano.



https://www.youtube.com/watch?v=rBJg2eVaiSM
https://www.youtube.com/watch?v=GzzP3KukTho
https://www.youtube.com/watch?v=sZe7Lwauiyg
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sus efectos de sentido (Lopez Cano, 2007; 2020), ahondando en la dimensidn expresiva
que comporta la voz, el cuerpo y sus cualidades significantes.

En resumen, el desarrollo del estudio propuesto comporté un proceso reflexivo
que resulto en la definicion de los criterios interpretativos y los fundamentos de base sobre
los que se sustentaran las decisiones que orientardn nuestra praxis interpretativa en la
instancia del concierto final, operando este texto de la memoria como un informe final
acerca de nuestro posicionamiento para el despliegue performativo del Lied Gestillte
Sehnsucht, Op. 91 N° 1 de Brahms. Es por eso que, para finalizar, desarrollamos una
discusion a partir de todos los aspectos atendidos anteriormente en el marco del estudio,
a los efectos de presentar los criterios interpretativos adoptados asi como el
posicionamiento singular que, frente a la obra en cuestion y sobre el plano expresivo,

hemos definido.

1.6. Organizacion de la Memoria

Como expusimos anteriormente, nuestra problematica se compone de varios
topicos que requieren ser singularizados a los efectos de abordar de manera rigurosa
nuestro objeto de estudio. En esta direccion, presentaremos en los capitulos 2 y 3 las
principales nociones teoricas de las que nos valimos para la construccion y el desarrollo
de nuestra propuesta investigativa. En primer lugar, pusimos atencion en el orden de la
practica interpretativa del/de la cantante en particular, la voz como aquello original que
genera sentido y el vinculo con el cuerpo en la performance. En este sentido, y de manera
especifica en el capitulo 2, nos enfocamos en las distintas disciplinas que abordaron la
problematica de la corporeidad y, principalmente, las que desarrollaron conceptos a partir
del cuerpo en la musica cantada. Por un lado, se indaga desde de las Ciencias Cognitivas
en Musica aquellos aspectos relacionados con la voz y el cuerpo del/de la cantante en la
interpretacion musical, principalmente el rol fundamental que cumple la propiocepcion
en el trabajo corporal y vocal del/de la cantante sobre un repertorio especifico. Por otro,
trabajaremos mas en detalle el sentido que desde la voz y el cuerpo el/la cantante le aporta
a la musica. En este aspecto trabajaremos en mayor medida sobre el concepto “grano de
la voz” de Roland Barthes ya que desarrolla en profundidad las caracteristicas propias de
la voz dentro de la significacién musical. Otros dos autores que seran de suma importancia
cuyos conceptos han sido constitutivos para este desarrollo, son los aportes de Caroline

Abbate (con su idea de Unsung voices) y Robert Hatten (con su concepto “Virtual
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agency”’). También se recuperan algunas nociones aportadas por Ramaén Pelinski y Eliseo
Veron, a los efectos de profundizar en la conceptualizacion del cuerpo como lugar de
agenciamiento y de produccion del sentido, que tendran importantes implicancias para la
comprension de sus alcances en el despliegue de la performance. A partir de alli
definiremos aspectos que atraviesan al cuerpo y a la voz del/de la cantante en la praxis
interpretativa, particularmente los relacionados con la poesia y la musica.

A continuacion, en el capitulo 3, se aportan categorias especificas para el
desarrollo del andlisis poético-musical de Gestillte Sehnsucht. En este sentido, para el
analisis poeético, definiremos las principales categorias que tomaremos de Stein y
Spillman (1996) en su libro Poetry into song. Performance and Analysis of Lieder,
quienes brindan valiosas herramientas para un analisis completo del Lied. Estas
herramientas, asimismo, comportaran un gran valor para el desarrollo de nuestra labor
como intérpretes, no sélo para comprender las relaciones poesia-musica, sino también
para orientar y direccionar nuestra performance a partir de ello. EI mayor interés estara
puesto aqui en sefialar el vinculo existente entre la composicion literaria de Rickert y la
composicion musical de Brahms. En esta direccion, se estudia esta relacion en el Opus
91 N°1 de Brahms basandonos, mayormente y como principal referencia al respecto, en
el estudio de Jan Miyake (2015) “Metric Displacemente Dissonance and Romantic
Longing in the German Lied”.

Ulteriormente, focalizaremos de lleno en el primer Lied del Opus 91: Gestillte
Sehnsucht de Brahms. A tales efectos, partiremos de algunas consideraciones acerca del
compositor de dicha obra como asi también acerca de las principales caracteristicas del
periodo roméantico (capitulo 4), para luego abordar el caso de estudio. Se aportara una
breve contextualizacion de la obra, presentando una descripcion y una caracterizacion del
Op. 91, para luego proceder al anlisis poético-musical del primer Lied, en capitulo 5.

A continuacién, se exploran y comparan tres versiones fonograbadas de este Lied,
haciendo especial hincapié en las soluciones interpretativas de las cantantes y en el trabajo
camaristico de los intérpretes (la cantante, el pianista y el violista) en cada una de las
versiones. El analisis critico y comparativo de las versiones se realiza a partir de los
conceptos desarrollados en el marco tedrico conceptual expuesto en los capitulos 2 y 3.
Finalmente, en el capitulo 7, se aporta una discusion general a partir de la que se definen
los criterios interpretativos adoptados y se reflexiona sobre todo lo trabajado para arribar

a las conclusiones finales del estudio.
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2. El cuerpo del cantante en la performance del Lied

La revalorizacion que ha tenido el cuerpo en estas ultimas décadas, ha generado
un cambio importante para las practicas en donde la corporeidad y la corporalidad se han
constituido en dimensiones centrales. A partir de la segunda mitad del siglo XX,
diferentes disciplinas han abordado el estudio del cuerpo, convirtiéndose el mismo en un
foco de atencion para las investigaciones actuales. Los estudios bioldgicos,
musicologicos, psicoldgicos y socio-culturales buscan interrelacionarse para llegar a
conclusiones impensadas afos atrds. En cuanto a lo que a la musica respecta, el cuerpo
no era parte fundamental de la creacion musical, ni tampoco de la interpretacion: esa era
una préactica racional, divina y estética en la que el cuerpo era meramente un instrumento
regido por la mente (idea de “cuerpo maquina”).

Las Ciencias Cognitivas de la musica fueron las encargadas de englobar
distintas areas y disciplinas de estudio, cuyos puntos de vista son muchas veces opuestos,
pero que cuyo objetivo comin consiste en comprender los procesos mentales y corporales
implicados en el campo de lo musical. La planificacion de un movimiento, la concrecion
de la accion, la percepcién y comprension de los cambios provocados por esos
movimientos e incluso el almacenamiento cognitivo de los mismos, son regulados e
integrados por las propiocepciones. Este sistema de regulacién interno permite que todas
estas actividades que se generan en partes distintas del cuerpo, puedan actuar en conjunto,
de manera integral. El término de propiocepcién proviene del area de la Medicina y
especificamente de la neurofisiologia. Dicha nocion se refiere a la informacion sobre la
postura y el movimiento de las diversas partes del cuerpo por parte de musculos y
articulaciones que llega al sistema nervioso central para permitir la regulacion de los
movimientos, mantener la postura y el equilibrio, principalmente (Pefialba 2008). La
propiocepcion es indispensable en el/la cantante ya que necesita regular sus acciones, por
un lado, a través de la retroalimentacion de los propios movimientos y, por otro, a través
de los estimulos sonoros. Es por eso que la propiocepcion nos guia en nuestro trabajo
corporal y en nuestro entrenamiento cotidiano de la voz. Si tenemos en consideracion que
nuestro instrumento es nuestro propio cuerpo, podemos imaginar la complejidad a la que
se enfrenta el/la performer: utilizamos herramientas que tienen que ver con la
imaginacion; creamos imagenes que nos permiten acceder a esa musculatura tan profunda

gue no sabemos usar o que ni siquiera conocemos ni sabemos de su existencia. Un trabajo
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exploratorio sobre estos dominios nos permite el acceso a nuevas sensaciones que se
integran en la produccion de sentido de/de la cantante, activando un mecanismo
encadenado y complejo en el que se entrama el sentido. De ese modo, estos procesos nos
ofrecen nuevas y especificas percepciones que enriquecen nuestras maneras de
comprender la participacion del cuerpo en el despliegue de la performance. Esta en la
habilidad del/de la cantante poder acceder nuevamente a ese circuito de sensaciones,
creando una especie de “patron sensorial” que vamos a invocar cada vez que queramos
lograr ese mismo trabajo corporal y, en consecuencia, esa misma resultante sonora. Todo
este complejo proceso es regulado e integrado por las propiocepciones (Pefialba 2008),
requiriendo de una trabajo minucioso y consciente sobre cada nueva melodia que
cantemos, sobre cada poesia, sobre cada carécter, sobre cada dindmica y en definitiva
sobre cada obra musical que abordemos.

En relacion a esta nueva forma de abordar la importancia de lo corporal, Ramon
Pelinski propone utilizar el concepto de corporeidad. El autor aclara que “corporalidad y
corporeidad son dos aspectos diferentes, aunque interrelacionados de nuestra condicién
de seres encarnados: corporalidad es la condicion material de posibilidad de la
corporeidad” (Pelinski, 2005 s/n). Estos dos conceptos que se interrelacionan tienen su
base en la fenomenologia. La misma propone la diferenciacion entre cuerpo vivido y
cuerpo biolégico (o fisico u objetivo de las ciencias naturales). Segin el autor la
corporalidad se relaciona con el cuerpo biol6gico, que es una estructura fisica estudiada
por las ciencias “duras”, es nuestra condicion material que nos permite emocionarnos,
pensar, cantar y relacionarnos con el entorno; es un elemento comun a todos los seres
humanos. Sin embargo, no todos los cuerpos viven del mismo modo, el cuerpo vivido es
el resultado de las experiencias, del contexto sociocultural e histérico y Pelinski lo
relaciona con el concepto de corporeidad. Afirma que la corporeidad inherente a nuestras
percepciones musicales es un factor determinante no solo para la practica musical sino
para la produccion de significados musicales. Es por esto que “las significaciones
musicales no se asignan racionalmente desde el exterior de la experiencia musical: son
siempre ya las experiencias vividas en la plenitud de nuestra interaccion perceptiva con
la musica” (Pelinski, 2005 s/n).

En esta misma linea, pero desde una perspectiva semidtica, Verdn desarrolla el
concepto de cuerpo significante (Verdn, 2003), y con el mismo revaloriza el rol del
cuerpo como mediador en nuestra relacién con el entorno, tornandose por lo tanto

fundamental en la activacién y desarrollo de los procesos de produccion de sentido. En
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su articulo “El cuerpo reencontrado” el semidlogo plantea este re-encuentro con ese
cuerpo que se perdio en algin momento, o en algin lugar. Segun al autor, el cuerpo, como
objeto de estudio, se perdid en la primera semidtica, basada en la concepcion binaria del
modelo saussurano del signo. El punto de partida de esta conceptualizacion lo encuentra
en la célebre tricotomia peirciana de icono, indice y simbolo, reconociendo la particular
importancia de la dimension indicial en el desenvolvimiento corporal. El nivel de
funcionamiento indicial es una red compleja de reenvios sometida a la regla metonimica
de la contigliidad: parte/todo; aproximacién/alejamiento; dentro/fuera; delante/detras;
centro/periferia; y la capa metonimica de produccién de sentido, 0 como lo denomina
Veron, “el cuerpo significante”, es el pivote de este funcionamiento (Veroén, 1988).

Si nos adentramos en el campo de la interpretacion musical y, mas
especificamente, de la voz del cantante, Roland Barthes —destacado semiologo v critico
del siglo XX- condensa en su concepto grano de la voz la vital importancia de la
materialidad del cuerpo del cantante en relacion a su cualidad y calidad vocal y, como
consecuencia, en la expresividad sonora de la performance. Este concepto se refiere al
cuerpo del cantante “fabricando sonido y sentido” (Barthes, 1986: 257). En “El grano de
la voz” Barthes expresa el placer que encuentra al escuchar al bajo franco-suizo Panzeéra,
percibiendo en primer lugar al cuerpo del cantante. Echa por tierra el mito del aliento y
su importancia en el canto para darle preponderancia a otros espacios y superficies
internas del cuerpo. Destaca, por ejemplo, a la garganta, ya que ese es el “lugar en el que
el metal fonico se endurece y recorta, en la mascara, ahi es donde estalla la significancia,
haciendo surgir, no el alma, sino el placer” (Barthes, 1986: 266). Si bien este es un

concepto dificil de entender, Barthes lo explica de un modo clarificador:

[el grano es]...algo que esta por encima (0 por debajo) del sentido de las palabras,
de su forma (la letania), del melisma, incluso del estilo de ejecucion: algo que es de
manera directa el cuerpo del cantor, que un mismo movimiento trae hasta nuestros
oidos desde el fondo de sus cavernas, sus musculos, mucosas y cartilagos, y desde
el fondo de la lengua (...) como si una misma piel tapizara la carne interior del
ejecutante y la masica que canta. No es una voz personal, no expresa nada sobre el

cantor, su alma; no es original (...) y sin embargo, es individual (Barthes, 1986: 264).
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Para profundizar su concepto de grano de la voz Barthes esboza el problema del
lenguaje verbal para analizar, describir o criticar al lenguaje musical, es decir que sélo se
ha valido del adjetivo para realizar esta tarea. Este epiteto, de algin modo constituye,
consolida y gratifica al individuo que escucha; aqui Barthes plantea un paralelismo con
la idea platdnica la musica: es peligrosa porque se asoma al placer y a la pérdida. El autor
entiende que eliminando ese adjetivo no desaparecera el comentario musical predicativo,
es decir el lenguaje que habla de la musica. En su lugar afirma que “mas valdria cambiar
el propio objeto musical, tal como se ofrece a la palabra: modificar su nivel de percepcién
0 inteleccion: desplazar la zona de contacto entre la musica y el lenguaje” (Barthes, 1986:
263). En este ensayo Barthes esboza este desplazamiento a través del significante grano
de la voz, tomando solo una parte de la musica cantada —melodia o Lied- ya que en este
género “una lengua se encuentra con una voz” (Barthes, 1986: 264). Afirma que lo que
intenta llamar grano seria una vertiente abstracta o el balance imposible del goce que él
mismo experimenta al escuchar cantar. Para separar al grano de los valores conocidos
para la musica vocal, propone la oposicién tedrica entre feno-canto y geno-canto, ambos
términos adaptados de los conceptos originalmente propuestos por Julia Kristeva, feno-
texto y geno-texto. Ambos conceptos los utiliza para explicar los fenémenos de creacion
(produccidn) y lectura (activa) de novelas. Para Kristeva, el feno-texto de la produccion
es la cultura misma del autor y el geno-texto su obra concreta; mientras que para el lector

el feno-texto es la obra que lee y el geno-texto el producto de su lectura.

Dentro del feno-canto se incluyen los rasgos y fendmenos que proceden de la
estructura de la lengua cantada, de las leyes del género musical, del idiolecto del
compositor y del estilo de la interpretacion, es decir, todo lo que esta al servicio de la
comunicacion, la representacion, la expresion: lo que forma el tejido de los valores
culturales. El feno-canto esta ligado entonces también a la subjetividad, la expresividad,
dramatismo y personalidad del artista. Por otro lado, Barthes se refiere al geno-canto
como a la diccion de la lengua, dicho en otras palabras, al “espacio en el que germinan
las significaciones desde el interior de la lengua y en su propia materialidad” (Barthes,
1986: 265). Con esto refuerza la idea de la materialidad del cuerpo del cantante como
generador de sentido y significado. Este significado surge del cuerpo mismo que habla su
lengua; no de lo que dice, sino de voluptuosidad de los sonidos significantes y de sus
letras. Es decir que el sentido musical y el sentido linguistico sélo se manifiestan y son

posibles a través del cuerpo y la lengua que los materializa. Se refiere entonces tanto a la
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materialidad del cuerpo que canta como la materialidad de la lengua, en oposicion a
concepciones abstractas del lenguaje o de la musica misma. En definitiva, tanto el sentido
musical como el sentido linguistico solo son posibles a través del cuerpo que los

materializa.

A traves de la comparacion de dos cantantes, Dietrich Fischer-Dieskau (baritono
aleméan) y Charles Panzeéra (de origen suizo), se refuerzan y clarifican pragmaticamente
los conceptos. El primer intérprete, desde el punto de vista del feno-canto, es considerado
por Barthes como un excelente artista. Respeta todo, estructura seméntica y lirica, es un
intérprete que canta con el alma, pero no con su cuerpo, por eso nada seduce ni da placer;
es un arte excesivamente expresivo. El segundo, es un claro referente de geno-canto, ya
que al cantar Panzéra “nos hace oir un cuerpo que no tiene estado civil, personalidad, pero
de todas maneras es un cuerpo aparte” (Barthes, 1986: 264). Afirma que la voz de Panzéra
se encuentra por encima de lo inteligible, de lo expresivo, y que de ese modo nos lleva
directamente a lo simbolico, y es esto el grano segun Barthes. De este modo, lo mas
importante del aspecto performativo, es decir, de la performance musical como acto de

enunciacion, no esta en la depuracion de la técnica sino en el grano de la voz.

El autor determina tres parametros para determinar la presencia del grano en la
performance del canto. El primero es la capacidad fisica de la voz, que para Barthes es la
habilidad del cuerpo para involucrarse en la performance. La misma esta determinada por
“la manera en que la voz se instala en el cuerpo, o codmo el cuerpo se instala en la voz”
(Barthes, 1986: 277). Aqui se ponen en juego la garganta, los resonadores, la lengua, los
musculos, y no simplemente el aliento. Lo que se destaca aqui es una idea de resistencia
que le ofrece el cuerpo al paso del aire que fluye desde los pulmones, eso es lo que le da
significancia al canto, a partir de un conjunto de intervenciones sobre la materia sonora.
Por otro lado, se valorizan aqui las “imperfecciones” de la voz, ya que identifican a un
cuerpo en particular y le dan una identidad Unica a la performance: es nuestro cuerpo el
que le propone a la obra algo original. EIl segundo son los rasgos de la fonética como parte
muy importante del canto. Las decisiones que el cantante toma en base a la fonética son
relevantes ya que las mismas determinan un tipo de canto articulado o pronunciado
(Barthes, 1986: 276). La articulacion esta relacionada a un sonido no ligado, y se produce
cuando la fonética impide la fluidez de la linea melédica. Muy por el contrario, la
pronunciacion se relaciona a un sonido ligado, con Patina en las consonantes, con un

desgaste propio de una lengua que vive y funciona. El tercero y ultimo de los parametros



20

es la simplificacion del arte que estd determinada por la cultura, que estructura y
condiciona no solo nuestro modo de interpretar una obra sino también nuestro gusto
musical. Para Barthes, un arte forjado por la cultura es un arte que “vacuna el placer al
reducirlo a una emocion conocida, codificada” (Barthes, 1999: 267). Es un arte
redundante de intenciones que no solo ahoga la palabra, sino también la musica, y
principalmente su unién. Pensar que lo importante de la musica es acompafar al lenguaje,
0 peor aun, pensar la mtsica como “suplemento” (Kramer, 2003: 128) de la narracion es

un grave error.

En otras palabras, podemos decir entonces que los aspectos corporeos del
cantante permiten al oyente aproximarse y acortar su distancia con el performer. Estas
ideas inspiraron a Caroline Abbate, quien en su capitulo “Las voces de la muasica” retoma
y reformula la idea de grano de Barthes. Ese cuerpo vibrante con sonido musical, esa
“fuente que habla” constituye para Abbate otra entidad mas alla del cuerpo mismo del

intérprete:

[...] prefiero una vision auditiva de la musica animada por voces multiples
y descentradas localizadas en varios cuerpos invisibles. Esta vision
propone una interpretacion de la musica conformada en la prosopopeya, la
figura retorica que garantiza la presencia humana en objetos no humanos o
fenémenos [...] (Abbate, 1991: 200-201)

Considera que hay muchos cuerpos invisibles o voces no cantadas: “los que actiian
y gesticulan son los hablantes cercanos a la musica, como la fuente inmediata de la
produccion musical” (Abbate, 1991: 201) y afirma que esos cuerpos no son los de los
instrumentistas o cantantes. Abbate destaca aquello que en apariencia es invisible pero
que sin embargo es parte fundamental de la presencia estética que genera la musica como
evento sonoro. Esto nos propone pensar la musica, y mas especificamente, al acto
performativo como fenémeno. El oyente a traves de su percepcion pone en valor eso
tangible que hace al cuerpo de la voz en la performance y, por lo tanto, reconoce todo eso

gue no esta presente desde el punto de vista conceptual de la obra, sino como fenémeno.

Estas ideas que elabora Abbate son parte de la nueva corriente de musicélogos
que centran sus estudios en la performance. La musicologia tradicional estuvo pensando
durante muchos afios a la musica como escritura mas que a la musica como performance,

y pensar a la musica como escritura implica pensar que su significado esta inscripto y
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clausurado en la partitura (Cook, 2013). Asi el performer o intérprete solo tendria la tarea
de representar ese significado, como si no fuera la performance un hecho fundamental,
creativo y necesario para la musica, en el que se desarrolla una préctica verdaderamente
interpretativa. La musica se manifiesta a través de sus voces infinitas que suenan en una
obra musical a través de la performance y que poco tienen que ver con la estructura o el
contenido de la narracion (Abbate, 1991). En efecto, lo narrativo de la mdsica se genera
a través del acto performativo gracias a estas voces que son “inquebrantables e insisten

en su privilegio” (Abbate, 1991: 198).

Por otra parte, nos parece oportuno explorar el concepto de virtual agency aportado
por el semidlogo musical Robert Hatten, término que podria traducirse al castellano como
‘agencia virtual’. EI mismo representa todo aquello que no es “real” en una obra musical.
La partitura, la condicién material del sonido o el cuerpo fisico del intérprete serian
agentes reales en juego, mientras que aquello que la musica representa 0 manifiesta seria
lo virtual. Desde este punto de vista lo virtual aborda la brecha entre el material real de la
masica o los aspectos fisicos y esas inferencias semidticas tanto irreductibles como
emergentes que nos permiten escuchar la masica como si tuviera movimiento, accion,
expresion emocional e incluso subjetividad (Hatten, 2018). De este modo, el rol que debe
cumplir el intérprete en la performance es encarnar o corporeizar aquellas agencias
virtuales implicitas en la obra. Cuando la agencia virtual parece indeterminada o cuando
hay multiples agencias posibles, las elecciones de un intérprete guian la interpretacion del
oyente (Hatten, 2018).

Como podemos notar, esta teoria vuelve a poner al intérprete en un lugar central
respecto a la significacion que su particular performance musical opera en la produccion
de sentido. El intérprete, a través de su creatividad, su competencia estilistica y su
subjetividad decide como exponer las agencias virtuales de la musica. Para Hatten el
intérprete puede tomar dos caminos interpretativos en relacion a esto, ya sea exponiendo
su cuerpo en primer plano o cumpliendo una funcion de transductor transparente. En el
primer caso, el intérprete complementa la agencia con gestos y energias adicionales que
Ilaman la atencidn sobre su cuerpo, o0 proyecta su agencia personal, 0 crea una agencia
narrativa controlando el discurso musical, o expone el discurso musical didacticamente.
En el segundo caso, el intérprete usa los gestos necesarios para transmitir energias de
agencia virtual sin llamar la atencion sobre su cuerpo real, 0 no inyecta su propia

personalidad sino que proyecta, enérgicamente, agencias o roles actorales virtualmente
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emergentes, o encarna desapasionadamente las agencias narrativas virtuales, o mantiene
su subjetividad con cierto grado de distancia. El intérprete es el encargado de negociar
entre todas estas variantes y adaptar su performance segun la obra que interprete, segun
su audiencia o segun las caracteristicas de la sala de concierto, entre otros; de esa manera
“la imaginacion virtualizadora del intérprete media entonces entre el presunto trabajo y
sus oyentes” (Hatten, 2018 : 240).

Luego de este breve recorrido conceptual, podemos ver como desde hace varias
décadas la voz del/de la cantante y su cuerpo pasaron a ser foco de interés para el estudio
de la performance musical. Si pensamos en una voz, no podemos dejar de pensar en un
cuerpo Unico que la genera, asi como también en un mecanismo regulado que la organiza
y la gestiona y, por lo tanto, en la subjetividad de un/una cantante que se pone de
manifiesto en su canto. La particularidad de nuestra disciplina y praxis interpretativa es
que a través de nuestra voz y nuestra corporeidad se fusionan la musica y la palabra o,
mejor dicho, sentido musical y el sentido linguistico. Desde la perspectiva de Barthes
podemos pensar entonces que tanto el sentido musical como el sentido linguistico sélo se

manifiestan y son posibles a través del cuerpo y la lengua que los materializa.
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3. Relaciones poético-musicales en el Lied aleman:

consideraciones interpretativas

El Lied roméntico se presenta como una nueva forma artistica generada a partir
de dos é&reas artisticas diferentes: la poesia y la musica. Conocer en profundidad no solo
las caracteristicas de ambas sino también su articulacion es una de las tareas principales
para el intérprete. El andlisis de la cancién puede incluir observaciones sobre elementos
musicales, poéticos 0 musico-poéticos, pero de ninguna manera acepta un anélisis basado
exclusivamente en la poesia 0 en la musica. Con el propoésito de enriquecer nuestra
performance, Stein y Spillman (1996) en su libro Poetry into Song exponen todo tipo de
recursos relacionados con el “lenguaje poético”, “el lenguaje musical” y el “lenguaje de
la performance”, y los relaciona de un modo novedoso. Tanto los recursos poéticos y
musicales como su entramado, van a ir moldulando nuestras decisiones interpretativas,
que van desde lo estilistico, lo timbrico, el manejo de las dindmicas, el tempo, el fraseo y
las acentuaciones, entre otras. En relacion al lenguaje poético, se propone aqui no solo el
estudio del contenido sino también de la forma del poema. Cuando nos referimos a
contenido, hablamos de aquello que se dice o se quiere decir y de los recursos retoricos
utilizados para ello, e.g.: imagenes, metaforas, comparaciones, personificacion, entre
otras (Stein & Spillman, 1996).

Una caracteristica relacionada al contenido general del poema romantico
aleman es la Stimmung, a la cual podemos definir como el estado de animo, el humor, el
ambiente o la atmdsfera que presenta el poema. Considerar la Stimmung y la evolucién
de la misma dentro de una pieza es de gran valor para el despliegue de la performance,
asi como también la determinacién de otros dos conceptos: la persona poética, también
denominada sujeto poético, es decir “quién” habla en el poema, y por otro lado, “a quién”
se le esta hablando (Stein & Spillman, 1996).

Otro rasgo a definir es la forma estrofica del poema, que presenta un esquema
de versos rimados asonantes o consonantes determinantes para la fluidez o el
estancamiento del poema. Por otra parte, es necesario considerar el sistema prosodico de
la poesia en lengua alemana, al que Belic (2000) ubica dentro del silabotdnico y, por sus
caracteristicas particulares dentro de este sistema, sugiere el nombre de “tono-silabico”.

Este sistema prosddico somete a regla tanto la cantidad de silabas que tiene el verso —asi
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un endecasilabo tiene 11 silabas, un octosilabo, 8- como la cantidad y distribucion de los
acentos al interior del verso —es decir, de las silabas tonicas entre las atonas; por ejemplo,
el endecasilabo clasico del espafiol tiene que tener acento en 6ta y 10ma silaba-. Ahora
bien, en el caso de la lengua alemana, es mas importante la cantidad de acentos y la
realizacion de los pies ritmicos —~yambo, troqueo, dactilo, etc.- que la cantidad de silabas
(Belic, 2000). En otras palabras, se determina un patrén de acentuacion de las silabas
dentro de un verso, donde algunas silabas se acentlan y otras no, caracteristica que
creemos fundamental para la toma de decisiones interpretativas del Lied.

Adentrandonos mas especificamente en el primer Lied del Opus 91, esta
comunion entre poesia y musica, y el valor que esto representa para el intérprete, es
abordada de manera magistral por Jan Miyake (2015) en su articulo “Phrase Rhythm and
the Expression of Longing in Brahms’s Gestillte Sehnsucht”: “La estrecha correlacion
entre el contenido del poema y los matices del ritmo de la frase [en Gestillte Sehnsucht]
demuestran claramente como el ritmo de la frase puede ser una poderosa técnica para la
musicalizacion del texto” (Miyake, 2015: 28). Miyake plantea la relacion entre la frase
ritmica y el sentimiento de Longing, Sehnsucht o ‘Afioranza’ en el Lied de Brahms. Si
bien este término es parte del titulo de poema, Sehnsucht también determina un
sentimiento caracteristico del periodo Romantico, un periodo histérico cargado de
conflictos sociales, econdmicos y politicos.

Por su parte, Yonatan Malin (2010) en su articulo “Metric Displacemente
Dissonance and Romantic Longing in the German Lied” examina la hermenéutica de la
disonancia métrica explorando una asociacion entre las disonancias por ‘desplazamiento’
0 ‘sincopacion’ y la afioranza Romantica —Sehnsucht- (Malin, 2010). Cuando se refiere a
disonancia métrica se refiere a formas métricas conflictivas, en este caso se generan por
la interaccion de dos 0 mas pulsos con la misma periodicidad pero que no estan alineados.
Aclara en su articulo que el caso de las disonancias por ‘hemiola’ es diferente, ya
compromete a dos 0 mas pulsos con diferente periodicidad, por ejemplo “3 contra 2”.
Malin (2010) muestra como la disonancia por ‘desplazamientos’ 0 ‘sincopacion’ y el
Sehnsucht evolucionaron juntos en el curso del Siglo XIX.

Por otra parte, cuando hablamos del acto performativo de un Lied, nos referimos
a todas las voces dentro del mismo, es decir, la textura (Stein & Spillman, 1996) del
discurso musical resultante del trabajo camaristico entre los masicos. Como vimos en los
dos parrafos anteriores, la relacién armonica, melddica, métrica y ritmica entre las voces,

asi como el conocimiento de la funcion que cumple cada una de esas voces en la obra, es
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vital para el/la performer y los/las performers. El periodo Romantico se caracteriza por la
libertad interpretativa: las dindmicas, los acentos, las articulaciones y el tempo son
flexibles y generalmente no estaban indicados en la partitura. Brahms era muy cauteloso
a la hora de escribir indicaciones a los musicos, ya que consideraba que, si ellos estaban
familiarizados con la obra, las instrucciones podian restringir su libertad de expresion en
lugar de estimularla (Burton, 2002: 16). Esto estimula nuestra creatividad y busqueda
constante en el trabajo camaristico; sin lugar a dudas, la basqueda y determinaciones
interpretativas en el caso del/de la cantante son atravesadas por su cuerpo, el cual se pone
al servicio de la performance en la praxis interpretativa. Pero ademas de todo lo anterior
reconocemos que, para definir criterios interpretativos (para el Lied en general como para
este Lied en particular) debemos conocer las singularidades interpretativas del periodo

Romantico asi como también las principales cualidades de la poética musical de Brahms.
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4. Sobre el periodo romantico y Brahms

El movimiento romantico aflora en la época de La Restauracion, entre 1814 y
1848, como reaccion a la realidad opresiva en la cual los artistas buscaban una liberacion
interior, evocando mundos idealistas donde primaba la subjetividad y el reencuentro con
el Yo. A principios del siglo XIX, el término “romanticismo” no solamente designaba
una tendencia de estilo o gusto, sino también una actitud de dignidad estética; lo
romantico no es ya un modelo para la imitacién o una norma a la que haya que someterse,
sino una idea o esfera —en el sentido hoffmanniano- de la que participa 0 no una obra
(Dalhaus, 1997). Uno de los géneros caracteristicos de este movimiento es el Lied, que
tiene su antecedente en el Lied o cancidn alemana del siglo XVIII, pero que alcanza su
méaximo esplendor con Schubert, ya que fue él quien supo sintetizar las ideas que flotaban
en el ambiente prerromantico y romantico de su época. La busqueda del tipo “ideal” del
Lied de Schubert estuvo basada en convertir la estructura musical del mismo (que habia
sido un vehiculo para la exposicién de poemas) en la “obra” en el sentido fuerte del
término. La caracteristica de este género es que es el propio autor el que habla, no como
persona empirica sino como “yo lirico”, siendo el ptblico un componente accidental.
Fischer- Dieskau (1985) afirma que en los Lieder de Schubert la palabra y el sonido se
impregnan el uno con el otro, y esto ha posibilitado la evolucion y un desarrollo jamas

alcanzado por este género y que serd una gran influencia para Brahms.

Johannes Brahms es considerado el sucesor de Beethoven y Schubert en musica
de camara y musica orquestal, de Schubert y Schumann en las piezas para piano y los
Lieder, asi como son notorias sus influencias del Renacimiento y las polifonias Barrocas
en su musica Coral. Esa es la primera descripcidn del compositor que hace el Diccionario
Grove de la Musica (1980). Un compositor que supo captar la esencia de sus antecesores,
y que se opuso a una nueva corriente de musica “nueva’” que se gestd en su época, la cual
estaba encabezada por Wagner: “los Neogermanos”. En oposicion a esto, Brahms se
mantuvo firme en su concepcion “clasica” de la musica, apegadndose como dijimos a sus
antepasados. Al principio de su carrera Brahms presenta una fuerte impronta nacionalista,
que luego con el correr de los afios se ird desdibujando hasta llegar a separarse del mundo

de la época. No podemos olvidar que el musico vive en un mundo de cambios culturales,
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sociales, politicos y econdmicos muy grandes, que desembocaran en las vanguardias del
siglo XX.

Brahms mantuvo a lo largo de toda su obra una técnica impecable, aplicando
caracteristicas de todos los compositores anteriores a él. Mantuvo la idea de obra larga de
Beethoven con una técnica schubertiana de variacion ritmica en cada parte. Tomo la idea
de que el motivo sea el elemento constructivo mas importante de su obra, al igual que
Beethoven, pero con una técnica polifonica sobre ese motivo. A diferencia de
Mendelssohn, este Ultimo esta presente solo en su construccion. Brahms puede tener una
melodia de motivos, en la que el mismo esta sometido a transformaciones de variacion
polifénica: aumentacidn, disminucién, combinacidn, superposicion, contrapunto, cannon,
etc. Estos recursos son tomados del estudio de la obra de Schiitz, Palestrina y Bach,
aunque no los imita, sino que los considera para hacerlos funcionar como el motivo
Beethoveniano: los toma y los lleva a la maxima potencia, e insiste sobre los mismos.
Como menciona Dahlhaus (2014) el compositor persiguid la idea de una mediacion entre
contrapunto motivico y variacion en desarrollo, es decir, entre la herencia de la fuga de
Bach y de la sonata de Beethoven. La denominada “variacion en desarrollo” de
Schonberg, el procedimiento de elaborar conexiones amplias a partir de un material
estrechamente limitado, en el caso extremo de un Gnico intervalo es, en tanto que forma

fenoménica de la idea clasica de elaboracidn tematico-motivica, un pedazo de tradicion.

El sinfonismo que logra Brahms en la musica de camara es similar al que logra
Beethoven en la orquesta. Si a esto le sumamos el trabajo polifénico, el resultado es de
una musica de camara grandilocuente y novedosa. El trabajo de expansion del rango de
los registros de los instrumentos da la sensacién de estar escuchando dos instrumentos
diferentes en una misma obra. Brahms fue un compositor muy importante y prolifico de
Lieder. Desde 1853 a 1896 ha publicado 190 Lieder para una sola voz, 5 para una o dos
voces, 2 con obbligato de viola, 20 dios y 60 cuartetos vocales, todas con piano. Su
primer Lied fue Heimkehr Op7 No.6 de mayo de 1851 y su trabajo final dentro de este
género fue Vier ernste Gesange Op.121 para bajo y piano de mayo de 1896. La
publicacion de sus Lieder no ha sido de manera cronologica. Algunas composiciones han
sido publicadas rapidamente y otras han sido guardadas muchos afios para luego ser
revisadas y catalogadas ordenadamente en su coleccidn de obras. Brahms mostré poca
individualidad artistica como compositor de Lied hasta su Op.7, ya que él presentaba a

Schumann todo lo que escribia, para que le diera su opinién (Fischer-Dieskau, 1985).
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Luego empez0 a seguir su propio camino a partir de los afios de Detmold (1857-1859) y
su principio estético con la repercusion en la composicién culminé en el ideal de la

aproximacion a la cancion popular.

El compositor trabajo sin ningun tipo de prejuicios con poetas de diferentes
tallas, y muchas veces fue criticado por esto, ya que algunos de los textos eran catalogados
como de una calidad dudosa (Loges, 2017). Ademas de trabajar con poetas mayores como
Eichendorff, Goethe, Heine, Ludwig, Holty, Mdrike, Riickert y Theodor Storm, también
dedico parte de sus obras a poetas menores que estaban de moda en su época como
Daumer, Carl Candidus, Halm, Carl Lemcke, Adolf Friedrich von Schack y Max von
Schenkendorf. Esto no significa un desconocimiento o ignorancia de parte del
compositor, mas bien, como cualquier persona culta de su época, era lector de poetas
establecidos, asi como también de poetas contemporaneos. Para la eleccion de los textos,
Brahms se basaba en el espacio que la poesia le dejaba a la musica mas que en la calidad

de las palabras.

Segun Burkholder, Grout y Palisca (2010), y como mencionamos anteriormente,
Brahms toma a Schubert como modelo de escritura de sus Lieder; hizo de la voz el
elemento principal y enriquecio el piano con una figuracion de apoyo. También podemos
agregar que la mayor cantidad de Lieder que escribié son de forma estrofica o estréfica
variada. Segun el compositor la cancion popular estaba representada por la forma
estréfica. El tono del Lied de Brahms, en el que se hace perceptible tanto la proximidad
buscada al Lied popular como la fijacion de la composicién mediante técnicas motivicas
y polifdnicas, es diametralmente opuesto al romanticismo del Lied de Schumann, afirma

Dahlhaus (2014); en Schumann la riqueza estaba en la armonia.

Estas caracteristicas que mencionamos en Brahms, las podemos escuchar en
Gestillte Sehnsucht, nuestro Lied objeto de estudio. EI mismo pertenece al Opus 91, los
unicos dos Lieder de Brahms que incorporan a un tercer instrumento, en este caso, la
viola. En este Lied el poema es de autoria de Friedrich Rickert, considerado un poeta
importante y reconocido del Biedermeier. Aqui Brahms despliega todos sus recursos
compositivos: destreza y originalidad en la organizacién métrica, dominio y desarrollo de
un motivo, sonoridad densa y pastosa lograda por la extensién de los instrumentos y la

tesitura de la cantante, que son algunas de las caracteristicas que podemos percibir en una
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primera escucha del Lied. Por ultimo, la exquisita fusion que logra el compositor entre

poema y musica hacen a esta obra grandilocuente y Unica.
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5. Sobre el Op. 91 N°1

Zwei Gesange Op.91 para viola, mezzosoprano y piano son dos canciones
compuestas en distintos momentos de la vida de Brahms. Gestillte Sehnsucht (anhelo
satisfecho), la primera de este Opus, fue compuesta en 1884, mientras que Geistliches
Wiegenlied (cancion de cuna sacra), fue compuesta veinte afios antes, en 1864. Sin
embargo, Brahms las presenta de manera invertida en el orden de esta obra. Ambas
canciones estan relacionadas directamente con la amistad que mantuvo el compositor con
el violinista, violista y director de orquesta Joseph Joachim y con su esposa, la
mezzosoprano Amalie Weiss. Geistliches Wiegenlied fue escrita para que la interprete la
pareja y dedicada para la celebracion del nacimiento de su hijo, y Gestillte Sehnsucht fue
compuesta por Brahms con el deseo de unir a ambos, ya que estaban pasando por un mal

momento. Sin embargo, esto no impidi6 que Joseph y Amalie se separen ese mismo afio.

Podemos mencionar como antecedentes directos de este tipo de Lied para voz y
acompariamiento constituido por piano y otro instrumento, por un lado, a Schubert, que
en 1828 compuso Auf dem Strom D943 (“En la corriente”) para canto, corno y piano y
unos meses mas tarde Der Hirt auf dem Felsen D965 (“El pastor en la roca”) para canto,
clarinete y piano, siendo el mismo el ultimo Lied compuesto antes de su muerte. Ambas
pueden ser consideradas las Unicas escenas de canto (término utilizado por Fischer-
Dieskau) en la produccion liederistica del compositor, en las que tanto el corno como el
clarinete dialogan con la voz de una manera novedosa para el Lied. Por otro, el compositor
aleman Spohr, considerado compositor del Biedermaier y por esto muchas veces
menospreciado, fue un musico importante e influyente para compositores de la época y
posteriores a él. Sechs deutsche Lieder Opus 103 de 1837, son seis canciones para
soprano, clarinete y piano. Es sabido que Brahms admiraba su obra, por lo tanto, lo

tomamos con un antecedente posible.

Nos centraremos en el estudio analitico del primer Lied de este ciclo, Gestillte
Sehnsucht. Originalmente el poema de Riickert esta formado por cuatro estrofas, de las
que Brahms selecciona tres: la primera, la segunda y la cuarta, tal vez para no alargar la
espera de la respuesta (cuarta estrofa) a la pregunta que se hace en la segunda estrofa. A
estas tres estrofas Brahms les otorga forma musical de A-B-A, por lo tanto, lo

consideramos un lied estrofico variado. El sentimiento “Sehnsucht” (anhelo) va a ser el
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principal motor de esta obra, en la que el compositor logra unificar nuevamente
sentimiento, palabra y mdsica de un modo impecable, sobre todo con la creacion de
emotivas atmdsferas sonoras y de los distintos estados de &nimo que sugiere en cada parte.
La sensacion de quietud y tranquilidad de las secciones A son contrastadas por la ansiedad
y tristeza de la seccion B. Brahms separa los primeros cuatro versos —de rima abab- de
los Gltimos dos versos de cada una de las tres estrofas poéticas: (abab) estrofa y (cc)
estribillo.

In gold’nen Abendschein getauchet, (a)
Wie feierlich die Walder stehn! (b)
In leise Stimmen der Vdglein hauchet (a) (abab)ESTROFA
Des Abendwindes leises Weh'n. (b)
Was lispeln die Winde, die Vogelein? (c)
Sie lispeln die Welt in Schlummer ein.(c) (cC)ESTRIBILLO

Todos los estribillos comienzan dibujando las mismas iméagenes: Lispeln (susurro)
o lispeln (susurrar), Winde (viento) y Vogelein (pajarillos), planteando un momento de
calma, duda y reflexion, para luego concluir de maneras opuestas segin cada seccion.
Estas modificaciones van generando diferentes estados de &nimo conforme el correr del
Lied ya que Brahms decide tomar estos cambios poéticos y los enfatiza con su
composicion. Si bien todos los estribillos comienzan de un modo similar y apacible, cada
uno de ellos presentan distintos estados de &nimo y Brahms lo capta a la perfeccion,
volviendo siempre al mismo motivo melddico en el primer verso de rima C, rematando
el segundo con cambios melddicos y armdnicos o alargamiento de la frase ritmica —como
es el caso del final-, segun la emocién que quiera generar. La melodia de la voz en cada
comienzo del estribillo retoma la melodia que canta la viola en la introduccién como linea
principal y en la estrofa como contracanto. Esta re-exposicion de una melodia ya
escuchaday conocida refuerza la idea de seguridad y calma; el regreso a un sitio conocido
da confianza y tranquilidad. Tanto en el primero como en el segundo estribillo Brahms
decide repetir la ultimas tres o cuatro palabras del verso, para cerrar la idea de frase
musical. No ocurre esto mismo en el tercer y ultimo estribillo, ya que logra casi el mismo
largo de frase a través del alargamiento y desplazamiento de la frase ritmica del canto.

Estas variantes van logrando la evolucion de la Stimmung a lo largo de toda la obra, siendo
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el segundo estribillo —el central- el mas dramatico, mientras el del comienzo, y mas aln

el del final evocan la calma.

Podriamos hacer un breve resumen de algunos recursos a través de los cuales
Rickert genera este movimiento o evolucion de estados de &nimo y emociones a través
de cada una de las estrofas. En la primera, y sobre todo en los primeros versos, se exponen
imagenes de la naturaleza, se escuchan las voces y el arrullo de los pajarillos y del viento.
Hay una marcada reminiscencia hacia lo concreto y lo externo, en este caso la naturaleza.
Est4 escrito en tercera persona, siendo el yo lirico un espectador sumergido en esa
naturaleza que brinda calmay evoca la reflexién. Aqui mencionamos el verbo “sumergir”,
que también esta presente en el verso del comienzo. Por las caracteristicas del idioma
aleman, no sabemos exactamente si el verbo “getauchet” hace referencia a “sumergido”
—que seria el yo lirico- o a “sumergidos” —que serian los bosques-. En cualquiera de los
dos casos hay un uso metaforico del verbo, ya que sumergir en el sentido literal de la
palabra, hace referencia a un liquido, y en este caso es sumergido/os en el dorado brillo
vespertino. Esta doble aparicion en la primera estrofa del momento del dia, tanto
“vespertino” como “la tarde”, empieza a sugerir una idea de fin del dia o, como podemos
intuir a partir de la lectura del poema, del fin de la vida. Esta Ultima consideracion se ve

reforzada en el ultimo verso “arrullan al mundo hacia la duermevela”, como anticipo de

la muerte.

In goldnen Abendschein getauchet, En dorado brillo vespertino sumergido,
Wie feierlich die Walder stehn! iqué solemnes estan los_bosques!

In leise Stimmen der Vdglein hauchet En las suaves voces de los pajarillos alienta
Des Abendwindes leises Wehn. —del viento de la tarde— suave soplo.

Was lispeln die Winde, die V6gelein? ¢ Qué arrullan los vientos, los pajarillos?
Sie lispeln die Welt in Schlummer ein. Arrullan el mundo hacia la duermevela.

En la segunda estrofa hay un cambio rotundo en relacion a la primera. Lo primero
que vemos es la palabra “vosotros” lo que evidencia un cambio de la tercera persona a la
segunda. Esto vuelve a ocurrir en el tercer verso con el uso de “t0”, lo que implica la
presencia de otra persona o receptor a quien se le esta hablando, una personificacion de

los deseos y la afioranza: “vosotros, deseos” y “tl, afioranza”. El foco en lo concreto y lo
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externo que veiamos en la primera estrofa ahora se vuelve abstracto e interno: los deseos,
el corazon, la afioranza y el pecho. Por otra parte, hay una interpelacion hacia ese mundo
interno, hacia la interioridad del yo: “;cuando te calmas, cuando te adormeces?”. Lo que

antes era calma y reflexidn, ahora es enojo, angustia y deseo de finalizar con ese malestar.

Ihr Wiinsche, die ihr stets euch reget iVosotros, deseos, que 0s agitais siempre
Im Herzen sonder Rast und Ruh! en el corazdn sin pausa ni descanso!
Du Sehnen, das die Brust beweget, T4, afioranza, que el pecho moviliza,
Wann ruhest du, wann schlummerst du? ;Cuando te calmas, cuando te adormeces?
Beim Lispeln der Winde, der Végelein, En el arrullo de los vientos, de los
) ) pajarillos,
1hr sehnenden Wiinsche, wann schlaft ihr
in? vosotros, afiorantes deseos, ¢cuando 0s
dormis?

En cuanto a la Ultima y tercera estrofa podemos decir que de alguna manera contiene
o0 condensa a las dos anteriores ya que aparece un sentimiento de negacién muy marcado
hacia lo concreto y externo que describia en el comienzo del poema. Por otra parte,
también se repliega hacia lo interno con la aparicion del “mi” en tres de los seis versos.
Expresiones como “plumaje onirico”, “mi ojo se detiene”, “aiioranza de vida”, asi como
la negacion frente aquellas imagenes de la naturaleza ahora “lejanas”, podrian estar
relacionadas con el fin de la vida terrenal. En el ultimo estribillo evoca la calma de la
primera estrofa, y si pensamos que es respuesta a las preguntas que hacia en la primera 'y

segunda estrofa, la sensacién de conclusién o reposo placido es mucho mayor.

Ach, wenn nicht mehr in goldne Fernen Ah, cuando no més hacia doradas
) ) ) ) lejanias
Mein Geist auf Traumgefieder eilt,
) ) mi espiritu sobre plumaje onirico se
Nicht mehr an ewig fernen Sternen apura,
estrellas

Dann lispeln die Winde, die Vogelein
con aforante mirada mi 0jo se detiene...

Mit meinem Sehnen mein Leben ein.

Entonces arrullan los vientos, los
pajarillos

con mi afloranza mi vida.
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Otro aspecto importante para los/las cantantes es la acentuacion del poema. Como
mencionamos anteriormente, la poesia alemana da importancia a los acentos dentro de un
verso, en lugar de la cantidad de silabas (Belic, 2000). Consideramos que este analisis de
la métrica poética nos serd de gran importancia a la hora de visualizar la articulacién
poesia-musica a nivel ritmico y métrico. Por supuesto que estos detalles brindaran al
intérprete un gran abanico de posibilidades y toma de decisiones en este aspecto.
Observamos aqui como Rickert organiza la métrica y el ritmo dentro de la poesia.
Tendremos en consideracion para este analisis el nombre de los piés ritmicos binarios —
de dos silabas- yambo y troqueo y los piés ritmicos ternarios —de tres silabas- dactilo,
anfibraco y anapesto. También encontraremos aqui versos irregulares que no respondan

a ninguna de esas estructuras.

In goldnen Abendschein getauchet,
Wie feierlich die Wélder stehn!

In leise Stimmen der Véglein hauchet
Des Abendwindes leises Wehn.

Was lispeln die Winde, die Vogelein?

Sie lispeln die Welt in Schlummer ein.

Ihr Wiinsche, die ihr stets euch reget
Im Herzen sonder Rast und Ruh!

Du Sehnen, das die Brust beweget,

Wann ruhest du, wann schlummerst du?

Beim Lispeln der Winde, der Vogelein,

Ihr sehnenden Wiinsche, wann schlaft ihr ein?

Ach, wenn nicht mehr in goldne Fernen
Mein Geist auf Traumgefieder eilt,
Nicht mehr an ewig fernen Sternen

Mit sehnendem Blick mein Auge weilt;
Dann lispeln die Winde, die Vdgelein

Mit meinem Sehnen mein Leben ein.

(3) irreg
(3) irreg
(4) irreg
(4) pie binario
(3) pie ternario

(3) irreg

(3) irreg
(4) pie binario
(3) irreg

(2) dos acentos que cobran mayor importancia

(3) pie ternario

(3) pie ternario

(4) irreg
(3) irreg
(4) pie binario
(4) irreg
(3) pie ternario

(2)irreg
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En las grandes poesias, los patrones métricos se rompen para crear énfasis
dramético o momentos de climax (Stein & Spillman, 1996) y eso lo podemos observar en
la estrofa B cuando de manera sorprendente aparece un verso con sélo dos acentos,
cuando todos los anteriores eran de tres o cuatro. No es casualidad que Brahms saque
provecho de ese recurso poético y de esa manera genere uno de los momentos mas
draméticos de la obra. También podemos observar el uso de las vocales y los colores y
estados de animo que ellas sugieren. Tradicionalmente se considera que la vocal i es
brillante —cualidad relacionada a su sonido timbrado y brillante-, las vocales a y e son
claras, y las vocales 0 y u son oscuras y opacas —en oposicion al sonido timbrado de la i-
. Esto nos sugiere una escala de colores de brillantes y claros a mas opacos y oscuros a
partir de los siguientes sonidos vocalicos del idioma alemén: i, e, &, a, ei, ai, au, U, 6, 0,
u; donde i es la vocal mas brillante y clara y la u la mas oscura y opaca. En las estrofas A
encontramos muchas mas vocales claras y brillantes en las silabas tonicas, que son las
que tienen mayor relevancia en términos sonoros. En los estribillos de esta seccién, que
son momentos musicales de calma y paz, abundan las vocales iy e. La estrofa B en
cambio presenta casi todas las u del poema, y justamente esta seccion es la mas dramatica
del poema y del Lied. Por otra parte, no podemos dejar de pensar que el poeta busca una
sonoridad o musicalidad y un color determinado con cada palabra del poema. Eligiendo
una palabra oscura o brillante se pueden generar sentimientos o sensaciones particulares
en el oyente, y este es un gran recurso para el compositor a la hora de musicalizar el
poema, asi como para el interprete a la hora de la performance (Stein & Spillman, 1996).
Este es un recurso de gran importancia ya que los colores y los sonidos de las palabras y
las emociones que las mismas representan también modifican nuestro timbre vocal asi

como la proyeccion del sonido y el uso del aire, y viceversa.

El Lied comienza con una innegable atmosfera de calidez y grandilocuencia. Su
indicacion de adagio espresivo y sus ondulantes seisillos en el piano nos brindan una
sensacion de movimiento y confort. El lenguaje armdnico también contribuye a esta
riqueza del paisaje sonoro, las disonancias armonicas ocurren regularmente en posiciones
métricas acentuadas —en los tiempos fuertes de los compases 1, 3 y 5 con las funciones
de 117, VI7 y IV7 respectivamente- y las suspensiones decoran también cada acorde
(Miyake, 2015). Tanto armonica como melddica como texturalmente, podemos ver cémo

Brahms reinterpreta y pone en musica la esencia del poema de Riickert: la nostalgia.
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Como mencionamos anteriormente, el uso del motivo como elemento
constructivo tan caracteristico en Brahms también estd presente en este Lied. Sin
embargo, para Jan Miyake una de las principales técnicas compositivas utilizadas para
expresar la nostalgia es el ritmo de la frase. Un analisis de la estructura de la frase musical
revela la manipulacion métrica de inusuales frases musicales de doce compases, dentro
de las cuales se despliega lujosamente el material musical (Miyake, 2015). El ritmo de la
frase incluye para la autora no solo la estructura de cada frase sino también el hipermetro,
siendo este tipo de analisis utilizado especialmente en la musica instrumental y raramente
en el andlisis de Lieder. Ya desde el comienzo podemos notar que la estructura de esta
introduccion de viola y piano presenta una inusual duracion de 12 compases, mientras
que lo més habitual es la estructura de 8 compases. Esta caracteristica de frases mas largas
que ocho compases se mantiene durante todo el Lied: las estrofas, los estribillos y las
codas. Este estiramiento de las frases, la exquisita manipulacion del ritmo dentro de ellas
y el estiramiento métrico son caracteristicas de la diversidad de Brahms para la
organizacién hipermétrica y, por supuesto, esenciales para la expresién de anhelo del

poema de Rickert.

La posibilidad mayor de manipulacion métrica se debe a que una frase de doce
compases, a diferencia de la de ocho, posee la capacidad de ser dividida en tres partes
iguales en alguno de los niveles de subdivision. Las tres posibles opciones serian 3x2x2,
2x3x2 0 2x2x3, donde el primer numero representa la division mas grande en tercios o en
mitades, mientras que el Gltimo numero representa la division mas pequefia (ver Fig. 1).
En el caso de la introduccion de 12 compases, la misma estd cargada de recursos
romanticos; sobre todo en la melodia de la viola, donde se presentan acentos corridos
desde el comienzo y se van profundizando hacia el final de la seccion con el uso de
hemiolas. El piano lleva un acompafiamiento constante de seisillos arpegiados, sugiriendo
un compas de 12/8, mientas que la linea de la viola esta planteada en 2/4, con frases
motivicas de dos compases de duracidn, por lo que se generan momentos ritmicos
complejos e interesantes. La viola presenta el motivo en los primeros dos compases sobre
la tonalidad de Re mayor: con un comienzo anacrusico de corchea-semicorchea, la

melodia continda con un valor largo de negra ligada a semicorchea.
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Fig. 1. Esquema de las tres posibles subdivisiones equitativas de frases de 12 compases.

Este motivo ritmico se repite desde el compas 4 con variaciones de ampliacion de
la primera figura ritmica —que en lugar de corchea-semicorchea utiliza tres semicorcheas-
y una contraccion de la ultima figura, ya que reemplaza corchea con punto y dos
semicorcheas ligadas, por una negra ligada a una semicorchea. Esta melodia de los
primeros cuatro compases, que estd formada principalmente por segundas y terceras
menores y mayores, cuartas y sextas, genera momentos de tension en relacion al piano,
que presenta un ritmo armoénico en negras y con armonias disonantes en los tiempos

fuertes como mencionamos al principio del analisis.

A partir del compaés 8, donde llega a una dominante secundaria (\VV/V) se comienza
a estirar la cadencia y es alli donde se despliega un entramado ritmico nuevo: variaciones
del motivo en el caso de la viola, que ahora se presenta en semicorcheas —célula ritmica
del primer motivo- pero con una caracteristica melédica ascendente cada tres corcheas
sometido a un trabajo de secuencia, en el que este motivo sufre transposiciones. Esto
genera un corrimiento de acentuacién muy marcado y, sumado a esto, el piano se aquieta

comenzando a desdibujar los seisillos para intercalar un silencio de semicorchea y tres
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semicorcheas, para caer en un acorde en corchea en el tiempo fuerte. Esto genera la
sensacion de respiracion entrecortada en donde el pulso que antes era de negra, pasa a ser
de negra con punto. La introduccién presenta por un lado mucho del material motivico,
ritmico y armdnico de la pieza y por otro expone toda la carga emotiva y el sentimiento
de anhelo con el que Brahms construye toda la obra. Esta seccion termina con un ritenuto
en la melodia de viola para dar paso a un pedal de V grado en la mano izquierda del piano

que funciona como un enlace o comienzo de la primera estrofa.

Las similitudes melddicas entre la organizacion de la introduccién y las estrofas
proveen a la pieza un alto grado de unidad motivica (Miyake, 2015). Un claro ejemplo de
esto es el uso de la melodia principal de la introduccion de la viola, pero ahora con la
funcion de contracanto de la voz, que en esta seccidén toma el rol principal. La estrofa se
caracteriza por la presencia de frases mas largas, de tres compases en lugar de dos como
en la introduccién. También es destacable el trabajo de variacién motivica que presenta
esta seccion con respecto a lo ya expuesto, sobre todo en la viola y el piano. Podemos
observar como los elementos se re-exponen en el mismo orden, pero sometidos a
variaciones. La primera frase del canto comienza con cinco corcheas que afirman por un
momento el compas de 2/4. La misma presenta similitudes con la introduccion:
melddicamente estd formada también por intervalos de segundas y terceras y que
ritmicamente dan una idea de aumentacion. Los tiempos fuertes de la melodia del canto
son los primeros tiempos del primer y cuarto compas de la frase de seis compases que va
desde el compas 14 con levare al compas 19, es decir los compases 14 y 17. Pero si
hacemos el mismo analisis sobre el mismo fragmento pero ahora con la viola y el piano
—que es casi idéntico al de la introduccién pero fragmentado con silencios en el caso de
la viola o notas pedal en el caso del piano- los acentos se perciben en los compases 15y
18 (Ver Fig. 2). Esta caracteristica métrica compleja de la primer parte de la estrofa es la
de un desplazamiento hipermétrico entre la melodia del canto y el acompafiamiento. La
ambigledad hipermétrica continua durante los siguientes siete compases que dura la
estrofa de 13 compases. En este caso, desde el compas 20 al 26, sobre todo porque surge
una nueva acentuacion muy diferente a la de la frase anterior que estaba claramente
dividida en dos semifrases de tres compases. Otra vez este corrimiento métrico nos deja
este compas “extra” si pensamos en una frase bésica de 12 compases. Esta afirmacion
también esté sostenida por Yonatan Malin (2006), quien en su estudio afirma que este

tipo de expansiones de las frases musicales tiene su relacion con el sentimiento de
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Sehnsucht caracteristico del Romanticismo. En esta primera estrofa se pueden ver varias
disonancias por “sincopacion” en la linea de 1a viola, siendo la mas notoria en compéas

23-24, con contratiempos muy marcados que se generan con la mano izquierda del piano
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Fig. 2: Brahms: Gestillte Sehnsucht. Opus 91, N°1 (1884) C12-20. Desplazamiento

hipermétrico entre la linea de la voz y el acompafiamiento.

Segun Miyake (2015) tanto en la introduccion como en la estrofa la sensacion de
afioranza esta presente de dos maneras. En primer lugar, las frases basicas de 12 compases
—en lugar de las mas usuales de 8- que surgen de cambios en el prototipo de la estructura
de la oracion. En la introduccion, luego de los primeros cuatro compases de presentacion
del material musical, uno espera escuchar una frase que tenga la misma duracion
(formando una frase total de 8 compases), pero esto no ocurre. En la estrofa, la idea basica
gue antes era de dos compases en la introduccidon, ahora ocupa tres compases y lleva esta
misma proporcion —sobre todo muy clara al principio- hasta el final de la frase. En
segundo lugar, el compas extra, que surge de los diferentes trabajos métricos sobre la
pieza. En el caso de la introduccion, el cambio de pulsacion de negra a negra con punto,

es decir, de 2/4 a 6/8 que se produce entre el compas 9 y 11, condiciona nuestra escucha
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al hacernos percibir tres compases mientras son dos los que estan escritos (Ver Fig. 3).

En el caso de la estrofa, la presencia del desplazamiento métrico del comienzo: un

desplazamiento de un compaés entre la voz y el acompafiamiento.
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Fig. 3 : Brahms: Gestillte Sehnsucht. Opus 91, N°1 (1884) C8-11.

El estribillo es la Gltima seccion del Lied en utilizar la melodia y organizacién
métrica de la introduccidn de la viola. La encargada de llevar la linea melddica es ahora
la voz, a la que se le suma la carga de la expresion poética. Los tres estribillos concluyen
cada una de las tres secciones de la pieza, y retoman los primeros cuatro compases a la
introduccidn. Es decir que mantienen entre ellos la constante musical durante los primeros
cuatro compases, con diferencias en el texto. El canto replica casi de manera idéntica la
melodia de la viola de las primeras dos frases de la obra (C1-4). La viola cumple el rol
que cumplia el piano con la melodia de seisillos sometidas a inversién o transposicion:
las melodias son ascendentes y descendentes, mientras que en la introduccién siempre
son descendentes. Aqui el ritmo del piano en corcheas (caracteristica ritmica de la linea
vocal) produce una sensacion de desaceleracion y calma en esta seccidn; en los tiempos
fuertes del compas el piano toca el bajo y, en los tiempos débiles, acordes. El segundo
fragmento es donde se ven las diferencias musicales entre los tres estribillos: cambios de
modo mayor a menor, entre el primer y segundo, o cambios en la estructura ritmica y
métrica, en el tercer y ultimo estribillo. Como menciondbamos anteriormente estas
variaciones estdn intimamente ligadas al poema. Con respecto a la organizacion
hipermétrica, Miyake (2015) sostiene que los primeros dos estribillos —de diez compases-

se presentan como contracciones de frases basicas de 12 compases, y el ultimo es la Gnica
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secciodn de la pieza que se puede considerar de 12 compases casi completos. Podemos ver
como los tres estribillos mantienen constante la estructura en los primeros cuatro
compases para luego modificarse en los siguientes compases. Sin embargo, siendo los
primeros cuatro compases de todos iguales en cuanto a su estructura, podemos dividir la

seccidn del estribillo —que comienza en el compas 28 con levare- en dos partes.

La seccion B comienza en el compas 42 con un cambio de modo: de Re mayor a
Re menor. Es aqui donde en el poema de Rickert aparece la duda, la desesperacion y la
ansiedad: “jVosotros, deseos, que 0s agitais siempre en el corazon sin pausa ni descanso!
T, afioranza, que el pecho moviliza, ¢ Cuando te calmas, cuando te adormeces?”. El paso
al modo menor, el piano que en casi toda la seccion trabaja con silencios en los tiempos
fuertes y la viola que manifiesta su agitacion con tresillos de semicorcheas intercalados
con una dindmica de forte-piano que refuerza los tiempos fuertes, y la aceleracion ritmica
son la combinacion perfecta para demostrar el cambio de animo o Stimmung de esta
seccién. El acompafiamiento trabaja con un compas claro en 2/4, lo que sugiere un soporte
mas rigido y duro a la linea de canto que trabaja con dos grandes frases seis compases
cada una. La primera que va del compés 42 con levare al 47 e incorpora y considera a la
melodia de viola como un eco de la melodia de la voz (C46-47), asi Brahms logra un
“estiramiento” de esta frase basica de 5 compases (Miyake, 2015) (Ver Fig. 4). Por otro
lado, la segunda que va del compas 48 con levare al 53 donde se puede ver la frase basica
de 5 compases alargada por una aumentacién en la linea de la voz (C52). Estas frases
grandes se caracterizan por intervalos de quinta, terceras y principalmente de segunda
mayor y menor. Con un comienzo anacrusico de corchea, la frase esta formada por células
de corchea con punto-semicorchea o dos corcheas sobre todo en la segunda frase, para
lograr mayor dramatismo. Aqui se pueden también notar los cambios métricos que
propone Brahms en las segundas semifrases —del compas 44 al 47 y del compas 50 al 53-
en relacion a la organizacion que propone en las primeras semifrases, en donde el tiempo
fuerte es el primero de cada compas. Estos cambios implican que el tiempo fuerte se
debilite y se perciba ahora al segundo tiempo como fuerte. Esto permite una correcta
acentuacion del texto, respeta los acentos del poema vy, si lo analizamos desde un punto
de vista expresivo, incrementa la agitacion y la inestabilidad emocional. En la segunda
frase (C48) se percibe inestabilidad armonica, ya que a través de la misma se modula para

pasar al modo mayor —pero sin cambiar todavia la armadura de clave de Rem y alterando
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el fa#, do# y sili- para dar paso al estribillo, que siempre se mantiene igual en la primera

parte y varia la segunda, desde el C.59 hasta el final de la seccion utiliza el modo menor.
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Fig. 4 : Brahms: Gestillte Sehnsucht. Opus 91, N°1 (1884) C40-47.
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6. La variabilidad interpretativa: Gestillte Sehnsucht
en voz y cuerpo de tres cantantes

A los efectos de profundizar nuestra investigacion en el ambito de las relaciones
entre la voz y el cuerpo del/de la cantante en el Lied, desarrollamos un estudio
comparativo sobre tres versiones de Gestillte Sehnsucht, las que constituyeron nuestro
corpus analitico para esta instancia del estudio. En primer lugar, se realizé una busqueda
exhaustiva de material fonogréafico en plataformas virtuales, ya que de esta forma seria
mas sencillo acceder a las mismas. Definimos que las versiones seleccionadas deberian
estar alojadas en una misma plataforma, a los efectos de que la calidad de audio sea lo
méas homogénea posible y las condiciones de escucha se ajusten al mismo dispositivo.
Dentro de las versiones encontradas se han seleccionado tres versiones de tres cantantes
que acreditan grandes trayectorias profesionales, que aln se encuentran en actividad y
que, en alguno de los casos, son cantantes referentes de la musica de cdmara. Ellas son
Nathalie Stutzmann, Anne Sophie Von Otter y Alice Coote. Todas son de origen europeo
y en todos los casos presentan gran cantidad de su repertorio en el idioma aleman;
consideramos que la familiarizacidn con esa lengua en este caso es de suma importancia.
En este estudio analitico se intentara hacer un evaluacién comparativa y critica de los tres
actos performativos de Gestillte Sehnsucht, el primer Lied de Zwei Gesange Opus 91 de
Brahms para viola, mezzosoprano o alto y piano. Este analisis estara enfocado
especificamente en la performance de las cantantes y los intérpretes en las tres versiones.
Como sefiala Barthes (1986), “la musica nos despierta de la indiferencia de valores”, ya
que nos fuerza a la evaluacion y nos impone la diferencia. Segln este autor, la voz humana
es el “espacio privilegiado” de la diferencia y por eso en este trabajo intentaremos
determinarla tomando tres versiones que constituiran un estudio de casos. La primera
version? seleccionada corresponde a la contralto francesa Nathalie Stutzmann junto a
Dalton Baldwin en piano y Gérard Caussé en viola. La segunda version® es la de la
mezzosoprano sueca Ann Sophie VVon Otter, Bengt Forsberg en piano y Nils-Erik Sparf

en viola y, por Gltimo, la tercera version* es de la mezzosoprano inglesa Alice Coote,

2 https://www.youtube.com/watch?v=rBJg2eVaiSM Mendelssohn, Johannes Brahms: Recital. Nathalie
Stutzmann, Dalton Baldwin, Gérard Caussé, Frangois-René Duchable. Erato, 1991.

3 https://www.youtube.com/watch?v=GzzP3KukTho Johannes Brahms Lieder. Ann Sophie Von Otter,
Bengt Forsberg y Nils-Erik Sparf. Deutsche Grammophon, 1990.

4 https://www.youtube.com/watch?v=sZe7L wauiyg. Brahms:Viola 1. Maxim Rysanov. ONYX, 2011.



https://www.youtube.com/watch?v=rBJg2eVaiSM
https://www.youtube.com/watch?v=GzzP3KukTho
https://www.youtube.com/watch?v=sZe7Lwauiyg
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Maxim Rysanov en viola y Ashley Wass en piano. El estudio comparativo se desarrolla
a partir de tres categorias propuestas por Barthes en su articulo “el grano de la voz”. La
mismas son la capacidad fisica de la voz, la fonética y la simplificacion del arte. En
relacién con las primeras dos categorias haremos especial hincapié en la escucha,
poniendo foco en las voces y cuerpos de las cantantes, y en relacion con la tercera nos

enfocaremos en las decisiones interpretativas del grupo de cdmara.

6.1. Capacidad fisica de la voz

Comenzaremos por lo que Barthes llama la capacidad fisica de la voz, es decir la
habilidad del cuerpo para involucrarse en la performance. La misma esta determinada por
“la manera en que la voz se instala en el cuerpo, o como el cuerpo se instala en la voz”
(Barthes, 1986, 277). Este aspecto del/de la cantante esta directamente relacionado con el
geno-canto ya que, como mencionamos oportunamente, aqui Se ponen en juego la
garganta, los resonadores, la lengua, los madsculos, y no simplemente el aliento. Lo que
se destaca aqui es una idea de resistencia que le ofrece el cuerpo al paso del aire que fluye
desde los pulmones, eso es lo que le da significancia al canto. La tension continua que se
da a nivel de las cuerdas vocales para su cierre perfecto y el uso de los resonadores del
canto logran un sonido puro, metéalico y tieso: un ‘“sonido con cuerpo”. Cuando
escuchamos a Nathalie Stutzmann podemos percibir la tensién continua en su voz, como
una energia constante que no decae nunca, un sonido puro y profundo que brota desde
sus cavernas 6seas de contralto. Brahms compone Gestillte Sehnsucht para su amiga
contralto Amelie Weiss-Joachim y por eso lo hace dentro de un rango vocal medio-grave
que va desde un la3 a un mi5. Esta aclaracion es importante ya que si pensamos en la
tesitura de Stutzmann probablemente sea la pieza indicada para su voz. Sobre el final de
las frases Wie feierlich die Walder stehn! (min 054", C19) y Mein Geist auf
Traumgefieder eilt (min 4°03"", C73) se percibe sin dudas su cuerpo entero vibrando y
dando sentido al discurso, el aire hace resonar sus cavidades méas profundas y sentidas.
Como observamos en el ejemplo, la voz de la cantante estd sonando en ese momento
(C19) en la misma tesitura de la viola y la mano derecha del piano. Es decir que Stutzmann
canta la 4, la viola sol 4 y el piano el mismo la 4 seguido de sol 4 y mi4, y es alli donde
sus armonicos graves se manifiestan con claridad, logrando asi una sonoridad muy

profunda en la fusién con los otros dos instrumentos (Ver Fig. 5). Mientras que en el caso
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de Von Otter pierde un poco la cantidad de armonicos graves, y en el caso de Coote se

nota la dificultad para poder mantener la duracion de la negra sonando con cuerpo.
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Fig. 5: Brahms: Gestillte Sehnsucht. Opus 91, N°1 (1884) C17-19.

Otro aspecto a tener en cuenta de Nathalie Stutzmann es que nunca “airea” el
sonido. Todos los cambios de dinamica, tanto los f como pp los logra con todo el cuerpo
en tension y accion, como en die Vogelein (min 1°44°", C 30) o en el final mein Leben ein
(min 5713"", C90). Por un lado, esta caracteristica le permite tener un dominio mayor del
fiato, es decir una mejor dosificacion de su aire, y a su vez mayor sonoridad, resonancia
y proyeccion su voz de contralto.

La performance de Anne Sophie Von Otter ofrece en cambio un sonido
completamente distinto. Su cualidad sonora difiere notablemente de Stutzmann, sin
embargo, hay algo de imperfecto en su sonido que lo hace Unico e interesante. A propésito
de esta percepcion sonora y con la intencién de clarificar, podemos servirnos de una de
las siete cualidades del sonido segun el compositor francés considerado el creador de la
musica concreta Pierre Schaeffer: “el grano”. El mismo es una “propiedad sonora del
objeto percibido” (Chion, 1999: 313), un criterio morfologico del sonido que puede
“comprenderse si lo comparamos con sus equivalentes visuales —el grano de una
fotografia, u otra superficie que miramos- o tactiles —el grano de una superficie que
tocamos-.” (Chion, 1999: 317). En la mdsica instrumental, asegura Chion, el grano esta
relacionado al mantenimiento de la accion de un arco, una lengieta, o de un redoble de
mazos” (Chion, 1999: 317), dicho de otra manera, esta relacionado con quien ejecuta el

instrumento. Si bien el concepto de grano de Barthes presenta un desarrollo detallado en
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relacién al canto, algo de la cualidad sonora de Schaeffer nos resulta familiar, sobre todo
cuando nos referimos a eso que es imperfecto, original, propio de un cuerpo en particular:
el cuerpo de Von Otter. Asi como se percibe un grano mayor en una fotografia se percibe
el grano mayor en la voz de esta mezzosoprano, sobre todo en algunos momentos de su
performance, como si pudiera controlarlo y elegir en qué momentos explotarlo. En la
frase Sie lispeln die Welt in Schlummer ein (1°47"", C32) el grano que diferencia su voz
se va incrementando hasta llegar al maximo en la “u” del primer Schlummer (C34) y en
nuestra “a” de ein (C37). Lo mismo ocurre en lhr sehnenden Wunsche, wann schlaft
(37137, C59) donde la “a” de la repeticion de schlaft adquiere esa misma cualidad sonora.
Este efecto esté directamente relacionado con la dinamica que maneja la intérprete, dando
la sensacion que solo en los mf o en los p se percibe. No es casualidad que ambas palabras
mantienen la misma melodia, la “u” y la “a” estan sobre la nota sol, y esta es una nota
bastante central del registro. Aqui escuchamos su voz un tanto pastosa y su cuerpo de
mezzosoprano cantando en esa tesitura, pero no podemos perder de vista que ambos
versos corresponden a la misma seccion del primero y segundo estribillo, lo que nos hace
pensar que tal vez esta cualidad de su voz tenga que ver especificamente con una decision
expresiva. En comparacién con la primera version de Stutzmann, VVon Otter se atreve a
jugar mas con los p o los pp, caracteristicas muy notorias en el Gltimo estribillo del Lied
(4°33"7, C54) y en la ultima frase se incrementa ese grano: Mit meinem Sehnen mein
Leben ein, sobre todo en Leben (C90).

Por ultimo, escuchamos la version de Coote, quien trabaja de un modo diferente
la tension en su emisidn y en consecuencia en su cuerpo: por momentos esta presente y
por momentos desaparece. Es un sonido un tanto desparejo, que de vez en cuando se relaja
y hace sentir su aliento, como si dejara escapar por la boca del cantante el aire que viene
desde los pulmones. Nada lo retiene, ninguna parte de su cuerpo se interpone en el paso
de ese aire, por eso podemos escuchar “el alma” de Alice y no su cuerpo —si hacemos un
paralelismo con la critica de Barthes a Fischer-Dieskau. Barthes relaciona este tipo de
emision con el mito del aliento, en el cual “el pulmon se infla pero no se pone tieso” o tal
vez podriamos decir que en la emision de Alice Coote predomina “el alma que se infla 'y
se rompe, y todo arte que trata de forma exclusiva el aliento tiene posibilidades de ser una
arte secretamente mistico” (Barthes, 1986: 266). Cuando habla de aire, aliento o
pulmones, de ninguna manera se refiere al apoggio, muy por el contrario, podemos
deducir que el mismo es fundamental para que el cuerpo esté presente en la performance.

Aln mas, entendemos que parte de la fuerza del canto se genera en la zona diafragmatica,
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costal, abdominal y pélvica. Es alli donde cada musculo se tensa coordinadamente para
sostener desde la profundidad la compleja fisiologia del canto, involucrando al cuerpo en
su totalidad y en consecuencia enriqueciendo cualitativamente al sonido en la
performance.

Cada una de estas caracteristicas corporales, vocales y técnicas dan como
resultado un sonido, un color y un timbre particular en las voces de cada una de las
cantantes. Estas particularidades, a su vez, se combinan y fusionan con las caracteristicas

sonoras de la viola y del piano.

6.2. Rasgos de la fonética

Para Barthes los rasgos de la fonética eran una parte muy importante del canto.
Admiraba de la lengua francesa, y sobre todo de Panzéra, cada sonido, el grano de las
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nasales, las “r”” marcadas pero no exageradas, la belleza franca y fragil de la “a”, la tan
especial “U” francesa y los distintos tipos de “e”. Estas decisiones que el cantante toma
en base a la fonética son relevantes ya que las mismas determinan un tipo de canto
articulado o pronunciado (Barthes, 1986: 276). La articulacion esta relacionada a un
sonido no ligado, y se produce cuando la fonética impide la fluidez de la linea melddica.
En otras palabras, alli “la lengua se pone delante, es la que estorba, la que importuna a la
musica” (Barthes ,1986: 277). Muy por el contrario, la pronunciacion se relaciona a un
sonido ligado, con Patina en las consonantes, con un desgaste propio de una lengua que
vive y funciona. Aqui las consonantes funcionan como “trampolines de la admirable
vocal” (Barthes, 1986: 266) y para Barthes alli estaba la significancia, en la voluptuosidad
de las vocales. Podemos decir que el grano de la voz como genocanto esta intimamente
relacionado con el mundo sonoro de cada lenguaje también, por eso el grano cambia
sustancialmente de acuerdo al lenguaje en que se manifieste. Si tratamos de hacer una
comparacion entre la fonética del francés y la del aleméan, lo primero que debemos
considerar es que ambos presentan alrededor de quince fonemas vocalicos, a diferencia
del espafiol que tiene solamente cinco. Es por eso que, desde ese punto de vista, la
variedad de sonidos que presentan coinciden en gran medida, con excepcion de los cuatro
sonidos vocélicos nasales que se suman en el idioma francés. Una caracteristica muy
propia del idioma aleman es la presencia de un porcentaje mayor de consonantes, lo que
hace que el discurso sea un poco mas trabado y rigido que el francés. Como es una

caracteristica importante del idioma, deben estar muy presentes a la hora de cantarlo, no
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obstante, debemos cuidar que nuestra melodia no pierda el legato y la fluidez. Si a esta
preponderancia de consonantes le agregamos los golpes de glotis de las vocales en los
comienzos de las palabras, notamos que en general el idioma aleman se percibe un tanto
mas brusco, marcado y grave en comparacion con la fluidez, suavidad y sonoridad més
aguda del francés.

Si bien las tres cantantes respetan, en mayor o menor mediada las reglas
fonéticas de la lengua alemana, en cada una de ellas se perciben diferencias. Hay una
caracteristica en el ligado excepcional de la linea melddica en Anne Sophie Von Otter,
un modo de trabajar la resonancia de las “n”, sobre todo aquellas que suceden a las
vocales. Estas “n” pasan de ser una simple consonante sin nota a ser parte del discurso
melddico, y con eso la cantante logra una linea sin cortes. Si consideramos la cantidad de
consonantes del idioma y los golpes de glotis, lograr un sonido ligado no parece ser una
tarea facil. La resonancia de las nasales es la que amalgama el sonido, es decir, el grano
dela “n”. Lo podemos percibir claramente en el comienzo del Lied con la frase In goldnen
Abendschein getauchet (min 0°43"", C14), en Ihr sehnen den Wiinsche, wann schlaft ihr
ein? (min 3"18"", C59) o en Ach, wenn nicht mehr in goldne Fernen (min3°46"", C68).
Asi mismo, en su interpretacion ocurre otro tipo de union entre consonantes: une dos
palabras a través de la fusion de la tltima consonante de la primera palabra, con la primera
consonante de la segunda palabra. Por ejemplo, en ruhest du (min 2°45") o en
schummerst du (min 2°487") la “t” y la “d” se fusionan formando una sola consonante:
una especie de “d” méas explosiva o dura, cercana al sonido de una “t”. También en der
Rast une ambas “r” para generar un sonido méas duro y penetrante. Estas caracteristicas
se perciben algunas veces en Alice Coote, pero es bastante irregular su uso. En la primera
frase del Lied lo hace sobre la “n” de In pero no en la segunda Abendschein (min 1°05™")
por lo que podemos deducir que esto ocurre de un modo casual y no deliberado.

Si bien en el canto de Stutzmann no se escucha este grano en las n, la
voluptuosidad sonora se presenta en las vocales. Alli es donde se percibe su cuerpo, en la
redondez de las vocales, en esa oscuridad siempre proyectada desde sus resonadores con
total perfeccidn. Ningun sonido es abierto, las “a” se acercan mucho a las “0”, y las “e”
encuentran el color justo con respecto a la necesidad del idioma. Encontramos en algunas
frases esta variedad de colores de la “e”, adaptandose a la perfeccion al sonido aleman.
En Sie lispeln die Welt in Schlummer (min 1°51°") se pueden escuchar esos variados
sonidos: la primera es casi imperceptible porque desaparece entre las consonantes, la

segunda es mas parecida a nuestra e castellana, y la tercera es casi una “e” con forma de
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“a”. El grado de sutiliza en la pronunciacion de las vocales se escucha en la contralto en
mayor medida que en las mezzosopranos. Sin embargo, Von Otter se destaca por la
claridad en sus vocales, nunca pierde la frescura y la liviandad en su canto y, por supuesto,
su diccion en aleman es excelente.

Algo diferente ocurre con Alice Coote que, si bien parece conocer la fonética de la
lengua alemana, se deja llevar por una especie de arrebato expresivo en algunas palabras
en particular. Esto hace que no solo la vocal, sino la palabra y el sentido se pierdan en
esta dramatizacion exagerada. En una critica al baritono Gérard Souzay, Barthes
manifiesta que sus fraseos “son destruidos permanentemente por la expresion excesiva de
una palabra, encargada torpemente de inocular un orden intelectual parasito en la
superficie sin costura del canto” (Barthes, 1999: 95). Esto es lo que percibimos en Coote,
por ejemplo, en der Rast und Ruh (min 313", C45), donde la “a” estd completamente
deformada por el impulso emocional de la cantante. En dan lispeln die Winde (min5"38"")
pasa algo parecido cuando todas las vocales se ven opacadas por una especie de susurro
cargado de sentimiento. La mdsica pierde su “verdad sensual” o “verdad suficiente”
(Barthes, 1999: 95) y el discurso se hace poco atractivo. La dificultad de la interpretacion,
no es la ejecucion en si misma, sino poder encontrar el matiz interno que tiene la masica,
y no tratar de imponerlo desde el exterior con artilugios expresivos. Podemos decir
entonces que en Alice Coote notamos un tipo de interpretacién agenciada con gestos y
energias que llaman la atencion sobre su cuerpo, 0 que crea una agencia narrativa

controlando asi el discurso musical (Hatten, 2018).

6.3. Simplificacion del arte

Para terminar con nuestro andlisis nos centraremos en lo que Barthes Ilamé la
simplificacion del arte, intentando traer este concepto de mediados de siglo XX al
contexto histérico musical de nuestros dias. Por supuesto que esta simplificacion es parte
del feno-canto, ya que esta determinada por la cultura, que estructura y condiciona no
solo nuestro modo de interpretar una obra sino también nuestro gusto musical. En lo que
refiere a esta estandarizacion del arte, Omar Corrado (2004/2005) sostiene que el canon
musical no solo impone repertorios sino también tradiciones interpretativas, a través de
los espacios institucionales. “Las programaciones de concierto, libros de divulgacion,
audiciones radiales” son también manifestaciones del canon, sujetas a “condiciones de

produccion, difusion y consumo” (Corrado, 2004/2005: 23) y, efectivamente, a esto se
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referia Barthes con el fendmeno del microsurco cantado de su época. Quien queria
escuchar Schubert, escuchaba solamente al Unico cantante que habia grabado casi todos

los Lieder del compositor.

Este estilo interpretativo moldeado por la estructura conservadora y de las
sociedades burguesas, era una preocupacion para Barthes. Un arte forjado por la cultura,
es un arte que “vacuna el placer al reducirlo a una emocion conocida, codificada” (Barthes
1986: 267). Destaca que este arte burgués es esencialmente sefialistico, que no da tregua
hasta imponer “no la emocion sino los signos de la emocion” (Barthes, 1999: 94). Esto
es, Si un cantante tiene que cantar tristezas, no se vale solamente de la semantica de las
palabras o de la significancia de la linea musical, sino que ademas hace una dramatizacion
de eso que esta cantando. Segun Barthes esta redundancia de intenciones no solo ahoga
la palabra, sino también la mdsica, y principalmente su unién. Pensar que lo importante
de la musica es acompafiar al lenguaje, o peor ain, pensar la musica como “suplemento”
de la narracion es un grave error (Kramer, 2003), ya que la musica tiene el poder de narrar
por si sola. Por otra parte, podemos afirmar que la musica se manifiesta a través de sus
voces infinitas que suenan en una obra musical a través de la performance y que poco
tienen que ver con la estructura o el contenido de la narracion. En efecto, lo narrativo de
la musica se genera a través del acto performativo gracias a estas voces que son
“inquebrantables e insisten en su privilegio” (Abbate, 1991: 198). Esta idea de musica
que nos propone Abbate rechaza el privilegio del compositor como Unica fuente de su
origen, otorgandole al intérprete una funcién de importancia.

A partir de la critica de Barthes y de la perspectiva de Abbate, que se centra en la
importancia de la performance, propongo escuchar, analizar y comparar alguna de las
decisiones interpretativas en nuestras tres versiones. Evaluaremos aqui el trabajo
camaristico, es decir, la voz en conjunto con el piano y la viola, ya que consideramos que
en el género Lied los instrumentistas no son meros acompafiantes del cantante. Haciendo
una primera escucha de las tres versiones, podemos detectar una diferencia importante en
la decision del tempo que elige cada grupo de cdmara. Una caracteristica de Brahms es,
justamente, no especificar nada en relacion con al tempo de la obra, ningin accellerando,
ritardando, ritenuto esta indicado en la partitura, solamente sabemos que es un Adagio
espressivo. A diferencia de la linea de viola o de piano, la linea melddica de la voz
tampoco presenta indicaciones de dindmica o de caracter, lo que hace mas interesante y

desafiante al trabajo interpretativo. Si hacemos una simple medicion de la duracién
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temporal de cada version, la de Stutzmann tiene una duracion de seis minutos con cuatro
segundos, la de Von Otter cinco minutos con cincuenta y cuatro segundos, y la de Coote
siete minutos con diez segundos. La diferencia es minima en las primeras dos, pero la
tercera las supera por méas de un minuto. En cuanto a la primera, el tempo es constante,
agil, casi no se perciben rubatos, ni ritenutos, pero si algunos pocos ritandando. La
segunda versidn presenta un tempo mas irregular, trabajan muy bien los movimientos en
cada frase: rubatos, acellerandos repentinos, ritenutos y rallentandos que le otorgan a
este Lied una liviandad novedosa. Las respiraciones sincronizadas, la direccionalidad que
encuentran en cada frase melddica y el didlogo que logran entre los tres musicos es
impecable. La tercera version, a diferencia de estas dos, trabaja con un tempo mas pesado,
lento y frenado. Las licencias en cuanto a los rallentando y los rubato son tan grandes
que dificultan el trabajo camaristico, como si cada musico llevara un tempo personal, y
no grupal. Presentaremos aqui algunos fragmentos del Lied donde consideramos muy
notorias las diferencias en las decisiones interpretativas. Estos fragmentos, como
mencionamos anteriormente, fueron seleccionados luego del analisis poético-musical.
Tomamos algunas de las secciones que consideramos que presentan mayor riqueza en su
articulacion poético-musical, en donde Brahms logra momentos unicos que son “tierra
fertil” para nosotros los intérpretes.

En primer fragmento esta delimitado entre el compéas 12 y el 16. Luego de la
introduccidn, el enlace de viola del compés 12-13 da paso al pedal de V grado del piano
para la entrada del canto (Fig. 6). En las tres versiones se escuchan diferencias notables.
En la version de Stutzmann (min 0°38"") el tempo no se detiene, solo se escucha un leve
ritenuto en el mi de la viola en compas 12 y vuelta al tempo en el compas 13. El piano
respeta el silencio de negra y entra con cierta presencia para darle paso a la contralto,
quien también lo hace a tempo estricto y con fuerza. En su fraseo Stutzmann acentla cada
corchea de la melodia hasta Ilegar a la negra con punto, dando una idea de exactitud

ritmica, un tanto rigida.
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Fig. 6: Brahms: Gestillte Sehnsucht. Opus 91, N°1 (1884) C12-16.

En la version de Von Otter, la viola y el piano comienzan un rallentando en el
compas 8 (min 0°22"") que continla hasta el final de la introduccién. El enlace de viola
en este caso hace un ritenuto en la corchea de re del compéas 12 acompafiado por un gran
diminuendo (min 0°38""). El piano alarga apenas su silencio de negra del compas 13 y
entra con la misma sonoridad que le dej6 la viola. La mezzosoprano comienza la frase
con la corchea de la en una dinamica p lo que da la sensacion de continuidad y unién
entre la viola, el piano y la voz respectivamente. A su vez, esta entrada de la cantante en
p, destaca la frase anacrusica y le brinda mayor exactitud a la acentuacion del verso In
goldnen Abendschein getauchet. Es probable que la cantante haya destacado ese fa del
primer pulso del compas 14 para respetar la cadencia del lenguaje hablado, 0 mejor adn,
la acentuacidn poética. Con esta acentuacion de la frase musical se aprecia perfectamente
esta doble acentuacion en compés 14 de la cantante y en compés 15 primer pulso de la
viola y el piano que plantea Miyake (2015). Aqui el tempo rubato se expresa en los
primeros compases 13 y 14 para luego acelerar y compensar en compases 15 y 16: los
seisillos del piano cumplen un rol principal en esta aceleracion. La sensacién que da esta
version es que por momentos el tiempo se suspende y flota, para luego volver a tempo
con un gran impulso, esta es la caracteristica principal del trabajo de camara.

Por ultimo, en la version de Coote la viola y el piano comienzan un rallentando
muy marcado y constante desde el compas 8 (min 0°37"") hasta el enlace que se hace
completamente sin tempo. En este caso el intérprete no elige una sola nota del compés 12
0 13 para acentuarla o estirarla, sino que lo hace en cada una de ellas, generando una

sensacion de estancamiento sin direccién. Sumado a esto se produce un silencio en el
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compés 13 antes de la entrada del piano que es corto en relacion al tempo que traia la
viola, lo que hace que ambas partes queden desconectadas (min 0°53""). La linea melddica
de la mezzosoprano estéa acentuada en los tempos fuertes de los compases 14, 15y 16: In
goldnen Abendschein getauchet (min 1°05""), lo que le quita fluidez a este fragmento y

por otra parte el texto pierde su acentuacion real.

El segundo fragmento estéa delimitado entre el compés 19y 23 (Fig. 7). Esta seccion
comienza con un bajo octavado del piano en do: esto genera un corte entre la frase anterior
y esta nueva, siendo ésta la tercera y Ultima vez que el piano trabaja con dicho pedal
suspendido, dando pié a la entrada de la voz. Stutzmann utiliza la frase de corcheas del
compas 19y el 20 como un gran levare del compas 21 (min 1°04""), es decir que el acento
cae en la primera silaba de la palabra Stimmen, tiempo fuerte del compéas 21. Hay un
pequefio ritenuto previo al compas 21 sobre cada corchea de la frase In leise, una

acentuacion sobre cada nota que detiene apenas el discurso.

Fig. 7: Brahms: Gestillte Sehnsucht. Opus 91, N°1 (1884) C 20-23.

En la interpretacién de Von Otter se escucha otra intencion: en principio el piano
octavado es muy sutil, ya no se siente un corte o una division (min 1°04""), por lo tanto,
el tempo no se detiene hasta un gran ritenuto en el sol# de la linea de la voz del compés
20. Algo interesante ocurre aqui con la dindmica: un piano subito sobre la corchea de sol#
que continua sobre el la del tiempo fuerte del compas 21, algo completamente inesperado.
A partir de alli comienza un paulatino crescendo y accellerando que van hasta el compas

24. La comunicacién y acuerdo entre los musicos es notable en esta version, algo que no
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ocurre en la tercera version, ya que nuevamente se vuelve a sentir una falta de
entendimiento entre todos los musicos. De ese modo, en la tercera versiéon se torna
evidente la imprecision ritmica entre la viola y la voz: los portamentos muy notorios en
la voz, los rubatos de la viola y la inconsistencia en el tempo hacen que el didlogo entre
los instrumentos se vea afectado. De ningin modo la idea de este trabajo es hacer
correcciones técnicas o interpretativas, solo intentamos demostrar como el exceso de
licencias que se pueden tomar los/as intérpretes en obras de este periodo puede entorpecer

el trabajo camaristico.

Sin dudas la seccion B es una de las mas atractivas en atencion a lo que Brahms
logra expresar a través de la muasica y en su relacion con el poema. En las tres versiones
se toman decisiones diferentes, pero en concreto se puede escuchar un cambio marcado
de caréacter en todas. La union entre el estribillo anterior y esta nueva seccion, constituye
un lugar importante para la toma de decisiones interpretativas.
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En el caso de la primera version Stutzmann toma un tempo mucho mas agil que el
anterior desde su primer silencio de corchea, dando la sensacion de que el silencio de
negra —del piano y la viola- del mismo compés es muy corto. En el caso de las otras dos
versiones se puede percibir ese silencio grande, un vacio sonoro absoluto hasta que las
cantantes comienzan la frase. En el caso de la segunda version, Von Otter toma un tempo
similar que el anterior, y comienzan un acelerando que alcanza su méximo desarrollo en
los compases 44-45 (2°35"). En estos mismos compases el pianista toma total
protagonismo en la agitacién de su mano derecha y el violista con el “eco” del compas
46. En la tercera version esta seccion se aborda desde un gran rallentando en el enlace de
viola y piano, sobre todo en los Gltimos compases (2°54"", C40), lo que hace que el
silencio de corchea de la cantante se perciba mas largo ain que el de la segunda version.
Si bien la cantante toma un tempo un poco mas agil que el que se traia de la seccion
anterior, es un tempo un poco lento para la agitacion expresiva que requiere esta seccion
y pierde efecto en relacion a las otras dos versiones. Podemos escuchar el uso de la voz
de Coote un tanto aireda, suave y opaca cuando se increpa a los deseos Ihr Wunche y
luego un sonido completamente opuesto aparece en las e y las i de die ihr stets euch reget.
Este cambio en su voz y en su cuerpo nos sugiere un cambio de emocion dentro del mismo
verso, cuando en realidad tanto musicalmente como poéticamente estd muy clara la
intencionalidad de esta frase (preguntar con algo de enojo a los deseos). Por otra parte,
las respuestas de la viola en el compas 42 son un tanto tranquilas en esta misma version
—por el tempo lento- y no suman demasiado al sentido de enojo que presenta esta seccion.
En las otras dos versiones esto es mucho mas notorio, y se puede percibir en la rigidez de
las voces y la importancia de la r mas dura de Von Otter y Stutzmann en el primer Ihr.
Sumado a esto, en la primera version se toma un tempo bastante agitado y en la segunda
se va acelerando, y los motivos de la viola en contratiempo logran el efecto perfecto para
manifestar la emocion desesperada.

Quién cumple esa misma funcion de llevar la agitacion, pero en la seccion siguiente
(compas 44 a 47), es el piano. En la segunda version se escucha muy clara la voz en el
piano como contracanto de la linea de la voz. Como vemos, el piano de alguna manera
anticipa parte de la linea de la voz, ya que en compas 44 canta en su mano izquierda las
notas que luego haré la cantante en compas 45-46. Sin embargo, se destacan aqui las notas
mas agudas de la mano derecha fa-mi-re-do#, y en la segunda version es donde mas cobra
vida esa linea. En las cantantes se escucha bastante pareja la acentuacion en los tiempos

débiles —segundo tiempo- de los compases 44 y 45, aprovechando este recurso musical
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de contratiempo que nos propone Brahms. Alice Coote acentia mucho mas el compas 45
ya que su a de la palabra Rast suena muy abierta y un poco golpeada. En Stutzmann la
acentuacion es bastante medida y en VVon Otter se nota un poco mas marcada. Esta
diferenciacion entre las dos cantantes pensamos que puede ser por la sonoridad de las
vocales abiertas de VVon Otter, siendo las dos silabas acentuadas de estos dos compases e
y a en un contexto donde rodeado de u y 0. En cambio, en Stutzmann todos sus sonidos
son mas opacos Yy cerrados, hasta en las vocales abiertas como lo son en este caso laa 'y
lae.

El altimo fragmento que analizaremos es el estribillo. Si bien este Lied nos ofrece
tres estribillos, donde las decisiones interpretativas, por el contexto del mismo, seran
diferentes, nos vamos a enfocar en el Gltimo, ya que lo consideramos uno de los mas
interesantes a nivel musical y poético y, de alguna manera, condensa a los otros dos
(Figura 9). Lo primero que podemos escuchar, es una diferencia interpretativa que

consideramos que esta relacionada a la evolucion de la Stimmung en todo el Lied.
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Fig. 9: Brahms: Gestillte Sehnsucht. Opus 91, N°1 (1884) C 78-92.
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Si pensamos que esta seccion es la ultima de la obra, que representa el final de todo
el sufrimiento que se expresa durante las tres estrofas y que de alguna manera es el final
de la vida, se torna necesario diferenciar interpretativamente este estribillo de los otros
dos. En la primera version esto no es tan asi, ya que el estribillo comienza casi igual a
como comienzan los otros dos, dando la sensacion de vuelta al mismo lugar. La energia
es muy similar a la del primer estribillo, el tempo también, y la voz y el cuerpo de
Stutzmann mantienen la misma sonoridad. En la segunda version, en cambio, se puede
escuchar un clima diferente, mas calmo y reflexivo. El trio toma un tempo bastante méas
lento para esta version, en un piano constante que se mantiene durante toda la seccion.
Aqui VVon Otter despliega su dominio vocal cantando con gran sutileza y delicadeza sus
sonidos pianos. La tercera version también toma a este estribillo de un modo mas
tranquilo y aqui la voz de Coote se vuelve méas expresiva, aparece su voz aireada y con
muchos cambios en la colocacion del sonido. Como mencionamos en el analisis poético-
musical aqui hay una marcada diferenciacion de roles de la viola, el piano y la voz.
Constatamos, en este contexto, que la linea de la voz repite la linea que ya canto la viola
desde la introduccion. En la segunda y la tercera version la voz se destaca en cuanto a
niveles de volumen, mientras que en la primera version se pueden escuchar niveles muy
parejos del trio. Podemos apreciar en la linea de las cantantes un piano subito en el
compés 84 sobre el mi de la palabra Vogelein; esto es méas notorio en la primera y la
segunda version. Alli el trio se toma un pequefio permiso en detener por un instante el
tempo constante para que la voz pueda realizar ese salto, de intervalo de sexta, comoda y
amablemente. Teniendo en cuanta ese intervalo, y sobre todo la zona de pasaje del mi,
este efecto demuestra la destreza técnica de las cantantes. En la tercera version parece no
ser necesario esto debido al tempo lento que se viene manejando.

Para finalizar con esta seccion advertimos que Brahms nos propone, desde la
escritura, una gran desaceleracion en la linea de la voz: lo que antes eran en su mayoria
corcheas ahora son negras o corcheas ligadas de un compas a otro. Esto da la sensacion
de una voz que planea sobre el aire, y las tres cantantes logran muy bien este efecto. Al
Ilegar al compéas 88 se siente un poco mas grande el silencio en la version 3 que en la
version 2, mientras que en la primera version es casi imperceptible ese silencio. Cabe
destacar que el tempo que llevan las tres versiones en la seccion de compas 89 a 92 es
similar, pero si tenemos en cuanta el tempo de toda la obra podemos decir que la primera

y la segunda versién lo toman muy lento y que la tercera versién no puede lograr ese
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efecto, ya que el tempo general de la pieza es muy lento. Este Gltimo fragmento nos brinda
la posibilidad de ver las distintas opciones interpretativas, de cada cantante y de cada trio,
aportando desde su performance algo Unico y original a Gestillte Sehnsucht. Luego de
nuestro analisis poético-musical y de nuestro analisis comparativo de la interpretacion de
las tres versiones seleccionadas es hora de posicionarnos como intérpretes frente a este

Lied y dar cuenta de nuestros propios criterios interpretativos.
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7. Discusion general y definicion de criterios
interpretativos para nuestra performance del Lied
Gestillte Sehnsucht

A partir del analisis comparativo realizado principalmente a partir de los
conceptos de Barthes, Abbate y Hatten pudimos evidenciar, en las tres versiones del Lied
Gestillte Sehnsucht que tomamos como casos testigo, soluciones interpretativas diferentes
en cada una de ellas. Tal como pudimos observar en nuestro analisis poético-musical, las
posibilidades interpretativas que de alli surgen son muchas y muy variadas. Si pensamos
en el sentido poético y el entramado del mismo con la composicion de Brahms,
encontramos momentos emocionales o expresivos que van modificando la Stimmung del
Lied y, en consecuencia, van modificando nuestra voz, nuestra disposicion corporal y el
resultado de nuestra performance. Eso se ve en mayor o menor medida en las tres
versiones y consideramos que este es uno de los recursos mas interesantes y
aprovechables que nos ofrece este Lied en particular. Por otra parte, tanto las
acentuaciones propio del idioma aleman, asi como las acentuaciones poéticas que
analizamos anteriormente, son un recurso riquisimo del cual nos podemos valer como
cantantes para pensar en las acentuaciones y direcciones de una frase melddica. De alguna
manera, estos recursos de la lengua y la poesia alemana estan ahi a nuestro servicio para
ser aprovechados, por lo tanto, seria un error no ponerlos en juego en el despliegue de la
performance. Nos parece interesante destacar también esa cualidad sonora especifica a la
que hacia referencia Barthes cuando describia la lengua francesa, identificando el grano.
Si bien en el aleman no tenemos los sonidos de vocales nasalizadas, contamos con la
presencia de muchas consonantes n'y m, las cuales, como vimos en VVon Otter, encuentran
un lugar de resonancia propio en su cuerpo, en sus cavidades. Creemos que esto es
interesante de trabajar ya que podemos hacer resonar nuestro cuerpo, especificamente
nuestra cavidad nasal, proyectando asi un sonido con ese grano tan particular. Si
pensamos en aquella caracteristica de Stuztmann en relacion a sus vocales voluptuosas,
no podemos dejar de pensar que en su canto se utilizan las consonantes como
“trampolines” (Barthes, 1986) hacia las vocales. Eso es lo mas complejo del canto del
idioma aleman: poder resonar las consonantes y encontrar la fluidez melddica, o como

Barthes diria, trabajar para “ablandar” el idioma y encontrarle el efecto patina. Alli esta
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la dificultad del canto en la lengua alemana, ya que en ella todas las consonantes deben
sonar. Pensemos en la palabra stets (siempre): presenta cuatro consonantes frente a una
sola vocal. Esa vocal tiene la caracteristica de ser corta, tomando asi preponderancia por
un lado laty por otro la s final. Nuestra boca, lengua, mandibulas y labios adoptan entre
cuatro o cinco posiciones diferentes para una palabra de tan solo una silaba, y es esa la
dificultad que se nos plantea. En resumen, nuestra meta como intérpretes de este Lied es
encontrar ese punto justo de equilibrio entre poder hacer resonar todas las consonantes
sin que nuestro discurso o nuestra linea melddica se entrecorte. Pienso que la presencia
de tantas consonantes podria ser beneficiosa en la practica si podemos encontrar nuestro
grano en las mismas, utilizandolas para ligar el paso de una vocal a otra. En definitiva,
pensarlas como pequefios puentes entre las calidas y redondeadas vocales, esa es nuestra

meta.

Otro aspecto destacado del que nos valemos para la interpretacion del canto y que
Rickert nos lo ofrece en su composicidn poética, es la variedad de colores de las silabas
Yy, en consecuencia, de las palabras. No es necesario aqui el dramatismo desmesurado por
parte del/de la cantante, es una caracteristica que surge tan sélo cuando nuestra voz es
atravesada por cada una de las palabras. Por otra parte, cada palabra y su significado
resuenan de un modo particular en nuestro cuerpo. Es decir, no podemos olvidar como
cantantes de tener muy presente en nuestro imaginario la traduccion de cada una y su
sentido. Probablemente nos emocione y movilice mas decir o cantar la frase “Tu,
afioranza, que el pecho moviliza, ¢Cuando te calmas, cuando te adormeces?” que su
paralela en el idioma aleméan “Du Sehnen, das die Brust beweget, Wann ruhest du, wann
schlummerst du? ”. Esa frase tiene la obligacion de resonar en nuestro cuerpo cuando la
cantamos; cuando digo resonar me refiero no solo a la capacidad fisica de nuestro cuerpo
sino también desde un punto de vista emocional, psicol6gico e intimo. Podriamos decir,
retomando los términos corporales introducidos desde Pelinski (2005), que en estos casos
se produce un movimiento de continuidad y a la vez un desplazamiento de la corporeidad
a la corporalidad, logrando que las resonancias emocionales vividas en la corporeidad
trasciendan al resonar de la corporalidad. Si observamos a nuestras cantantes analizadas,
en el caso de Stutzmann, posiblemente por su caracteristica de contralto, se escucha todo
un poco MAas oscuro, con Mas armonicos graves, mientras que en las mezzosopranos sus
timbres son mas brillantes y agudos. Estas dos caracteristicas sugieren sensaciones

distintas para el oyente, desencadenando diferentes efectos de sentido, siendo la voz de
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Stutzmann mas opaca y escuchandose mas empastada con los otros dos instrumentos,
mientras que las voces de Von Otter y Coote se separan un poco mas del resto de las
sonoridades. En este caso, podemos decir que las voces diferentes tienen que ver con
cuerpos o corporeidades diferentes, asi como también de distintas técnicas vocales y por
supuesto, en este caso, en relacion también a una diferencia de registros. En relacion con
este aspecto, por lo tanto, y en atencion a mi registro de mezzosoprano, se podran notar

también esas caracteristicas de una voz un poco mas brillante y clara.

A través de su obra Brahms nos propone gran variedad de recursos interpretativos
que nosotras/os como trio podremos aprovechar para enriquecer nuestra performance.
Los recursos son abundantes y, por lo tanto, las decisiones seran también muy variadas,
tal como fue demostrado a partir de la escucha y el andlisis de las tres versiones
seleccionadas. La primera decision, que tiene que ver con el tempo de la obra, es
fundamental ya en el caso particular de la voz, cuando los tempi son demasiado lentos,
las frases se vuelven muy largas y dificiles de sostener desde el aire. Esto es notorio en el
caso de Alice Coote, una de las mejores mezzosopranos del momento, que en algunos
fragmentos del Lied presenta ciertas dificultades en la dosificacion del aire. Por otro lado,
esta lentitud quita fluidez al discurso; no solo al poético, sino también al musical. Esto se
aprecia principalmente en la comparacion con las otras dos versiones (la primera y la
segunda) que trabajan un tempo mucho mas &gil en general. En nuestro caso decidimos
tomar un tempo no muy pesado. En cuanto a la Stimmung y a los contrastantes estados de
animo que propone la obra —por ejemplo, entre la secciéon A y la B-, notamos que la
lentitud del tempo impide la fluidez y la expresion de estas emociones. En este sentido,
proponemos trabajar con un tempo no demasiado lento, que nos permita jugar con
rallentandos o ritenutos en finales de frases de las secciones Ay los estribillos, con un
contraste marcado en el tempo y el caracter de la seccion B. En esta ultima proponemos,
en el contexto de nuestra interpretacion, comenzar en el compas 42 con un caracter
enérgico e ir accellerando hasta el compés 44. Destaco aqui la importancia de respetar la
acentuacion poética y musical en los tiempos débiles de la linea del canto en compases
los 44y 45. En el compas 48 con levare tomamos la frase en pp para crecer enérgicamente
hasta el compas 49, y luego comenzar un ritenuto desde el compas 49 para llegar a la

calma que nos propone Brahms al final de esta seccion (C53).

No hay duda que poesia y musica presentan una union indiscutible en este Lied.

Es por eso que a la hora de desarrollar nuestra performance tendremos muy presentes
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estos momentos sugeridos a través de las relaciones del poema con la masica que de
alguna manera colorean toda la obra. Como nos permitié observar Miyake (2018) a traves
de su estudio, la conexién musicay poesia esta presente desde la introduccién de la pieza.
En este sentido, el foco estd puesto principalmente en la organizacion hipermétrica de
obra, por eso consideramos de suma importancia este rasgo ya que nos brinda muchas
posibilidades en el trabajo de cdmara. El alargamiento de las frases musicales y el
corrimiento de los acentos entre los/las tres intérpretes constituyen aspectos a destacar en
la obra. Por otra parte, comportan caracteristicas de gran importancia las acentuaciones
del poema y las particularidades fonéticas de la lengua alemana a la hora de pensar las
frases musicales. Los acentos musicales asi como también las direccionalidades de estas
frases, irdn surgiendo si nosotros/as como intérpretes-cantantes conocemos en
profundidad las caracteristicas poéticas propuestas por Rickert y que, a su vez, se
entrelazan con los acentos y direccionalidades de las frases del piano y de la viola. Este
aspecto es apreciable y facilmente reconocible en la exquisitez del trabajo camaristico de
la primera y de la segunda versiones analizadas. Por ejemplo, en el caso de la primera
estrofa, donde el tiempo fuerte de la linea del canto en el compas 14 (sobre la silaba gold-
nen) mientras que el tiempo fuerte de la viola y el piano esta en el primer pulso del compés
15. Estos son recursos interpretativos que surgen, nada mas y nada menos, desde la
escritura musical y poética, por eso es fundamental identificarlos y destacarlos.

En definitiva, evidenciando la variedad y riqueza que nos brinda la lengua alemana,
la poesia Riickert, y nuestra propia corporeidad, la posicion que adopto como intérprete
frente a esta obra procura permitir que la poesia y la musica se manifiesten por si solas, a
través de sus “voces” y a través de mi propio cuerpo, de mis cavidades, mis resonadores
y mi lengua. En esta direccion, considero que no son necesarios en la interpretacion de

Gestillte Sehnsucht los excesos expresivos 0 dramaticos.

La escritura musical de Brahms respeta al detalle la acentuacion poética y la
evolucion de la Stimmung. El estudio minucioso de la pieza y la comprension de los roles
que cada uno/a de los tres intérpretes del Lied cumple, propician la buena comunicacién
para el trabajo cameristico. Dentro de este ultimo podemos destacar la importancia de la
compensacion sonora de los tres instrumentos, sobre todo cuando la linea de la voz esta
en su registro medio-grave, o la decision acerca de qué lineas o “voces” destacar dentro
de cada seccion, de los juegos dinamicos, de los momentos de calma y los de agitacion.

Desde nuestra subjetividad, nuestras corporeidades, y nuestro trabajo camaristico, nos
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proponemaos re-significar y revalorizar este Lied de Brahms: por un lado, aportando eso
unico y original propio de nuestra voz y nuestro cuerpo funcionando en la musica y, por
otro, proponiendo vias interpretativas que intenten acortar la distancia entre los/las

oyentes y nosotros/as, los/las intérpretes, en el despliegue de la performance.
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Conclusiones

En este trabajo propusimos enfocarnos en la voz y el cuerpo del/ de la cantante y
en su articulacion con la relacion poeético-musical en el Lied aleméan y, de manera
especifica, en Gestillte Sehnsucht de Johannes Brahms como caso de estudio.
Comenzamos sefialando el giro hacia lo corporal que comenzé a mediados del siglo XX.
Este cambio de paradigma, que manifesto en diferentes campos disciplinares, encontrd al
cuerpo del intérprete y a su despliegue en la performance como uno de los ejes principales
de estudio en el &mbito de la interpretacion musical. Desde este marco general pudimos
precisar que los intérpretes son los encargados de re-significar las obras musicales a través
de su corporeidad (Pelinski, 2005). En esta direccion, consideramos que los aportes de
las ciencias cognitivas de la musica y de la semidtica musical pueden comportar un
enorme valor tanto para el desarrollo de nuestros estudios interpretativos como para el

despliegue de nuestra praxis interpretativa propiamente dicha.

En este contexto, por ejemplo, la atencion a la propiocepcion (Pefialba, 2008)
constituye una herramienta fundamental para el metier de los/las cantantes, ya que nos
permite concientizar y acceder a aquellos mecanismos corporales que participan en el
despliegue de la performance, como factores constitutivos y constituyentes de nuestra
practica. Tal como fue puesto de manifiesto a través de este trabajo de investigacion, cada
poema, cada lengua y cada melodia requieren de un tratamiento especifico, de un uso
diferenciado de nuestros recursos corporales y, en definitiva, de los recursos
interpretativos que ponemos en obra. Si bien los mecanismos corporales que utilizamos
para el canto estan presentes ya desde el primer momento en que abordamos una nueva
obra (en tanto son constitutivos de la dimension técnica que participa de la actividad
vocal), cada uno de ellos son factibles de ser trabajados en su especificidad y en atencion

a los requerimientos expresivos que la obra solicite.

En esta direccion, la atencion que podemos desarrollar en relacion a las complejas
operatorias corporales que participan en la praxis interpretativa, que se inscriben en
nuestra corporalidad pero que se encuentran siempre matizadas por las dinamicas
particulares de nuestra corporeidad (y que permiten investir de sentido al discurso
poético-musical a través de nuestro cuerpo significante), nos brindara la posibilidad de

definir soluciones interpretativas que orientaran el conjunto de decisiones que tomaremos
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en el despliegue de la performane. De ese modo, el estudio consciente y riguroso de las
maneras en que participan nuestra voz y nuestro cuerpo en el desarrollo de cada linea
melddica y de cada frase poética, nos brinda una comprension méas profunda de la
dimensidn expresiva que se juega en nuestra praxis interpretativa, permitiéndonos actuar

en consecuencia.

Esta aproximacion a Gestillte Sehnsucht, poniendo foco en el modo en que operan
las relaciones poético-musicales y las maneras en que participan la voz y el cuerpo frente
a cada decision interpretativa, da cuenta de que el resultado sonoro que proyectamos a
través de la performance se constituye en unico e irrepetible. Nuestras modalidades
interpretativas, de ese modo, permiten expresar nuestra corporeidad (Pelinski, 2005) y se
manifiestan en la performance a través de nuestro instrumento resonando y sonando desde
las cavidades profundas del suelo pélvico, desde las paredes abdominales, desde el
diafragma, involucrando a la laringe, las cuerdas vocales, la faringe, las cavidades nasales

y la boca, hasta la lengua.

Reforzando esta idea, sostenemos que ese cuerpo perceptivo, sensible y preparado
y formado para abordar la complejidad que comporta el proceso de interpretacion de un
Lied, se encuentra atravesado, asimismo, por la complejidad que comporta nuestra
constitucién subjetiva y nuestra conformacion corporal en sus singularidades, incidiendo
estas Ultimas tanto en la corporeidad como en la corporalidad como dimensiones vy,

finalmente, en la expresividad que manifestara nuestro canto.

Las tres versiones analizadas pusieron en manifiesto esta complejidad y estas
particularidades que presentan los cuerpos significantes (Verdn, 2003) de Stutzmann,
Von Otter, Coote. En cada una de las versiones seleccionadas es posible advertir la
generacion de actos performativos Unicos y originales que expresan sus propios modos
de significacion y que abren juego a diversos efectos de sentidos relacionados con las
diferentes corporeidades de sus cantantes y de los criterios interpretativos puestos en
juego. Como mencionamos anteriormente, sin bien las tres cantantes cuentan con gran
reconocimiento a nivel mundial y cada una de las performances analizadas son de
excelencia, pudimos notar profundas diferencias en la performance camaristica producto
tanto de las decisiones interpretativas adoptadas por cada conjunto cameristico como asi

también producto de los modos de participacion de la voz y del cuerpo de las cantantes.

Decidimos realizar este trabajo analitico y comparativo principalmente a partir del

concepto de grano de la voz de Barthes. Esto presupone un tipo de “escucha diferenciada”
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en la cual no solo nos interesamos por lo que se dice sino también por las modalidades
del decir asi como también por quién enuncia, por sus cualidades expresivas, y por su
singularidad inalienable, es decir, por el grano de su voz. Este espacio intersubjetivo
establece una “relacion erdtica” (Barthes, 1986: 270) entre el oyente y el cuerpo de un
cantante (u otro masico). Podemos decir también que el grano de la voz puede verse como
el encuentro entre el cuerpo del cantante y el cuerpo del oyente durante el placer que
genera la escucha, en tanto que dicha significacion finalmente se produce en la instancia
de reconocimiento (Verdn, 1988). Nuestro interés en esto no es determinar con valores
absolutos la presencia o ausencia de grano en las versiones elegidas. Por el contrario, se
planted una escucha mas abarcativa de las singularidades expresivas, con matices y
gradaciones, donde podrian convivir algunos rasgos de geno-canto y de feno-canto en un

mismo intérprete.

Esto enriquecié y agudizd nuestra escucha, sobre todo en las dos primeras
versiones. En ambas, se hace evidente el modo en que se manifiesta la corporeidad en las
voces: se escucha el cuerpo de Stutzmann y Von Otter “fabricando sonido y sentido”
(Barthes, 1986: 257). Estos cuerpos son diferentes: Nathalie Stutzmann es una contralto
y, por lo tanto, presenta caracteristicas fisicas especificas; los resonadores son mas
amplios, la laringe més grande, las cuerdas méas densas y largas. Estos rasgos fisicos
constituyen una voz mas pesada y profunda; a veces dificil de controlar. Algo de esta
“imperfeccion” se percibe en Stutzmann si la comparamos con Von Otter. No obstante,
su performance es exquisita, muestra una claridad musical en la que nada estorba, su
pronunciacion fluye y en ese preciso momento la distancia a la que se refiere Abbate
desaparece. En el caso de Ann Sophie VVon Otter el grano se manifiesta mas en su sonido
rugoso y en la nasalidad de las n que producen el efecto patina oportunamente referido.
Esas caracteristicas de la voz de la mezzosoprano nos “entregan la imagen de su cuerpo”
(Barthes, 1986: 271). Recordemos que para Barthes esta presencia del cuerpo y la
importancia de la fonética eran condicion necesaria para liberar al arte de las ataduras y

condicionamientos de la cultura de masas:
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Esta fonética (¢seré yo el Unico en percibirla? ;quizas oigo voces
en la voz? Pero, la verdad de la voz ;no reside en la alucinacion?
¢Acaso el espacio de la voz no es infinito?...). Esa fonética no agota
la significancia (que es inagotable); por lo menos coloca un freno
a las tentativas de reduccidn expresiva que toda cultura se empefia

en operar sobre el poema y la melodia. (Barthes, 1986: 267)

Con respecto a este Ultimo aspecto al que se refiere el autor, y que esta relacionado
con una critica a la cultura que fomenta un arte que “traduce” las emociones, podemos
pensar que el trabajo camaristico en esta segunda version, va en esa direcciéon. Su
performance se rige por reglas interpretativas del periodo Romantico, con principal
desarrollo de los rubatos. Tal vez este tipo de interpretacion esté mas relacionada al feno-
canto, ya que se basa en leyes establecidas para este género. De todas maneras, y como
explicamos anteriormente, esto no implica la pérdida de grano en la voz de VVon Otter. El
trabajo de cAmara es muy preciso y bien direccionado, y no es nuestra funcion aqui juzgar

si esto nos parece 0 no correcto.

La incorporacion de la version de Alice Coote en esta comparacion nos ayudo a
entender el rechazo de Barthes por las voces “sin grano”, en donde el cuerpo de esta
cantante se oculta detras de su sonido aireado. Sus portamentos constantes y su
exageracion expresiva nos alejan de su imagen, de su corporeidad como generadora de
sentido. Una interpretacion sin cuerpo es una interpretacion carente de sentido, pues nada
tiene de original. La falta de consistencia y de precisién musical, que también la notamos
en el trabajo camaristico del grupo, nos impiden escuchar aquellas voces que estan
latentes en la masica y que solamente cantan en el acto performativo. Las decisiones de
los y la intérprete para exponer las agencias virtuales (Hatten, 2018) de la mdsica no son
una traduccion transparente de la obra de Bramhs. Al indagar en la biografia y trayectoria
de la cantante pudimos notar que ella se dedica principalmente al repertorio operistico, y
alli su performance es notable. Pensamos que algunas de las caracteristicas que
advertimos en el uso de su voz y su cuerpo, el uso de portamentos, la complejidad que se
le presenta en cuanto al uso del aire y el apoyo para abordar sutilezas sonoras de este Lied
tienen que ver con su entrenamiento mas especifico como mezzosoprano operistica. Esto
también podriamos relacionarlo con su modo expresivo un tanto exagerado, ya que en la

Opera se vale del dramatismo actoral para llegar al publico.
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Para finalizar, deseamos ponemos en valor el modo en que este trabajo de
exploracion y andlisis interpretativo nos condujo al desarrollo de un mayor grado de
reflexividad sobre nuestra propia préctica, ensayando diversas soluciones interpretativas
y definiendo criterios que fueron orientando la toma de decisiones interpretativas frente
a los desafios especificos que comporté abordar Gestillte Sehnsucht. Nuestra praxis
interpretativa de este Lied, en este sentido, es deudora del trabajo investigativo

desarrollado e informado en esta Memoria.

Consideramos, finamente, que la posibilidad de que las voces de la musica canten
y sean escuchadas depende de nosotros/as, los/las intérpretes, y ese debe ser nuestro
aporte a la masica. En un acto de generosidad la muasica se entrega a nosotros/ras para ser
reinterpretada y revalorizada, pues sin intérpretes no hay musica, pero sin musica
tampoco hay intérpretes. De ese modo, la performance involucra al cuerpo del/ de la
musico/a y no se preocupa solamente por la perfeccion técnica; eso es lo original y Gnico
que podemos ofrecer. En esta direccidn, tanto la critica de Barthes como las propuestas
de Abbate y Hatten nos obligan a repensar nuestra responsabilidad como intérpretes: la
importancia del cuerpo como generador de sentido y, en consecuencia, la re-significacion
de la performance, renuevan radicalmente nuestra funcion creativa y artistica en la

musica.
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