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Abstract

Self-accompaniment music is a widespread
practice in popular music. However, there are
no great theoretical contributions to deepen
the complexities or difficulties that arise
when addressing teaching and learning this
practice. This paper attempts to address two
obstacles often found by those who want
to perform self-accompaniment, whatever
the level of difficulty of the piece to play:
the postural difficulties or postural blindness
and the rhythm-texture dissociation. We will
also propose certain strategies to solve these
specific problems using fragments of the
version of Clavelito blanco by Juan Quinteros.
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Resumen

El auto-acompafamiento musical es una prac-
tica ampliamente difundida en la musica po-
pular. Sin embargo, no existen muchos aportes
tedricos que profundicen en las complejidades
o0 en las dificultades que se suscitan al enca-
rar su ensefianza y su aprendizaje. Este trabajo
aborda dos de los obstaculos con los que se en-
cuentra quien se propone auto-acompanarse,
sea cual fuere el nivel de dificultad de la pieza
a ejecutar: las dificultades posturales o ceguera
postural y la disociacion ritmico-textural. A su
vez, se propondran ciertas estrategias para la
resolucion de esas problemdticas puntuales,
para lo cual se tomaran fragmentos de la ver-
sion de Clavelito blanco, de Juan Quintero.
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El término auto-acompanamiento musical ha sido utilizado, frecuentemente, en la
Facultad de Bellas Artes (rea) de la Universidad Nacional de La Plata (unte) durante
varias décadas y su mencion continda hasta nuestros dias. El auto-acompaniamiento
se refiere al musico que canta y que toca en simultdneo (Arreseygor, 2005). Pero,
también, se puede ampliar esta definicion para incluir al musico que canta y,/o que
toca un instrumento y que, a la vez, se acompana alternada y/o simultdneamente
con otro dentro de una misma obra musical.

¢Para qué auto-acompanarse hoy? ;Cudl es Ia necesidad, en I3 actualidad, de hacer
individualmente dos cosas en simultdneo, que podrian ser accionadas de manera
especializada por mds de una persona? A continuacion, intentaremos esbozar algu-
nas respuestas a estas prequntas.

Curt Sachs, en su histérico libro Musicologia comparada, enuncia:

El mismo vedda, mientras canta, mueve el tronco, el dedo mayor del pie y el
pulgar; el impulso de distribuir en partes iguales el desarrollo cronolégico de
una melodia, mediante los nervios motores es, por lo menos, tan viejo como el
mismo canto. Para satisfacerlo, el cuerpo mismo ofrece suficientes posibilidades,
aln antes que se usen objetos sélidos. Ya en épocas muy tempranas, pisotear,
palmear, darse golpes sobre el vientre, los muslos o los gluteos, son movimien-
tos que acompafian imprescindiblemente a todo canto (Sachs, 1966: 35).

En este sentido, es muy probable que el canto auto-acompanado con percusion o
con instrumentos armonicos y/o melddicos sea una practica que pudo surgir de
manifestaciones rituales, cuyo origen se pierde en la noche de los tiempos. Serfa
interesante (aunque imposible por multiples motivos) determinar cudles fueron
las ideas musicales de aquellas culturas. Lo sequro es que la musica y sus ideas
respecto a la misma son inimaginables escindidas de su propia cosmovision del
espacio y del tiempo, la que, ldgicamente, escapa a nuestro entendimiento actual.
También se puede imaginar (dado que la imaginacion, producto de la creatividad,
no deberia escapar a ningun escrito de arte) que quizds en esos tiempos no existio
ninguna decision ni nocion acerca de la ejecucion simultdnea o de la especializacion
instrumental. Solo se tocd y se cantd per se. Lo cierto es que esta forma de ejecu-
cion ha sequido reproduciéndose hasta la actualidad, incluso, como continuidad de
aquéllos o de otros rituales. Por ejemplo, todos participamos del canto ritual del feliz
cumpleafios auto-acompafandonos con palmas.

Auto-acompafarse, ademds, es auto-limitarse positivamente para jugar un jue-
go en donde el obstaculo flexible que se impone uno mismo consiste en hacer
mds de una cosa a la vez. El auto-acompafamiento supone la accién de ejecutar



en simultdneo, instrumentos (entendiendo también a la voz como instrumento)
que tienen un desarrollo en paralelo en forma especializada. Esa accion, enton-
ces, podria entenderse como un malabar musical o como malabar instrumental
(Bongiorno, 2013).

Asimismo, el auto-acompafiamiento responde a encrucijadas econémicas. Es co-
mun, actualmente, que muchos musicos auto-acompafiados no elijan deliberada-
mente su forma de manifestarse artisticamente, sino que debido a limitaciones
economicas se vean forzados a no delegar en musicos especializados' los desem-
pefos instrumentales de sus canciones.

Por ultimo, 1a justificacion mads importante es que un profesor de mdsica, sea cual
sea su especialidad, debe poder auto-acompanarse. Ya sea para ejemplificar en los
niveles de posgrado, para adentrarse de manera seria en los trabajos de sus alum-
nos de grado o para ensefar, trasportar 0 sacar canciones en el momento con el fin
de seducir a los musicalmente estimulados alumnos de los niveles de ensefianza
obligatoria actuales. El docente de musica titulado tendrd que auto-acompanarse de
manera profesional.

Las complejidades mds comunes del auto-acompafiamiento van desde las que se
refieren a la interrelacion de intensidades entre la voz y el instrumento (de manera
que todos los planos se distingan segun las intenciones del ejecutante), pasando
por los corrimientos ritmicos no intencionales, y llegando hasta las dificultades de
modulacion, de entonacién y/o de emision vocal al momento de la simultaneidad
ritmico-textural y armaonica.

Para ejemplificar dos complejidades puntuales tomaremos una obra que forma par-
te del repertorio folkldrico auto-acompafiado: la version de Clavelito blanco, de
Juan Quintero. No se intentard hacer un estudio abarcativo de dicha pieza musical,
sino que se tomardn ciertos pasajes de la misma para evidenciar dos problematicas
muy comunes 3 las que se enfrenta quien quiere aprender a auto-acompanarse 0
a profundizar en el estudio de dicha practica: la cequera postural o la diferenciacién
o disociacion ritmico-textural.

Clavelito blanco es un huayno? de Justiniano Torres Aparicio, que frecuentemente
forma parte del repertorio de las pefias de todo el pafs. Juan Quintero es un musico
que egreso de la rea que adna su formacion académica con el folklore que lo vio
nacer. Toca la guitarra sentado como un quitarrista clasico, pero toca y canta folklo-
re. Es un musico destacado dentro de la musica popular, entre otras cosas, por la
originalidad y por la complejidad de sus arreglos.
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La cequera postural

Al escuchar la versién de Juan Quintero de Clavelito blanco notamos que, de la
tercera estrofa en adelante, |a parte de quitarra desarrollard una mayor complejidad
respecto a las dos estrofas anteriores, lo que hace que las dificultades de coordina-
cién sean mayores a la hora de auto-acompanarse [Figura 1]. Se destacan, en este
sentido, los saltos veloces de posicion a lo largo del mastil.
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Figura 1. Nétense los cambios ligeros

de posicién durante los fraseos de la quitarra,
sobre todo, en el segundo sistema

Por lo tanto, en este pasaje, la cequera postural del auto-acompanamiento quizas serd
el mayor obstaculo a sortear, dado que la disposicion corporal serd una gran limitacion
para poder ejecutar vocal e instrumentalmente dicho pasaje de manera clara v fluida
-al cantar en vivo con un micréfono unidireccional, que es el comunmente utilizado
para auto-acompanarse, esta correcta postura se torna fundamental-. De este modo,
silo que se intenta lograr es una emision vocal brillante, clara y/o potente, se deberd
tener mucha practica instrumental. Y esta Gltima resultard en un mayor sentido de ubi-
cacion para la 6ptima realizacion de estos saltos sin dejar de cantar y sin dirigir la mira-
da hacia el mastil a la hora de la ejecucion. Dicho de otra manera: si no se deben mirar
los dedos cuando se canta, entonces se debe practicar mucho la parte instrumental.
Un buen método para lograrlo y para auto-disciplinarse es practicar en una absoluta
oscuridad haciendo conscientes, corporal y sensitivamente, las distancias a recorrer a
lo largo del mango. Para abordar otras obras serd importante también, I3 bisqueda de
yeites o de recursos técnico-estilisticos instrumentales para acompanarse sin tener que



mirar el instrumento y para poder asi desarrollar sana y efectivamente nuestra
emision vocal.

La disociacién ritmico-textural

La disociacion ritmico-textural hace referencia a las sincronfas, las asincronias y
las isocronias dentro de Ias texturas de auto-acompafiamiento, en las cuales las
coincidencias vy las divergencias de las articulaciones paralelas se interrelacionan
con diferentes niveles de complejidad y en una reciprocidad simbidtica para definir,
entre otras cosas, la armonfa funcional subyacente vy las ritmicas caracteristicas del
estilo musical.

Esta reciprocidad toma dimensiones extremas en la versién de Clavelito Blanco,
de Juan Quintero. Tanto I3 quinta como la sexta estrofa se cantan sobre la textura
contrapuntistica de la introduccion de la quitarra, estableciéndose asi una gran com-
plejidad ritmico-textural entre canto y quitarra [Figura 2].

Figura 2. Notense en las diferent

simultaneas de la guitarra y del canto,

los cambios ritmicos divergentes entre si
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En este pasaje, las dificultades se dan, en mayor medida, debido a los cambios
ritmicos permanentes en I3 parte instrumental, donde 3 partir de ritmicas variadas
se establecen diversas melodias en diferentes planos.

Cuando uno canta encima de un auto-acompafiamiento Mas estatico, como puede
ser un ostinato o un loop ritmico, las problemdaticas no son muy holgadas. En cam-
bio, cuando la trama textural es m3s variada ritmicamente se presenta mucho mas
dificultosa para ser ejecutada en simultaneo a la voz (ademds, esta Ultima también
presenta cambios ritmicos).

En el caso de un duo vocal-instrumental cada uno de los musicos dirige su atencion,
en términos ritmicos, solo a un instrumento. Si bien es cierto que dentro de una
misma linea instrumental solista pueden darse multiples interrelaciones entre las
diferentes «configuraciones texturales» (Belinche & Larrgle, 2006: 55), el instru-
mentista especializado no tiene su tracto vocal implicado en la ejecucién de esas
diferentes ritmicas dentro de la trama.

En el caso del auto-acompafamiento, entonces, se trata de un dio solista, un dio
individual o un auto-ddo musical> Una ficcion. Ese viejo y conocido recurso del arte
nuevamente puesto a disposicion de la musica, ya que en este caso, la idea es que
una persona haga, individualmente y en simultaneo, lo que harfan dos para obtener
resultados semejantes. Poder interpretar musica de manera individual, cantando
melodias variadas ritmicamente y tocando, en simultdneo, acompafamientos cuya
ritmica difiere de la del canto, pero que también cambia sin cesar, es una de las ma-
yores dificultades -sino la mayor- a la hora de auto-acompafiarse. Este obstaculo es
muy dificil de sortear y puede abordarse de mucha maneras. Nosotros proponemos
algunas posibilidades combinables entre si.

Una es la de la lectoescritura (ya sea tradicional o alternativa). Al observarla grafica-
mente se evidencia la relacion que debe respetarse ritmica y texturalmente entre
la voz y el instrumento. Por lo tanto, es importante realizar un andlisis reflexivo de
las sincronias, las asincronfas y las isocronias dentro de las texturas de auto-acom-
pafiamiento, para identificar coincidencias y divergencias paralelas —entre la voz y
las diferentes «configuraciones texturales» dentro del instrumento- que faciliten las
ejecuciones. La pieza, en principio, podra estudiarse a un tempo lento que lueqo ird
acelerdndose gradualmente.

Otra posibilidad puede ser la de un profundo estudio técnico de cada instrumento
por separado para luego, una vez lograda la adquisicién de los automatismos cor-
porales que atafien a cada uno, abordar las problematicas de coordinacién entre
ambos. En este sentido, es primordial tener en cuenta las disociaciones corporales
en la simbiosis ritmico textural y la interaccion entre planos y/o instrumentos. Sera
de fundamental importancia, entonces, tanto para esta obra como para otras que



se quieran ejecutar, elaborar ejercitaciones de auto-acompafamiento —cantadas y
percutidas corporalmente o tocadas en el instrumento- para incorporar repertorios
de automatismos corporales simples que se refieran a la reciprocidad, a la coordi-
nacion y a la disociacion ritmico-textural, enmarcados o no en diferentes géneros
musicales populares.

Las problematicas de coordinacion al juntar ambas ejecuciones trabajadas anterior-
mente por separado no son menores y requerirdn de un profundo analisis musical
de I3 pieza a ejecutar si lo que se quiere es |3 interpretacion de la misma y no una
mera demostracion de virtuosismo instrumental irreflexivo, prédigo en técnica y en
memorizacién mecanica, pero carente de musica. Para esto, quizd deban tenerse en
cuenta las cuestiones que dan unidad a la nueva relacion simbiética que estaremos
estableciendo entre lo que tocamos y lo que cantamos.

EXPERIENCIA DE DISOCIACION RITMICO-TEXTURAL

Para entender a qué nos referimos con disociacion ritmico-
textural, proponemos que el lector intente ejecutar lo que
figura en los siguientes gréficos pensando en un tempo 4gil

[Figura 3].
1 2 3 3 5 6 7 8
| | | |

D D D D

Figura 3. I: golpe con mano izquierda (golpear con la palma

el escritorio o cualquier superficie que se tenga a mano).

D: golpe con mano derecha.

1,2, 3, 4, etcétera: cada uno de los tiempos sefialados con nimeros
representa el pulso musical, que deben pensarse como pulsaciones
de igual duracioén.




Es muy comun que en el tiempo 3, durante Ia primera lecturg,
uno se detenga o percuta de manera incorrecta. Esto quizd se
deba a una problematica fundamental a la que se enfrenta
quien se auto-acompana o cualquier musico popular: Ia inercia
de las ritmicas circulares [Figura 4].

Ahora continuemos con el siguiente. Percutir:

1 2 3 4 5 6 7 8
I | I I 1 I
D D D D D

En este ejemplo también es muy comUn que lo que nos tome
por sorpresa sean los tiempos 6 y 8, que si bien preceden a
percusiones simultdneas no contindan de manera similar.
Ahora pruebe decir con voz hablada la frase «<En América lati-
na» e intente que cada silaba de la frase corresponda a los nu-
meros que figuran en los gréficos anteriores. Ademads, percuta
las ritmicas en simultdneo a la voz.

A continuacion, intente con la frase «Mi clavel se secé» sobre
las siguientes ritmicas [Figura 5].

Mi cla vel se se co

Figura 5. “= Intentar hacer entrar dos golpes en lugar de uno en ese

tiempo. Cuando aparezcan estos dos golpes juntos, entonces, ambos
durardn medio tiempo. En los tiempos vacios se dejard un tiempo
de silencio




Aqui, entonces, vemos que la dificultad se acrecienta. Por lo
tanto, los obstaculos al auto-acompanarse serian no solo los
que atafen a la coordinaciéon motora, sino, también, a la coor-
dinacion ritmico textural. Y las complejidades serdn ain mayo-
res si la letra cambia y lo que ejecutamos en el plano vocal no
contiene una ritmica ciclica, sino que también varia en simul-
taneo [Figura 6].

Mi cla vel se se co
1 2 3 4 5 6 7 8
| | | Ir*

D DD* D D
Por__tu cul pa-in___gra ta
9 10 11 12 13 14 15 16
| | 1* | |

D DD* DD*
Figura 6

En caso de tener dificultades para ejecutar simultdneamente
las dos lineas este Ultimo ejemplo, ses valido abordar el estudio
de cada instrumento por separado? Claro que si. Es muy comun
encarar todo junto y en paralelo, en una lectura a primera vis-
ta, y luego, ante la dificultad que esto podria suponer, hacerlo
con cada instrumento separadamente para, después, volver a
juntarlos e ir alternando cada parte hasta que se logre una
ejecucion simultanea fluida.

Conclusién

En este articulo hemos analizado que existen ciertas dificultades comunes en la
musica auto-acompafada. Son estos obstaculos los que deben estudiarse con pro-
fundidad para ahondar en ideas y en criterios propios de esta practica particular que
es, un rasgo distintivo de gran cantidad de Ias producciones populares.

La coordinacion corporal es fundamental en el auto-acompafnamiento, pero no es
la Unica complejidad. Los automatismos técnicos deberian, adem3s de incorporarse
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corporalmente, ser analizados y apropiados musicalmente. Como en toda ejecucion
musical, lo que se toca exclusivamente con la memoria de los dedos puede fallar,
al punto de paralizarnos en plena ejecucion y de vernos obligados a comenzar la
pieza nuevamente desde el principio.

Una de las posibles aspiraciones de maxima complejidad, con referencia a la dife-
renciacion ritmico-textural en el auto-acompafiamiento, es poder lograr una total
flexibilidad respecto a Ia simultaneidad en ambas labores instrumentales. Por ejem-
plo, es muy comUn improvisar durante la ejecucién auto-acompanada ciertos corri-
mientos ritmicos deliberados que potencien estéticamente la performance musical
pero que no devengan en escisiones que atenten contra su organicidad.

Quedard pendiente a desarrollar en futuras investigaciones, las otras complejidades
que atafen al auto-acompanamiento (dificultades especificas de cada estilo musical,
posiciones y digitaciones que obstaculizan o que favorecen la préctica auto-acompa-
fada, etcétera) y que no fueron abordadas en el presente trabajo.
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Notas

1 Para profundizar acerca de Ia especializacion instrumental y del auto-acompafia-
miento, se sugiere leer: «El Auto-acompanamiento y la especializacion instrumen-
tal» (Bongiorno, 2015).



2 Segun Ledn Benarods, el huayno es una «cancion folclérica y una danza de origen
peruano, en compds de 2/4 [...]. Es un baile y una cancién muy popular en Bolivia
y en Perd y no desconocido en algunas regiones del norte argentino» (Benaras,
2007: 328-329).

3 A pesar de tantas denominaciones imaginables, optaremos por sequir respetando
el término acufiado y desarrollado por tantos reconocidos docentes de la unte. El
auto-acompanamiento no puede escindirse de la cancién, que es un medio para
comunicar o para denunciar a través de la palabra y/o de la poesia musical. Es
esa poesia la que debe acompafarse. Acompanar es, metaforicamente, mds so-
cializante. ks desdoblarse creando una sensacion ilusoria de estar con alguien mas.
Acompafiar o sostener algo o a alguien. Auto-acompafiarse no es lo mismo que
tocar; aun cuando uno se acompana a si mismo.
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