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RESUMEN

Repensar la cancién como performance expresiva
nos conduce a abordar aspectos que van mas
alld del texto poético y musical. Desde una
perspectiva que introduce una nocién amplia de
oralidad musical y que entiende al cuerpo como
espacio principal de construccién de significado,
se analizan diversas interpretaciones del bolero
«La gloria eres tu», de José Antonio Méndez.
La identidad musical de la cancidén se presenta
aqui como parte de una construccién social
que incluye la diversidad de interpretaciones de
quienes la cantan.
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ABSTRACT

Rethinking the song as an expressive
performance leads us to go beyond the poetic
and musical text. From a perspective that
introduces a broad notion of musical orality and
that understands the body as the main space
of meaning construction, we analyze versions
of José Antonio Méndez's bolero «La gloria eres
td». The musical identity of the song is presented
here as part of a social construction that includes
the diversity of interpretations of those who sing
it.
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Actualmente solemos definir a la cancién como un tipo de composicion
musical en verso para ser cantada. Una definicién como esta da cuenta
de hasta qué punto hemos naturalizado la separacién entre poesia y
musica como elementos que la constituyen; separacidon que quizds solo
en algunos casos tenga razon de ser. La cancidén es —por lo menos en
los dmbitos culturales en los que estamos inmersos— un tipo de arte
poético-musical producido de manera parcial o completa por un mdsico,
un cantautor, un compositor, un letrista o un poeta. Una cancién, puede
ser, entonces, un poema que ha sido musicalizado —como es el caso
de «Cantares» (1969), de Joan Manuel Serrat, cancién compuesta sobre
un poema de Antonio Machado—, o una melodfia original a la cual se
le ha puesto letra como en muchos de nuestros tangos cldsicos —por
ejemplo «La Cumparsita» (1924)—, pero también cabe la posibilidad
de que sea una composicién poético-musical que ha sido concebida en
un solo acto. Puede haber sido compuesta por una o mds personas e,
incluso, muchas veces es anénima. Existe la cancién en el ambito de la
musica académica, en este sentido los lieds y las arias de dpera pueden
ser consideradas canciones escritas de manera detallada en partitura; no
obstante, por lo general, solemos asociar la idea de cancién a los dmbitos
de la mdsica popular y esto no es para nada casual ya que la cancién
surge originalmente como un artificio de las culturas populares en
ocasiones no letradas, como una préctica de oralidad poético-musical.

Estudios cldsicos de la antropologfa, la literatura y los trabajos de la
musicologia contempordnea sefialan a la cancién como una practica
social comin en las diversas culturas (Bowra, 1962; Sau, 1972;
Gonzdlez, 2009). Desde dichas disciplinas la cancién ha sido abordada
de manera parcial, atendiendo a algunas dimensiones poéticas o
musicales por separado. Es asi como de manera frecuente encontramos,
por un lado, estudios que analizan el texto literario, su organizacién y sus
significados culturales y, por otro, trabajos musicoldgicos que analizan
el texto musical brindando explicaciones acerca de la construccién
gramatical —melddica, armdnica o formal— en términos de lenguaje
musical, y finalmente, de cémo estos aspectos se vinculan al texto
poético. Los abordajes de caracter culturalista atienden a interpretar los
significados que se desprenden del texto poético y de algunos de los
aspectos esenciales de la cancién como préctica en sociedad, indagando
en su funcién como constructora de identidad. Cuando consultamos
la bibliograffa sobre cancidn en castellano encontramos una gran
cantidad de trabajos vinculados a los cancioneros latinoamericanos,
la nueva cancién o la cancién testimonial que describen significados
identitarios. En este tipo de repertorios la cancién tiene un marcado
cardcter contestatario, promueve la integracién de la cultura popular
latinoamericana y denuncia la persecucién politica y la desigualdad
social.

N.°6]2020 | ISSN 2524-9215



CANCION, ORALIDAD Y CORPOREIDAD | Joaquin Blas Pérez, Daniel Machuca Tellez

La cancién puede analizarse desde aspectos que van mas alld del texto
poético-musical y de los aspectos culturales. Se ha propuesto la idea
de que existen una pluralidad de textos posibles de ser abordados en
términos musicoldgicos que incluirian también lo sonoro, lo visual y
especialmente lo performativo (Gonzdlez, 2009). Todos estos aspectos
comienzan a cobrar relevancia para la comunidad académica vinculada
al estudio de las musicas populares. Es asi como la cancién aparece como
tema principal convocante en distintas conferencias y congresos desde
hace mds de diez afos, tales como el 8.° Congreso de la Asociacidén
Internacional para el Estudio de la Mdsica Popular (IASPM) de 2008
«Cancién popular y discursos analiticos» o mdas recientemente en el
Musicos en Congreso 2019 de la Universidad del Litoral en Santa Fe,
titulado «“Serd que la cancidn llegd hasta el sol”. Miradas, escuchas y
reflexiones en torno a la cancién». El disco y la materialidad de la grabacién
dotan a la cancién en la actualidad de una capa de significado que es
ineludible en el marco de nuevas formas de oralidad musical (Pérez,
2019). La idea de oralidad en la cancién debe ser considerada teniendo
en cuenta los nuevos modos de circulacién de la musica como grabacién
de audio, video vy, en la actualidad, atendiendo a las posibilidades que
brindan las nuevas tecnologias digitales.

En el presente articulo, nos interesa el hecho de que la cancidén se instancia
como fendmeno performativo en la experiencia de quien la canta, la
toca y en quien la escucha participando del acto social que la sostiene.
Presentaremos un abordaje que explora la practica de la cancién como
performance, como forma de conocimiento musical corporeizado, de
cardcter vocalico y sonoro sustentado fundamentalmente en précticas
de oralidad musical. Sobre dicho planteo tedrico se desarrolla un andlisis
posible sobre un bolero filin de José Antonio Méndez.

La performance de la cancién va mas alla de lo que podria entenderse en
términos de una funcidn interpretativa que viste el texto poético-musical.
Constituye por si misma parte del significado musical. La importancia de
la dimensidn performativa se jerarquiza por varias razones: en principio,
por su cardcter y por sus origenes en la tradicién oral que preexiste vy,
actualmente, puede prescindir de la notacién musical. Como fenémeno
oral conlleva caracteristicas intrinsecas formales que dan cuenta de lo
performativo como espacio de memoria, de creacién y de comunicacién
de significados. Es quizds por este cardcter oral, no letrado, asociado a los

1 En la década del cuarenta surge en Cuba y en México el movimiento filin asociado al
bolero. José Antonio Méndez es uno de sus representantes fundamentales.
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dmbitos populares, no eruditos de la practica musical, que fue devaluada
para el ambito académico de la musicologia y de la literatura con relacién
a las producciones escritas. Y quizds por esto mismo que se jerarquiza
como objeto de estudio a partir de la insercién de la musica popular en
el ambito de ensefanza e investigacién académica en los afios noventa.

Paraddjicamente, a pesar de que los abordajes analiticos de la cancidn
suelen describir el texto musical y poético por separado, se supone un
origen comun para la poesia y el canto. Tal como sefiala Victoria Sau en
su Historia antropoldgica de la cancién (1972), la cancidn es una forma
previa a la poesia recitada. En sus propias palabras, «la poesia, en un
principio, solo fue eso: cancién» (Sau, 1972, p. 6). Podemos asociar esta
separacién entre poesia y misica a la alfabetizacién progresiva de los
grupos sociales y al lugar de menor jerarquia que pasan a ocupar las
précticas de trasmisidn oral del conocimiento. Durante el romanticismo
del siglo XIX, desde la cultura hegemdnica se gestd la idea de la
autonomia de las artes y la mudsica absoluta. Esta idea se refiere a un arte
musical puro, técnicamente liberado del canto y de la palabra. La cancién
como forma oral, expresiva, comunicativa, panfletaria o sentimental
parece contradecir este deseo romdntico de autonomfa.

El concepto de oralidad aparece sobre todo en los estudios sobre
musica medieval y folklérica en referencia a formas de comunicacién,
memoria y practica que prescinden de la escritura. En trabajos previos
hemos extendido la idea de oralidad musical a la actualidad entendiendo
que, incluso en nuestras sociedades alfabetizadas, los nuevos soportes
tecnoldgicos nos brindan formas de circulacién y de manipulacién de lo
musical que poco tienen que ver con la escritura y que serian entendidas
también como formas de oralidad secundaria (Ong, 1982; Pérez,
2019). En este sentido, el disco, la musica grabada vy la difusién de la
cancién a través de los medios de comunicacién e internet ampliarian
las posibilidades de la comunicacién y la manipulacién de la cancién
como un fenémeno oral-cantado. Consideramos necesario el concepto
de oralidad musical en cuanto nos ubica frente a todos los modos de
existencia y de circulacién de la musica, que no necesariamente estdn
atados a lo musical escrito ni dependen de ello. De manera similar a lo
oral hablado, lo oral musical se vincula fuertemente a la corporeidad y a
la materialidad de la performance.

El andlisis de las dimensiones poético-musicales antes nombradas no
captura la totalidad de la dimensién performativa que forma parte de la
cancién y que, por lo general, ha sido poco explorada. La materialidad
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de la voz expresiva en cuanto sonido y en cuanto cuerpo de quien
experiencia emitiendo o recibiendo ese sonido, los gestos, la danza
y el movimiento corporal nutren a la cancién como performance. La
jerarquizacidn de las formas de hacer y de crear musica en acto, durante
la performance, han sido puestas en valor y descriptas como formas de
improvisacion por la etnomusicologia (Nettl & Rusell, 1998). Algunas
descripciones especificas de dichos aspectos en la cancién pueden
rastrearse en trabajos inscriptos dentro de la nueva musicologia y los
estudios en musica popular —ver por ejemplo Eric W. Rothenbuhler
(2007) o Mark Butler (2003)—.

Para pensar la corporeidad de la voz en la muisica debemos atender, en
primer término, que la produccién de sonido vocal implica siempre un
acto performativo en el que quedan inscritas las marcas expresivas de
quien lo produce. Los sonidos que se emiten y expresan mediante la
voz pueden remitir a un estado corporal, gestual o emocional. A su vez,
dichas expresiones vocales forman parte de un acto comunicativo con
otros, con receptores de esta voz que atribuyen sentido y la construyen
en un acto que es también social. Desde el campo de la antropologia
se ha propuesto la idea de vocalidad para ampliar la nocién de oralidad
al cuerpo humano, atendiendo a que las précticas de oralidad estan
atravesadas siempre por la performance fono-corporal en un contexto
sociocultural determinado (Zumthor, 1997). La idea de vocalidad se
propone como concepto para reflexionar acerca del canto jerarquizando
el lugar del cuerpo y la interaccién social en la produccién de sentido
(Magri, 2016; Vilas, 2016). En esta direccién, la voz es ineludiblemente
humana, corporal y expresiva en su ontologfa base. Esa corporeidad
intrinseca de la voz, que puede presentarse en sus formas expresivas,
toma valor en la performance, en cuanto significa, retrata y comunica un
estado de quien la emite, y en este sentido es que dinamiza y transforma
la entidad de la cancién como performance.

Steven Feld y Aaron A. Fox (1994) senalan la importancia de la voz en
cuanto «corporizacién de la performance hablada y cantada» (p. 26) y
establecen, ademads, un continuo entre la cancidén y el habla en el marco
de una idea de antropologia vocal (Feld y otros, 2004). En otra linea, un
abordaje profundo y sistemdtico de la materialidad de la performance
musical viene desarrolldndose hace mds de dos décadas en el marco
de la cognicién musical corporeizada (Martinez, 2008; Martinez vy
otros, 2017; Johnson, 2007; Leman, 2008). En el Laboratorio para el
Estudio de la Experiencia Musical (LEEM) de nuestra Facultad de Artes
(FDA) de la Universidad Nacional de La Pata (UNLP), se realizan, por
ejemplo, trabajos que dan cuenta del significado musical presente en
el movimiento corporal y el gesto (Martinez 2014; Pérez y otros, 2017;
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Naveda y otros, 2016). Aungue son escasos los trabajos que estdn
dedicados ala corporeidad de la voz —por ejemplo, los de Daniel Machuca
Téllez y Joaquin Blas Pérez (2018)— y casi no se registran antecedentes
vinculados a la cancién como objeto de estudio.

En linea con el desarrollo tedrico de los apartados anteriores se propuso
un trabajo de andlisis sobre el bolero «La gloria eres tu», de José Antonio
Méndez. La perspectiva adopta el marco de la cognicién corporeizada
—que posiciona al cuerpo como espacio principal de construccién
de significado musical— y la nocidén de oralidad musical que sitda a la
cancién como practica musical no necesariamente atada a la escritura.
Vale aclarar que un abordaje de este tipo no implica devaluar el andlisis
de los aspectos gramaticales vinculados al texto musical-poético, sino
ampliarlos a la dimensién expresiva y corporeizada de la performance.

Para el andlisis de esta cancidn, se tomaron siete versiones grabadas,
entre ellas, dos versiones del autor: una grabada en 1955 y otra en un
concierto durante la década del ochenta (Méndez, s. f.). También fueron
analizadas las versiones de Olga Guillot (1967), Pablo Milanés (1991),
Lucrecia (1996), Luis Miguel (1997) y una propia e inédita (Machuca
Tellez, 2015). Con el fin de indagar en los rasgos de oralidad que se
identifican para esta cancidn en la expresividad de las performances, se
recurrié a herramientas de andlisis descriptivo y comparativo sobre el
audio digital y sobre transcripciones de la primera estrofa realizadas para
tal propdsito. La comparacidn de las versiones se hizo atendiendo a que
la expresidén puede ser analizada en términos de variabilidad sonora en el
ritmo, en el microritmo o timing, en la afinacién expresiva y en la seleccidén
de alturas (notas) (Pérez, 2015; Martinez & Pereira Ghiena, 2015).

A partir de las primeras escuchas se determind que algunos de los
motivos melddicos serian invariantes en cuanto a las alturas y al
contorno melédico en todas las versiones. Independientemente de las
configuraciones ritmicas habrfa, ademds, una tendencia a cantar los
motivos con ciertas caracteristicas expresivas similares. Se evidenciaron
tres lugares especificos de la cancién en donde ocurre esto, que
corresponden con el inicio de las tres frases musicales o versos: «Eres
mi bien»; «Por qué negar»; «De tu dulce alma». Las alturas, el ritmo y
las variaciones expresivas no se modificarian sustancialmente en las
diferentes versiones. La Unica salvedad, no por ello menos importante,
fue que en la versién de Méndez (1955), el primer motivo de la cancién
—«Eres mi bien»— es cantando con una Unica nota repetida, mientras
que su versién afios después en vivo (década del ochenta) es similar a
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las demds versiones analizadas. En las mismas se registra un salto de
tercera descendente desde la 7ma del acorde y un ascenso por grado
conjunto nuevamente hacia la 7ma [Figura 1].

José Antonio Mendez (50")
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E - res mi bien

Figura 1. Comienzo de la cancién en las versiones de José Antonio Méndez (1955),
de Olga Guillot (1967) y de Méndez (década del ochenta)

Es relevante mencionar que este tema fue compuesto en 1947,
popularizado por la cantante mexicana Tona la Grande e incluido en la
pelicula Dos tipos de cuidado (1953) con la voz de Pedro Infante. No
queda claro —a partir de las fuentes revisadas— cual podria considerarse
la versidn original, si es que vale la pena la categoria para una cancién de
trasmisién oral. Sobre todo, teniendo en cuenta que existen versiones
previas que difieren de la que fuera grabada por el autor recién en
1955. Resulta significativo evidenciar el cambio en el motivo inicial de
la melodia adoptado por el compositor afios después y preguntarnos
acerca de sus razones, que quizds fueran simplemente expresivas; por
ejemplo, un intento en generar una sensacién de recitado o en el primer
motivo. Mds alld de esto, esta variacién configura un rasgo evidente de
oralidad valioso a ser sefialado, teniendo en cuenta que su versién, por
ser una versién de autor, es transformada y aprendida en la performance
por otros intérpretes.
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Como contraparte a lo descrito para el comienzo de cada frase,
encontramos que las frases musicales que cierran cada uno de los versos
—estas son: «Lo que me tiene extasiado», «que estoy de ti enamorado»
y «Que es toda sentimiento»— contienen mayor variabilidad ritmico-
melddica. Se observan diversas transformaciones de la melodia original
que se corresponden con modos expresivos e interpretativos de cada
cantante. Aun asf, se puede identificar una linea melédica estructural
o progresién lineal (Forte & Gilbert, 1989) que podria funcionar
como invariante. De esta manera, las variaciones melddicas de cada
intérprete serian cambios ornamentales de superficie. En la versién de
Milanés (1991) se agrega, por ejemplo, un cromatismo en la palabra
«extasiado». Y como puede observarse en la segunda frase incluso las
notas son diferentes para las mismas palabras en comparacién con la
versién de Méndez. Por ejemplo, en el caso de los versos «que estoy de
ti enamorado...» se produce un cambio en la omisién de la sinalefa entre
las palabras «ti» y «enamorado». En un caso, «ti e-na-mo-ra-do» y, en
otro, «tie-na-mo-ra-do» [Figura 2]). En estos casos en los que ciertas
frases son segmentadas de manera diferente la identidad de la cancién
se sostiene a partir de la corporeidad que le confiere la palabra.

José Antonio Mendez
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Figura 2. Versiones de Méndez (1955), de Pablo Milanés (1991) y linea estructural

Otro de los aspectos de la performance abordados en el andlisis de este
bolero fueron los detalles de la afinacidn expresiva o, en otros términos,
las microvariaciones de altura. Se tomaron nuevamente las tres primeras
frases de la estrofa con menos variaciones melddicas: «Eres mi bien»;
«Por qué negar; y «De tu dulce alman». Se observaron rasgos expresivos
recurrentes y microvariaciones similares en las siete versiones del bolero.
Con relacién a las palabras «bien», «Por» y «De tu dulce almas» se registré:
Sobre la palabra «bien» la mayoria de las versiones mostraban un
portamento y luego un descenso glissando hacia la 5ta del acorde, donde
articula la letra N y justo cuando toma la siguiente palabra. Se diferencia
la versién de Lucrecia, que corta la emisién evitando la articulacién de la
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consonante N y un posible descenso en la afinacién. También la version
en vivo de Méndez, en donde la N se pierde entre el vibrato y el sostén
con bocca chiusa.?

La segunda palabra analizada —«Porm— nuevamente se aborda en las
diferentes versiones con un portamento y desciende con un glissando
hacia la 5ta, en una transicidn en la que —entre el vibrato aireado de
la voz— se difumina la letra R ligada con la Q que forma parte de la
siguiente silaba: que. Las versiones de Milanés y la de Machuca Téllez
toman el inicio con movimiento descendente por cromatismo ligando
desde el final de la palabra anterior —«extasiado»—. Luis Miguel y Guillot
por su parte acentdan la R sosteniéndola y acentuando por contraste la
letra Q en la 5ta. del acorde.

La frase «De tu dulce alma» es tomada de igual forma con portamento,
en este caso con un descenso desde la 7ma. hacia la fundamental.
Se pueden percibir microportamentos propios de la articulacién en la
consonante. La versién en vivo de Méndez aborda con portamento de
medio tono el inicio. Tanto él como Milanés y Machuca Téllez, sostienen
la primera nota antes del descenso.

En relacién con los aspectos ritmicos diremos que podemos vincular el
texto poético con la melodia en cuanto la palabra resguarda las relaciones
acentuales. Las variaciones ritmico-temporales que cada intérprete
agrega a su version —que son entendidas como fraseo— constituyen un
rasgo que confiere significacién e identidad a la cancién. Se observaron
para la primera frase comienzos de tipo tético en las versiones de
Lucrecia, Luis Miguel y Machuca Téllez, y comienzos de tipo acéfalos en
las restantes versiones. Puede observarse en la Figura 3 la comparacién
entre las versiones de Guillot y de Lucrecia. Estas transformaciones,
entre otras, fueron observadas con relacién al ritmo musical. A pesar de
esto, las modificaciones ritmicas en términos de métrica y compds no
modifican la acentuacidn en el decir del texto poético. Es esta acentuacién
que resguarda su identidad ritmica.

2 Bocca chiusa en italiano significa ‘boca quieta o cerrada’. Es un término de uso
frecuente en el canto para denominar un tipo de emisién con estas caracteristicas.
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Olga Guillot
FMaj7 Bb7
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Lucrecia
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Figura 3. Versiones de Olga Guillot (1967) y de Lucrecia (1996). Diferentes tipos de
comienzo

La cancién como forma de prdctica musical oral conlleva rasgos de
identidad que se resignifican una y otra vez en la performance de
diferentes versiones. En este sentido, las transformaciones melddicas
que logramos identificar en el andlisis de «La gloria eres ti» dan cuenta
de variaciones expresivas corporeizadas para cada intérprete sobre una
linea melédica estructural que funciona como referente. Asumimos que
estas transformaciones no serian modos de interpretar un texto a priori
que luego va a ser ejecutado v, por el contrario, formarian parte de la
cancién como una forma que se termina de construir y emerge en la
performance. La cancién es de esta manera accidn, practica, cuerpo v,
finalmente, performance. Y es en la performance de la voz cantada que
se constituye como una forma dindmica materializada en la corporeidad
de cada intérprete. Podriamos decir que la identidad musical de una
cancidn es una construccién que incluye la diversidad de interpretaciones
de quienes la cantan. La variabilidad expresiva construye ademas la
memoria oral sonora y fonogréfica de la misma. La performance de una
cancién no se establece como la interpretacién de un original al que se
le agrega la expresién. La performance, o mds bien la historia de las
performances de una cancién, son la cancién en si misma, haciendo parte
de su oralidad y su esencia expresiva.

Resulta pertinente reflexionar acerca de las implicancias que tienen estas
ideas para la ensefianza de la cancién en la préctica musical. Es decir, qué
implica repensar la cancién como performance corporeizada en el marco
de una idea amplia de oralidad musical. Este tipo de andlisis nos permite,
por ejemplo, identificar y extraer rasgos de los modos performativos y de
produccién vocal de un intérprete, y posibilitar su utilizacién en espacios
de formacién. Como alternativa a entender la cancién como forma musical

N.°6]2020 | ISSN 2524-9215



1

CANCION, ORALIDAD Y CORPOREIDAD | Joaquin Blas Pérez, Daniel Machuca Tellez

CLANG

cerrada u obra original a ser interpretada, se propone entenderla como
un referente dindmico que termina de materializarse en la performance
en tanto cuerpo, sonido y expresidén.
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