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Resumen

Es muy comun pensar el auto-acompafamiento musical en términos meramente practicos y
dejar poco lugar para la reflexion, la sistematizacion y la teorizacion de esta expresion artistica.
Este material recopila una serie de ejercitaciones y de reflexiones a partir de las cuales, de
manera secuenciada, pudimos apropiarnos de ciertas herramientas de auto-acompanamiento.
Parte de ellas son experiencias surgidas en el «Seminario de auto-acompafamiento musical»
llevado adelante en el afio 2016 y 2017 en la Casa de la Cultura de la Universidad Nacional
de La Plata (UNLP) y en diferentes clases particulares desde el afio 2001 hasta la actualidad.
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Abstract

It is very common to think of musical self-accompaniment in purely practical terms, leaving
little room for reflection, systematization and theorizing of this artistic expression. This material
compiles a series of exercises and reflections from which, sequentially, we were able to
appropriate certain tools of self-accompaniment. A part of them are experiences that arose at
the «Seminar of musical self-accompaniment» held in 2016 and 2017 in the House of Culture
of the UNLP and in different private classes from 2001 to the present.
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Hace varios afos que nos preguntamos acerca de la importancia del
auto-acompanamiento musical en la formacion y la practica de un musico
popular. El primer acercamiento escrito a este concepto lo encontramos en
un texto de Mario Arreseygor:

El auto-acompanamiento, o sea la ejecucion simultanea de la guitarra y el canto

a cargo de una misma persona, pone en juego la personalidad artistica (2005: 9).

Para nosotros, el auto-acompanamiento musical refiere al oficio de cantar o de
tocar un instrumento y de acompanarse con otro, ya sea de manera simultanea
o alternada, dentro del mismo tema musical. Entendemos a la practica
musical auto-acompafiada como una manifestacion estética en si misma vy,
a su vez, como un instrumento pedagdgico fundamental para el docente de
musica de todos los niveles. Este articulo tiene como objetivo dar a conocer
una recopilacién de experiencias didacticas orientadas a la apropiacion de
herramientas vinculadas al auto-acompanamiento musical, en el cual se detallan
gjercitaciones y reflexiones que involucran tanto al docente como a los alumnos.
El seminario «Auto-acompafiamiento musical: Cantar y tocar en simultaneo»,
dictado en la Casa de la Cultura de la Universidad Nacional de La Plata
(UNLP) durante 2016 y 2017, es un curso teorico-practico cuya propuesta
no se relaciona con ensefar canto, ni técnicas de instrumento, ni percusion
corporal, sino que el foco esta puesto en la simultaneidad. El objetivo es que
cada alumno pueda tocar y cantar a la vez, con fluidez, canciones de diferentes
géneros populares.

En 2001, al momento de empezar a definir qué metodologia se podria emplear
en clases particulares de auto-acompanamiento musical, nos percatamos
de que desconociamos la existencia de escritos que sistematizaran o
secuenciaran el auto-acompafiamiento. Asi fue que comenzamos a probar,
junto con los alumnos particulares y, posteriormente, con los del seminario,
varias posibilidades que nos permitieran acercarnos a una sistematizacion de la
ensefianza y el aprendizaje de dicha practica.

Disociacién ritmico-textural

Antes de entrar de lleno en las experiencias, creemos fundamental definir un
concepto basico. Cuando queremos cantar y tocar en simultaneo una de
las mayores dificultades es poder coordinar las instancias en las que voz e
instrumento coinciden y los momentos en los que no. A esto lo llamamos
disociacion ritmico-textural (Bongiorno, 2016: 125-126). Si cantamos la primera
estrofa del Himno Nacional Argentino y llevamos el pulso con palmas en
simultaneo, podemos ver que algunas silabas de la letra no coinciden con las
pulsaciones. Estan corridas [Figura 1].

50

Arte e Investigacion
Numero 13 | Noviembre de 2017 | ISSN 2469-1488
Facultad de Bellas Artes | Universidad Nacional de La Plata



L i
Nl

%
Voz %z :

Palmas

Figura 1. Primera estrofa del Himno Nacional Argentino, de Parera y Lopez y Planes. Notense

las coincidencias y las divergencias entre silabas y palmas

¢ Qué pasaria si la ritmica que percutimos se complejiza y no es siempre «a
tierra» como en el pulso? 4,Y si algunos de los eventos ritmicos de las palmas
estuvieran en los espacios intermedios entre cada pulsacion? [Figura 2].
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Figura 2. Las palmas no llevan una marcacion regular, lo que hace mas compleja la ejecucion

de ambos planos

No vamos a profundizar tedricamente sobre los eventos que articulan en los
espacios intermedios entre cada pulsacion. Sin embargo, denominaremos
desplazamientos ritmicos, indistintamente de si se presentan a modo de
sincopas o de contratiempos, a todo evento sonoro que se encuentre entre
pulsaciones.

El desplazamiento puede estar en la voz, en el acompanamiento o en ambos.
Las coincidencias y las divergencias de desplazamientos ritmicos entre
ambos planos es lo que determina el grado de dificultad en la disociacion
ritmico-textural. Por lo tanto, durante la ejecucion simultanea, cuanto mas
regulares sean las ritmicas de acompafiamiento, méas simples seran (menos
desplazamientos ritmicos), y cuanto mas cambiantes, mas complejas (mas
desplazamientos ritmicos).

Ahora bien, en los acompafiamientos de canciones de géneros populares que
llevan implicita una clave ritmica (candombe, murga, etcétera) o una célula o
patron ritmico caracteristico (zamba, chacarera, etcétera) suele suceder que los
desplazamientos se dan de manera ciclica. Al igual que vimos anteriormente,
las articulaciones de la ritmica del canto puede coincidir o no con esos
desplazamientos. Sin embargo, la clave, junto con otros eventos estilisticos
(cambios caracteristicos del ritmo armdnico, por ejemplo), servird como una
estructura fija (a modo de loop ritmico) para establecer las coincidencias y las
divergencias de articulacion.

A continuacién presentaremos una serie de experiencias con ejercitaciones
tanto para quien se inicia en la practica del auto-acompafamiento como para
quien ya posee cierto transito en el mismo.
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Primeras ejercitaciones

Seleccionamos una cancion. Dado que nos disponiamos a trabajarla en
profundidad, procuramos que se tratara de una que nos resultase estimulante.
Para ello, se realizaron dos actividades: primero, estudiamos el canto de
la cancién con el objetivo de utilizar la voz de manera saludable; segundo,
definimos el acompanamiento.

Para estudiar el canto y utilizar la voz saludablemente escuchamos varias
veces la cancion, la cantamos y pensamos en que, de ahora en adelante,
el foco debia ponerse en la memorizacion de la melodia y la letra. Luego,
transcribimos la letra en papel, frenando en cada frase. Esto contribuy6 a un
aspecto que luego fue fundamental: la memorizacion de la letra. Después,
elegimos la tonalidad que nos quedd mas comoda tanto en el instrumento
como en la voz. La seleccionamos pensando en que los extremos del
ambito melédico (nota mas grave y nota mas aguda) estuvieran dentro de
nuestro registro vocal. Esto es, que no se forzara excesivamente la voz para
cantar dichas notas. Por Ultimo, definimos los momentos de respiracion y
los apuntamos en el papel, y memorizamos la letra para ganar seguridad
y relajacion a la hora de auto-acompafarnos.

Para definir el acompafiamiento practicamos las posiciones de acordes que
figuraban en las tablaturas y en el cifrado, y analizamos el pulso, el acento
y el metro de la cancion. Primero la cantamos «atacando» los acordes
s6lo en el primer tiempo del compas y manteniendo ese sonido hasta el
comienzo del compas siguiente. Después, intentamos cantar y/o recitar la
letra de la cancidon mientras marcdbamos en simultaneo el pulso, con un
ataque por pulsacion. Ademas, exploramos diferentes posibilidades en la
disociacion ritmico-textural dada entre la voz y las pulsaciones. Entre otras
cosas, reflexionamos acerca de las coincidencias y las divergencias que
se establecian entre las silabas de la letra y cada una de las pulsaciones.
También, jugamos a romper esas coincidencias y divergencias. Exploramos,
ya sea haciendo coincidir las silabas forzadamente con el pulso, corriéndolas
exageradamente hacia adelante o hacia atras con relacion al mismo. Por
ultimo, exploramos y definimos una o dos ritmicas diferentes para cada tipo
de yeite basico de acompafnamiento (acorde plaqué, arpegio, rasgueo) y
volvimos a explorar las diferentes posibilidades de disociacion ritmico-textural
que pueden darse entre la voz y estas nuevas ritmicas.

Ritmicas de los acompanamientos

Deciamos que una dificultad a la hora de auto-acompanarse tiene que ver
con la disociacion ritmico-textural, es decir, con la coordinacién corporal de
las diferentes ritmicas en simultaneo. Sin embargo, el entramado que se logra
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entre las diferentes ritmicas es justamente lo que enriquece musicalmente las
ejecuciones de este tipo. Por ello, elaboramos una serie de disparadores para
elaborar ritmicas de acompafiamiento.

Por un lado, en principio, una vez analizado el metro del compas, les sugerimos
que pensaran el acompanamiento a la par del pulso (un ataque por pulsacion)
y que enfatizaran en el acento o en el primer tiempo del compas. Luego,
exploramos distintas «localizaciones» de la acentuaciéon. Haciendo énfasis en
los diferentes parametros del sonido (intensidad, duracion, altura, textura),
jugamos a desplazar el acento hacia otros tiempos del compas. En algunos
casos, el acento resultaba inamovible. No obstante, fue interesante observar
codmo, a pesar de que se pueden hacer coincidir los cambios de armonia
con el cambio de compas, pudo buscarse una segunda acentuacion en otros
tiempos sin caer necesariamente en el primero.

Por otro lado, entendiendo que la opcion de un ataque por pulsacion
(pulsacion-ataque) resulta extremadamente mondtona y artificial, les
propusimos jugar libremente con tres consignas: 1) sustraer una (0 mas) de las
pulsaciones-ataque; 2) desplazar una (0 mas) de las pulsaciones-ataque; 3)
duplicar, triplicar o cuadruplicar una (0 mas) de las pulsaciones-ataque. Luego,
escogimos los cuatro patrones ritmicos que resultaron mas interesantes y nos
dispusimos a buscar diferentes opciones timbricas y de intensidad para los
mismos. Finalmente, los exploramos y probamos distintas disposiciones en
dos planos texturales: grave y agudo. Las opciones que mejor salieron fueron
las que hicimos con el bajo articulado en el primer o Ultimo tiempo del compas.
Mientras experimentabamos, nos percatamos de que la exploracion ritmica del
acompafiamiento puede ser pensada tanto en la secuencia descripta como en
otra y que, incluso, puede no existir orden ni secuencia. Entonces, tomamos
otra cancién y seguimos los mismos pasos que con la anterior, pero en el
momento de romper con la monotonia de la pulsacion-ataque memorizamos
las diferentes formas de librarnos de ella. Esta vez, en lugar de hacer foco
s6lo en una de las consignas, cantamos y tocamos la cancién de manera
improvisada y probamos varias posibilidades de ruptura a la vez (sustrayendo,
desplazando, duplicando). Esto fue méas productivo, ya que sentimos un
mayor control sobre los recursos y nos percatamos mas facilmente acerca de
los contrastes y similitudes entre cada una de las versiones.

Ejercitaciones mas avanzadas: Uh, qué macana

Para poder ejemplificar los conceptos desarrollados, describiremos una
experiencia. Junto con los alumnos del Seminario trabajamos con el tema
Uh, qué macana (1972), de Eduardo Mateo, en la version de su autor. Lo
escuchamos y lo cantamos varias veces, como hicimos con las demas
canciones, hasta que finalmente sentimos que nos habiamos apropiado
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de la letra y de la melodia. De ese modo, empezamos a cantar solamente
un fragmento, a la vez que tocamos el 3-2 (clave de candombe) en la
fundamental de cada acorde (La y Sol) [Figura 3].
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Figura 3. Primera frase de la cancion Uh, qué macana, de Eduardo Mateo. Puede ser muy Util

la visualizacién de coincidencias y de divergencias entre silabas y eventos de la clave

La primera vez lo hicimos sin mirar la partitura. La segunda, miramos la
clave escrita en el acompanamiento y la seguimos en el papel. Luego de
reflexionar acerca de las dos ejecuciones (siguiendo la partitura y sin seguirla)
elegimos para la préactica siguiente la que mejor funcioné. Después de estas
actividades, observamos que es sumamente interesante, en caso de no
poder coordinar ambas ejecuciones en simultaneo, identificar las silabas
que coinciden con los eventos de la clave y las que no. Esto puede hacerse
tanto desde la visualizacion en la partitura como durante la propia ejecucion.
Por ejemplo, los «Uh» coinciden con el primer evento de la clave; el «cana»
de «macana» O «vayas», con el primero y el segundo evento. Ademas,
fue Util analizar coincidencias y divergencias entre las articulaciones para
establecer continuidades y repeticiones entre las mismas. Estas coincidencias
(paralelismos efimeros) pueden pensarse como apoyos que otorgan mas
seguridad a la hora de la simultaneidad.

Por dltimo, nos dispusimos a cantarla y a tocarla entera. Sin embargo, al
encarar la parte que dice «Sabes bien que muero...» aparecieron dificultades.
Para resolverlas, la cantamos mientras baildbamos al son de la clave que
estdbamos tocando. La bailamos llevando el pulso en los pies y alternando
pisadas. Esta opcion fue muy interesante, ya que les permitié soltarse sin
importar el grado de precision ritmica entre las coincidencias y las divergencias
de desplazamientos. La clave y la continuidad lograda por medio del baile
sirvieron como un nuevo apoyo, que les permitié cierta seguridad al intentar
cantar y tocar con precision. Una vez que bailamos la clave varias veces,
volvimos nuevamente al analisis. De esta manera, identificamos las silabas
que coincidian con los eventos de la clave y las que no. Esto lo hicimos tanto
desde la visualizacion en la partitura como a partir del andlisis durante la propia
ejecucion.

Complejidades corporales al interpretar en el escenario

La cantautora argentino-mexicana Liliana Felipe, en una entrevista que le
realizamos para conocer sus reflexiones acerca del auto-acompanamiento en
el piano, dijo que una de las mayores dificultades era, ademas de la disociaciéon
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ritmico textural, los saltos a lo largo del piano. En este sentido, trazando una
analogia con la guitarra, podriamos pensar en la complejidad que supone
cantar con soltura a la vez que embocamos los saltos veloces de posicion a
lo largo del mastil. Por lo tanto, otro gran obstaculo a sortear durante ciertas
ejecuciones auto-acompanadas es cantar direccionando nuestra voz hacia el
micréfono —y/o nuestra mirada hacia el publico— a la vez que tocamos sin
mirar el instrumento. A este obstaculo postural, que hace las veces de venda
para los ojos de quien se auto-acompafa en un escenario, lo denominamos
postura ciega o ceguera postural (Bongiorno, 2016); y también fue abordado
durante las clases del seminario.

Se propusieron ejercitaciones en las que los alumnos debian seleccionar
una cancioén aprendida previamente y cantarla y tocarla en simultaneo en un
instrumento armonico, intentando no mirar sus manos. De esta manera, se
intentd concientizarlos corporal y sensitivamente acerca de las distancias a
recorrer a lo largo del mango o del teclado para la correcta ejecucion de las
canciones. El siguiente desafio fue proponerles que ejecutaran nuevamente
las canciones, pero esta vez sin dejar de mirar a los ojos a un hipotético
publico, el cual estaba conformado por el resto de los alumnos del seminario.
Esta ultima propuesta, segun los propios alumnos, fue muy interesante, dado
que ademas de la «venda» de la ceguera postural, les generd un nivel de
exposicion similar al experimentado por ellos en un escenario.

Conclusién

La tematica del auto-acompafamiento musical y su didactica debe seguir
profundizandose. A pesar de no contar, al comienzo de los cursos y de esta
investigacion, con un material que sistematizara la ensefianza de esta forma
de ejecucion musical, podemos esbozar una cierta esquematizacion de la
misma y llegar a una conclusion: la didactica del auto-acompanamiento no
es una, no es lineal, ni puede ser prescriptiva. Ya sea al encarar canciones
con patrones ritmicos caracteristicos o con ritmicas ciclicas subrepticias,
para crear o improvisar diferentes acompafamientos o para abordar sus
complejidades de disociacion ritmico-textural, las formas de ensefiar el canto
con auto-acompanamiento se mezclan, se entrelazan, se contrastan y se
complementan. Esto sucede no sélo porque quien aprende es Unico o porque
lo pedagdgico-contextual es determinante, sino porque la complejidad del
objeto de estudio es tal que se hace necesario abordarlo desde multiples
enfoques.

Toda la musica cantada y tocada en simultaneo, ademas de poder escribirse
o racionalizar sus coincidencias y sus divergencias ritmico-texturales, es
susceptible de ser corporeizada al momento de ejecutarla. En este sentido, es
sumamente interesante pensar lo corporal como un eje que atraviesa todas
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las habilidades puestas en juego al auto-acompanarse, tanto al bailar mientras
se toca y se canta en simultaneo, como al ejecutar despegando la mirada
del instrumento. Ambas variables seran determinantes para quien ejecuta de
manera auto-acompanada.
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