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RESUMEN

EL auto-acompafamiento musical es una practica ampliamente difundida
en la musica popular. Sin embargo, pese a su popularidad tanto como
manifestacion estética o como recurso pedagdgico musical con infinidad de
aplicaciones; pareciera ser que no existen grandes aportes tedricos que
profundicen en las complejidades o dificultades que se suscitan al encarar su
ensefianza y aprendizaje.

Este trabajo intenta abordar dos de los muchos obstaculos con los que
frecuentemente se encuentra quien se propone auto-acompanarse, sea cual fuere
el nivel de dificultad de la pieza a ejecutar.

Ademas, se intentara ahondar en las causas o “justificaciones” intentado
también, rastrear los origenes de esta practica tan popular dentro de la musica
actual.

ABSTRACT
Self-accompaniment music is a widespread practice in popular music.

However, despite its popularity as much as aesthetic expression or musical
educational resource with many applications; it seems that there are no great
theoretical contributions to deepen the complexities or difficulties that arise in
addressing teaching and learning.

This paper attempts to address two of the many obstacles often found to
who intends a self-accompanied playing, whatever the level of difficulty of the piece
to run.

In addition, we will try to delve into the reasons or "“justifications" tried also
trace the origins of this popular practice in today's music.
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EL AUTO-ACOMPANAMIENTO Y SU “JUSTIFICACION” ACTUAL

EL auto-acompafnamiento musical hace referencia al musico que canta y/o
toca un instrumento y a la vez se acompafa alternada y/o simultaneamente con
otro dentro de una misma obra musical.

¢Para qué auto-acompafnarse hoy en dia? ;Cual es la necesidad, en la
actualidad, de hacer individualmente dos cosas en simultaneo, que podrian ser
accionadas de manera especializada por mas de una persona?

Mas alla de las justificaciones un tanto hilarantes que comunmente refieren
al “divismo” de los cantautores auto-acompafados, a continuacion intentaremos
esbozar algunas respuestas a las preguntas anteriormente formuladas.



El Musico Clinico’

Un profesor de musica, sea cual sea su especialidad, debe poder auto-
acompanarse. Sea para ejemplificar en los niveles de posgrado o para adentrarse
de manera seria en los trabajos de sus alumnos de grado, ya sea para ensefar,
trasportar o 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, tendra que auto-acompafarse de manera
profesional.

Juglar sin “L” (“malabarismo musical”)

En algun sentido, auto-acompafarse es “autolimitarse positivamente” para
jugar un juego en donde el obstaculo flexible que se impone uno mismo, consiste
en hacer mas de una cosa a la vez. El auto-acompafamiento supone la accién de
ejecutar en simultaneo, instrumentos (entendiendo también a la voz como
instrumento) que tienen también, un desarrollo en paralelo en forma especializada.
Light Borderé

Uno de los posibles origenes del auto-acompafiamiento responde a
encrucijadas econdmicas. Es muy comun que actualmente, muchos musicos auto-
acompanados no elijan deliberadamente su forma de manifestarse artisticamente.
Sino que es quizas debido a limitaciones econdmicas que no delegan en musicos
especializados2 los desempefios instrumentales de sus canciones.

El Vedda de Sachs

Curt Sachs en su histérico libro “Musicologia comparada” enuncia que:

La musica instrumental es mucho mas joven que el canto. En los tiempos
paleoliticos, cuyo estilo de canto ha perdurado en las melodias de los vedda y de los
habitantes de la Tierra del Fuego, no existen ni siquiera, sus etapas preliminares.

Estas etapas previas estan al servicio de dos necesidades elementales: ritmo y

ruido.

El ritmo es la més antigua. 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
cronoldgico 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, aun
antes que se usen objetos sdlidos. Ya en épocas muy tempranas, pisotear, palmear, darse
golpes sobre el vientre, los muslos o los gluteos, son movimientos que acompafan
imprescindiblemente a todo canto. Pero se sobreentiende que también desde muy
temprano esos movimientos tuvieron que competir con objetos apropiados, al hacer
entrechocar las armas y las herramientas sobre una base solida. (Sachs, 1966: 35)

En este sentido, es muy probable que el canto auto-acompafiado con
percusion o con instrumentos arménicos y/o melddicos sea una practica que pudo
surgir de manifestaciones rituales, cuyo origen se pierde en la noche de los
tiempos.

Seria interesante (aunque es imposible por multiples motivos) determinar
cuales fueron las ideas musicales de aquellas culturas. Lo que si es muy probable

! Expresion del Lic. Santiago Romé para definir qué objetivos se espera que cumpla un musico popular
egresado de la UNLP

? Para mas informacién ver Bongiorno Luciano F. (2015). “El Auto-acompafiamiento y la especializacion
instrumental” en Epistemologia y diddctica en la musica Latinoamericana. Santiago Romé [et.al.] La Plata:
UNLP pp. 15-22 (Ponencia presentada en la | Jornada sobre MUSICA POPULAR: su ensefianza e investigacién
en el grado universitario”, realizada en la Facultad de Bellas Artes de la UNLP el dia 21 de noviembre de
2013)



es que la musica y sus ideas respecto a la misma, son inimaginables escindidas
de su propia cosmovisién del espacio y del tiempo, la cual es l6gico que escape 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 quizas en esos
tiempos, no existié ninguna decision ni nocion acerca de la ejecucién simultdnea o
de la especializaciéon instrumental. Sélo se tocé y canté per se.

COMPLEJIDADES

Para ejemplificar algunas complejidades tomaremos una obra que forma
parte del repertorio folklérico auto-acompafnado: La version de “Clavelito Blanco”
de Juan Quintero. No se intentara aqui hacer un estudio abarcativo de dicha pieza
musical, sino que tomaremos ciertos pasajes de la misma para evidenciar dos
dificultades muy comunes a las que se enfrenta quien quiere aprender a auto-
acompanarse o a profundizar en el estudio de dicha practica.

Clavelito Blanco es un huayno3 de Justiniano Torres Aparicio que
frecuentemente forma parte del repertorio de las pefas de todo el pais.

Juan Quintero es un musico que egreso de la Facultad de Bellas Artes de la
UNLP que auna su formacién académica con el folklore que lo vio nacer. Toca la
guitarra sentado como un guitarrista clasico, pero canta huaynos. Es un musico
destacado dentro de la musica popular, entre otras cosas, por la originalidad y
complejidad de sus arreglos. Pero en este caso tal vez llegue a un punto
culminante. En el caso articular de “Clavelito blanco”, cuando uno comienza a
escuchar el arreglo, parece que estuviera escuchando Bach. Una fuga. Las voces
se imitan e implican en una complejidad ritmica y armonica. La cuestion primordial
es que mas adentrada la escucha, se percibe que Juan Quintero comienza a
cantar sobre ese arreglo contrapuntistico.

Hay entonces, una doble trampa perceptual. La primera es que parece que
va a empezar una obra barroca y la segunda que parece que hubiera dos
personas tocando guitarra y otra que canta. Y resulta que lo que empieza es un
huayno y que quien ejecuta todo es una sola persona.

Sin embargo, si uno lo que se propone es abordar el aprendizaje de este
arreglo para poder ejecutarlo, es evidente que, en términos instrumentales, la
complejidad de dicha ejecucion tiene su costo. No solo por las dificultades técnicas
que demandara en el instrumento y/o en la voz, sino porque ambas deberan
encararse en simultaneo para ademas lograr un resultado musical organico, fluido
y atrayente. Entonces estariamos hablando de un virtuosismo alternativo que
escapa a la idea de virtuosismo instrumental tradicional. (Bongiorno, 2013: 41 - 44)

3 Segun Ledn Benards, el Huayno es una “Cancidn folclérica y danza de origen peruano, en compas de 2/4 [...
Es baile y cancién muy popular en Bolivia y Pert y no desconocido en algunas regiones del norte argentino”
(Benards, 2007:328-329)



La “ceguera postural”

Al escuchar la version de Juan Quintero de “clavelito blanco”, notamos que
a partir de la estrofa 3 (figura 1) en adelante, la parte de guitarra desarrollara una
mayor complejidad respecto a las dos estrofas anteriores haciendo que las
dificultades de coordinacion sean mayores también a la hora de auto-
acompanarse. Se destacan en este sentido, los “saltos” veloces de posicion a lo
largo del mastil.

FIGURA 1

Por lo tanto, la “ceguera postural” del auto-acompafamiento sera el mayor
obstaculo a sortear, dado que la disposicién corporal, al ejecutar vocal e
instrumentalmente, sera una gran limitacién para poder ejecutar dicho pasaje de
manera clara y fluida.* Asi es que si lo que se intenta lograr es una emision vocal
brillante, clara y/o potente, uno debera tener mucha practica instrumental. La cual
resultara en un mayor sentido de ubicacion para la 6ptima realizacién de estos
saltos sin dejar de cantar y sin dirigir la mirada hacia el mastil a la hora de la
ejecucion.

Dicho de otra manera: si no deben mirarse los dedos cuando uno canta,
entonces se debe practicar mucho la parte instrumental.

Un buen método para lograrlo y “auto-disciplinarse” uno mismo es practicar
en una absoluta oscuridad.

La “diferenciacion o disociacion ritmico-textural”

Para entender a qué nos referimos con disociacién ritmico-textural,
proponemos que el lector intente ejecutar lo que figura en los siguientes graficos:

| = Golpe con mano izquierda (golpear con la palma el escritorio o cualquier superficie que se tenga a mano)
D = Golpe con mano izquierda

1 2 3 4, etc= Cada uno de los tiempos sefialados con nimeros representa el pulso musical. El cual debe
pensarse todas como pulsaciones de igual duracion.

Percutir lo que figura a continuacion pensando en un tempo agil

4 . . s .1 . ’ .re
Al cantar en vivo con un micréfono unidireccional, que es el cominmente utilizado para auto-
acompafiarse, esta correcta postura se torna fundamental.



FIGURA 2

D D D D D

Es muy comun que en el tiempo 3, durante la primera lectura, uno se
detenga o percuta de manera incorrecta. Esto quiza se deba a una problematica
fundamental a la que se enfrenta quien se auto-acompafa o cualquier musico
popular: la inercia de las ritmicas circulares.

FIGURA 3

Ahora continuemos con el siguiente. Percutir:

1 2 3 4 5] 6 7 8

| | I I I 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, los cuales si bien preceden a percusiones simultaneas, no
continuan de manera similar.

Ahora probar decir con voz hablada la frase “En América latina” intentando
que cada silaba de la misma corresponda a los numeros que figuran en los
graficos anteriores. Percutir las ritmicas en simultaneo a la voz.

Ahora decir la frase “mi clavel se secd” sobre las siguientes ritmicas:

* — .

= Intentar hacer entrar dos golpes en lugar de uno en ese tiempo. Cuando aparezcan estos dos golpes
juntos, entonces, ambos duraran medio tiempo.
En los tiempos vacios se dejara un tiempo de silencio



FIGURA 4

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

D DD* D D

Aqui entonces vemos que la dificultad se acrecienta. Por lo tanto, los
obstaculos al auto-acompanarse, serian no solo los que atafien a la coordinacion
sino a la coordinacion ritmico textural.

Y las complejidades seran aun mayores si la letra cambia y lo que
ejecutamos en el plano vocal no contiene una ritmica ciclica, sino que también
varia en simultaneo

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

D DD* D D
Por tu cul pa-in gra ta
9 10 1 12 13 14 15 16

I I I I I
D DD* DD*

¢(En caso de tener dificultades para ejecutarlo en simultaneo, es valido
abordar el estudio de cada instrumento por separado en este ultimo ejemplo?
Claro que si. Es muy comun encarar todo junto en simultaneo en una lectura a
primera vista, y luego, ante la dificultad que esto podria suponer, hacerlo con cada
instrumento separadamente y luego juntarlos otra vez; e ir alternando asi cada
parte hasta que se logre una ejecucion simultanea fluida.

Estas problematicas toman dimensiones muy holgadas en la version de
“Clavelito Blanco” de Juan Quintero.

Tanto la 5ta como la 6ta estrofa (figura 6) se cantan sobre la textura
contrapuntistica de la introduccion de guitarra, estableciéndose asi una gran
complejidad ritmica y textural entre canto y guitarra.

FIGURA 6



Este pasaje y al que referimos en el punto anterior, parecieran ser los
pasajes que mayores problemas demandan en la obra en términos de
coordinacién vocal instrumental a la hora de auto-acompafarse.

Las dificultades se dan en mayor medida, debido a los cambios ritmicos
permanentes en la parte instrumental. Asi es que a partir de ritmicas variadas, van
estableciéndose diversas melodias, en diferentes planos.

Cuando uno canta encima de un auto-acompafamiento mas “estatico”,
como ser un ostinato o loop ritmico las problematicas parecieran no ser muy
holgadas. En cambio, cuando la trama textural es mas variada ritmicamente se
presenta mucho mas dificultosa de ejecutar en simultaneo a la voz (ademas, 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, sélo a un instrumento. Si bien es cierto que dentro
de una misma linea instrumental solista pueden darse multiples interrelaciones
entre sus diferentes configuraciones texturales, el instrumentista especializado no
tiene su tracto vocal también implicado en la ejecucion de esas diferentes ritmicas
dentro de la trama.

En el caso del auto-acompanamiento, entonces se trata de un duo solista,
duo individual, o un auto-dtio®. Una ficcién. Ese viejo y conocido recurso del arte
nuevamente puesto a disposicidén de la musica. Ya que en este caso, la idea es (a
pesar de que es imposible) que una persona haga, individualmente y en
simultaneo, lo que harian dos buscando obtener iguales resultados.

Poder interpretar musica de manera individual, cantando melodias
variadas ritmicamente, y tocando simultaneamente acompaihamientos cuya
ritmica difiere de la del canto, pero que también cambia sin cesar, es una de
las mayores dificultades -sino la mayor- a la hora de auto-acompanarse.

Este obstaculo es muy dificil de sortear y puede abordarse de diferentes
maneras. Nosotros proponemos, en principio, dos posibilidades.

Una es desde la lectoescritura (ya sea tradicional o alternativa). Al
observarlo graficamente se evidencia claramente la relacion que debe respetarse
ritmica y texturalmente entre la voz y el instrumento. La pieza, en principio, podra
estudiarse a un tempo lento que luego ira acelerandose gradualmente.

Otra puede ser desde un profundo estudio técnico de cada instrumento por
separado. Para luego, una vez lograda la adquisicion de los automatismos
corporales que atafien a cada uno, abordar las problematicas de coordinacion
entre ambos.

> Si bien estos términos podrian ser utilizados para denominar al auto-acompafiamiento, optaremos por
seguir respetando el término acufiado y desarrollado por tantos reconocidos docentes de la UNLP. El auto-
acompafamiento no puede disociarse de la cancidn, la cual a su vez no puede dejar de pensarse como un
medio para comunicar o denunciar a través de la palabra y/o la poesia musical. Es esa poesia la que debe
acompanfarse. Ademas, creemos que el “acompafiar” contiene un sentido también metafdrico y, hasta quiza
paradéjicamente, mas socializante. Es desdoblarse y crear una sensacion ilusoria de estar con alguien mas.
Acompafiar o sostener algo o a alguien. Auto-acompafiarse no es lo mismo que tocar solo; aun cuando uno
se acompafia a si mismo.



Estas problematicas parecieran no ser menores y requeriran de un
profundo analisis musical de la pieza a ejecutar si lo que se quiere es la
interpretacion de la misma y no una mera demostracion de virtuosismo
instrumental irreflexivo, prédigo en técnica y “memorizacion mecanica” pero
carente de musica. Para ésto, quiza deban tenerse en cuenta cuestiones que dan
“organicidad”6 a esa nueva relacion que estaremos estableciendo entre lo que
tocamos y lo que cantamos.

La coordinacion corporal es fundamental en el auto-acompafiamiento, pero
no es la unica complejidad. Los automatismos técnicos deberian, ademas de
incorporarse 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 vernos
obligados a comenzar la pieza nuevamente desde el principio.

Una de las posibles aspiraciones maximas de complejidad respecto a la
diferenciacion ritmico-textural en el auto-acompafiamiento, es poder lograr una
total flexibilidad respecto a la simultaneidad en ambas labores instrumentales. Por
ejemplo, es muy comun improvisar durante la ejecucion auto-acompanada ciertos
corrimientos ritmicos deliberados, que potencien estéticamente la performance
musical pero que no devengan en escisiones que atentan contra su organicidad.

CONCLUSION

El estudio de las complejidades del auto-acompafiamiento es fundamental
para poder brindar herramientas tanto a estudiantes como docentes de musica en
todos los niveles de la educacion formal. Ya sea para favorecer a los alumnos o
docentes que no tienen un transito en la practica de auto-acompafarse, como en
los que ya cuentan con mucha experiencia en esa labor.

Pareceria ser que existen ciertas dificultades comunes en la musica auto-
acompanada. Son estos obstaculos los que deben estudiarse con profundidad
para ahondar en ideas y criterios propios de esta practica en particular que es en
cierta medida un rasgo distintivo de gran cantidad de las producciones populares.

Quedara pendiente a desarrollar en otras futuras investigaciones, cuales
son las otras complejidades que atafien al auto-acompanamiento (dificultades
especificas de cada estilo musical, posiciones y digitaciones que obstaculizan o
favorecen la practica auto-acompanada, etc); y que no fueron abordadas en el
presente trabajo.

® El reconocido musico auto-acompafiado Martin “Tincho” Acosta, en una de las entrevistas que hemos
realizado para la investigacién, utiliza el término “organicidad” cuando se le pregunta cuales son las
diferencias entre tocar y cantar en simultaneo o por separado. Para ampliar, ver Bongiorno, Luciano F.
(2014). “Sonoridades especificas en las ejecuciones de los musicos sudamericanos auto-acompafiados en la
actualidad” En Libro de resumenes de conferencias y ponencias de las Ill Jornadas de la escuela de musica
2014. Rosario: UNR
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