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Prélogo

El material que presentamos aqui es producto del recorrido realizado por nuestro equipo de catedra
desde 2008, ano de apertura de la carrera de Musica Popular en la Facultad de Artes. Podemos decir
que han sido afios de mucho trabajo y reflexion respecto de cémo abordar la ensefianza del Lenguaje
Musical en la musica popular latinoamericana dentro de las carreras de grado universitarias en general
y en nuestra Facultad en particular. La revision de los materiales disponibles, el analisis de los enfoques
formales e informales sobre el tema, la seleccion de los recursos didacticos mas adecuados para la
ensefanza, la discusion sobre nuestro recorte epistemoldgico a la hora de encarar la practica docente,
han formado parte, entre muchas otras actividades, de nuestra realidad cotidiana durante estos afios de
trabajo en equipo.

Hemos querido plasmar aqui algunos resultados de ese proceso. Se trata de un material situado,
relacionado con nuestro espacio especifico de trabajo pedagoégico. No obstante, muchas de las
herramientas y recorridos planteados pueden abonar y colaborar con otras experiencias de aprendizaje
formales e informales. Nuestro objetivo es generar un material que contenga y formalice muchas de las
experiencias transitadas en las aulas durante nuestros afos de trabajo en la Facultad de Artes, generando
asi un aporte a la construcciéon colectiva de un cuerpo de herramientas y conocimientos disponibles
dentro del territorio de la musica popular latinoamericana. Cabe mencionar que, de manera similar a lo
que ocurre cuando componemos una cancion o publicamos un disco, este material refleja un momento
puntual dentro de un proceso dindmico sometido a revision y transformacién permanentes.

Como estudiantes dela universidad publica hemos transitado gran cantidad de experiencias vinculadas
a la musica popular latinoamericana dentro del aula. Muchas de ellas no han sido sistematizadas, pero
de alguna manera forman parte de nuestro proceso de aprendizaje y se encuentran presentes aqui. Por
eso nos parece oportuno agradecer a Ixs docentes y musicxs que nos han formado y nos han brindado
las herramientas para construir una manera de pensar la musica y la docencia. También al programa de
investigacion PIBA de la Facultad de Artes de la UNLP, sin el cual no hubiéramos podido llevar adelante
el proyecto de investigacion que dio origen a este material.

Y como siempre, nuestro agradecimiento a la universidad publica en particular y a la educacién

publica en general como herramientas transformadoras a nivel individual y colectivo.

La Plata, Marzo de 2024
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Introduccion

El objetivo del presente material de catedra es acompanar el trayecto formativo de Ixs estudiantes de
Lenguaje Musical 1y 2 de la carrera de Musica Popular de la Facultad de Artes de la UNLP. Propone una
aproximacion al eje textural dentro del estudio del repertorio de la musica popular latinoamericana tonal
y modal, para la construccion de canciones propias en situacion de auto acompanamiento con piano y
guitarra por parte de Ixs estudiantes.

Comenzaremos por el estudio de las particularidades de una serie de canciones seleccionadas de la
musica popular latinoamericana, para luego integrarlas al proceso de elaboracién de canciones propias
desde una secuenciacién que permita el acercamiento corporal y sonoro desde los primeros momentos del
aprendizaje, para su posterior conceptualizacion y complejizacion.

Si bien muchas de las problematicas a abordar pueden ser de utilidad en procesos de estudio diversos, el

desarrollo de esta propuesta esta situado, como se mencion6 anteriormente. en el espacio de la carrera de
Musica Popular en la Facultad de Artes de la UNLP.
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Capitulo 1
La textura musical.
Tradicidn y nuevos
enfoques



Cuando hablamos de textura nos referimos a un término que proviene del campo tactil y que remite
a las particularidades de la materia. Mientras que en las artes visuales se aplica a las cualidades de una
superficie, al trasladar el concepto ala musica aludimos a las estructuras sintacticas reconocibles teniendo
en cuenta las propiedades de las configuraciones y sus relaciones puestas en simultaneidad. Dado que la
articulacion entre configuraciones se registra en el tiempo es que se asocia a la textura con la espacialidad
musical (Belinche, 2006).

Trabajar sobre la textura musical implica entonces reflexionar sobre nociones de espacio, perspectiva
y planos. Al hacerlo notamos la escasez de terminologia especifica para describir y comprender los
procesos texturales y sus comportamientos, problematica que se acenttia cuando abordamos el territorio
propio de la musica popular latinoamericana ya que ésta es un objeto de estudio relativamente nuevo
dentro de los ambitos institucionales de formacion e investigacion en nuestro pais. El abordaje de la
textura en el dmbito tonal ha estado histéricamente vinculado al estudio de la armonia y el contrapunto,
de acuerdo al paradigma pedagdgico de la armonia, morfologia y contrapunto como asignaturas
independientes, paradigma vinculado a la musica académica centroeuropea y su desarrollo historico.
Es por esto que las categorias de analisis textural y la terminologia especifica disponibles en general no
reflejan las particularidades de la musica popular latinoamericana, ya que su origen esta vinculado a otro
objeto de estudio en otro marco histoérico y cultural. Como expresa Belinche, la textura ademas de ser
un emergente de la musica:

“se encuentra en un nivel primario de organizacién perceptual que ordena los sonidos escuchados como si
fuera la imagen de una fotografia interna de la superficie musical. La complejidad de la relacion figura/fondo
lleva a revisar los modelos de andlisis heredados que, detrds de una supuesta sencillez, disgregan y aislan los
componentes parciales del todo. Este planteo se sustenta en la determinacién de la composicion interna de las
configuraciones texturales, planos, lineas, y en la atencién al cardcter de sus relaciones.” (2006).

Es por esto que el estudio del lenguaje musical en el repertorio popular latinoamericano en el ambito
de la educacion universitaria propone importantes desafios. Las caracteristicas particulares del objeto de
estudio plantean una disociacién importante entre gran parte de la bibliografia y materiales disponibles,
y las necesidades de la practica docente cotidiana organizada alrededor de un repertorio y una funcién
de la musica diferentes. A partir de la indagacion de distintas fuentes bibliograficas, ya sea tradicionales
o actuales, observamos que lo textural como objeto de estudio se encuentra sesgado principalmente por
el campo armonico, y cuando es evidente una distincion textural no es abordada ni se la menciona como
una problematica textural, sino que es mencionada a la luz de otras dimensiones musicales (Martinez,
2010). Sin pretender agotar la discusion y pensando en el objetivo pedagdgico del presente material
podemos sugerir una posible organizacion de los materiales bibliograficos que abordan la textura en el
campo tonal o modal (de manera central o transversal) en tres ejes generales:

« Los textos tradicionales sobre armonia, morfologia y contrapunto, vinculados al repertorio de la
musica académica centroeuropea;

« Los textos y materiales relacionados de manera directa o indirecta con el método Berklee;

« Los textos y materiales sobre musica popular latinoamericana elaborados por instrumentistas y/o
investigadores diversos como métodos de estudio o trabajos de analisis musical.

Estos tres ejes no son compartimentos estancos y no pretenden abarcar la enorme diversidad de
materiales de estudio disponibles hoy en dia, pero permiten ordenar de manera incipiente dichos
materiales observando el peso de las tradiciones y enfoques mas fuertes dentro del campo de estudio del
lenguaje musical.
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1.1 Los textos tradicionales. Armonia, morfologia y contrapunto

Estos textos son materiales arraigados en el repertorio de la musica académica centroeuropea. Como
categorias de analisis de lo textural encontramos en ellos las tipificaciones de monodia, monodia
acompafada, homofonia, homorritmia y polifonia. No es objeto de este material de catedra ahondar
en la revision de estas categorias que han estado y siguen estando presentes en las curriculas de
instituciones formales dedicadas al estudio de la musica, ya que nuestra finalidad es el eje textural en
particular dentro del campo de la musica popular latinoamericana, tomando como punto de partida
sus propias caracteristicas y particularidades. Para ello y para encontrar un punto de contacto con estos
textos, podemos decir, aun trascendiendo tiempos y fronteras, que el arquetipo categorial de monodia
acompariada es aquel que mejor caracteriza las canciones que se encuentran en este material, en donde
prevalecen lineas melddicas a cargo de la voz cantada y acompafamientos de guitarra y piano.

Si bien en los textos tradicionales las categorias de acercamiento a lo textural son las mencionadas
previamente, en los libros y tratados de armonia y contrapunto para la ensefianza del campo armoénico
observamos el protagonismo casi excluyente de un dispositivo textural paradigmatico: construccion de lineas
melddicas a cuatro voces, mayoritariamente en forma de coral. A continuacién proponemos un recorrido
breve por los rasgos mds importantes del abordaje del eje textural en algunos textos del repertorio tradicional.

Hindemith (1959) plantea en el volumen 1 del libro “Armonia Tradicional” la construccion textural
exclusivamente a cuatro voces, sin referencia alguna a cuestiones instrumentales. No obstante, en un
momento dado el autor sefiala que “la relativa riqueza del material armoénico que ya tenemos a disposicion
nos permite romper las limitaciones del estricto estilo vocal al cual nos hemos atenido hasta ahora’, y
habilita que al tocar ejemplos en el piano se adopte “un estilo mas pianistico” Luego, siguiendo el criterio
de una necesaria riqueza del material armoénico ya abordado como condicién previa, esta propuesta se
expande al incluir sonatinas y considerar aspectos instrumentales en el volumen 2. En este sentido es muy
significativa la diferencia con lo que presenta Rimsky- Korsakov en su “Tratado Practico de Armonia”
(1947), quien practicamente nunca abandona la textura coral. Por otro lado Persichetti, en “Armonia
del siglo XX” (1961) recorta su analisis al campo de la musica académica contemporanea, tanto a nivel
de estudio del repertorio como respecto de los paradigmas de compositor-intérprete-audiencia. Es
interesante aqui el estudio sobre intervalos-acordes, abandonando la armonia tonal clésica, habilitando
acordes y escalas como objeto de estudio intentando calificarlos y organizarlos por su sonoridad y su
influencia mutua, partiendo de la base de que cualquier combinacion es posible. Si bien se observa
en este material una idea de ampliar el concepto de armonia, subyacen algunos resabios tonales en el
analisis de obras, en convivencia con un posicionamiento en el que “todo puede ser” dentro de una
paleta de sonoridades disponibles para la composicién sin profundizar en su légica, presentando gran
cantidad de ejercicios variados para ese fin.

En materiales como “Armonia” (de la Motte, 1989) la relacién con lo instrumental y textural esta
asociada al periodo que pertenece cada ejemplo que estudia. En los fragmentos analizados de Palestrina,
Lechner, Bach, Handel, Vivaldi, Teleman se aborda la armonia desde los corales a 4 voces. En Haydn,
Mozart, Beethoven, Shubert y Schumann se presentan reducciones de orquesta al piano. En “Armonia”
de Walter Piston (2001), se elabora mayormente sobre el dispositivo coral a cuatro partes pero se plantea
el andlisis de obras con otros comportamientos y se incluye un interesante capitulo sobre textura donde
se analizan y exponen diferentes posibilidades de organizacién textural para distintos instrumentos. En
“Tratado de Armonia” de Arnold Schonberg (1974) y en el “Tratado de Armonia” de Zamacois (1945) el
trabajo de elaboracién y analisis musical no abandona practicamente nunca el dispositivo coral a cuatro
partes como referencia textural.
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En los textos tradicionales sobre contrapunto podemos decir que en general, el aspecto textural se
manifiesta desde los rasgos estilisticos de musicas contrapuntisticas del repertorio académico tonal
centroeuropeo, que funcionan como punto de partida para el analisis musical y como objetivo estético y
estilistico de los ejercicios de elaboracion. Si bien es posible encontrar puntos de contacto muy interesantes
entre lo estudiado y ciertos rasgos de la musica popular latinoamericana tonal, en ellos se plantea un
proceso de estudio fuertemente marcado por rasgos estilisticos especificos que difieren de las caracteristicas
texturales paradigmaticas presentes en la mayor parte del repertorio popular latinoamericano.

1.2 Los textos cercanos al método Berklee

Otro abordaje del estudio del lenguaje musical dentro del ambito de la musica popular es el planteado por el
método Berklee y sus materiales de circulacion asociados. El Berklee College of Music es un instituto privado
fundado en 1945 cuyo objetivo original fue plantear una alternativa de estudio del jazz y musicas relacionadas
dentro del sistema educativo de Estados Unidos. A lo largo de su destacada historia ha expandido su influencia
hacia otras areas de estudio de la musica popular tanto en su sede central como a través de una red de institutos
musicales vinculados alrededor del mundo, generando materiales de estudio muy variados e influyentes
en el panorama de ensefianza de la musica popular a nivel global. Si bien no es nuestro objetivo analizar
en profundidad al método Berklee ni dar cuenta de la gran complejidad y diversidad de los materiales
que a él se asocian, desde la perspectiva de nuestro material podemos mencionar los siguientes rasgos
que consideramos importantes ya que abordan el estudio de areas vinculadas al lenguaje musical:

« Una gran presencia de elementos de la sintaxis del lenguaje (fundamentalmente acordes y escalas)
como parte estructural del estudio, mas alla de su operatividad o funcién discursiva;

o Un fuerte hincapié en la improvisacion basada en el concepto acorde - escala;

« Un eje estilistico cercano de manera explicita o implicita al jazz y musicas asociadas;

o La ausencia de lo textural como un territorio de estudio particular. La textura es abordada de manera
transversal o no es abordada en absoluto.

A continuacién planteamos un breve recorrido por el abordaje del eje textural en algunos textos del
método Berklee.

Desde la perspectiva textural, en Berklee Harmony 1, 2, 3 y 4 (1988) nos encontramos con una
enumeracion de elementos armodnicos y ejercicios que involucran resoluciones técnicas escritas (que el
lector podria tocar), pero que carecen de indicaciones respecto del sonido, del enfoque textural desde el
cual resolverlas, y sin problematizar el aspecto discursivo. Es posible observar una similitud entre estos
ejercicios y los presentes en algunos textos del enfoque tradicional, ya que plantean el aprendizaje de lo
armonico desvinculado de su significado formal, ritmico y discursivo en general. En estos métodos es
interesante destacar, desde nuestra perspectiva, la idea textural de continuidad armonica planteando la
jerarquizacion de la voz superior como voz lider, y los criterios de cercania y nota comun, para generar
un efecto de continuidad y homogeneidad. Algo similar ocurre en “The Jazz Language: a theory for jazz
composition and improvisation” de Dan Haerle (1982).

Enric Herrera (1990) en los volimenes 1y 2 de su libro “Teoria musical y armonia moderna” plantea
una enumeracion de algunos elementos propios de la sintaxis del lenguaje y de la notaciéon musical.
Aqui las definiciones sobre las que se apoya son discutibles, el eje textural no es problematizado y su
realizacion instrumental tampoco, ademas de alejarse notablemente de la praxis musical.

En “Berklee Music Theory 2” de Paul Schmeling (2011) encontramos un abordaje de lo textural en las
lecciones 42 a 46, donde se trabaja la idea de conduccion de voces y un acercamiento al rol del bajo en
ejercicios abstractos a cuatro partes, similares a los de muchos textos del enfoque tradicional.
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Existe también una gran cantidad de materiales de estudio para el piano y la guitarra vinculados al
jazz que abordan el eje textural de manera central o transversal. Por ejemplo el libro de Mark Levine
(2003) plantea comportamientos texturales propios del piano desde una perspectiva jazzistica y recurre
a ejemplos para escuchar en donde existen distintas maneras de resolver una conducciéon armdnica,
sin una idea de férmula, esquema o matriz. No obstante, observamos a lo largo del texto el uso del
concepto de “regla de enlace’, asi como numerosos comportamientos texturales del piano que no se
encuentran problematizados o mencionados de manera particular. Ralph Towner (1985) aborda el area
de improvisacién y armonia en la guitarra desde la perspectiva del jazz, sin problematizar la textura en
si misma pero trabajandola como un elemento transversal que aparece implicitamente cada vez que se
describen comportamientos en el bajo, las voces intermedias y la melodia. Hal Crook (1995) en su libro
“How to comp” trabaja sobre una gran cantidad de comportamientos texturales propios del piano como
instrumento acompainante en el jazz. Algo similar ocurre con “1000 keyboard ideas” editado por Ronald
Herder (1999), donde el espectro se amplia también hacia otros contextos estilisticos cercanos al jazz.

1.3 Los textos sobre musica popular latinoamericana

El abordaje de la musica popular latinoamericana como objeto de estudio a nivel institucional es
relativamente nuevo en nuestro pais. Podemos mencionar como emergentes institucionales a la Escuela
de Musica Popular de Avellaneda y las carreras de Composicion con orientacion en Musica Popular de
Villa Maria, Licenciatura en Musica Popular de Cuyo, la Licenciatura y Profesorado de Musica Popular
de la Facultad de Artes, Escuelas de Musica y Escuelas de Arte, entre otras diversas instituciones y
formaciones del nivel superior universitario y no universitario en todo el pais. La mencién de estos
espacios de formacion de musicxs y docentes como parte de un proceso colectivo no implica desconocer
las diferencias existentes respecto de la idea de lo popular, perfil de estudiantes y egresadxs, vinculo con
las diferentes tradiciones y modelos pedagdgicos, entre otras particularidades. Pese a estas diferencias,
puede afirmarse que estos espacios comienzan a configurar un colectivo que comparte el proceso de
apertura institucional hacia la musica popular como objeto de estudio.

La existencia de estos espacios institucionales posibilit6 la aparicion de instrumentistas, docentes,
investigadorxs y compositorxs que centran su produccidn en el ambito de la musica popular con una
contencidn institucional. Esto ha permitido la produccién de una gran cantidad de materiales de estudio
cuyo eje es la musica popular latinoamericana en sus diversas expresiones. Muchos de estos materiales
abordan el eje textural de manera central o transversal. A continuaciéon proponemos un breve recorrido
por algunos de ellos.

En los primeros afios de la ensefianza de la musica popular en la Escuela de Musica Popular de
Avellaneda, musicxs como Rodolfo Alchourrén, Osvaldo Burucua, Manolo Juarez y Lilian Saba,
entre otrxs, interesadxs en la enseflanza y en la generacion de materiales para piano y guitarra sobre
la composicion de musicas propias, abordaron el campo textural asociado a la escritura de arreglos,
y explicitaron algunas consideraciones sobre la elaboracién de fondos o acompafiamientos como
segundos planos de melodias principales. En un material de esta institucién llamado “Composiciéon
y arreglos de musica popular” (1991) destacamos la presencia del timbre, la intensidad, la ritmica y la
complementariedad enunciados como elementos para generar forma y textura. En una linea similar
mds cercano a estos tiempos, a partir de la idea del guitarrista Juan Falu, la coordinacién del pianista
Andrés Pilar y la participacion de musicxs de renombre del ambito folklérico (Rubén Lobo, Lilian
Saba, Marcelo Chioddi, Jorge Jewsbury, entre otrxs) el Ministerio de Educacion de la Nacién publicd
un valioso material llamado “Cajita de musica argentina” (2011). En este libro, donde basicamente se
analizan los principales géneros del folclore argentino, la textura tiene su lugar en el capitulo dedicado a
los arreglos. Alli se presentan diecinueve fragmentos de arreglos para flauta, piano, guitarra y percusion
en formato partitura. Debajo de cada fragmento se presenta un analisis de comportamientos que bien
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pueden encuadrarse como propios del ambito de lo textural, y alguna frase como “invitacién a ahondar
en la comprension del sentido que tienen los instrumentos cuando acompafian o cuando cantan una
melodia, a detenerse en los detalles musicales que hacen a las particularidades de cada ritmo.”

Otro tipo de bibliografia indagada que aborda transversalmente el campo textural, tiene que ver con
los libros realizados por musicxs e instrumentistas acerca de la guitarra o el piano en géneros como el
folklore y el tango, aportando materiales de estudio muy consultados. Tal es el caso del guitarrista Pedro
Rossi (2020) quien estudia en su libro el rol de la guitarra en el folclore argentino. Alli encontramos un
capitulo que analiza las escalas y dentro de ese capitulo un apartado sobre segundas voces. Si bien todo el
libro tiene el componente textural como eje transversal implicito, cabe destacar lo referido al tratamiento
de la segunda voz. El guitarrista Juan Pablo Piscitelli (2010) dedica un importante estudio a la obra
para guitarra de Juan Fali, tomando como marco de referencia tedrica al investigador Pablo Fessel y
su concepto de estratos texturales. En una linea de estudio similar, es interesante el aporte realizado
por el guitarrista Juan Gascon (2019) quien en su tesis de grado “El espacio desoido: Un estudio de
las posibilidades texturales en el conjunto instrumental de duo de guitarras”, realiza un vinculo entre
lo terminolégico y lo practico. Las obras analizadas estdn minuciosamente detalladas en cuanto a qué
procesos se utilizan, de qué modo y en qué momento. Destacamos la idea de “imaginacion textural” que
propone Gascon para abrir una puerta de exploracion guitarristica a lugares desconocidos.

Desdeel tango Samela, Polemann y Lasala (2006) estudiaron y analizaron elementosy comportamientos
texturales que resultan muy interesantes en las formaciones instrumentales de la Guardia Vieja, Guardia
Nueva, Tango Cancién y Tercera Guardia. El pianista Julian Peralta (2008) en su libro “La orquesta tipica.
Mecénica y aplicacion de los fundamentos técnicos del tango” aborda la textura cuando explica otras
problematicas como la disposicion de acordes en los distintos grupos instrumentales, la construcciéon de
una segunda voz a la melodia principal, la presentacion de las distintas ritmicas de acompafiamiento en
los instrumentos de la orquesta, la construccion del arreglo de orquesta segun el desarrollo en el tiempo
de los distintos grupos instrumentales y los roles de melodia principal, relleno y bajo. Los elementos
son llevados a su minima expresiéon y planteados de forma aislada, aunque siempre contextualizados
en un ejemplo musical, que incluye partitura y audio. Por su lado, Sebastian Henriquez (2018) estudia
exhaustivamente la guitarra en el tango donde lo textural también es un elemento transversal sobre todo
enlo que refiere al rol de la guitarra como instrumento acompanante. Si bien no hay un capitulo especifico
sobre textura el contenido esta presente en todo el libro pero nunca problematizado especificamente.

1.4 Conclusiones

A partir de este panorama, y en concordancia con Gascon y Polemann (2022), es que planteamos la
necesidad de problematizar el abordaje del lenguaje musical en general y del eje textural en particular
dentro del campo de la musica popular latinoamericana, tomando como punto de partida sus propias
caracteristicas y particularidades. Elementos clave como la construccién armoénico textural, los conceptos
de consonancia y disonancia, los niveles de melodicidad en el entramado acérdico, las caracteristicas y
tipos de construccion del bajo como plano textural, las problematicas timbricas y registrales, entre otras,
toman en la musica popular latinoamericana singularidades propias que difieren mayormente de las
presentes en la musica de tradicion académica.

El recorrido que se propone aqui culmina con la elaboracién de acompafiamientos para piano y guitarra
en canciones propias, utilizando herramientas para intervenir en la organizacion espacial y sus relaciones.
De esta manera procuraremos que la elaboracion textural esté integrada, vinculada y atravesada por el
acercamiento creativo, corporal y reflexivo a todas las dimensiones del lenguaje musical, expresadas en
la composicion, interpretacion y representacion escrita de canciones propias por parte de Ixs estudiantes.
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Capitulo 2

Objetivo y organizacion
de la propuesta
pedagogica



El objetivo de las asignaturas de Lenguaje Musical dentro del ambito de la carrera de Musica Popular
es generar un acercamiento a las herramientas desde diversas perspectivas, entendidas como distintos
modos de conocer un mismo objeto o representacion. Tocar, cantar, bailar, escuchar, analizar, leer,
escribir, conceptualizar y elaborar un discurso musical propio se constituyen en una trama en constante
interaccion, donde el desafio es ordenar y secuenciar esos modos de conocer de manera tal que ninguno
de ellos pierda su sentido y su vinculo significativo con los demas. Consideramos que este orden debe
partir del cuerpo, la voz y el instrumento elegido en la carrera como elementos estructurales a partir
de los cuales se comprenden las herramientas, la representacion escrita de los discursos musicales y el
aspecto perceptual y analitico del lenguaje musical. Tocar, bailar y cantar son de esta manera los modos
de conocimiento musical originarios y estructurales que deben preceder a cualquier conceptualizacion
a realizar. El cuerpo y la voz como punto de partida ineludible implican también una democratizaciéon
del acceso al conocimiento tanto en el proceso de formacion de Ixs estudiantes universitarixs como en
los futuros procesos de intercambio que afronten Ixs egresadxs de la carrera. El canto y el movimiento
corporal se constituyen en formas de conocimiento al alcance de todxs.

En este sentido, es importante plantear el acercamiento a la construccién de acompanamientos de
canciones en piano o guitarra teniendo como punto de partida ineludible el sonido producido con la
voz, el instrumento y el movimiento corporal. El canto asociado al movimiento apunta a generar y
explorar un ambito escalistico, y el movimiento corporal ciclico es el origen del compas como espacio
meétrico y ritmico. Trabajar sobre la apropiacion de canciones desde esta perspectiva es un primer paso
fundamental para comenzar a explorar las posibilidades del cuerpo como instrumento y para comprender
las herramientas del lenguaje musical de una manera significativa.

En relacién a lo especifico de la construccion textural dentro de ambitos tonales y modales, podemos
decir que el principal emergente de los enfoques pedagogicos en general presentes en las instituciones
y bibliografia es la falta de secuenciacién pedagégica en el abordaje de las problematicas propias de la
construccion textural. En este sentido, el punto de partida suele ser un trabajo orientado a la resolucion
escrita (sobre papel generalmente) de enlaces acérdicos a cuatro partes. Si bien dichos enlaces pueden
ser interpretados en piano y a veces también en guitarra (con mas dificultades) suelen estar alejados
de la realidad instrumental de estudiantes iniciales y disocian el aprendizaje textural y armoénico de las
otras dimensiones del lenguaje musical. Este tipo de enlaces plantean una gran complejidad melddica
e interaccion entre planos, y requieren de un alto nivel de experiencia y capacidad de abstraccion. La
construccion armonico-textural para voces o ensambles de instrumentos melddicos plantea el mayor
grado de complejidad en la relacion horizontal - vertical de la textura armdnica. Es por esto que
proponemos que el recorrido de estudio de la textura comience con la construcciéon de acompafiamientos
para piano y guitarra y sus particularidades, para llegar en un tercer y cuarto afo a la construcciéon mas
especifica a varias partes para ensambles vocales o instrumentales.

Tal como fue mencionado en el capitulo 1, en los enfoques asociados al método Berklee la resolucion
textural no es problematizada, siendo planteados acordes plaqué con un bajo, generalmente para piano
o desde ciertas categorias especificas del género jazz como marco general (comping, walking bass).
También recorrimos textos de armonia o lenguaje en donde la resolucién textural de los elementos
armonicos suele estar derivada al espacio del estudio del instrumento, disociada de los procesos propios
del acercamiento al estudio del lenguaje musical y abocada a generar un vocabulario de estructuras en
muchos casos disociadas de su significado discursivo.
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Por todo esto, la propuesta de este libro contiene importantes desafios pedagdgicos, el primero de
los cuales es encontrar un entramado textural “madre” que pueda servir como punto de partida para el
trabajo de exploracion y estudio de la textura en la musica popular latinoamericana, sin estar mediado
por una gran especificidad de género o estilo musical. Para ello nos interesa resaltar el tipo de ideas y
tareas que tuvimos en cuenta:

« Analisis de gran cantidad y diversidad de ejemplos pertenecientes a la musica popular latinoamericana,
apuntando a encontrarldgicas de construccion comunes dentro del campo tonal y modal, es decir, identificar
comportamientos que puedan funcionar como ordenadores mas alld del género o estilo musical.

« Observacion delas caracteristicas del proceso pedagdgico planteado en el ambito de la carrera, donde
Ixs estudiantes transitan un acercamiento al piano y a la guitarra como instrumentos acompanantes del
canto. Cabe aclarar que esto también supone asumir a la guitarra como instrumento a través del cual se
pueden adquirir las herramientas armoénicas y texturales estudiadas, ya que el instrumento predominante
para su estudio ha sido histéricamente el piano.

« Elaboracion de actividades propuestas a Ixs estudiantes en donde cada una aporte un acercamiento
a las problematicas texturales a través del canto y de la interpretacion instrumental, adecuado al primer
y segundo afo de la carrera de musica popular.

o Problematizacion del area de vacancia que posee el estudio de la textura en la musica popular, ante
la dificultad para encontrar la terminologia apropiada a los comportamientos texturales usuales en las
musicas objeto de estudio.

En este sentido, en los préximos capitulos proponemos un recorrido que comprende los siguientes temas:

o Andlisis de ejemplos y planteo textural de referencia. En este capitulo analizamos 4 canciones del campo
de la musica popular latinoamericana apuntando a extraer comportamientos comunes, que puedan servir
como ordenadores para generar posteriormente acompanamientos para piano y guitarra. El proceso en
esta parte apunta a definir los planos texturales a trabajar dentro del ambito de la cancién latinoamericana
como “metagénero” (Romé, 2018), generando un marco en comun para afrontar el proceso de construccion
textural con las herramientas armonicas, melddicas, ritmicas y formales adquiridas.

o Planos texturales del acompariamiento, sus comportamientos caracteristicos. A partir del estudio de 13
canciones, analizamos en el capitulo 4 los comportamientos y funciones tipicos de los planos de bajo y
plano intermedio.

o Construccion de acompafiamientos de canciones para piano y guitarra. En este ultimo capitulo
proponemos el traslado de los planos del entramado textural inicial al piano y la guitarra. Se estudian
las particularidades del piano y la guitarra en la construccion textural sobre canciones del repertorio
popular latinoamericano. Ademas se proponen algunas posibilidades de enriquecimiento ritmico y
melddico en relacion a diferentes géneros musicales.
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Capitulo 3

Analisis de ejemplos
y planteo textural
de referencia



La primera actividad que consideramos fundamental e indispensable alrededor de las musicas
seleccionadas en todo el libro sera la escucha, aprendizaje e interpretacion vocal de cada una de ellas, al
menos de los fragmentos seleccionados y escritos en notacion musical para el estudio. Cabe aclarar que
las partituras que se incluyen fueron transcriptas por nosotrxs lxs autorxs a los fines de poder identificar
diferentes comportamientos de la textura que resultan salientes en lo sonoro. Como toda representacion,
la notacion musical como sistema intenta captar y resaltar algunos elementos propios de lo que se esta
estudiando y deja afuera muchos otros elementos.

Como mencionamos anteriormente, en este capitulo intentaremos identificar un planteo textural de
referencia que sea lo mas abarcativo posible dentro del territorio de la musica popular latinoamericana
tonal y modal. Para ello seleccionamos 4 canciones con diferente instrumentacion, apuntando a encontrar
légicas constructivas que puedan ser trasladadas posteriormente a la construccion de acompanamientos
para canciones en piano o guitarra, cada uno con sus particularidades.
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3.1 CARABELAS NADA (Fito Paez)

Proponemos comenzar un acercamiento a esta canciéon observando su instrumentacién compuesta
por voz, piano, bateria y contrabajo (en el fragmento sobre el cual trabajaremos aqui).

Figura 1. Transcripcién de introduccion y estrofa de Carabelas nada.
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El primer aspecto a definir respecto de la organizacion textural de este ejemplo es el emergente
principal de una melodia interpretada por la voz y un acompafamiento compuesto por varios
instrumentos. Podemos afirmar, con absoluta claridad, que la organizacion textural propuesta es de
melodia acompanada. En este contexto, la voz interpreta la melodia principal (con sus caracteristicas
timbricas y registrales, y la presencia del texto) y los instrumentos acompafan.

En relacién al objetivo de nuestro trabajo (canciones con auto acompafnamiento), abordaremos
el comportamiento de cada uno de los instrumentos de Carabelas nada en busqueda de principios
constructivos para luego trasladarlos al piano o a la guitarra como unicos instrumentos de
acompanamiento. Nuestro trabajo se orienta a comprender estos principios texturales constructivos
presentes en el contrabajo y el piano.

Podemos percibir en primera instancia la distribucion registral de los instrumentos en esta cancion. El
contrabajo y la mano izquierda del piano se encuentran en la zona mas grave e interpretan una linea (una
altura sola), mientras que encontramos un bloque acdrdico con varios sonidos articulados en simultdneo
en la mano derecha del piano en un registro medio. La bateria genera una suerte de colchén sonoro en el
fragmento elegido, con un barrido de escobillas con algunas articulaciones ritmicas puntuales.

Focalizando la atencion en el contrabajo primero, proponemos interpretar esta linea en piano o
guitarra, o cantando en un registro lo mas grave posible dentro de nuestras posibilidades vocales.

Sin profundizar ain en cuestiones de indole armodnica o escalistica, podemos observar que el
contrabajo articula la fundamental de cada acorde en su momento de aparicion, en un registro grave. Mas
alla del desarrollo de la linea del bajo, siempre es clara la presencia de la fundamental en los momentos
de articulacion armdnica en coincidencia con la estructura métrica reforzada en todos los casos por la
mano izquierda del piano, también en un registro relativamente grave del instrumento.

Observamos también que el rol textural de articulacion de las fundamentales respectivas de cada
acorde en un registro grave, es compartido por dos instrumentos: piano (mano izquierda) y contrabajo
articulan las fundamentales en simultdneo conformando un timbre mixto. Este plano textural en el
registro grave es el denominado bajo, y no debe ser confundido con el instrumento llamado bajo. En
muchas ocasiones el bajo como instrumento interpretara los bajos (como plano textural) y en otras no.

En cuanto al plano intermedio, podemos identificarlo si leemos y tocamos (en piano o guitarra) lo
que esta escrito para la mano derecha del piano en la Figura 1. Podemos percibir que en este registro
medio se produce una resultante sonora asociada a la idea de “acorde” como articulacién simultanea de
tres o mas sonidos. Para esta primera etapa, podemos decir que la mano derecha del piano interpreta
un acorde en bloque simultaneo en los momentos de articulacion armoénica. Cada uno de esos sonidos
articulados por la mano derecha tiene una relacién determinada con el acorde resultante (3ra, 5ta, 9na,
etc.) sobre la cual profundizaremos mas adelante.
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Cuadro 1. Planteo textural del primer fragmento de Carabelas nada.

Figura/Melodia PLANO MELODICO —» Voz

Piano (mano derecha)

PLANO INTERMEDIO %

Fon~do/. Piano (mano izquierda)
Acompahamiento

PLANO DE BAJO —> Contrabajo

Para percibir de qué manera se complementan los planos texturales que intervienen en el
acompafnamiento y las caracteristicas de cada uno, proponemos cantar la melodia acompafada solamente
por el plano intermedio y luego cantar la melodia acompafada por el plano de bajo. Comprobamos que
el plano intermedio en Carabelas nada es ambiguo en términos armonico-funcionales y, sin la presencia
del bajo, no se define la funcionalidad arménica con claridad. El bajo cumple un rol importante en este
sentido, aclarando y definiendo la funcionalidad armoénica dentro del discurso.

Por otro lado, a partir de la interpretacion del plano de bajo junto a la melodia de la voz, podemos
percibir que el mismo aporta una sensacion de profundidad, de sostén, de peso timbrico. Este fenémeno
estd relacionado con las particularidades psicoacusticas que presentan los sonidos graves: la presencia
de los primeros armodnicos en la zona grave, la energia necesaria para producir estos sonidos y los
ciclos largos propios de las frecuencias mas bajas generan una sensacion de peso y profundidad, una
espacialidad sonora que funciona como sostén del bloque intermedio y de la melodia.

Ambas cuestiones apuntan a destacar la importancia del bajo como plano independiente dentro de
la textura de acompafnamiento. Destacamos esto ya que las elaboraciones musicales iniciales de muchos
estudiantes de musica suelen comenzar con utilizaciones del piano o guitarra donde no se percibe al bajo
como plano independiente, segun veremos mas adelante.

A partir de las actividades desarrolladas anteriormente podemos llegar a un planteo textural como
emergente de Carabelas nada tal como vimos en el Cuadro 1. A continuacién proponemos contrastar
este planteo textural con las musicas restantes, para observar continuidades y rupturas, y de esta manera
apuntar a tipificar un planteo textural de referencia que sea representativo de la mayor cantidad posible
de musicas.
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3.2 TE RECUERDO AMANDA

Como ya mencionamos, es importante que el punto de partida sea siempre escuchar, leer, tocar y

cantar los fragmentos seleccionados.

Figura 2. Transcripcién de introduccién y estrofa de Te recuerdo Amanda.
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De la primera escucha del fragmento elegido se percibe que en la introduccién no hay una figura
clara. En los compases 1 a 8 observamos que, en todo caso, la voz mas aguda o superior de los acordes

Guitarra (9
m.d.

Piano

Cb.

Voz
Figura 3. Identificacion de voz superior del plano intermedio en introduccion de Te recuerdo Amanda.

quebrados tiene una cierta pregnancia melddica, cuestion que abordaremos en el pr
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Cuando comienza la estrofa cantada, la musica se organiza alrededor de la idea de figura/fondo, es
decir melodia principal y acompafiamiento. La voz, con sus rasgos timbricos y registrales, junto a un
movimiento ritmico diferente al resto y con la presencia del texto configuran la figura a acompanar,
definiendo asi nuevamente la jerarquia principal de planos texturales que también observamos en
Carabelas nada.

En cuanto al acompafiamiento, encontramos una instrumentacion diferente: no hay percusion, y
ademas de piano y contrabajo hay una guitarra. Es decir, el acompafiamiento es interpretado por piano,
guitarra y contrabajo.

Profundizando nuestra escucha sobre el plano del acompanamiento podemos observar que existe el
mismo planteo que en Carabelas nada. La presencia de un bajo como plano textural cuyo rasgo central
es ocupar la zona grave del registro (en términos generales y relativos a cada instrumento) con una
fuerte presencia de notas largas y sostenidas, generando esa sensacion de profundidad y sostén. En la
introduccidn este plano es articulado por el contrabajo, el pulgar de la guitarra y la mano izquierda del
piano interpretando las fundamentales respectivas de los acordes en cada articulacién armonica.

Figura 4. Identificacion del plano de bajo y plano intermedio en estrofa de Te recuerdo Amanda.
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En esta estrofa de Te recuerdo Amanda, observamos entonces que tres instrumentos (contrabajo,
mano izquierda del piano y pulgar de la guitarra) comparten la ejecuciéon de un mismo plano textural
que denominamos como plano de bajo, conformando un timbre mixto entre ellos.

Observamos también un espacio de simultaneidad armonica en el registro intermedio, presente en
la mano derecha del piano y en los dedos indice, medio y anular de la guitarra. También vemos que este
espacio intermedio no esta articulado en bloque (plaqué) por ninguno de los dos instrumentos sino que
el acorde se encuentra dividido en dos partes que se articulan en sucesion conformando un gesto ritmico
y textural que se conoce como acorde quebrado.

Vemos en la Figura 4 que la mano derecha del piano y los tres dedos superiores de la guitarra comparten
la ejecucién de un mismo plano textural. Es importante recordar que la guitarra es un instrumento
transpositor y se escribe una 8va mas arriba de lo que suena. Esto significa que las alturas que interpreta
la mano derecha del piano suenan una 8va mas aguda que las que interpretan los tres dedos superiores
de la guitarra.
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Podemos decir entonces que Te recuerdo Amanda plantea un cambio en la instrumentacion respecto de
Carabelas nada, pero el planteo textural es el mismo. Por lo tanto podemos considerar a dicho planteo como
abarcador de ambos ejemplos, aun cuando los instrumentos que lo ejecutan difieren en un caso y en otro.

Cuadro 2. Planteo textural del primer fragmento de Te recuerdo Amanda.

Figura/Melodia PLANO MELODICO —» Voz

Piano (mano derecha)

PLANO INTERMEDIO %
Guitarra (3 dedos superiores)
Fondo/

Acompanamiento
Guitarra (dedo pulgar)

PLANO DE BAJO —
Contrabajo

3.3 MI DICHA LEJANA
El primer rasgo distintivo de este ejemplo es la mayor homogeneidad timbrica. Analizamos la introduccion,
donde la instrumentacion es guitarra sola. Vale sefialar que la guitarra utiliza el capotasto en el 2do traste.

Figura 5. Transcripcién de introduccion de Mi dicha lejana.
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Nos encontramos por primera vez con un ejemplo donde el discurso es interpretado por un
instrumento solista. Es decir, no aparece la instrumentacion como elemento diferenciador entre planos
ya que todo lo que suena es interpretado por una guitarra. Sin embargo, ain podemos distinguir en la
musica la existencia de planos texturales diferenciados. Por ejemplo: en el comienzo se presenta el bajo
(articulado por el dedo pulgar de la mano derecha) y una linea melddica que se instala a nivel perceptual
como figura.

La pregunta que surge a partir de observar este primer compas es ;qué elementos generan esta
diferenciacion de planos texturales siendo que todo se ejecuta por el mismo intérprete en un mismo
instrumento?

Podemos identificar comportamientos comunes con los ejemplos anteriores. La nota si, que
identificamos en Mi dicha lejana con el plano de bajo (Figura 5), comparte elementos con el bajo de
Carabelas nada (Figura 1) y el de Te recuerdo Amanda (Figura 2) segun se detalla a continuacion:

« Se encuentra en el registro grave (en términos relativos e instrumentales);

« Tiene la particularidad ritmica de tener poco movimiento: sonidos largos que se prolongan en el
tiempo mientras otros planos texturales poseen un mayor movimiento ritmico;

o Articula la fundamental del acorde respectivo en los tiempos fuertes del compas, en general.

El plano textural que percibimos como melodia principal comparte elementos que también podemos
asociar con la melodia cantada de Carabelas nada y la de Te recuerdo Amanda:

« Se encuentra en una zona registral intermedia

« Tiene un nivel de movimiento ritmico diferente al de los demas planos texturales.

« Construye una narrativa que implica un recorrido formal particular, dindmico y direccional, a partir
de frases y motivos diferentes e interconectados entre si.

A partir de este analisis podemos afirmar que los planos texturales que identificamos en los ejemplos
anteriores pueden manifestarse en contextos timbricos e instrumentales muy diferentes.

Una primera actividad clave entonces para comprender la introduccién de Mi dicha lejana es percibir
e identificar planos texturales presentes en la guitarra solista. Con ayuda de la Figura 6 a continuacion,
podemos percibir que en compases 1, 2 y 3 los planos presentes son los de melodia principal y bajo,
mientras que en el compds 4 se insinda la primera aparicién de una superposicién armonica de alturas
cuando la nota la# suena en homorritmia con la nota re de la melodia generando la escucha diferenciada
de un plano intermedio que contiene a la melodia'. En el compas 5 vuelven a quedar los planos de bajo
y melodia principal como tnicos elementos del discurso.

1 Sin entrar atn en particularidades armonicas que trabajaremos mas adelante, podemos observar que la
aparicion del la# que suena en simultaneidad con la melodia completa la sonoridad arménica de un Si mayor

con séptima mayor (Bmaj7).
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Luego en compases 6, 7 y 8 se perciben con mayor claridad el plano intermedio de superposicion
armonica que identificamos en Carabelas nada y en Te recuerdo Amanda. En el compas 10 observamos
que el plano intermedio de superposicion armoénica aparece ahora arpegiado.

La textura esta organizada aqui de la misma forma que en los ejemplos anteriores, pudiendo identificar
y percibir los bajos, la melodia principal y el plano intermedio de superposicién armonica.

Retomando el interrogante planteado al inicio del analisis de esta cancién, podemos concluir que es
posible distinguir los planos texturales aun en un contexto de instrumento solista porque:

o Cada uno de los tres planos posee, ante la homogeneidad timbrica, un espacio registral diferente. En
los ejemplos anteriores el timbre y la presencia del texto en la melodia principal colaboran en la definicién
de la identidad de los planos texturales, y el registro es un elemento presente pero secundario. Ante la
homogeneidad timbrica, el espacio registral agudo para la melodia principal, el registro medio para el
plano de superposicién armonica y el grave en el registro bajo resultan estructurales para identificar los
planos texturales correspondientes.

o Cada uno de los tres planos posee un planteo ritmico independiente y con caracteristicas propias
(en interaccidn constante): la melodia principal posee mayor movimiento y variedad ritmica, el plano
intermedio ocupa mayormente los espacios libres que deja la melodia y el plano del bajo sostiene la
definicién armonica con notas largas.

« Los rasgos constructivos que identificamos en cada plano, se mantienen con claridad: melodia
como portadora de la narrativa principal, plano intermedio con la aparicion de alturas en simultaneo
definiendo armonia y plano del bajo con las fundamentales de los acordes en notas largas sosteniendo la
percepciéon armoénico - funcional.

En la introduccién de Mi dicha lejana observamos que desaparecen el timbre y el texto como elementos
organizadores de los planos texturales al tratarse de un fragmento para instrumento solista. Sin embargo
esto no imposibilita que se perciban los mismos tres planos texturales diferenciados tal como ocurria en los
ejemplos anteriores, que eran mas variados en términos de instrumentacion. Los ordenadores mas fuertes
que aparecen para definir planos texturales son los mencionados anteriormente: el aspecto registral del
instrumento, la independencia ritmica entre los planos y los rasgos constructivos de cada uno.

Observamos como rasgo importante que los planos de melodia y bajo estan presentes durante la
totalidad del discurso, mientras que la presencia del plano intermedio es intermitente.

Podemos relacionar esto con ciertos rasgos idiomaticos de la guitarra como instrumento que no
permite sostener la convivencia constante de tres planos texturales en una guitarra solista, lo cual lleva
a la necesidad de priorizar alguno de ellos y eventualmente alternar la aparicién de otros, dejando
lugar en muchos casos a la reconstruccion perceptual por omision de los que no estan en un momento
determinado. Es interesante observar en este sentido que quienes tienen un mayor nivel de prioridad ala
hora de interpretar esta introduccién son la melodia principal y el bajo, trabajando el plano intermedio
de manera intermitente.

Al comenzar la estrofa la voz cantada se instala como melodia principal debido a sus caracteristicas
timbricas y a la presencia del texto. Esto permite un mayor grado de variedad ritmica y de articulacion
en el plano intermedio, que ahora pasa a estar presente de forma constante durante la totalidad del
discurso, desplegando mas variedad de recursos: pasajes en bloque, arpegiados y quebrados. Por otra
parte, el bajo contintia con el mismo comportamiento de la introduccion.
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Figura 7. Transcripcién de estrofa de Mi dicha lejana.
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Como cierre del analisis de esta cancién, podemos observar que el entramado textural de referencia
que encontramos en las canciones anteriores continda vigente, con la particularidad de ser interpretado
en su totalidad por la guitarra en la introduccion, y por la voz y la guitarra en la primera estrofa.

Cuadro 3. Planteo textural por secciones de Mi dicha lejana.

INTRODUCCION ESTROFA
_ PLANO MELODICO % Pentagrama superior de Fig. 6 % Voz
Guitarra

PLANO INTERMEDIO % Pentagrama intermedio de Fig. 6 % (dedos superiores)

PLANO DE BAJO % Pentagrama inferior de Fig. 6 % g:jia;:gar)

Este ejemplo resulta particularmente significativo por coincidir con una de las posibles
instrumentaciones a desarrollar en los trabajos practicos de elaboraciéon que proponemos realizar a Ixs
estudiantes en el marco de la materia: canciones con melodia cantada y acompanamiento de piano o
guitarra. Planteos texturales de este tipo (los tres planos en un instrumento solista) pueden desarrollarse
en la introduccidn o interludio de dichas composiciones.
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3.4 CARBON Y SAL

Sobre este ejemplo nos interesa estudiar lo que ocurre en la introduccién y primera estrofa.

Figura 8. Transcripcién de introduccion y estrofa de Carbon y sal.
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En la introduccién se presenta el piano interpretando el plano de bajo (mano izquierda, clave de fa) y
el plano intermedio de superposicion armonica (mano derecha, clave de sol).

Enlaprimeraestrofa, en cada uno de estos planos texturales se manifiestan ideas ritmicas diferenciadas.
El plano intermedio se estructura a partir de articulaciones constantes a nivel del pulso (ver clave de sol
en Figura 8) y en el plano de bajo (clave de fa en Figura 8) observamos una idea ritmica pregnante.

En cuanto a las alturas, el bajo despliega un movimiento que no se limita exclusivamente a las
fundamentales de cada acorde sino que plantea un desarrollo desde ellas (ver Figura 8), similar a lo que
ocurria en algunos fragmentos del bajo de Carabelas nada. Trabajaremos sobre este tipo de desarrollo
del bajo mas adelante.

Con la aparicion de la melodia principal en la voz cantada, queda configurado un planteo textural

similar al de los ejemplos anteriores.

Cuadro 4. Planteo textural por secciones de Carbon y sal.

PLANO INTERMEDIO % Clave de sol de piano en Fig. 8 % :g:r?)ldauccién

INTRODUCCION ESTROFA

Voz

NV

Igual a

PLANO DE BAJO 9 Clave de fa de piano en Fig. 8 % e duccion

3.5 CONCLUSIONES

Del andlisis de las 4 canciones abordadas, podemos tipificar un ordenador textural general que fun-
ciona como punto de partida para la comprension y la elaboracién textural en el marco de la cancién
popular latinoamericana.

El primer ordenador que surge después de recorrer las canciones es el de melodia acompanada o fi-
gura—fondo. Si observamos la construccion del acompanamiento o fondo con mas detalle, encontramos

que operan dentro de ¢l dos planos diferenciados.

Cuadro 5. Planteo textural de referencia.

PLANO INTERMEDIO

PLANO DE BAJO
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De esta manera, podemos concluir que se define un planteo que presenta tres roles o planos texturales
estructurales que funcionan como ordenadores en diversas canciones.

El plano melédico se percibe y define como tal a partir de la interaccién de los siguientes rasgos:

« Caracteristicas registrales

« Caracteristicas ritmicas

« Caracteristicas timbricas

« Caracteristicas formales a partir de una narrativa pregnante en términos motivicos y fraseoldgicos
« Presencia de texto, en el caso de ser interpretada por la voz

Es importante destacar que hablamos del plano melddico como una resultante de la interaccién entre
estos rasgos, no de la presencia absoluta de todos ellos en todos los casos. Es decir que si a la melodia
principal no la define la presencia del texto sera otro rasgo el que colabore fuertemente a su percepcion.
Existe una plasticidad en la relacion entre estos elementos que configuran la apariciéon de una melodia
principal como plano textural mas pregnante. Si el ritmo no plantea una identidad fuerte, tal vez el
timbre y el registro cumplan un rol mas destacado en generar la melodia principal como plano.

El plano intermedio se identifica a partir de la interaccion entre los siguientes rasgos:

» Percepcion de una resultante acordica ya sea por la articulacién de notas en simultaneo o a través
del uso de arpegios y/o acordes quebrados

« Caracteristicas registrales: registro intermedio

« Caracteristicas ritmicas

Nuevamente enfatizamos esta idea de interaccion que nos parece importante a la hora de elaborar
acompafamientos.

El plano de bajo se percibe a partir de la interaccién entre los siguientes rasgos:

« Caracteristicas registrales: registro grave

o Caracteristicas ritmicas

o Caracteristicas timbricas

« Fuerte asociacion a las fundamentales de los acordes

De esta manera identificamos el planteo de referencia que consta de tres planos texturales y que
funciona como primer ordenador para la construccion y elaboracion de canciones dentro del marco de
la musica popular latinoamericana en situacion de auto acompafnamiento por parte de Ixs estudiantes.
En los casos de propuestas de elaboraciones individuales, la instrumentacidn para trabajar es la voz y el
piano, o la voz y la guitarra. Es decir, en los trabajos que realicen Ixs estudiantes se veran plasmados estos
planos asociados a la melodia principal cantada (plano melédico) y el acompanamiento (plano de bajo
y plano intermedio) en piano o guitarra, segun el caso.
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Capitulo 4
Comportamientos
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los planos texturales
del acompanamiento



Siendo el objetivo del presente material profundizar en la construccién de acompafamientos de
canciones para piano y guitarra, a continuacién analizamos los comportamientos estructurales de los
planos texturales propios del acompanamiento o fondo identificados en el capitulo anterior.

4.1 Plano textural de bajo. Comportamientos caracteristicos

En este apartado del capitulo estudiamos los procedimientos constructivos especificos del plano del
bajo. Es importante mencionar que en este material trabajaremos sobre la construccion de bajos que
generen la percepcion de armonias en estado fundamental para luego incorporar herramientas que
permitan enriquecerlo sin perder dicha referencia armoénica. Planteamos las situaciones que derivan de
los ejemplos estudiados y que resultan transversales a distintos géneros musicales, intentando ofrecer un
recorrido lo mds abarcativo posible y generando herramientas para la construccion del plano de bajo en
las composiciones de Ixs estudiantes.

PRIMER COMPORTAMIENTO:

El primer comportamiento a analizar es el mas sencillo en su construccion: la articulaciéon de las
fundamentales respectivas de cada acorde, sin intervencién de otras alturas, durante el total del tiempo
de articulacion del acorde. Cabe aclarar que no se trata solo de notas largas, sino que sobre una misma
nota pueden generarse distintas gestualidades ritmicas.

Para ello proponemos escuchar, leer y tocar los siguientes fragmentos de Bocanada de Gustavo Cerati,
Deseo en la nuca de Isla mujeres y en En mi de Lisandro Aristimuiio.

Figura 9. Identificacion de plano de bajo en introduccién de Bocanada.

1. |[2.
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eléctr.
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Podemos observar que el cambio de nota se da cuando hay un cambio de acorde. Las diferencias en
el plano de bajo de estas canciones se advierten por las distintas gestualidades ritmicas que cada cancién
plantea en el bajo, asociadas fuertemente al contexto estilistico. Algo similar ocurre en Te recuerdo
Amanda (Figura 2).

Extraemos entonces de este grupo de canciones una primera herramienta para la elaboracién de bajos
en estado fundamental: la articulacion de las fundamentales respectivas, con un gesto ritmico propio y
en un registro relativamente grave. Este tipo de bajos acenttia su funciéon como sostén de la armonia en
estado fundamental, y es sencilla su incorporacién para la construcciéon de acompanamientos en piano
0 guitarra.

SEGUNDO COMPORTAMIENTO

El segundo comportamiento posible para el plano del bajo implica la aparicién de otras alturas
involucradas ademas de las fundamentales sin generar sonoridad de inversidn y, por ende, sin perder la
percepcion de la armonia en estado fundamental®.

Para comenzar a introducirnos en la légica de este segundo comportamiento analizaremos De un
tiempo a esta parte de la Delio Valdez. Como ya hemos mencionado, proponemos escuchar, aprender
e interpretar la cancidn, prestando especial atencién a los fragmentos transcriptos para el analisis.
En la introduccidn, observamos que la linea del bajo ya no esta construida exclusivamente sobre las
fundamentales respectivas sino que despliega la triada de cada acorde en posicion cerrada, con un gesto
ritmico que dura dos tiempos del compas de 4/4 y se repite dos veces por compas.

Figura 12. Identificacién de plano de bajo en introduccion de De un tiempo a esta parte.

eléctr.

Cada unidad ritmica del bajo despliega la triada completa, comenzando en la fundamental y pasando
por la 3ra yla 5ta.

Proponemos tocar en piano o guitarra los siguientes ejemplos para percibir las diferencias sonoras
segun qué nota se constituya como bajo. Un acorde triada mayor o menor invertido suena en si mismo
diferente a uno en estado fundamental, y podemos definir esa particularidad como un rasgo que implica
mayor o menor grado de estabilidad en términos acusticos. Esto ocurre por la mayor cercania de los
acordes en fundamental a la serie armoénica del bajo.

2 Una de las particularidades del acorde triada mayor o menor en inversion, en oposicion al acorde en estado
fundamental, es su inestabilidad. Un acorde en estado fundamental es, en si mismo, mas estable que uno invertido.
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Figura 13. Ejemplo de acorde mayor en estado fundamental y en inversiones.
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De la escucha e interpretacién de la introduccidon de De un tiempo a esta parte (Figura 12) podemos
concluir que en ningun momento se percibe un acorde en inversion. Si bien en cada acorde el bajo pasa
por 3ray 5ta respectivamente, la sonoridad sigue siendo la de un acorde en estado fundamental.

El préximo objetivo es comprender por qué ocurre esto. Podemos definir el siguiente rasgo central:
cuando se articula por primera vez un acorde lo hace en el tiempo fuerte de la estructura métrica y con
el bajo siempre en la fundamental; luego se despliega la triada. Por lo tanto en cada acorde la aparicion
de 3ras y 5tas en el bajo estd siempre precedida por la sonoridad del acorde en estado fundamental
en el tiempo fuerte, generando la percepcion de una jerarquia en las alturas. La fundamental articula
primero, el acorde suena estable y esto genera el territorio para percibir a la 3ra y 5ta posteriores como
un despliegue del campo de la triada de cada acorde. Si modificamos el bajo de la introducciéon de De
un tiempo a esta parte utilizando exactamente las mismas alturas pero cambiando su orden de aparicion
podemos percibir cdmo la inestabilidad armoénica propia de la inversion comienza a aparecer.

Figura 14. Ejemplo de linea de bajo con inversiones para De un tiempo a esta parte.
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En la Figura anterior percibimos que la armonia deja de percibirse con la estabilidad propia del estado
fundamental, porque en el momento de articulacién de cada acorde ya no esta la fundamental en el bajo. Se
hace evidente entonces que el orden y momento de articulacién de las alturas en el bajo es clave. Para generar
un discurso de armonias en estado fundamental con este tipo de bajos no se trata de desplegar la triada en
cualquier orden, sino de desplegarla a partir de la fundamental en el momento de articulacién acérdica.

En la estrofa de esta canciéon podemos escuchar una modificaciéon del comportamiento previo. El bajo

ahora no arpegia la totalidad de la triada desde la fundamental, sino que “rebota” sobre la quinta de cada
acorde.
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Figura 15. Transcripcion de estrofa de De un tiempo a esta parte.
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La aparicion de la 5ta en el bajo, al estar siempre precedida por la articulacién de la fundamental
respectiva, no genera sonoridad de inversion. Tal como propusimos en la introduccidn, si invertimos el
orden de aparicién de las alturas en el bajo articulando la 5ta en primer lugar, percibimos que la armonia
pierde su definicién funcional.

Extraemos entonces, de esta cancidn, una segunda herramienta para la construccién de bajos en
estado fundamental asociada al despliegue de la triada completa o el “rebote” sobre la quinta. En estas
dos variantes del segundo comportamiento del bajo, percibimos la armonia en estado fundamental ya
que las nuevas alturas que se articulan aparecen luego de que el acorde se perciba en estado fundamental.
De manera similar al ejemplo anterior, la fundamental se articula en un tiempo fuerte de la estructura
métrica, y el “rebote” sobre la quinta ocurre en un momento mas débil del compas.

Ambas posibilidades dentro de este tipo de bajo tienen un amplio despliegue en diversos géneros
pertenecientes a la musica popular latinoamericana y podemos asociarlos a su identidad ritmica
(chamamé, tumbados afrolatinos en general, cumbia, milonga, polka, cancién urbana, etc.). Proponemos
escuchar las siguientes canciones para identificar este tipo de comportamiento distintivo en el bajo:
Nazareno (Spasiuk), Instantdneas (Paez), Paisaje (Gilda), O bebado e a equilibrista (Bosco).

TERCER COMPORTAMIENTO

Una tercera posibilidad de construccién o enriquecimiento de una linea del bajo sin perder la
percepcion de la armonia en fundamentales es la que encontramos en el siguiente fragmento de la
cancién Rey mago de las nubes de Ricardo Vilca y Leén Gieco.
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Figura 16. Transcripcion de cuarta estrofa y estribillo de Rey mago de las nubes.
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Podemos observar aqui la presencia de la linea del bajo interpretada por una tuba. Durante las estrofas
el bajo articula solo las fundamentales respectivas de la armonia, de acuerdo a lo planteado en el primer
comportamiento de este capitulo.

Al finalizar la estrofa (compas 10) observamos que desde el acorde de E (I) hacia el acorde de A (IV) el
bajo abandona este comportamiento para plantear un gesto melddico por grado conjunto direccionado
desde una fundamental hacia la otra.

Nuevamente aparecen en el bajo alturas que difieren de la fundamental sin generar sonoridad de
inversion. Observamos que, al igual que en el segundo comportamiento estudiado, en el momento en
que los acordes se articulan la fundamental esta siempre en el bajo y las otras alturas aparecen luego,
cuando ya se percibid con claridad la estabilidad del acorde respectivo en fundamental. En el segundo
comportamiento vimos que las alturas que se despliegan tienen una relacién con la armonia (despliegue
de la triada y “rebote” sobre la 5ta) y en este nuevo comportamiento las alturas que se despliegan
post fundamental generan un comportamiento melddico por grado conjunto. Proponemos escuchar
caracteristicas similares en la construccion del bajo de Tres mil millones de latidos (Drexler).

En esta segunda parte hemos profundizado el estudio de comportamientos propios del plano del
bajo en contextos tonales y/o modales en estado fundamental. Hemos identificado tres posibles
comportamientos que resultan abarcativos de una gran cantidad de bajos en dichos contextos dentro de
la musica popular latinoamericana.

o Primer comportamiento: articulacion de las fundamentales respectivas de cada acorde, sin presencia
de otras alturas. El elemento ritmico es quien genera particularidad y/o asociacién a un contexto
estilistico determinado. Es la posibilidad mas estatica en términos de alturas.

« Segundo comportamiento: despliegue de la triada o “rebote” sobre la 5ta en el bajo, siempre desde
la nota fundamental en el momento de articulacion acérdica.

o Tercer comportamiento: movimiento melodico por grado conjunto desde una fundamental a otra.

Estos tres comportamientos son herramientas posibles para la elaboracidn de bajos en la composicion
de canciones propias, ya sea utilizando sélo uno de ellos o combinando las tres posibilidades a lo largo
de la construccion de un discurso musical.

4.2 Plano textural intermedio. Comportamientos tipicos

En esta parte planteamos una tipificacion de comportamientos propios del plano intermedio del
entramado textural de referencia. Para ello, abordamos cuestiones relativas a la simultaneidad armdnica,
es decir al espacio de la textura que completa la armonia articulando las alturas estructurales del acorde
ya sea en simultdneo (plaqué) o de manera desplegada (arpegio, acorde quebrado), como hemos visto en
los ejemplos analizados en el tercer capitulo.

Para comenzar tomaremos el plano intermedio articulado por el piano de las estrofas de Mi amor

se fue de Florian y Zoe Gotusso. Proponemos escuchar, cantar la melodia y aprender la armonia de la
cancion. El fragmento que nos ocupara sera el siguiente:
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Figura 17. Transcripcion de estrofa de Mi amor se fue.
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El proceso armdnico sobre el cual se construye la estrofa es sencillo: una progresién diatdnica en
Sol Mayor que articula los grados I - III - II - V en sucesién, con una cromatizacion final de la 5ta de
la dominante como tnico gesto de ruptura del diatonismo. Sobre esta progresion el plano del bajo esta
construido dentro de lo tipificado como segundo comportamiento del apartado anterior, interpretando
la fundamental de cada acorde en el momento de articulacién y “rebotando” sobre las quintas respectivas
en los tiempos débiles.

El plano intermedio es interpretado por la mano derecha del piano que articula la armonia en bloque
de acordes plaqué. Focalizando nuestra atencidén en los rasgos constructivos que aparecen en este
plano intermedio, podemos decir en primer lugar que se percibe el emergente de la nota mas aguda de
cada bloque acérdico con un nivel de pregnancia superior al del resto de las alturas de cada acorde. Al
interpretar estos bloques acordicos en sucesion podemos percibir que las notas superiores de cada acorde
se mueven por grado conjunto o se repiten entre acordes, configurando una pequefa linea melddica
“cantable” como resultante de su interpretacion en sucesion.

Figura 18. Identificacién de voz superior en plano intermedio de estrofa de Mi amor se fue.
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Percibimos que la interpretacion en sucesion de bloques acérdicos genera ademas un fenémeno
horizontal, es decir, la conexion de estos bloques entre si produce linealidades “internas” con un cierto
grado de melodicidad, pero sin duda menos notoria que la melodia principal. Podemos observar que si
bien la linea melddica mas pregnante es la que se produce a partir de la voz superior de cada acorde, las
voces internas también generan pequefios gestos lineales con una melodicidad propia.

Figura 19. Identificacién de voces internas en plano intermedio de estrofa de Mi amor se fue.
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Estas resultantes melddicas de los enlaces acdrdicos tienen un fuerte vinculo con la cercania en
términos de alturas de estos bloques entre si, ya que el movimiento entre los componentes de cada
bloque se da por grado conjunto o incluso por repeticiéon de nota. Si, como mostramos en la imagen a
continuacion, los bloques acérdicos se sucedieran por saltos seria mas dificil percibir gestos melddicos
en el enlace horizontal.

Figura 20. Ejemplo de enlace de acordes sin conduccion de voces en plano intermedio de estrofa de Mi amor se fue.

Piano
m.d.

Bajo
eléctr.

En este plano intermedio de Mi amor se fue identificamos entonces una manifestacion fuerte de
convivencia entre el aspecto vertical de la armonia (los acordes vistos como estructuras verticales de
alturas simultdneas) y su aspecto horizontal (los acordes como resultado de un entramado horizontal
de voces que pueden “cantar” pequenas lineas melddicas). Este entramado o tejido que se produce entre
las voces internas del plano intermedio es un rasgo caracteristico de los enlaces acérdicos en la musica
popular tonal y modal. Si bien existen ejemplos donde el plano intermedio es tratado como un bloque, el
recurso de aportar melodicidad a la textura a través de la construccion por cercania del plano intermedio
tiene una fuerte presencia.

En los siguientes ejemplos, variados en procedencia estilistica y temporal dentro del campo de la
musica popular latinoamericana, podemos identificar este tipo de construccion en el plano intermedio.
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Figura 21. Transcripcion de estrofa de Querida.
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En la versién de Querida de Tambo Tambd podemos observar un bajo construido a partir del
comportamiento de “rebote” sobre la 5ta y un plano intermedio de la guitarra que comparte los rasgos
observados en Mi amor se fue (Figura 17). Tanto la voz superior del plano intermedio como sus voces
internas se enlazan por cercania entre acorde y acorde, generando pequefias lineas melddicas que se
mueven por grado conjunto o por repeticion de nota. El comportamiento del acordeén también integra
el plano intermedio de la textura planteando una tnica diferencia en el acorde de Do mayor de partida
y trabajando un gesto ritmico y de arpegio propio.
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En la cancion Madre tierra de Maria del Mar Rodriguez, observamos en la guitarra la presencia de un
bajo que articula las notas fundamentales respectivas de cada acorde y un plano intermedio que plantea
el mismo comportamiento estudiado en los casos anteriores.

Figura 22. Transcripcion de introduccién de Madre Tierra.

Gm7 Am7 Dm?7 Am7 Gm7 Am7

e e E e e e
T rir @ L rr

@]
N~
5

En No te comas la peli observamos el mismo comportamiento materializado en la mano derecha del
piano al enlazar los acordes Re mayor y Sol mayor, ambos con 7ma mayor (Dmaj7 y Gmaj7).

Figura 23. Transcripcion de introduccion y estribillo de No te comas la peli.
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La busqueda de este tipo de resultados melddicos en los enlaces acérdicos del plano intermedio
ha dado origen a lo que suele denominarse técnica de conduccion de voces (Piston, 1974) o técnica de
encadenamiento de acordes (Schoenberg, 2001) y sus dos principios fundantes tienen que ver con la
busqueda de la cercania en el movimiento de cada voz:

1.- Mantener nota comun. Esto implica que si la altura que articula una voz de un acorde esta presente
en el proximo, se mantiene. Podemos observar este comportamiento en la voz superior e inferior del
plano intermedio de Mi amor se fue estudiado previamente (Figura 24), cuando se produce un enlace
entre los acordes G mayor y B menor: la nota si (voz superior) se mantiene porque también forma parte
del acorde de Si menor, y lo mismo ocurre con el re de la voz inferior.

2.- Si no presenta nota comiin, realizar el menor movimiento posible. Es decir que si la altura
que articula una voz no esta presente en el proximo acorde, se movera a la nota del préximo acorde
mas cercana. Retomando el ejemplo anterior, esto ocurre en la voz del medio de Mi amor se fue cuando
se enlazan los acordes antes mencionados de G mayor con B menor: la voz intermedia articula la nota
sol, que no esta presente en el acorde de B menor, y se mueve a la nota mas cercana, que es fa#. De esta
manera el acorde de B menor resultante esta completo también, con todos los componentes de su triada.

Estos dos principios constituyen un punto de partida desde el cual podemos empezar a construir e
interpretar el plano intermedio de una textura acdrdica para piano o guitarra que acompafe una cancion.
Por supuesto que el momento de elaboracién musical y discursiva por parte de Ixs estudiantes implica
la necesidad de enfrentar situaciones que propongan interacciones mas complejas entre esta y otras
particularidades de la textura. Pero estos principios permiten comenzar a trabajar y elaborar el plano
intermedio de la textura observando el entramado melddico - horizontal resultante y produciendo una
suerte de “esqueleto” armdnico en el plano intermedio que se suma al bajo estudiado anteriormente y
que puede ser interpretado junto con el canto, funcionando como una primera referencia sonora que ya
plantea la presencia de los tres componentes estructurales de nuestro entramado textural de referencia:
melodia principal, plano intermedio y plano de bajo.

El proceso de elaboraciéon de una cancién por parte de Ixs estudiantes, suele comenzar por la
elaboracion de la linea melddica principal, el texto y la armonia acompafante global, esta tltima por lo
general en forma de rasguido en la guitarra o con acordes “plaqué” sin procedimientos de enlace en el
piano. Las herramientas de construccidn textural planteadas para el bajo y el plano intermedio suelen
formar parte de un proceso posterior, ya con la melodia y armonia generales definidas, y funcionan
como un buen punto de partida para profundizar en el manejo de los planos texturales caracteristicos de
gran parte de la musica popular latinoamericana tonal y modal.

En el préximo capitulo analizamos las particularidades que proponen el piano y la guitarra como
instrumentos de aplicacion de estas herramientas en la construccion de texturas de acompanamiento.
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Capitulo 5.

Propuestas para

la construccion

de acompanamientos
de canciones en piano
y guitarra



En los capitulos anteriores hemos definido un dispositivo textural de referencia dentro del campo de
la cancion popular latinoamericana, compuesto por tres estratos: melodia principal, plano intermedio
y bajo. También hemos planteado las caracteristicas y comportamientos prototipicos de esos planos,
focalizandonos en el plano intermedio y el del bajo como componentes de un acompafnamiento a la voz
principal. Este trabajo apunta a plantear herramientas que puedan ser apropiadas por Ixs estudiantes en el
proceso de elaboracion de canciones de su autoria que seran interpretadas en voz y piano o voz y guitarra.
El objetivo de este capitulo es especificar la forma en que estas herramientas pueden manifestarse al ser
trabajadas en piano o guitarra como instrumentos acompafantes.

5.1 El piano y sus posibilidades

En el caso del piano aparece como primer paso una disposicion donde la mano izquierda articula
el plano de bajo en un registro grave y la mano derecha interpreta el plano intermedio, completando la
armonia (ver figuras 2, 8 y 23).

De esta manera cada mano del intérprete esta a cargo de un plano textural, mientras la voz canta la
melodia principal de la cancién. Podemos escuchar un planteo textural igual a este en Sus auriculares e

Instantdneas de FIto Paez y en Diaz sin vos de L. Mocchi.

Para comenzar con el armado de un acompanamiento en piano con estas herramientas, proponemos la
siguiente progresién armonica con todos los acordes en estado fundamental en la tonalidad de Do mayor:

C-Am-F-G7-C (I-VI-IV-V7-1)

Dentro de esta progresion planteamos la elaboracion de un bajo para interpretar en la mano izquierda.
El punto de partida seran las fundamentales respectivas de cada acorde.

Figura 24. Propuesta de elaboracion de linea de bajo sobre las fundamentales de cada acorde.
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A continuacidn, proponemos dos desarrollos posibles en la elaboracion del plano de bajo trabajando con
los tres tipos de comportamientos planteados en el capitulo 4.1.
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Figura 25. Propuestas de desarrollo de la linea de bajo incorporando los tres diferentes comportamientos.
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Para iniciar la elaboracion del plano intermedio sobre estas lineas de bajo, es necesario elegir una
disposicion de partida del primer acorde en un registro medio. Proponemos la siguiente resolucion
textural utilizando los principios de nota comin y menor movimiento planteados en el capitulo 4.2

Figura 26. Propuestas de elaboracién del plano intermedio sobre las lineas de bajo desarrolladas.
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Desde el aspecto ritmico, podemos incorporar variantes del plano intermedio, a contratiempo,
arpegiadas o por acorde quebrado, como las que presentamos a continuacion:

Figura 27. Propuestas de incorporacion de variantes ritmicas para el desarrollo del plano intermedio.
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De esta manera observamos que las herramientas analizadas y planteadas en el capitulo 3 pueden
aportar procedimientos para comenzar a construir acompafiamientos de canciones propias sobre
armonias tonales o modales en estado fundamental para piano.

5.2 La guitarra y sus posibilidades

La aplicacion del dispositivo textural propuesto en la guitarra plantea problematicas interesantes
ya que, a los desafios propios de la realizacion textural en si, se suman algunos rasgos idiomaticos
pertenecientes al instrumento. El uso de cuerdas al aire, la alternativa de tocar una misma altura en
diferentes cuerdas, las posibilidades y obstaculos que presenta la mano izquierda, los distintos timbres
y “toques” segun la forma de ejecucion, son cualidades de la guitarra a las que sera pertinente atender
durante la elaboracion de la textura de acompanamiento.

El propésito de este texto es ofrecer orientaciones que permitan el estudio de la textura musical desde
la guitarra en la elaboracién de acompanamientos, incorporando herramientas y procedimientos que
puedan trasladarse posteriormente a otros contextos musicales.

Los primeros pasos del aprendizaje de herramientas armonicas y texturales en la guitarra suelen estar
asociados al abordaje de posiciones armonicas fijas, donde cada acorde es visto como una posicion,
fundamentalmente de la mano izquierda, y con el rasguido en la mano derecha como forma de ejecucion.
Aparecen asi las primeras herramientas para construir un acompafamiento o para acompanar la
composicion de una cancion propia, interpretando el instrumento con rasguido sobre posiciones fijas.
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Esta estrategia resulta eficaz para una primera aproximacion al lenguaje armoénico y textural, asi como
para comenzar a elaborar melodias sobre frases armonicas simples. Se llega de esa forma a un primer
uso del instrumento como herramienta armonica y textural.

Sin embargo, al profundizar y particularizar el estudio de la textura a través de la guitarra observa-
mos que el rasguido como forma de ejecucion (en sus formas mas comunes y sencillas) no genera a la
percepcion clara de planos diferenciados. Cuando se rasguea un acorde en una posicion fija, es posible
percibir un bloque armoénico donde resulta dificil percibir individualmente el espacio del bajo y el plano
intermedio que venimos trabajando como planteo textural de referencia. Es por ello que el paso poste-
rior a la practica del rasguido en guitarra es el trabajo sobre formas de ejecucién que permitan y habiliten
la posibilidad de percibir estos planos diferenciados. Para esto es indispensable comenzar a trabajar en
varios sentidos:

o Pulsar las cuerdas con la mano derecha, ya sea individualmente o en bloque, como forma de ejecucion
« Dejar de concebir el rol de la mano izquierda como una posicion fija asociada a un acorde determinado,
distinguiendo de forma consciente qué alturas pisa la mano izquierda o bien pulsa al aire la mano derecha.

Al pulsar las cuerdas con la mano derecha y problematizar lo que se pisa con la mano izquierda
se abre la posibilidad de generar mas claramente planos texturales diferenciados. Como vimos en la
construccion textural de las Figuras 2 y 22 (Te recuerdo Amanda y Madre tierra), cuando el bajo es in-
terpretado por el pulgar de la mano derecha y el plano intermedio por los dedos restantes se genera esa
distinciéon de planos. Este primer ordenador no es necesariamente un comportamiento a sostener de
manera rigida ya que estos roles pueden cambiar en instancias posteriores, con mas exploracion de los
recursos del instrumento.

A continuacién, proponemos el mismo enlace funcional utilizado para el piano como punto de par-
tida para la elaboracion de una textura en guitarra:

C-Am-F-G7-C (I-VI-IV-V7-1])

En primera instancia identificamos las notas fundamentales respectivas de cada acorde, observando
en qué cuerdas podrian ser ejecutadas con el pulgar de la mano derecha.

Figura 28. Propuesta de elaboracion de linea de bajo sobre las fundamentales de cada acorde y en distintas cuerdas.
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Como vemos en la Figura anterior el do inicial puede ejecutarse en el tercer traste de la cuerda 5, pero
también en el traste 8 de la cuerda 6. Es importante destacar esta particularidad del instrumento, porque
ofrece alternativas a la hora de la realizacion textural. Es habitual que comencemos eligiendo ubicar la
fundamental en las primeras posiciones de la tastiera (que resultan mas familiares) o bien pulsarlas al
aire. En posteriores elaboraciones podremos explorar otras alternativas.

Una vez definida cudl es la cuerda a pisar, es necesario elegir una disposicion de partida desde la cual
enlazar los acordes para elaborar el plano intermedio. Siguiendo la propuesta de la figura que presentamos
a continuacion, observamos que si se pisa el do inicial del bajo en el 3er traste de la cuerda 5, el mismo
instrumento nos sugiere tres maneras muy accesibles de construir la triada respectiva en el plano intermedio.
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Figura 29. Propuesta de diferentes construcciones de la triada en la elaboracion del plano intermedio
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Los tres puntos de partida son validos. Podemos elegir la segunda posibilidad por utilizar la primera
posicion de la tastiera y por la mayor separacion registral entre los dos planos. Desde esta posicion vamos
a construir los acordes restantes del plano intermedio, observando los principios de menor movimiento
y nota comun planteados anteriormente para generar melodicidad en las voces.

Figura 30. Propuesta de elaboracién del plano intermedio.
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Asi podemos llegar a un primer resultado en donde se perciben el bajo y el plano intermedio de
manera independiente. El préximo paso, como se observa en la siguiente figura, es buscar distintas
formas de resolver ritmicamente este dispositivo inicial.

Figura 31. Propuestas de incorporacion de variantes ritmicas para el desarrollo del plano intermedio.
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De la misma manera se puede elaborar el plano de bajo con las herramientas planteadas en el capitulo 4.1.
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Figura 32. Propuestas de desarrollo de la linea de bajo incorporando los tres diferentes comportamientos.
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Asi llegamos a un planteo textural en la guitarra donde se perciben con claridad el bajo, con sus
posibles desarrollos, y el plano intermedio trabajado con la técnica de conduccion de voces. Cabe aclarar
que este planteo constituye sélo un punto de partida, y que en la realizacién y construccion de frases
armonicas variadas aparecerdn una gran cantidad de otros desafios, producto de las particularidades
instrumentales de la guitarra. Es importante recordar que nuestro objetivo no es el estudio de la guitarra
como instrumento, sino plantear un acercamiento a las problematicas texturales a través de ella. Con
este tipo de trabajo, Ixs guitarristas podran interpretar texturas de acompafiamiento donde se perciban
con claridad el plano intermedio y el plano de bajo, asi como la melodicidad de las voces del plano
intermedio al ser trabajadas con la técnica de conduccion de voces.

5.3. Algunas posibilidades de enriquecimiento ritmico y melédico del acompanamiento

Enestetltimo capitulo proponemosalgunos caminos posibles paradesarrollar ritmicay mel6dicamente
los acompafnamientos construidos en los capitulos anteriores. Aqui planteamos la interaccion ritmica
entre el plano de bajo y el plano intermedio, y sus posibles relaciones con contextos estilisticos variados.
También abordamos posibles elaboraciones melddicas de las voces internas del plano intermedio de la
textura para generar mayor desarrollo melddico y variedad en dicho plano.

Para introducirnos en el aspecto ritmico tomamos como punto de partida distintos enlaces armdnicos
simples, resueltos de acuerdo al dispositivo textural planteado previamente, para piano y guitarra. Desde
este punto de partida proponemos ciertos desarrollos del plano de bajo y planteos ritmicos del plano
intermedio para acercar esta idea de desarrollo textural a distintos contextos estilisticos.

En primer lugar planteamos un acercamiento desde lo ritmico al chamamé como género musical
de referencia. Esto implica situarse en un compas de 3/4 en donde aparece la posibilidad de desarrollar
la linea de bajo como arpegio ascendente desde la fundamental, de acuerdo al segundo tipo de
comportamiento estudiado en el capitulo 4.1. Observamos como los rasgos registrales de la guitarra
generan la necesidad de modificar el arpegio de la triada en los acordes de Do mayor y de Re menor, para
evitar superposiciones entre planos texturales y mantener el trabajo dentro del ambito de las primeras
posiciones del instrumento.
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Figura 33. Propuesta de desarrollo de la linea de bajo en contexto estilistico de chamamé.
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En interaccion ritmica con esta linea de bajo, el plano intermedio puede comportarse como bloque a
contratiempo en los tiempos 1y 2, similar al chasquido que percibimos en el rasguido tipico de chamamé.

Figura 34. Propuesta de incorporacién de plano intermedio al bajo desarrollado en contexto estilistico de chamamé.
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A partir de la misma frase armonica y con el mismo resultado textural, podemos acercar este
acompafiamiento al reggae como contexto ritmico y estilistico, planteando una linea de bajo con
comportamientos variados de tipo 1,2y 3, con el plano intermedio trabajado como bloque a contratiempo
sobre todos los pulsos.
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Figura 35. Propuesta de desarrollo de linea de bajo y plano intermedio en contexto estilistico de reggae.
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Enlas figuras que siguen, planteamos este dispositivo textural con varias posibilidades de acercamiento
ritmico del acompanamiento a diferentes contextos estilisticos.

Figura 36. Propuesta de desarrollo de linea de bajo y plano intermedio en contexto estilistico de zamba.
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Figura 37. Propuesta de desarrollo de linea de bajo y plano intermedio en contexto estilistico de tango.
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Figura 38. Propuesta de desarrollo de linea de bajo y plano intermedio en contexto estilistico de cancion tipo balada.
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Desde el punto de vista del desarrollo melddico de las voces del plano intermedio, tomamos como ejemplo
lo que ocurre en la construccion textural de la guitarra en la cancion Salvavidas de hielo de Jorge Drexler.

Figura 39. Transcripcion de estrofa de Salvavidas de hielo.
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En el acompanamiento de esta cancién podemos percibir claramente los planos estudiados a lo largo
de este material. El bajo suena en el momento de articulacion de cada acorde, y el plano intermedio se
despliega como arpegio. Sin embargo aparece aqui un elemento novedoso: en el enlace G - D7 la voz
superior del plano intermedio articula la nota re en ambos acordes, ya que es nota comun entre ambos
(5ta del G y fundamental del D7). Pero esa altura no se mantiene estatica, sino que aparece un gesto de
bordadura ascendente sobre ambos acordes con la nota mi. Sugerimos cantar la linea melddica resultante
de la voz superior junto con la ejecucion instrumental.

Figura 40. Identificacién de bordadura en voz superior del plano intermedio.
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Observamos que se produce un desarrollo melédico de la voz superior del plano intermedio a través
de la bordadura re-mi-re, lo cual le otorga una jerarquia aun mayor al resto del desarrollo y enriquece
el entramado melddico resultante. Dicha voz ya posefa un nivel mayor de pregnancia que las demas
por tratarse de la voz superior, y a través de la bordadura se destaca aun mas. Podriamos plantear un
comportamiento similar en cualquiera de las voces internas del arpegio de G, incluso de a pares de voces,
tal como lo exponemos en la siguiente figura.

Figura 41. Propuesta de incorporacién de bordaduras en voces internas del plano intermedio.
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Aqui derivamos otra herramienta interesante que se despliega con la posibilidad de desarrollar
melodicamente alguna o algunas de las voces del plano intermedio a través de la utilizaciéon de alguna
disonancia tratada, en este caso la bordadura. Volviendo sobre el enlace de acordes trabajado previamente
(I-VI-IV-V7-1)yexplorando otros posibles gestos ritmicos, arpegios y acordes quebrados, podemos
hacer extensivo este recurso a apoyaturas, notas de paso, retardos y anticipaciones tanto en la guitarra
como en el piano.

Figura 42. Propuesta de desarrollo melddico en voces internas del plano intermedio en guitarra.
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En las figuras 44 y 45 podemos observar el enriquecimiento melddico de todas las voces del plano
intermedio y el uso de los tres diferentes comportamientos en plano de bajo:

Figura 44. Propuesta de desarrollo ritmico y melddico del acompafiamiento en piano.
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Figura 45. Propuesta de desarrollo ritmico y melddico del acompafiamiento en guitarra.
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Advertimos que las posibilidades de elaboracion del bajo, el desarrollo melddico de las voces internas
y la voz superior del plano intermedio, y la interaccion ritmica entre ambos planos constituyen un
territorio amplio a recorrer en la construccién de acompanamientos de canciones propias. Esto posibilita
el vinculo con contextos estilisticos diversos y brinda herramientas que permiten sostener el interés y
la variedad del discurso en los primeros pasos de la elaboracion textural y la composicion de canciones
dentro del marco de la musica popular latinoamericana.
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Conclusiones finales



La necesidad de generar un material de estudio de estas caracteristicas surge de la conviccion de que
problematizar la textura en la elaboracion musical es parte ineludible del proceso de ensefianza y del
proceso de aprendizaje de Ixs estudiantes. La construccion textural es una manifestacion de lo que se
toca, se canta, se escribe y lo que se entiende de la musica elaborada.

En nuestra practica docente hemos observado que en muchas ocasiones el acercamiento a la textura
desde ciertos paradigmas hegemonicos obstaculiza la elaboracion musical por parte de Ixs estudiantes.
Nuestro objetivo ha sido plantear un camino de aprendizaje acorde a ciertos rasgos estructurales de la
cancidn latinoamericana. Si bien el planteo textural de referencia al que llegamos es similar al propuesto
en textos de otras tradiciones, el recorrido hacia dicho planteo y la identificacion de algunos rasgos
especificos tienen un vinculo mas directo con las caracteristicas de nuestro objeto de estudio. Esperamos
que esto facilite el abordaje textural por parte de Ixs estudiantes, particularmente en los primeros
momentos del proceso de aprendizaje, aportando a una secuenciacion pedagodgica del abordaje de la
textura musical.

Uno de los grandes desafios de este trabajo ha sido reflexionar sobre la pertinencia del vocabulario
textural utilizado, ya que en muchos casos no hay consensos claros en relacion a la terminologia y esto
puede dificultar la comunicacién con otros espacios pedagdgicos e institucionales.

Como principal interrogante producto de nuestro trabajo podemos preguntarnos sobre la relacion
entre lo estudiado y los nuevos modos de produccién musical presentes en muchas musicas urbanas
y electronicas, donde los recursos asociados a la informadtica ocupan un rol central, en algunos casos
desplazando al instrumento tradicional y en otros utilizandolo de manera no convencional.

Finalmente, nos planteamos la importancia de continuar el proceso iniciado en el presente material

abordando otros contextos instrumentales y problematizando el eje textural y su diversidad instrumental
y estilistica dentro del campo de la musica popular latinoamericana.
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