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INTRODUCCION

Esta publicacion trata de ser una herramienta util para los muisicos que quieran presentarse a
oposiciones para ser profesor de conservatorio, es decir, que quieran abordar con éxito los
procedimientos selectivos para el ingreso en el Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas
de las Consejerias de Educacion de cualquier Comunidad Auténoma espafiola y mas concretamente
para los que quieran hacerlo en la especialidad de Acordeon.

La publicacién esté dividida en dos libros, el primero contiene el temario de la especialidad
de acordeon, y el segundo se incluyen: la programacion, las unidades didécticas, un guién en el que
basarse en la prueba de andlisis y finalmente un anexo, el “Cuaderno de Actividades y Ejercicios de
4° de Ensenanzas Elementales”, sin el cual dificilmente se entenderian la programacion y las
unidades didacticas que planteamos.

Para contextualizar esta publicacion es importante que en esta introduccion abordemos dos

parametros de bdsica importancia: la estructura que tendra el proceso selectivo que vamos a
afrontar y la legislacion que regira el proceso:

ESTRUCTURA DE LAS OPOSICIONES

Cada convocatoria tiene sus peculiaridades y es habitual que la estructura cambie
notablemente entre una convocatoria y la siguiente, pero en los ultimos afios, la estructura habitual
de referencia de estas pruebas ha sido la siguiente:

. Fase de oposicidn, divida en dos partes:

« Parte A: Desarrollo por escrito de un tema de entre el temario en vigor de la
especialidad.
- Parte B: Prueba de comprobacion de la aptitud pedagogica del aspirante. Se
divide en:
+  Presentacion y exposicion de una Programacion Didéctica
«  Presentacion y exposicion de una Unidad Didactica
+ Ejercicio de caracter practico:
= Interpretacion de un Programa de Concierto
» Prueba de Andlisis Didactico, Formal y Estético

. Fase de Concurso, en la que se valoran los méritos del aspirante, una vez superada
la fase de oposicion.
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LEGISLACION

Es de vital importancia conocer cual es la legislacion que regulara el proceso selectivo que
abordara el opositor. Desgraciadamente es habitual que la legislaciéon cambie cada pocos afios
guiada por el devenir de los cambios politicos que experimenta el pais y el poco consenso que la
Educacion genera entre las diferentes fuerzas politicas.

Actualmente la legislacion a la que principalmente deberemos atenernos sera:

Constitucion Espafiola de 27/12/1978. Articulo 27: Educacion

LEY ORGANICA 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.

REAL DECRETO 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos
bésicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas por la Ley
Organica 2/2006.

Ademas, cada Comunidad Auténoma concreta el curriculo mediante decretos. Esta
publicacion esta contextualizada en la Comunidad Auténoma de Cantabria, por lo que los decretos
que deberemos tener en cuenta son principalmente::

Decreto 9/2008, de 17 de enero, por el que se establece curriculo de las Ensefianzas
Elementales de Musica y se regula su acceso en la Comunidad Auténoma de Cantabria.
Decreto 126/2007, de 20 de septiembre, por el que se establece el curriculo de las
ensefianzas profesionales de Musica y se regula su acceso en la Comunidad Auténoma
de Cantabria.

Decreto 98/2005, de 18 de Agosto, por el que se regula la Atencion a la diversidad en la
Comunidad Auténoma de Cantabria.

En lo referente al temario de la especialidad de acordedn, el temario vigente es el publicado
en el “BOE™ 19.2.2002.



TEMARIO
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TEMARIO DE LA ESPECIALIDAD DE ACORDEON
(B.O.E. 19.2.2002)

Temal
Antecedentes del acordedn: Evolucion, desde los puntos de vista historico y geografico, de sus
elementos constitutivos. El acordedn moderno: Principio sonoro, mecanismos de los distintos
manuales, aplicacion de los principios del sistema tonal a su construccion, etc. Analisis comparado
de los distintos tipos de acordeon. Procesos de fabricacion. Mantenimiento y conservacion.
Aspectos fundamentales en la eleccion del instrumento.

Tema 2
Principios fisicos de la produccion del sonido en instrumentos de lengiietas libres. Aplicacion de
este principio a los distintos acordeones. Familia de instrumentos de lengiieta libre: Clasificacion y
analisis comparado. Registracion: Principio fisico. Técnica del fuelle y su influencia en la emision y
calidad del sonido.

Tema 3
Técnicas de concienciacion corporal: Relajacion fisica y mental, concentracion mental, habitos
posturales, respiracion, control y visualizacion mental, miedo escénico. Aspectos anatomicos y
fisiomecanicos mas importantes, en relacion con la técnica acordeonistica.

Tema4
La técnica acordeonistica: Evolucion de las diferentes escuelas y sistemas pedagogicos.

Temab
La técnica moderna del acordeon: Conceptos fundamentales. Las principales tendencias y sus
exponentes. Estudio comparativo de sus concepciones tedricas y técnicas.

Tema 6
La transcripcion: Conceptos generales, antecedentes historicos
y criterios sobre la interpretacion de transcripciones.
Transcripciones del repertorio de instrumentos de teclado, caAmara y orquestal.
La transcripcion acordeonistica frente a las corrientes de interpretacion historica.

Tema/
Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo, de las transcripciones para acordedn del
repertorio del Barroco y el Clasicismo. Criterios de transcripcion.

Tema8
Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo, de las transcripciones para acordedn del
repertorio del siglo XIX. Criterios de transcripcion.

Tema9
Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo, de las transcripciones para acordedn del
repertorio de la primera mitad del siglo XX.
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Tema 10
Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo y de la escritura instrumental, del repertorio
acordeonistico de la segunda mitad del siglo XX. Aproximacion a la musica contemporénea, y a los
nuevos recursos compositivos, formales y de notacion.

Temall
Caracteristicas del repertorio acordeonistico en el ambito del folklore musical. El acordedn en las
distintas comunidades nacionales: Antecedentes, evolucion y situacion actual. Influencias externas.
Fuentes. Aspectos socioldgicos.

Tema 12
Caracteristicas del repertorio basico y progresivo para dos o mas acordeones, musica de camara, y
repertorio con orquesta de dificultad adecuada al nivel del grado medio. Cadencias. Evolucion a lo
largo de las diferentes épocas.

Tema 13
Descripcion y estudio comparado de los
sistemas metodologicos mas importantes de iniciacion al instrumento.
Criterios didacticos para la seleccion del repertorio del grado elemental.

Tema 14
La programacion en los grados elemental y medio.
Criterios didacticos para la seleccion del repertorio.

Temal15
Interrelacion entre la clase de instrumento y las disciplinas tedrico-practicas
que conforman el curriculo. El anélisis como herramienta fundamental
para la clase de instrumento.

Tema 16
La practica de grupo en el grado elemental. Programacion de las actividades colectivas en este
nivel: Repertorio, conceptos relativos al lenguaje musical,
técnica de interpretacion en grupo, audicion, improvisacion, etc.

Temal/
La practica de grupo en el grado medio. Programacién de las actividades colectivas
en este nivel: Repertorio, conceptos relativos al lenguaje musical,
técnica de interpretacion en grupo, audicion, improvisacion, etc.

Tema 18
La musica de camara en el grado medio. Programacion de esta materia: Repertorio, analisis, técnica
de interpretacion en grupo, audicioén, improvisacion, etc.

10



TEMA1L

Antecedentes del acordedn: Evolucion, desde los puntos de vista historico y
geografico, de sus elementos constitutivos. El acordedn moderno: Principio
sonoro, mecanismos de los distintos manuales, aplicacion de los principios del
sistema tonal a su construccion, etc. Analisis comparado de los distintos tipos
de acordeon. Procesos de fabricacion. Mantenimiento y conservacion. Aspectos
fundamentales en la eleccidn del instrumento.






Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

TEMA1

Antecedentes del acordedn: Evolucion, desde los puntos de vista historico y geografico, de sus
elementos constitutivos. El acordedn moderno: Principio sonoro, mecanismos de los distintos
manuales, aplicacion de los principios del sistema tonal a su construccion, etc. Analisis comparado
de los distintos tipos de acordedn. Procesos de fabricacion. Mantenimiento y conservacion.
Aspectos fundamentales en la eleccion del instrumento.

ESQUEMA

INTRODUCCION

1- ANTECEDENTES DEL AC: EVOLUCION ELEMENTOS CONSTITUTIVOS HISTORICO Y
GEOGRAFICO:

1.A- Antecedentes del acordeon

1.B- Evolucion del acordeon, desde los puntos de vista histérico y geografico, de sus
elementos constitutivos.

2- EL ACORDEON MODERNO:
1.A Principio sonoro::
1.B Mecanismos de los distintos manuales
1.B.1 Descripcion de los mecanismos de los distintos manuales:
1.C Aplicacion de los principios del sistema tonal a su construccion
1.D Anélisis comparado de los distintos tipos de acordeon.
3. PROCESOS DE FABRICACION
4. MANTENIMIENTO Y CONSERVACION.

5. ASPECTOS FUNDAMENTALES EN LA ELECCION DEL INSTRUMENTO.

CONCLUSION

BIBLIOGRAFIA
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INTRODUCCION

Definicidn: El acordedn es un instrumento aer6fono de teclado que emite sonido gracias a la
vibracion de unas lengiietas libres metélicas contenidas en su interior, que son las que con su
movimiento producen finalmente el sonido gracias al aire contenido en su fuelle, accionado por el
brazo izquierdo.

El matiz del accionamiento del fuelle con el brazo izquierdo diferencia la definicion del
acordeon de la de otros instrumentos como el armonio (cuyo fuelle se acciona con los pies) o la
concertina (cuyo fuelle se acciona con los dos brazos).

1- ANTECEDENTES DEL ACORDEON: EVOLUCION, DE SUS ELEMENTOS
CONSTITUTIVOS DESDE LOS PUNTOS DE VISTA HISTORICO Y GEOGRAFICO

El origen de los instrumentos primitivos es cosa discutida ampliamente por los estudiosos.
Segun Curt Sachs las primeras manifestaciones instrumentales podrian haber sido el batir palmas,
golpear el suelo, percutir sobre el propio abdomen...

1.A- Antecedentes del acordedn:

Como queda dicho, el acordedn es un instrumento aeréfono. Segiin André Schaeffner, los
primeros instrumentos aer6éfonos fueron silbatos y flautas, cuyo origen es casi tan antiguo como el
de la propia humanidad.

Segun Sachs, entre los aer6fonos, el acordedn pertenece a la familia de los instrumentos de
lengiieta, cuyos precedentes son los instrumentos conicos de lengiieta batiente doble de
Mesopotamia 4000 a.c. (Ilamados chirimias u oboes primitivos).

Entre los instrumentos de lengiieta, el acordedn pertenece a los instrumentos de lenglieta
libre, cuya lengiieta no rebota contra el cuerpo al que esté fijada, sino que oscila libremente en el
aire, sujeta por uno de sus extremos. Este principio sonoro tiene su origen en las hojas de los
arboles que silban al ser agitadas por el viento. Los primeros instrumentos de este tipo son los
Tcheng chinos de 2700 a.c. cuyas lengiietas eran de cana de bambu.

El primer antecedente de instrumentos de lengiieta libre en Europa son las Guimbardas o
arpas de boca del s.XIV.

En 1770 el fisico danés Kratzenstein, después de estudiar el principio sonoro de la lengiieta
libre de los Tcheng, construy6 los primeros juguetes automatofonos de lengiieta libre, antecedentes
de las cajas de musica de lengiieta libre o el érgano de barbarie. En colaboracion con el constructor
de organos Kirsnik, Kratzenstein construy6 el primer 6rgano de lengiietas libres en 1780, precursor
del armonio.

En 1821 Buschmann patent6 el Aura, precursora de la armoénica patentada en 1828.
En 1829 Cyril Demian incluyendo a la armoénica un fuelle para suministrar aire a las
lengiietas y un sistema de zapatas y botones para tapar los alvéolos, patent6 el acordedn en Viena,

instrumento, o mas bien juguete, que no daba notas sueltas, sino acordes. Ese mismo afio en
Londres, Charles Wheatstone patento la concertina, instrumento similar al acordeon, pero que si
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daba notas sueltas en cada uno de sus dos teclados y mucho més evolucionado organologicamente

que el acordedn de Demian.

1.B- Evolucion del acordedn, desde los puntos de vista historico y geografico, de sus elementos

constitutivos.

Desde el rudimentario instrumento patentado por Demian, el acordedn ha sufrido numerosas
evoluciones organoldgicas hasta llegar a ser el completo instrumento que hoy en dia conocemos. En
la siguiente tabla indicamos las principales de estas evoluciones:

MEJORA ORGANOLOGICA ANO e INVENTOR LUGAR
MI con un sonido por botén 1831 Isoard y Pichenot Paris
MII de 2 botones 1834 Adolf Miiller Viena
Prototipo de acordedn unisonoro 1840 Leon Douce Paris
Registros 1846 Jacob Alexandre Paris unqueél
era Ruso)

MI cromatico de botones 1850 Walther (con Ia disposicion cromtica actual | Austria

y MII diaténico) (segiin Maurer y el Diccionario Grove)

1881 Mirwald (segin Mirek) Rusia

1897 Soprani (con ambos teclados unisonoros) Ttalia

(segun Monichon)

MI de teclas: Existe controversia al respecto.

- Seglin la mayoria de autores fue en 1852 cuando Philip Joseph

Bouton (apellidado Busson segtin algunos de ellos) inventd en Paris

la Armoniflauta (también llamada flutina), que era un acorde6n de

sistema piano sin MII que se tocaba horizontalmente como el

armonio.

- Seglin Maurer y el diccionario Grove, Busson lo inventd en 1855,

por lo que el primer instrumento de este tipo fue la clavierharmonika

inventada en Viena por Matthdus Bauer en 1854, que tenia MII

diatonico y también se tocaba horizontalmente como el armonio.
MII (bajos standard) 1885 Mattia Beraldi Castelfidardo

(Italia)

MIII (Bassettis) 1890 Matthaus Bauer (segiin Maurer) Viena

1890 Spadaro (segin Bugiolacchi) Sicilia

1890 Dallapé (segtin el diccionario Grove) Stradella

1897 Acordedn Wyborny (segin Mirek) | Rusia
Standarizacion del acordeén MI/MII 1897 Paolo Soprani Italia
MII/MIIT Bajos anadidos 1901 autor desconocido (Segun Macerollo) Viena

1905 Savoia-Gagliardi (segin Gagliardi) Paris

1908 autor desconocido (segin Kymiliinen) Finlandia

1912 autor desconocido (segin Monichon) Viena
MII/MIII Convertor 1911 autor desconocido (segun Macerollo) Bélgica

1929 Prez (segun Monichon) Francia
MII/MIII Sistema convertor actual 1959 Vittorio Mancini Italia

A su vez, la construccion del acordeon actual sigue en evolucion. Las principales

investigaciones se centran en:

- La mejora de las condiciones de ejecucion sobre la botonera izquierda
- La consecucion de una mejor calidad de sonido

« La reduccion de peso

« El empleo de diversos materiales en su construccion
- La aplicacion de distintos disefios de su interior...
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2- EL ACORDEON MODERNO:

Definicién del acordedn moderno (también llamado Bayan, acordeon cldsico o acordedn de
concierto): Se denomina asi al acordedn unisonoro con teclado izquierdo convertible (MII/MIII:
standard y free bass). La LOE exige para realizar los estudios de acordedn en un conservatorio este
acordeon o al menos un acordedn que contenga MIII.

2.A Principio sonoro: el principio sonoro del acordeodn es la lengiieta libre:

- Definicién: Se denomina familia de instrumentos de lengleta libre al grupo de
instrumentos aer6fonos que producen sonido gracias a la vibracion de unas laminas, denominadas
lengiietas libres que vibran por la accion del aire que puede ser insuflado directamente por la boca
del intérprete o por un fuelle manual o mecénico.

Las lenguetas libres no rebotan contra ningtn tipo de soporte como las lengiietas batientes
(clarinete, saxofon, oboe, fagot...), sino que estan sujetas por uno de sus extremos y se mueven
libremente en el aire, gracias a su elasticidad. Pueden ser de madera o bambu (en los 6rganos de
boca) o metalicas (en el resto de instrumentos de lengiieta libre).

Los instrumentos de lengiieta libre mas significativos son: el Tcheng, el Khene, la
guimbarda, los juguetes automatdfonos, el 6rgano de barbarie, la armonica, la melddica, el armonio,

la armoniflauta, el acordedn, la concertina inglesa, el bandonedn y el acordeon.

2.B Mecanismos de los distintos manuales

En el acordedn el sonido se produce por la vibracion de las lengiietas libres metalicas,
inducidas por el aire proveniente del fuelle.

- La lengiieta esta fijada por uno de sus extremos a un soporte de aluminio (plaqueta) que
posee una ventana para dejar que la ldmina pueda moverse.

- Las plaquetas estan insertadas en somieres de madera, que contienen una abertura de aire
(alveolo) a la altura de cada plaqueta.

- Los alvéolos estan tapados por zapatas, que mediante una varilla estan conectados a los
botones o teclas, que hacen que al pulsarlos la zapata se levante, deje entrar el aire
proveniente del fuelle y asi haga que vibre la lengiieta, produciéndose el sonido.

2.B.1 Descripcién de los mecanismos de los distintos manuales:

1- Teclados

a.Teclado derecho (MI):

I- Piano: Contiene teclas en el teclado, ordenadas de igual manera que en el teclado
de un piano.

II- Cromatico: contiene botones en el teclado, ordenados cromaticamente en tres
filas. Existen 3 sistemas diferentes en funcion de la nota que tengan en la 1? fila: el do
en el sistema Italiano, el si en el Ruso y el sib en el Finlandés. Normalmente existen
una, dos o hasta tres filas adicionales que repiten la 1%, 2* o 3* fila para facilitar
digitaciones.

b.Teclado izquierdo: contiene botones ordenados en 5 o 6 filas. Existen varios tipos de
sistemas de organizacion del teclado izquierdo, las mas habituales son:
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I- Bajos Standard (MII): Las dos primeras filas dan bajos de una sola escala grave,
ordenados por quintas y las otras 3 o 4 filas dan acordes (mayores en la 3%, menores en
la 4%, séptima de dominante en la 5* y séptima disminuida en la 6%).

I1- Bajos Libres o bassettis (MIII): las dos filas superiores dan los mismos bajos que
en los bajos standard y las 3 o 4 restantes notas estan ordenadas de igual modo que en
el MI de botones, pudiendo estar dispuestos en sistema Italiano, Ruso o Finlandés. El
Harmonedn, constituye un caso peculiar: es un tipo de acordedn con los botones del
teclado MIII de igual tamafio y organizacioén que en el MI de botones.

III- Convertor: A diferencia de en el Harmoneon, la mayoria de los modernos
acordeones poseen MII y MIII. En un principio el teclado MIII estaba anadido al MII
resultando un teclado de 9 o 10 filas, hasta que en 1959 Mancini invent6 la actual
palanca convertidora, gracias a la cual las filas de los acordes del MII se convierten en
las notas sueltas que da el MIII.

2- Registros: tanto en el teclado derecho como en el izquierdo, cada boton es capaz de activar
simultdneamente varias lengiietas. Las lengiietas estan agrupadas en voces, dando cada una un
timbre u octava diferente. Gracias al mecanismo de los registros, el intérprete puede seleccionar la
combinaciones de voces que desea. Ademas del sistema de registros, algunos acordeones
incorporan un sistema similar para el teclado derecho, a la altura del menton, tomando este juego de
registros el nombre de mentoneras.

3- Otros mecanismos: En el teclado izquierdo algunos acordeones incorporan mecanismos como
el octavador (que permite hacer sonar en la 8 més grave, dos notas a distancia de 8 pulsando un

solo boton) o el pedal (que permite mantener pulsada una nota pedal aun soltando el botén).

4- Fuelle: El mecanismo del fuelle es simple. Se trata de un carton forrado y plegado que se
expande o se contrae al llenarse o vaciarse de aire. Las esquinas suelen estar reforzadas con metal.

2.C Aplicacién de los principios del sistema tonal a su construcciéon

El acordeon ha sido concebido desde un primer momento muy en funcion de los principios
del sistema tonal:

1. Afinacién temperada: los acordeones, como el resto de instrumentos occidentales, han
asumido la convencion de la afinacidon temperada. El la 3 suele estar afinado a 440Hz, 441Hz o
442Hz.

2. Escalas:

I. La escala natural:
a. Los primeros acordeones diatonicos solo daban las notas de la escala diatonica
natural. En los afios siguientes se fueron incluyendo las notas extrafias mas
habituales: VI 'y VII alteradas, ademaés del IV alterado para modular al V.
b. En los acordeones unisonoros, en funcion de la escala natural hay teclas o
botones blancos y negros en MI
I1. La escala cromatica: es la que ordena las filas de los acordeones unisonoros MI de
botones y en MIII.

3. Los acordes: Una de las caracteristicas de los acordeones tal y como su propio nombre

indica, es la capacidad de dar acordes prefabricados pulsando un solo botén.

4. Serie de quintas: es la organizacion que siguen los bajos fundamentales en MII y los

bajos pedales de MIII.
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5. Octavaciones: tanto el mecanismo de los registros como el del octavador, permiten hacer
sonar notas a distintas octavas pulsando un solo boton.

2.D Anédlisis comparado de los distintos tipos de acordedn.

A continuacion compararemos los diferentes tipos de acordeon existentes. Un acordeon

puede ser:

18

1. Unisonoro o bisonoro: los acordeones bisonoros (también llamados diatonicos) dan pulsando
un solo botdn, una nota abriendo el fuelle y otra nota distinta cerrando el fuelle, mientras que
los acordeones unisonoros (también llamados cromaticos) dan al pulsar un boton la misma nota
abriendo o cerrando el fuelle. Los bisonoros son muy utiles para tocar musica diatonica (por
ejemplo folklore) y los unisonoros son muy superiores en prestaciones y con ellos se interpreta
repertorio clasico, contemporaneo, jazz... En los andlisis que haremos a continuacion nos
centraremos en los acordeones utilizados en la ensefianza en conservatorio: los unisonoros.

2. Teclado MI de teclas o de botones: Los acordeones unisonoros pueden tener el teclado
derecho teclas dispuestas de la misma manera que en el teclado del piano o botones dispuestos
cromaticamente. Las ventajas de los acordeones de teclas consisten en que tienen una mayor
tradicion y en ellos se puede aplicar directamente la técnica del piano, mientras que en los
acordeones de botones, las distancias entre las notas es mucho menor siendo mas facil
interpretar musica polifonica, el teclado es el mismo que en MIII, por lo que es mas facil pensar
paralelamente en ambos teclados y ademas la tesitura que pueden abarcar es mucho mayor que
en los de teclas. El 85% de la produccion mundial de acordeones es de acordeones de teclas,
aunque la mayoria de los mejores acordeonistas del mundo tocan con botones. Los unicos
lugares donde el acordeon de botones ha sido tradicionalmente mas popular son Francia, Rusia
y Escandinavia.

3. Teclado MI de botones italiano, ruso o finlandés: como hemos indicado anteriormente,
existen tres disposiciones diferentes en el teclado de botones, en funcidon de qué nota tengan en
la primera fila: do en el sistema italiano, si en el ruso o sib en el finlandés. No hay grandes
ventajas € inconvenientes entre un sistema u otro, salvo la aplicacion concreta en determinadas
obras. Excepto en Rusia y Escandinavia, en la practica totalidad del mundo el sistema mas
habitual es el sistema italiano.

4. Teclado izquierdo de MII (standard), bajos libres (MIII) o ambos (MII/MIII): En el punto
1.B.1 hemos descrito estos tres sistemas. El teclado MII es muy cémodo para acompafiar
melodias de un modo muy efectivo, que en MIII seria muy complicado reproducir. Sin
embargo, el teclado MIII permite dar notas sueltas en diferentes octavas, por lo que la capacidad
melddica y polifonica de este teclado es infinitamente superior al MII. El teclado MII es el
principalmente utilizado en musicas como el folklore o el jazz y el MIII en musica clasica y
contemporanea. Los acordeones que tienen ambos teclados son los que principalmente se
utilizan en la ensefanza en conservatorio y tienen las ventajas de ambos teclados. Pueden ser de
bajos afiadidos o convertor, siendo los segundos mas recomendables por su menor peso y
complicacion.

5. Teclado izquierdo italiano, ruso o finlandés: al igual que en el teclado MI de botones, en el
MIII, los botones pueden estar ordenados de tres modos diferentes. La peculiaridad en MIII
respecto a MI es que tanto el sistema ruso, como el finlandés tienen las notas graves en la parte
inferior del teclado y las agudas en la parte superior, por lo que las notas graves, como en el
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piano, se tocan con los dedos 4 o 5 y las agudas con el 1 o 2. En el italiano la disposicion es la
contraria, siendo exactamente paralela al teclado MI, por lo que su uso estd mas generalizado
que el ruso o el finlandés.

6. Acordeones de estudio y de concierto: Los acordeones de estudio, son de gama inferior a los
de concierto y tienen menor tesitura, tamafio, peso, nuimero de voces y son de menor calidad.

7. Afinacion: los acordeones se pueden clasificar en funcion de la afinacidn a la que tengan
afinadas las distintas voces de 8. Las mas habituales son: afinacion francesa (con una voz
central a 440Hz y otras dos a 437Hz y 443Hz, habitual en el estilo musette), afinacion italiana
(voz central a 442Hz y otra voz a 447Hz, habitual en la musica tradicional), afinacion
americana (voz central a 440Hz y otra voz a 441Hz, habitual en los acordeones de jazz) y
afinacion clasica (dos voces centrales afinadas a la misma altura, pero con distinto timbre,
habitual en los acordeones de concierto, destinados a la musica clasica o contemporanea). Las
voces de 16" y 4’estan afinadas del mismo modo que la voz central de 8.

8. Registracion: Existen diferentes tipos de acordedn, en funcidon del numero de voces que
contengan en cada uno de los dos teclados. Los acordeones de gama baja suelen tener un menor
numero de voces, y por tanto, de registros. En el teclado derecho, independientemente de que el
acordeon contenga voces de 16" o0 47, la principal diferencia es el nimero de voces de 8" que
contenga: 2 o 3 en los destinados a la musica popular y una o dos en los acordeones de
concierto.

3. PROCESOS DE FABRICACION

La fabricacion de un acordedn se divide en 5 procesos diferentes:

3.1- Fabricacion del chasis o cuerpo de madera: Un ebanista pule una madera generalmente de
cedro y la recubre de celuloide. Después se deja secando 2 meses para que no se desestructure.

3.2- Fabricacion de la lengieteria y los somieres

- El ebanista pule diferentes maderas con la forma de cada uno de los somieres que albergaran
las lengiietas. Los somieres son los cofres de madera (generalmente de alamo) sobre los que se
colocaran las plaquetas con las lengiietas. Contienen el mismo niimero de plaquetas y alvéolos
(huecos en el lateral del somier por los que entra o sale el aire proveniente del fuelle).

- Las plaquetas se cortan de unas planchas de duraluminio y las lengiietas de planchas de acero
templado.

- A cada plaqueta se le realizan unos agujeros para el posterior encaje de las lengiietas y los
remaches.

- Cada lengiieta se fija a cada plaqueta por medio de un remache, utilizando un martillo y un
yunque, tratando de que haya la menor “luz” posible (hueco entre la lengiieta y la plaqueta).

- Con la ayuda de un fuelle externo se entonan las lengiietas a 440, 441 o 442Hz quitando
material de la punta o del cuerpo para subir o bajar la afinacion, dandoles una afinacion
aproximada.

- Las aberturas de las lengiietas se cubren con una tira de piel (o plastico en ocasiones), que se
coloca sobre el lado contrario de su respectiva lengiieta.
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- Las plaquetas se montan sobre los somieres pegandolas con cera. En los acordeones de mas
calidad las lengiietas mas graves se remachan sobre una placa unica para aprovechar asi la
resonancia de ésta.

3.3- Fabricacion del fuelle: Se le da forma de fuelle a un carton rigido recubierto de tela.
Posteriormente se refuerzan con metal las esquinas. Se pulen dos maderas con la forma adecuada
para que el fuelle encaje en los chasis del teclado izquierdo y del derecho y se encolan al fuelle.

3.4- Montaje: Sobre ¢l chasis ya seco, se montan 1° los mecanismos (las zapatas, luego todos los
mecanismo internos y finalmente los botones o teclas), luego los somieres con las lengiietas y
finalmente se ensambla el fuelle.

3.5- Afinacion y montaje final: Después de comprobar que el ensamblaje de todos los elementos y
mecanismos es preciso, se vuelven a desmontar los somieres para dar la afinacion final a cada
lengiieta. Una vez perfectamente afinado se procede al montaje final, con lo que termina el proceso
de fabricacion del acordeon.

4. MANTENIMIENTO Y CONSERVACION.

Para el buen mantenimiento y conservacion del acordedn, basta con seguir unos consejos
basicos para conservarlo, tocarlo y transportarlo:

4.1 Para conservarlo:
« Al dejar de tocar, guardar el acordeon en la maleta o funda para evitar que coja polvo.
- Evitar lugares muy frios, muy calidos o muy humedos.
« No limpiar con productos que contengan disolventes o alcohol.
- No manipular el interior del acordeodn sin tener conocimientos para ello.
- Llevarlo a afinar una vez al afo.

4.2 Para tocarlo:

- Cuando cogemos el acordedn, conviene en primer lugar, abrir y cerrar el acordeon
suavemente con el boton del aire y a continuacion hacer sonar en piano cada una de las
lengiietas (mediante escalas cromaticas abriendo y cerrando el fuelle), antes de empezar a tocar,
para calentarlas y lograr que mejore su respuesta en lo sucesivo.

- Es conveniente tocarlo un poco todos los dias: los mecanismos y las lengiietas se entumecen
si no se toca y se desgastan en exceso si se toca mucho. Cuando se toca muchas horas diarias
conviene seguir mas estrictamente los consejos que aqui se dan.

- Conviene no tocar nunca muy fuerte cuando el acordedn acaba de afinarse (durante al
menos un mes) o con mas razon si el acordedn es nuevo (durante dos meses).

- Para accionar la palanca convertidora MII/MIII asegurarse de no estar pulsando otro boton
al mismo tiempo y accionarla de modo firme y seguro, porque puede atascarse facilmente.

4.3 Para transportado:

- Evitar golpes. Son preferibles las fundas a los carritos, para evitar vibraciones continuadas y
golpes tipicos en situaciones como bajar escalones... Si se utiliza el carrito, procurar que tenga
algln sistema de amortiguacion o al menos ruedas grandes y gruesas.

« Si se transporta de un lugar a otro con temperaturas muy distintas, conviene dejarlo un tiempo
(media hora), para que se aclimate a las nuevas condiciones.
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5. ASPECTOS FUNDAMENTALES EN LA ELECCION DEL INSTRUMENTO.

En la ensefianza del acordedn en conservatorio, segin la normativa LOE, sélo cabe utilizar
acordeones unisonoros con free bass MIII o sistema convertor MII/MIII, por lo que no tomaremos
en cuenta el resto de modelos, que no cumplen estas caracteristicas:

M1 de teclas o botones: A pesar de haber sido el gran dilema acordeonistico, en el analisis
comparado de los puntos 2.D.2 y 2.D.5 hemos razonado el por qué del cada vez mayor consenso en
torno a las ventajas de la ensefianza con teclado de botones sistema italiano.

«MIIl o MII/MIII: Es recomendable tener un acordedbn MII/MIII para poder abordar todo el
repertorio original para acordeon. Debido al no excesivamente extenso repertorio original para
nuestro instrumento, el profesor no debe permitirse el lujo de prescindir del repertorio para MII.
Ademas, este teclado da unas posibilidades musicales al instrumento que es interesante que el
alumno conozca.

-Tamano y peso: Es muy conveniente adaptar estos dos parametros al intérprete, mas atin cuando
estamos hablando de nifios. Lo ideal es empezar con un acordedn lo mas pequefio posible e ir
comprando acordeones nuevos en funcion del crecimiento fisico y sobretodo musical del alumno.
Lo natural es que el alumno haya tenido al finalizar las ensefianzas profesionales 2 o 3 acordeones,
de gama, tamafio y peso sucesivamente mayores, con el fin de evitar los muy habituales problemas,
principalmente de espalda, derivados de una erronea eleccion de un instrumento demasiado grande
para el alumno.

-Coste economico: El elevado precio de los acordeones influye decisivamente en la eleccion del
instrumento. Las diferencias de precio entre marcas de acordeones de similar gama son muy
pequefias, por lo que la reduccion del precio del instrumento del alumno pasa irremediablemente
por escoger un acordedn de gama baja. Es de vital importancia que el conservatorio tenga un
acordeon propio, que pueda prestar a los alumnos que comienzan y a cuyos padres habitualmente
da respeto comprar el primer acorde6n. Esta solucion o la del alquiler del instrumento (servicio que
muchas marcas ofrecen) son las ideales, en lugar de elegir un acordedn sin MIII, con un precio
mucho menor, pero sin las caracteristicas necesarias para el estudio del acordedn en conservatorio.

-Timbre: Conviene elegir instrumentos con afinacion clasica, ya que el resto de afinaciones
descritas en el apartado anterior, no son los adecuados para abordar el tipo de repertorio que se ha
de interpretar en la ensefianza del acordedn en un conservatorio.

CONCLUSION

El acordeén moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordeéon de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organologicas que ha sufrido, en los Gltimos afios ha
conseguido escapar de los clichés a los que en un principio estuvo asociado y ganarse un hueco en
la musica de vanguardia actual.
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1- PRINCIPIOS FISICOS DE LA PRODUCCION DEL SONIDO EN INSTRUMENTOS DE
LENGUETAS LIBRES.

Se denomina familia de instrumentos de lengueta libre al grupo de instrumentos
aer6fonos que producen sonido gracias a la vibracion de unas laminas, denominadas lengiietas
libres que vibran por la accion del aire que puede ser insuflado directamente por la boca del
intérprete o por un fuelle manual o mecénico.

Las lenguetas libres no rebotan contra ningun tipo de soporte como las lengiietas batientes
(clarinete, saxofon, oboe, fagot,...), sino que estan sujetas por uno de sus extremos y se mueven
libremente en el aire, gracias a su elasticidad. Pueden ser de madera o bambu (en los 6rganos de
boca) o metalicas (en el resto de instrumentos de lengiieta libre). Este principio sonoro tiene su
origen en las hojas de los arboles que silban al ser agitadas por el viento.

Analicemos las cuatro cualidades subjetivas del sonido musical en los instrumentos de
lengiieta libre:

- Laintensidad del sonido depende de la amplitud de la oscilacion de la vibracion de la
lengiieta, que varia principalmente por la intensidad de la corriente del aire que la hace
vibrar.

- La frecuencia depende de la longitud y el grosor de la lengiieta, asi como de la elasticidad
y la densidad del material del que est4 fabricado la lengiieta. La intensidad de la corriente
del aire que la hace vibrar tiene una influencia minima.

- El timbre depende de las caracteristicas fisicas de la lengiieta, asi como del cuerpo que
actlia como caja de resonancia de la vibracion.

- Laduracion del sonido queda determinada por el tiempo que dura la vibracion de la
lengiieta.

2- APLICACION DE ESTE PRINCIPIO A LOS DISTINTOS ACORDEONES.

En el acordeodn las lengiietas estan sujetas a una plaqueta del siguiente modo:

maqera  Asi una lengiieta funciona cuando el fuelle esta siendo
CHASSDEALLMNO comprimido y la otra cuando el fuelle se expande. En
los acordeones unisonoros las dos lengiietas dan la
misma nota al abrir y al cerrar el fuelle y pero en los
METaca  DISONOrOS esta nota es distinta.

BADANA DE PIEL

Las plaquetas estan insertadas en somieres de madera
con una abertura de aire (alvéolo) a la altura de cada

/ laqueta.
(Dibujo extraido del trabajo “Elacordein” de José plaq

Maria I gpe
Pl Los alveodlos estan tapados por zapatas, que mediante

una varilla estan conectados a los botones (en los acordeones de MI sistema botones) o teclas (en
los acordeones de MI sistema piano), que al pulsarlos hacen que la zapata se levante, deje entrar el
aire y asi haga que vibre la lengiieta, produciendo el sonido.
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3- FAMILIA DE INSTRUMENTOS DE LENGUETA LIBRE: CLASIFICACION Y
ANALISIS COMPARADO.

La clasificacion de los instrumentos musicales ha dado mucho quehacer a los expertos:
Mabhillon, Hornbostel y Sachs, Schaeffner o Jenkins, han propuesto diversas clasificaciones de entre
la que ha logrado una mayor aceptacion es la de Hornbostel-Sachs de 1914 que cataloga los
instrumentos de musica basandose en fenémenos de tipo acusticos en Idiéfonos, Membran6fonos,
Cordéfonos y Aerdfonos, perteneciendo los instrumentos de lengiieta libre a estos ultimos.

3.1 CLASIFICACION:

No existe una clasificacion universalmente aceptada de los instrumentos de lengiieta libre.
Una clasificacién con rigor debe aplicar una sola variable por cada division que se efectte, por lo
que siguiendo este criterio proponemos la siguiente clasificacion:

sin boquilla

diardnicas
varias lengiictas Sinirs x =
£ & (armdnicas de boca) EROTRARGAL

con boquilla reclado de niano ]
lengiletas tinicas (melddicas) -
farpas de boca o ( ) teclado de hotones I

guimbardas)

Fuelle mecdnico
(Juguetes anlomatdfonos:
cafas de muisica)

Lengiietas de cana

(Crganaos de boca)

Fuelle controlado
por la mano
farmaniflautal

7

Fuelle manual
(drgana de barbarie)

Antomatafonns

Fuelle controlado
por las piernas
(Organo de Kirsnik,

FRAno expresivo,

de fuelle

Teclado (11)
horizontal

Lengiieta

libre

Armonio)

Nao antomatafonos (8)

Fuelle controlado AE)]

Bisonoros
(Acardedn diatdnico)

POT una manao

(Acordeones)

Teclado
l'ubos en haz vertical

Unisonoros
{Acordedn cromdtico)

(Tcheng Chine) (12)

Lengiietas

Fuelle controlado
por dos manos (14)

Caja de resonancia

fconcertina inelesa)

Tubos en filas

metilicas (3
<: hexagonal

(Concertinas)

paralelas

. K Caja de resonancia
{Sampeton. 1ene) ()ctogonnl

(concertina alemana,
hermdamadgond

3.2 INSTRUMENTOS DE LENGUETA LIBRE MAS SIGNIFICATIVOS:

- Organos de boca: como el Tcheng chino (inventado sobre el 2700 a.c.), el Sho de Japén,
el Khen d Laos, el Sompoton de Borneo, el Seangwang de Corea, el Sanh de Vietnam, el
Kyen de Birmania...

- Arpas de boca 0 Guimbardas: aparecen en Europa en el s.XIV.

- Automatofonos: el primero fue la “maquina de hablar” de Kratzenstein en 1770,
precursora de otros automatofonos como las cajas de musica de lengiietas libres o el Organo
de barbarie.
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- Armonio: El primer 6rgano de lengiietas libres lo construyeron Kirsnik y Kratzenstein en
1780, que tras numerosas mejoras fue patentado en 1840 con el nombre actual.

- Armonica: La armonica fue patentada en 1828 por CFL Buschmann, basada otra patente
suya de 1821: el Aura.

- Melddica: patentada en 1890 por Matheus Bauer.
- Acordeodn: patentado en 1829 por Cyril Demian.
- Concertina: patentada en 1829 por Charles Wheatstone.

- Bandonedn: patentado en 1840 por Heinrich Band.

3.3 ANALISIS COMPARADO

28

Portabilidad: Todos los instrumentos de la familia son portatiles, aunque en ¢l caso de los
armonios mas completos su traslado supone una dificultad mucho mas notable que en el
resto de los instrumentos de lengiieta libre.

Insuflacidn del aire: en los instrumentos de lengiieta libre menos desarrollados el aire se
insufla directamente por los pulmones (los 6rganos de boca, la guimbarda, la armonica, la
melodica). Los mas desarrollados tienen un fuelle cuyo funcionamiento en algunos casos es
manual (acorde6n, concertina inglesa, bandoneén, armoniflauta...), en otros casos se
controla mediante un pedal (armonio), mediante una manivela (6rgano de barbarie) o
mediante un mecanismo auténomo (juguetes automatofonos).

Distribucion geografica y extension: El mas extendido es el acordeon (presente en todo el
mundo), los érganos de boca siguen siendo populares en el sudeste asiatico, la concertina
inglesa se toca principalmente en las islas britdnicas y Estados Unidos, el bandonedn en
Argentina, el armonio actualmente s6lo en algunos reductos europeos y en la India. La
armoOnica y la guimbarda estdn presentes en todo el mundo, pero sin una presencia
importante. Los demas persisten s6lo como meras curiosidades.

Textura musical: Son homofénicos la guimbarda y los érganos de boca y polifonicos el
acordeon MIII y el armonio. Son poliféonicos aunque con limitaciones la armonica, la
melddica, la concertina y el bandonedn. El acordedn diatonico y el acordedn MII pueden
hacer polifonia, pero estdn concebidos para el canto acompanado. Los juguetes
automatdfonos y el 6rgano de barbarie dependen totalmente de la construccion de su tarjeta
perforada, pero es posible en ellos la polifonia.

Teclado: El teclado ayuda muy notablemente a que los instrumentos de lengiicta libre sean
mas agiles y tengan mayores posibilidades musicales. Los instrumentos de lengiieta libre
mas desarrollados lo tienen. No tienen teclado: los 6rganos de boca, la guimbarda, los
juguetes automat6fonos, el 6rgano de barbarie y la armoénica.

Concepcion musical: Los instrumentos de lengiieta libre fueron inicialmente como meros
juguetes o curiosidades. Tenian importantes inconvenientes para hacer con ellos musicas
pretenciosas, por lo que no trascendieron de musicas sencillas como el folklores. Los
instrumentos que mas aceptacion han tenido en la musica culta son el armonio
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(principalmente en el s.XIX), el acordedn (desde mediados del s.XX) y el bandonedn
(gracias a Piazzolla).

4- REGISTRACION: PRINCIPIO FiSICO.

- La utilidad de los registros del acordedn, de modo similar a los del 6érgano, es cambiar el
timbre del sonido del instrumento.

- Principio fisico: Las lengiietas del acordeon se dividen en voces. Cada voz consiste en un
juego completo e independiente de lenglietas, cada una con un timbre y octava diferente.
Las voces se pueden combinar gracias a un sistema de registros, mecanismo que selecciona
qué voces se activan.

- Disposicion de las voces: El nimero de voces y sus caracteristicas timbricas varia
notablemente de un acordeon a otro: mientras los acordeones de gama baja tienen una sola
voz para cada teclado, los acordeones de concierto disponen habitualmente de cuatro voces
para cada teclado. En el teclado derecho los acordeones de concierto disponen generalmente
de dos voces centrales (o de ocho pies, 8"); un 4" (que da la nota a la 8" superior) y un 16°
(que da la 8" inferior). Un 8 'y el 16" se colocan dentro de una camara de resonancia
denominada cassotto, dando un sonido més célido y aterciopelado. En el teclado izquierdo
disponen de 3 voces en MII (8°,4" y 2" o dos 8 yun 2" en los acordeones doble bajo) y 4
voces en MIII (2°,4°, 8" y 16). En los acordeones destinados a la miisica popular podemos
encontrar en el teclado derecho una 3* voz 8.

- Notacion: Los registros se simbolizan con lineas paralelas y puntos colocados en los
espacios que éstas generan, que son los que indican que voces deben estar activadas.

- Nomenclatura: En la jerga acordeonista, los registros tienen nombres que tratan de
describir el sonido del registro al que se refieren. Los mas standarizados son flauta (8"), bajo
(16"), picolo (4"), master (tutti), violin (dos 8"), celeste (3 8") y 6rgano (16'y 4°), aunque hay
otros como bandonedn, oboe, clarinete, clave, armonium...

5- TECNICA DEL FUELLE Y SU INFLUENCIA EN LA EMISION Y CALIDAD DEL
SONIDO.

Introduccion: el fuelle

e Definicion: El fuelle es el elemento donde se contiene el aire que hace sonar las lengiictas
del acordeon.

e Descripcion: Se trata de un carton sintético y plegado recubierto de tela. Las esquinas estan
reforzadas con unas protecciones cromadas, llamadas cantoneras.

5.1 Técnica de manejo del fuelle

e Postura: el fuelle es un elemento en continuo movimiento nada facil de controlar. Ademas
cualquier pequefio movimiento del intérprete tiene influencia en la emision del sonido, por
lo que una buena postura es absolutamente basica para poder controlarlo y obtener un
sonido de calidad. Para ello:
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- Veamos primero la manera adecuada de sentarse:

Sentarse en la parte anterior de la silla. La altura de la silla debe ser tal que las
piernas queden paralelas al suelo. Una silla demasiado baja hara que el acordeon
caiga sobre el/la instrumentista. Una silla demasiado alta tirara del/a instrumentista
hacia adelante.

Las plantas de los pies bien apoyadas en el suelo.

Las piernas flexionadas en 90° y separadas por 5 o 10 cm., de modo que el fuelle no
esté apoyado sobre la pierna izquierda, evitando de este modo la fuerza de
rozamiento sobre la pierna.

La espalda debe estar erguida, pero sin rigidez (permitiendo la flexibilidad de la
zona lumbar).

Los hombros relajados.

El brazo izquierdo relajado, evitando levantar el codo al expandir y contraer el
fuelle.

- Veamos ahora como colocarse el instrumento:

Fuelle apoyado en el pecho
Apoyar la esquina inferior del teclado derecho sobre la parte interior del muslo, cerca
de la ingle, para sujetar el acordedn al cerrar el fuelle.

- Las correas también son de una vital importancia:

e Las correas deben estar ajustadas correctamente al tamano del/a instrumentista.
Normalmente son dos correas que van desde la parte superior del acordeon a la
inferior pasando por la espalda del/a instrumentista.

e Lacorrea derecha se debe dejar un poco mas suelta que la izquierda

e Esrecomendable tener una tercera correa que una las dos correas basicas a la
altura media de la columna vertebral, para hacer que ésta esté siempre recta y
para que el acordedn esté mejor sujeto al tiempo.

e Puntos de apoyo

e Al abrir el fuelle, aplicaremos la fuerza sobre la correa situada en el teclado izquierdo

con la parte exterior de la mufieca.

e Al cerrar el fuelle, aplicaremos la fuerza sobre el soporte del teclado izquierdo con la

parte interior del antebrazo.

e Compresion de sonido: Se trata de una técnica para lograr que el aire que alimenta

las lengiietas esté mas comprimido y conseguir un mayor control sobre la presion de
éste, tirando y sujetando al mismo tiempo, de modo que si abriendo el fuelle queremos
conseguir una fuerza de 2 unidades de fuerza, tiraremos con una fuerza de 4 unidades y
sujetaremos con 2 unidades de fuerza. El resultado serd igualmente 2, pero con un
sonido mas controlado y con mayor presion y precision.

- Movimiento

Existen principalmente dos modos:
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« Aprovechando la fuerza de la gravedad: Abriremos el fuelle por la parte superior
de éste (resultando una forma de abanico) y lo cerraremos levantando todo el fuelle
(resultando una forma de abanico boca abajo).
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- Con simetria: abriendo y cerrando el fuelle siempre con forma de abanico,
abriéndose principalmente la parte superior del fuelle

El primer modo es mucho mas intuitivo, pero el 2° permite un mayor control,  por lo
que es mas recomendable.

e Cambios de fuelle

- El problema: Se trata de uno de los grandes problemas de la técnica acordeonistica,
debido a que en ese preciso instante se intercambian los papeles los mtsculos y
lengiietas que estan implicados al abrir el fuelle y los que estan implicados al cerrarlo,
por lo que en ese momento se produce un corte en el sonido del acordeon.

- Notacion: las mas generalizadas son; (abrir y cerrar) o

- La solucion: Para evitar que ese inevitable corte sea significativo, en primer lugar
deberemos escoger un momento musicalmente apropiado para que coincida con un
silencio o una respiracion en la musica.

- Técnica del cambio de fuelle: los dos modos mas adecuados para realizar el cambio
son:

- Realizar el cambio de movimiento los mas rapidamente posible concentrandose
en que el teclado izquierdo se mueva lo menos posible al hacerlo.

- Realizar el cambio en modo ligeramente circular y en dos pasos: Para realizar
el cambio para cerrar, antes de empezar a cerrar, mover el codo ligeramente para dentro
y luego realizar el cambio y para realizar el cambio para abrir, mover el codo
ligeramente para fuera y luego realizar el cambio. De este modo conseguimos suavizar
ligeramente el efecto negativo del cambio.

- Psicofisiologizacion: Algunas escuelas acordeonisticas psicofisiologizan el
movimiento del cambio de fuelle con acciones como respirar al mismo tiempo que se
realiza el cambio.

5.2 Dindmica

- Las posibilidades dinamicas del acordedn son enormes: Se ha observado que para una sola
nota suelta, oida a un metro, la variacion sin modificacion de altura podia efectuarse de 50 dB a
90 dB. Esta diferencia aumenta si jugamos con los registros y de una sola nota con un registro
de una sola voz en pppp, es decir lo mas piano que podamos, pasamos a poner un registro
master en el teclado izquierdo y otro en el derecho tocando varias notas en cada teclado ffff.

- No solo se pueden crear grandes contrastes, sino que se puede hacer una gama casi infinita de
crescendos y diminuendos.

- Otra caracteristica muy interesante del acordedn es que se puede variar la dinamica de una

nota después de pulsarla, lo cual es imposible en otro instrumentos de teclado como por
ejemplo el 6rgano o el piano.
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- No obstante la presion producida por el fuelle afecta por igual a todos los manuales: no es
posible tocar forte en una mano y no en la otra, ni es posible resaltar dindmicamente una nota
sobre otras notas tocadas al mismo tiempo.

5.3 Articulaciones

Las articulaciones en el acordedn se pueden realizar con el teclado, con el fuelle o
combinando ambos elementos. Veamos la aplicacion de la técnica de fuelle necesaria para cada uno
de los cuatro tipos basicos de pulsacion de los instrumentos de teclado:

e Ligado:

e Para realizar un legato el movimiento del fuelle debe ser continuo.

e Para cerrar las ligaduras podemos parar momentaneamente el fuelle.

e Podemos también separar las ligaduras mediante una respiracion del fuelle,
diferenciando asi mejor las frases.

e Portato:
e Podemos hacer portato apagando la nota con el fuelle, sin dejar de pulsar la nota,
aunque solo es practico si el tempo es lento.
e Staccato:
e No es util la utilizacion del fuelle en el staccato, ya que se realiza con el teclado.
e Acento:

e Lanotacion para el acento de teclado y para el del fuelle son diferentes: se utiliza >
para el acento manual y sf para el acento con el fuelle. De todos modos esta notacion
presenta numerosas veces ambigiiedades.

e El modo de realizar un acento con el fuelle es tirar del fuelle en el momento de
acento.

e El caracter del acento puede variar muy notablemente en funcion de cuando demos el
tiron de fuelle respecto a la nota: darlo a la vez, antes o después de la nota hara que
cambie por completo el caracter del acento. No es habitual que venga escrito en la
partitura, por lo que queda en manos de la interpretacion que haga el intérprete.

Estas articulaciones de fuelle se pueden combinar con las articulaciones de teclado, por lo
que la gama de diferentes articulaciones que podemos conseguir es mucho mayor que en otros
instrumentos de teclado.

5.4 Efectos

El fuelle nos permite hacer multitud de distintos efectos caracteristicos del acordeon,
generalmente utilizados en la musica contemporanea.

La primera obra para acordedn que investigd las posibilidades musicales de estos efectos fue
“Anatomic Safari” de Per Norgard, escrita en 1967 en colaboracidn con el gran concertista danés
Mogens Ellegaard.

- Bellow Shake
- La traducciodn literal del inglés es Agitar el fuelle.
- Se trata de abrir y cerrar el fuelle de manera constante, resultando un efecto de tremolo
similar al de los instrumentos de cuerda. .
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- Notacion. Se indica de diferentes modos: B.Sh, b.s., o poniendo abrir y cerrar sobre
cada nota. N.B. es la abreviatura para Normal Bellow, para sefalar donde deja de
aplicarse el bellow shake

- Aunque se trata de abrir y cerrar el fuelle, el movimiento adecuado de la mano
izquierda no es el habitual: Basta con mover el antebrazo izquierdo hacia arriba y hacia
abajo.

- Desde un punto de vista espectral, el Bellow Shake remarca los armonicos graves en
detrimento de los agudos.

- Se pueden realizar numerosos ritmos diferentes con Bellow Shake. Basta con hacer un
acento en las partes fuertes del ritmo que queramos realizar.

- El Bellow Shake puede también ser irregular, realizando acelerandos o ritardandos en
el movimiento del fuelle.

- Un particular efecto de Bellow Shake es el denominado triplet, consistente en abrir-
cerrar-abrir, levantar la(s) nota(s) y volver a abrir-cerrar-abrir, consiguendo un ritmo
ternario de efecto muy virtuoso.

Ricochet

- Se trata de repetir un ciclo de movimientos con el fuelle, de modo que éste golpee
contra alguna de sus cuatro esquinas.

- Es un efecto similar al ricochet en los instrumentos de cuerda

- Puede ser triple, cuadruple o quintuple. En el triple, el primer paso es abrir el fuelle
golpeéandolo contra la esquina inferior del teclado izquierdo, el segundo cerrarlo y el
tercero golpear el fuelle contra el teclado derecho, en el cuadruple el tercer paso es
golpear el fuelle contra la esquina interior del teclado derecho y el cuarto golpearlo
contra la esquina exterior. En el quintuple, el primer paso consiste en golpear contra la
esquina inferior externa del teclado izquierdo, el segundo en golpear contra la esquina
inferior interna del teclado izquierdo y los otros tres son iguales que los tres tltimos del
ricochet cuadruple.

- Notacion: hay varios modos: [1VV (Richochet triple) [ 1VVV(cuadruple)
ylIVVVV(quintuple). También puede ser > (triple), z (cuddruple) [/(cuadruple) o
simplemente indicar ricochet a 3, ricochet a 4 o richochet a 5.

Bending o distorsion de sonido

- El bending o distorsion de sonido es un glissandi no temperado de un recorrido de una
2* menor en el acordedn (aunque es posible llegar hasta una 2* Mayor).

- Notacioén: se indica mediante una flecha apuntando hacia la nota en la que resuelve que
suele indicarse entre paréntesis.

- Se pueden efectuar en recorrido descendente, descendente-ascendente y ascendente,
aunque este Ultimo requiere mucha preparacion y apenas se utiliza.

- Es posible realizarlo en toda la tesitura de los dos manuales, pero es mas facil
realizarlo en la zona grave de la tesitura del manual derecho y con registros de una sola
voz (16'y 8" preferiblemente).

- Para realizar el bending descendente se debe pulsar un boton e ir soltandolo poco a
poco mientras simultdneamente tiramos cada vez mas del fuelle. Para hacer el
ascendente empezamos a pulsar el boton tirando con fuerza del fuelle y tiramos cada vez
menos del fuelle mientras vamos pulsando el boton poco a poco.

Vibrato

- Se trata de hacer vibrar el aire contenido dentro del fuelle moviendo el acordedn,
produciéndose asi una vibracion en la intensidad del sonido.
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- Se puede efectuar de diferentes formas: agitando manos o piernas, flexionando y
extendiendo el pie izquierdo, el antebrazo izquierdo, los dedos de la mano derecha sobre
los propios botones o sobre el canto de la botonera derecha... segun las caracteristicas
deseadas para el vibrato: rapidez, regularidad, posibilidad de acelerar o ralentizar...

- Notacion: .. La mayor o menor ondulacién y regularidad grafica suele indicar el
grado de intensidad y frecuencia del vibrato.

Valvula del Aire
- Mediante el accionamiento de la valvula de aire del fuelle con el dedo pulgar de la
mano izquierda se puede conseguir tanto un efecto de viento continuo (con gradacién
dinamica si se desea), como diversos efectos ritmicos.
- Notacion: A . Se le puede dar valor ritmico sustituyendo la cabeza de la figura
correspondiente por el simbolo de la valvula del aire.

e Percusién

- Se puede utilizar el fuelle para realizar todo tipo de percusiones, aprovechando los
diferentes timbres que se pueden conseguir golpeadndolo abierto o cerrado, en la parte
superior o en la externa...

CONCLUSION

Los instrumentos de lengiieta libre, han conseguido poco a poco ganarse un hueco en la

musica de vanguardia actual, saliendo de los clichés a los que en un principio estuvieron asociados,
siendo el acordedn el instrumento de lengiieta libre que mayor aceptacion ha tenido, debido a su
enormes posibilidades polifonicas y, sobretodo, expresivas.
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INTRODUCCION

Segun el Diccionario de la R.A.L.E. técnica es el conjunto de procedimientos de que se sirve
una ciencia, oficio o arte.

En el caso del acordeon, desde su invencion en 1829, la evolucion de su técnica ha estado
condicionada por la multitud de evoluciones organologicas sufridas por el instrumento, que no ha
estado totalmente desarrollado hasta bien entrado el s.XX.

En un instrumento de tan reciente creacion como el acordedn y con un repertorio
relativamente pequefio, el nimero de tratados sobre técnica publicados es muy pequefio y de baja
calidad en comparacion con otros instrumentos con mas tradicion. A este hecho ha contribuido el
caracter principalmente oral de la transmision de los conocimientos entre acordeonistas, alejados
del academicismo, el rigor y el contacto con otros musicos que se da en los conservatorios de
musica.

En la exposicion de este tema haremos un recorrido por la evolucion que la técnica para
acordeon ha tenido a lo largo de la historia.

I- LA TECNICA ACORDEONISTICA EN EL S.XIX: EL ACORDEON DIATONICO (O
BISONORO)

Acordedn de Demian

El acordedn de Demian de 1829 (con 5 teclas que daban, abriendo o cerrando el fuelle 10
acordes), fue concebido méas como un juguete que como un instrumento, por lo que dificilmente se
podia hacer musica con €l y no se editd ningiin método para ¢l, ni por supuesto, ningun escrito
sobre técnica.

Acordeon Diatonico

- Organologia: en 1831 Isoard mejoro el acordeén de Demian haciendo que cada boton
diese una sola nota abriendo el fuelle y otra cerrdndolo con 8 botones que daban 16
notas y en 1834 Adolf Miiller fue el primero en incluir un teclado izquierdo que daba
bajos y acordes. Gracias a estos avances y a los que posteriormente se sucederian
durante todo el s.XIX (aumento de botones y notas, inclusion de registros...), el
acordeon diatonico si que suscito el interés de numerosos autores que escribieron
métodos para €l.

« Meétodos: Durante el s.XIX se escribieron una gran cantidad de métodos para acordedn
diatonico, aunque de una calidad y un rigor bastante discutible. La mayoria de ellos mas
que métodos eran albumes de piezas de moda en la época con una breve descripcion del
acordedn para el que eran concebidos y algunas muy basicas nociones sobre reglas,
principios y teoria de la interpretacion. En las piezas, debajo de cada nota se indicaba el
numero de botdn que se tenia que accionar y si debia ser abriendo o cerrando el fuelle,
para permitir el aprendizaje de alumnos sin conocimientos de lenguaje musical. Solian
incluir muy pocas indicaciones dinamicas o de articulaciones y tampoco se hacia mucho
hincapi¢ en la postura del intérprete u otros aspectos técnicos basicos. El objetivo era
hacer tocar rapidamente melodias sencillas, no preparar al instrumentista para obras
complicadas.
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Los métodos pioneros del s.XIX fueron el de Pichenot Jeune (1831), Adolf
Reisner (1832) para sistema francés y el de Adolf Miiller (1833) para sistema aleméan. En Espaia el
primer método fue escrito por Antonio Lopez Almagro en 1876, catedratico de Armonio y hombre
muy bien formado musicalmente, cuyo método fue en su momento uno de los mas completos y
concisos de la época, con indicaciones precisas sobre:

« La posicion adecuada (sentado por ser mas comodo y elegante), apoyando el instrumento
(que atn no tenia correas) entre el muslo izquierdo y el pecho, tumbandolo ligeramente.

« Sujetar con el pulgar derecho el teclado y tocar utilizando los otros 4 dedos.

« 55 ejercicios sobre escalas, arpegios, octavas, acordes, terceras, articulaciones, trinos,
notas repetidas, llaves armonicas (o mano izquierda, en su caso) y union de ambos
manuales.

11- LA TECNICA ACORDEONISTICA EN EL S.XX: EL ACORDEON CROMATICO (o
UNISONOROQ)

11.1 Organologia

Ante el aumento de posibilidades requeridos por los acordeonistas a su instrumento los
constructores inventaron un nuevo sistema para el acordedn: cada boton en lugar de dar una nota al
abrir y una diferente al cerrar daria la misma nota tanto al abrir como al cerrar el fuelle. Este
modelo se denomind cromatico o UNiSONOro.

No obstante, a este nuevo modelo, aunque concebido por Leon Douce en 1840, no se
estandariz6 hasta que Paolo Soprani present6 en 1897 de los modelos MI (de teclado o botones) y
MII (bajos standard) y empez6 su fabricacion a gran escala. El teclado MIII aunque inventado a
finales del s.XIX no se generaliz6 hasta mediados del s. XX, especialmente cuando Vittorio Mancini
invento el sistema Convertor actual en 1959. El teclado MIII, al igual que en el MI de botones,
puede estar ordenado en sistema italiano, ruso o finladés, segtn tenga el do, si o sib en la 1? fila.

11.2 Técnica acordeonistica

11.2.1 Técnicas acordeonisticas inspiradas en otros instrumentos

Antes de analizar las aportaciones propias de los acordeonistas a la técnica de su
instrumento, no podemos dejar pasar por alto la influencia de la técnica de otros instrumentos en
la técnica del acordeon.

El primer problema que tuvieron los primeros acordeonistas es obvio: qué tocar. Las
transcripciones han sido fuente inagotable de conocimiento para el acordeon. Al principio, las
transcripciones acordeonisticas eran una simplificacion del original, pero la ambicién de los
instrumentistas por ser cada vez mas ficles al original provoco: la mejora de la técnica de los
instrumentistas para afrontar las dificultades que exigian las obras transcritas, la mejora
organoldgica de los instrumentos para poder tocar esas obras, el asumir aspectos basicos en la
interpretacion como el lenguaje musical, la regularidad ritmica y ya a otro nivel, los
conocimientos estilisticos necesarios para la interpretacion adecuada de cada estilo
(ornamentacion, conocimientos estéticos...).
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La aplicacion mas directa al acordedn de aspectos técnicos de otros instrumentos es la de la
técnica de los instrumentos de teclado. Las aplicaciones técnicas concretas mas importantes son:
las digitaciones, el desarrollo técnico (técnicas de Czerny, Hanon...) y las articulaciones de
teclado.

Respecto a la técnica de fuelle, la principal influencia son los instrumentos de viento. De
estos instrumentos, los acordeonistas aprendieron las dindmicas, las respiraciones y nociones
importantes aplicables a las articulaciones. No tan intuitivo es emular la compresion y regularidad
del aire en un instrumento como el 6rgano, aspecto técnico que los acordeonistas no han
conseguido controlar hasta hace pocas décadas.

La técnica del cambio de fuelle se inspird en la técnica de arco de los instrumentos de
cuerda frotada: la importancia de concretar los cambios de fuelle, la correcta eleccion del lugar

exacto para el cambio de fuelle...

Inspirados en el trémolo y ricochet de los instrumentos de cuerda frotada, surgieron el
Bellow Shake y el ricochet

11.2.2 Evolucién de la técnica acordeonistica

A continuacion comentaremos las principales contribuciones a la técnica acordeonistica por
diversas escuelas y autores, siguiendo un orden cronologico:

- Giovani Gagliardi: Autor de las transcripciones mas fieles realizadas hasta la época,
aprovechando el acordeon de bajos libres y MI de botones que diseio en 1905. En 1911 Gagliardi
escribid el “Pequefio manual del acordeonista”, un escrito tedrico que revoluciono la técnica del
acordeon, donde hablaba por primera vez de muchos aspectos que nunca se habian planteado los
acordeonistas. Caben destacar:

« Practicar la técnica acordeonistica sobre métodos y estudios de piano.

« El hincapié que hace de estudiar muy lentamente,

-Técnica del fuelle: el movimiento debe ser continuo, el intérprete no debe moverse
durante la interpretacion para evitar que esto altere el sonido y el fuelle debe moverse en
linea recta tanto al abrir como al cerrar salvo en los sforzandos, donde deberemos dar un
tiron al fuelle.

- La importancia de la digitacion: digitar siempre las obras, tener preparados los dedos
en las notas que siguen a la que se esta tocando, no tocar dos notas seguidas con el
mismo dedo, cambiar de dedo cuando se repita una misma nota, emplear la misma
digitacion cuando se repita un pasaje...

-No cambiar el fuelle en medio de una ligadura, hacer los staccatos con pulsacion
ligera.

-Aconseja partir de las partituras originales hacer una buena transcripcion,

-Remarca la importancia de ser fieles a todas las indicaciones de la partitura:
dinamicas, de articulaciones...

- Estados Unidos: Entre 1908 y 1960 se vivio la “Golden Age” del acordedn. Los pioneros
fueron Pietro y Guido Deiro, que tocaban con MI de teclas y MII y Pietro Frosini, que ya tocaba
con bajos libres en esos afios. Proliferaron un enorme nimero de academias de acorde6n con un
numero ingente de alumnos. A partir del “Archivi Method for the Accordion” de Albert Archivi en
1917 se publicaron multitud de métodos, algunos de ellos dedicados por primera vez a aspectos
concretos como el “Bellow Shake Made Easy” (1937) de Alfred d" AuBerge o el “The Mastery of
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the Bellows Shake” de Willard Palmer (circa 1947 y basada en la técnica de Frosini). También
destacaron como intérpretes Anthony Galla-Rini, Charles Magnante y en el jazz Art Van Damme.

- Escuela francesa: Entre 1913 a 1941 se vivio la época dorada del “bal musette” francés. Estos
intérpretes se caracterizaban por tocar con MI de botones y MII, tocando con 4 dedos con el pulgar
apoyado en el canton del teclado, por un legato muy ligero que favorece la limpieza en los pasajes
virtuosos, por abrir y cerrar el fuelle cada 4 compases... aspectos que quedaron recogidos en
métodos como el de Gus Viseur.

- La Escuela de Trossingen: En 1932 (o 1931 segtn el Diccionario Grove) fundaron guiados por
Hugo Herrmann, Herm Schittenhelm y Rudolf Wiirthner, un centro pedagégico que dio una
formacion clasica muy completa a multitud de acordeonistas venidos de toda Europa, por la que su
influencia se extendié enormemente. Entre 1927 y 1957 crearon y encargaron mas de 250 obras de
notables compositores, que supusieron el primer repertorio clasico para acordeén. Fundaron su
propia editorial y crearon su propio estudio de grabacion. Prestaron también mucha importancia a la
musica de camara, campo hasta entonces casi inexplorado por el acordeén. Sobre 1945 empezaron
a adoptar el MIII de bajos libres. En lo que a técnica se refiere, publicaron el primer método de
formato clasico para acordedn, “Schule fur das vielbassige Akkordeon” (1934), que incluia:

« Ejercicios de independencia de dedos, de trabajo de las dinamicas, de
articulaciones, de digitacion, ejercicios de terceras, cuartas, quintas, sextas y
octavas, acordes e inversiones, arpegios, ejercicios sobre ornamentacion,
ejercicios de perfeccionamiento técnico en MII, combinacién de acordes para
crear armonias complejas...

- Pequefias piezas: adaptaciones de obras clasicas y populares.

- Escuela Soviética: Desde finales de los afios 1920 el acordedn unisonoro de botones con MIT
empezo a imponerse al diatonico, alcanzando los intérpretes rusos un nivel técnico y virtuoso que
alcanzaba limites asombrosos. Entre 1926 y 1940 hubo més de 2500 concursos donde participaron
mas de 30.000 acordeonistas, destacando Orlansky o Kuznetsov e intérpretes mas jovenes como
Panitzky, Rizol, Motov, Yachkevitch... En 1937 se publicéd “Estudios para bayan” de Rojkov y
Khedtcheny, de gran ayuda préctica para el estudio fiel del material clasico; tenia estudios de
Czerny, Cramer, Lemoine e incluso de Chopin. En 1940 A.I. Ivanov public6 el “Curso para
debutantes de Bayan™ con canciones y danzas soviéticas que fue muy popular. En 1944 Tchaikin
compuso una Sonata para acordedn, que fue la obra de mayor dificultad técnica escrita hasta
entonces.

« Asociaciones de acordeonistas: Entre los anos 1930 y 1950 surgen multitud de asociaciones de
acordeonistas por todo el mundo, preocupadas por dignificar el instrumento, intercambiar
opiniones, agrupar concepciones técnicas, impulsar mejoras organologicas, mejorar la pedagogia...
La mas importante fue la Confederacion Internacional de Acordeonistas, creada en Paris en 1935.

- Escuela italiana: Entre 1942 y 1952 Anzagui, Marcosignori y Farfisa (Fugazza, Melocchi y
Cambieri) publicaron notables obras técnicas para MII basados en Czerny y Hanon con estudios
muy metodicos para ambos teclados (escalas, acordes, arpegios, articulaciones, octavas, terceras,
cuartas, quintas, trinos).... Veamos algunos aspectos destacables de las mismas:

«  Anzagui:
+  tocar con los dedos curvos y tocando con la punta.
+  Estudio del bellow shake y el glissando.
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«  Combinacion de acordes para crear armonias complejas.

« Las taras vienen dadas por los no muy recomendables consejos sobre como
colocarse el acordeon (sobre ambas piernas), posicion del brazo derecho (torcido con
el codo bajo y la mufieca alta) y la postura rigida para inmovilizar el pulgar
izquierdo.

«  Método Farfisa:

- Compuesto integramente por musica original.

« Postura: inciden en colocar el canto del teclado derecho en el interior del muslo y en
describir el movimiento del fuelle como un movimiento exclusivamente del
antebrazo.

«  Taras: posicion torcida de la mufieca derecha

- Mogens Ellegaard: Probablemente es el concertista mas importante de la historia del acordeon.
Tocaba con MI de botones y MII con MIII afadidos en principio y con sistema convertor
posteriormente. Desde 1957 encargd y estrené mas de 200 de musica contemporanea integrando al
acordeon por 1? vez en la vanguardia de la creacion musical. Clusters, diferentes efectos de fuelle
(Bellow Shake, Richochet, bending...), percusiones... se integraron gracias a Ellegaard en el
lenguaje acordeonistico. Escribié varios métodos revolucionarios para MI de botones y MIII
(“Comprehensive Method for the Chromatic Free Bass System” (1964), “Nils Eric Melodibok™”
junto con Lars Holm en 1969 y “Akkordeon Schule”’junto con Holm y Lundquist). Veamos algunas
de sus aportaciones:

- Comprehensive Method: Trabajo técnico por patrones posturales en progresiones
cromaticas. Propone una serie de transcripciones que siguen constituyendo el repertorio
basico de transcripciones abordado atin hoy por los acordeonistas. También propone una
nomenclatura para la registracion de los bajos libres, que es la que hoy en dia se utiliza.

« Niels Eric Melodibok: interesante recopilacion de temas populares escandinavos
ordenada por dificultad.

-« Akkordeon Schule:

+  Propone un acordeon para nifios con s6lo MIII en el teclado izquierdo

- Remarca la importancia de cerrar el fuelle en abanico y no levantdndolo al cerrar.

+  Propone iniciar el estudio sobre patrones similares a las posiciones de los
instrumentos de cuerda: do-re-mi, fa-sol-la, si-do. Partiendo de estas posiciones,
trabaja los pasos de dedos. Desarrollo de patrones para el acompafiamiento: um-pa-pa
y um-pa-um-pa.

+ Trabajo especifico de las dinamicas.

- Taras:

- Postura: No presta atencion en la sujecion del acordedn colocando el canton
del teclado derecho en el interior de la pierna derecha y coloca el teclado
izquierdo sobre la pierna izquierda, no evitando el rozamiento que ello
conlleva.

-« No utiliza el pulgar izquierdo y recomienda bloquearlo pegandolo en el
canton del teclado izquierdo

« Lech Puchnowsky: En 1966 este gran pedagogo polaco publico en Trossingen la obra “Tone
formation and Bellows Control on the accordion”.

- Alain Abbott: Emplea un acorde6n llamado Harmonedn con MI botones y MIII con botones

iguales a MI. Su preocupacion por secuenciar el repertorio por niveles de dificultad, supuso una
muy util herramienta para los profesores de acordedn. Entre sus obras pedagdgicas destacan el muy
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metddico “Methode complete d” Accordeon classique” (1969) y sobretodo los dos libros de lectura
progresiva a vista (Cours complet de lecture & vue, 1969), pioneros en el estudio de esta materia.

- Escuela Soviética: Desde los afios 60 a los 90 los acordeonistas rusos dominaron los concursos
internacionales de acordedn, basdndose en una técnica espectacular caracterizada por una
interpretaciéon muy virtuosa y una gran potencia sonora. Exportaron por todo el mundo un
repertorio neoromantico ruso para MIII (Solotarev, Nagayev, Subitzky, Kusyakov, Semionov...) de
una enorme dificultad técnica. Sus grandes resultados estan basados en la gran formacidon que como
musicos adquirian en el sistema de educacion soviético y en el duro trabajo técnico diario, basado
en técnicas de otros instrumentos, como principalmente el piano. El método mas influyente fue el
“Método para tocar el bayan” de Alekseyev de 1957.

« André Thepaz: es considerado como el padre de la compresion de sonido en los afios ochenta.
Su técnica se basa sujetar a la vez que tiramos cuando abrimos el fuelle y tirar a la vez que
empujamos cuando cerramos el fuelle. Gracias a este movimiento se puede conseguir un mejor
control y una mayor calidad en la emision del sonido.

- Concertistas tipo Ellegaard: Después del maestro danés multitud de acordeonistas han seguido
su ejemplo y han colaborado con los mas destacados compositores del s. XX, sobretodo desde los
afos 80, haciendo que las nuevas técnicas del acordeon se integren de manera normalizada en el
repertorio acordeonistico. Ademas todos ellos han obtenido puestos de importancia en los
conservatorios de sus respectivos paises, contribuyendo a la divulgacion de las técnicas
acordeonisticas mas avanzadas. Algunos de los mas destacados son: Joseph Macerollo (Canada),
Matti Rantanen (Finlandia), Jon Faukstaad y Geir Draugsvoll (Noruega), Steffan Hussong, los
suizos Hugo Noth y Elsbeth Moser y el italiano Teodoro Anzelotti (Alemania), Owen Murray
(Gran Bretafia), Max Bonnay (Francia), Mini Dekkers (Holanda), Ivan Koval (Checoslovaquia),
Mie Miki (Japon), Ifiaki Alberdi y Angel Luis Castafio (Espaiia)... A este grupo pertenecen
Friedrich Lips (Rusia) y Claudio Jacomucci (Italia) a quienes hemos nombrado a parte, por ser
autores de obras referidas a la técnica de gran importancia.

- Friedrich Lips: Exige a sus alumnos un inicio en el estudio diario con escalas y arpegios, que ¢l
recomienda hacer solo en las 3 primeras filas en MI y MIII. Es autor de la obra “The Art of Bayan
Playing” (1991). Se trata del compendio interpretativo mas completo existente para acordeon. En
sus 211 paginas sienta catedra sobre todos los elementos importantes en la interpretacion
acordeonistica. Destacamos:

« Postura: sentarse con la columna erguida y todo el cuerpo relajado en una silla dura y
con una altura en la que los muslos estén paralelos al suelo, el instrumento colocado
paralelamente a la columna del intérprete y el brazo derecho paralelo al teclado.

- Divide la pulsacion de una nota en inicio, duracién y final y analiza la influencia de la
coordinacion entre dedos y fuelle en cada una de ellas.

- Divide la pulsacion de dedos en 4 tipos: pressing (en ligado), tapping (en picado),
striking (con dedos, mano o ambos) y glissando.

- Divide las articulaciones en legatissimo, legato, portato (subrayado continuo), tenuto
(subrayado separado), détaché (articulacion en bellow shake), marcato (acento
separado), non legato (ligero acento y desconectado), staccato (repelido), martellato
(staccato duro), staccatissimo (duramente repelido).

- Explica concienzudamente como realizar las técnicas de fuelle (Bellow shake
diagonalmente, triplet, ricochet y las técnicas combinadas.

+  Como realizar vibratos con el pulgar derecho, mano derecha, mano izquierda y
combinandolos.
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«  También habla de la utilizacion de registros y dindmicas para crear contrastes, como
resaltar voces en polifonias y fraseo.

-« Multitud de ejercicios para trabajar una correcta ornamentacion, escalas, arpegios,
dobles notas, acordes, saltos...

- Consejos para digitar: aplicar patrones aprendidos (escalas, arpegios...), preparar en lo
posible el siguiente patron tocar rapido el pasaje tras digitar para probar la digitacion,
usar la secuencia natural de los dedos (1,2,3,4,5), usar el pulgar preferentemente solo en
1* y 2* fila, usar digitaciones simétricas en las dos manos, en secuencias de notas dobles
usar 1-5 y 2-4, evitar las filas suplementarias a ser posible.

+ Interpretacion de una Composicion Musical: Contexto, Tempo, Ritmo, Interpretacion.

- Particularidades de la actividad concertistica: Seleccion del repertorio, Antes del
Concierto, El dia del Concierto, El Concierto, Después del Concierto.

- Frank Marocco & Ralph Striker: Destacados jazzmen ambos, publicaron en 1991 dos
métodos de acordeon jazz para MII desde un nivel de principiante hasta nivel concertista. Es la
primera vez que todos los entresijos del jazz quedan desenmascarados y aplicados metodicamente
al acordedn: formas de tocar y notacion para acordedn de los diferentes acordes de jazz con el
acordeon, modos de desplegarlos, patrones de secuencias armonicas, patrones de
acompafiamiento...

- Claudio Jacomucci: Concertista italiano modelo Ellegaard. Desde el punto de vista de la técnica
acordeonistica destaca su obra “Tecnica I”” (1998), un album de ejercicios técnicos en los que se
trabajan posturas paralelas en ambos teclados por progresiones, técnica Hanon aplicada al acordeon
de botones, la independencia de dedos, diferentes digitaciones para escalas y arpegios por
posiciones, repeticion de notas, mordentes, glissandos, técnica polifonica, escalas a dobles notas,
técnica del matiz, diversos ejercicios para trabajar bellow shake, ricochet, vibrato, bending...

- Frederic Deschamps: sistematiza cada uno de los movimientos que tienen influencia en la
técnica acordeonistica resumidos en su libro “De L accordeon” (2006). Los puntos basicos sobre
los que trata son:

« Postura: La espalda y la cabeza erguidas y los pies bien apoyados en el suelo, en
paralelo y con las rodillas separadas por 4 dedos aproximadamente, de modo que el
fuelle no quede apoyado en la pierna izquierda, evitando la fuerza de rozamiento de
ejerce la pierna sobre el fuelle. El borde inferior del teclado derecho apoyado en la parte
interna del muslo derecho para evitar que el acordedn se desplace al cerrar el fuelle. El
codo derecho en paralelo al teclado. Los dedos de ambas manos curvados de modo que
toquemos con la punta de los dedos y no con las yemas.

« Correas: la correa derecha ligeramente mas suelta que la izquierda y la correa del fuelle
bien prieta, para que el brazo izquierdo esté sistematicamente en contacto con la correa.

«  Manejo de fuelle: abrir y cerrar el acordedn con la parte inferior del fuelle casi cerrada,
para evitar la saturacion del sonido que hace que se levanten las zapatas del teclado
derecho produciendo ruidos.

+  Ejercicios para mejorar la musculatura y la independencia de los dedos.

« Hace hincapié¢ en la relacion entre la fuerza de accion del brazo izquierdo y la elasticidad
de los teclados. Para equilibrar el teclado y reducir este efecto, propone la compresion
sonido postulada por el antes citado André Thepaz.

+  Desarrollo de la velocidad de dedos: mediante una buena eleccion de la digitacion,
distintos ejercicios ritmicos para el control de los dedos activos y ejercicios para evitar y
controlar el movimiento de los dedos pasivos y evitar el bloqueo que estos pueden
producir en los dedos activos. Para ello propone varias técnicas psicologicas que pueden
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ayudar a evitar el bloqueo: levantamiento de cejas acompafiando el fraseo musical; leve,
nervioso y ritmico movimiento horizontal de la cabeza; morder la lengua...
+ Trabajo de precision, siempre muy lentamente, para trabajar frases rapidas:

« Articulacion: Trabajo progresivo desde legato en las notas mas graves, poco a poco
portato en las medias y finalmente staccato en las mas agudas en crescendo y lo
contrario en el diminuendo.

+ Anticipacion: dejar la tltima nota sonando mientras se pulsa la nueva y no soltarla
hasta la siguiente, momento en el cual seguira sonando la segunda nota, que se
soltara al pulsar la cuarta nota, etc.

« Acordes: trabajar las posturas de un pasaje como si fuesen acordes, con ejercicios
ritmicos para el paso de una posicion a otra.

CONCLUSION

El acordedn moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordeén de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organoldgicas que ha sufrido y a la enorme evolucion de
la técnica del instrumento, en los ultimos afnos ha conseguido escapar de los clichés a los que en un
principio estuvo asociado y ganarse un hueco en la musica de vanguardia actual.
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TEMAS

La técnica moderna del acordedn: Conceptos fundamentales. Las principales tendencias y sus
exponentes. Estudio comparativo de sus concepciones tedricas y técnicas.

ESQUEMA

INTRODUCCION

1. La técnica moderna del acordedn: Conceptos fundamentales.
1.1 Técnica de manejo del fuelle
1.2 Técnica de teclado:
1.3 Técnicas combinadas de fuelle y teclado
1.4 La técnica interpretativa

2. Las principales tendencias y sus exponentes. Estudio comparativo de sus concepciones teoricas y
técnicas.

- Estilo

- Modelo de acordedn

- Concursos 0 no concursos

- Transcripciones o no

- Ejercicios técnicos como escalas, arpegios... 0 no

- Postura

- Fuelle abanico o no

- Psicofisiologizacion

CONCLUSION
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INTRODUCCION

Segun el Diccionario de la R.A.L.E. técnica es el conjunto de procedimientos de que se sirve
una ciencia, oficio o arte.

El acordeodn es un instrumento aer6fono de teclado, por lo que su técnica esta basada en el
manejo y el control del fuelle, de sus diferentes teclados y de las técnicas en las que se combinan
estos dos elementos. Ademas, al igual que en los demas instrumentos, es de vital importancia la
técnica interpretativa que aplica y combina estas y otras técnicas.

Hoy en dia conviven, diversas visiones sobre la técnica acordeonistica que analizaremos y
compararemos en el segundo punto de la exposicion de este tema.

1. LA TECNICA MODERNA DEL ACORDEON: CONCEPTOS FUNDAMENTALES.

1.1 Técnica de manejo del fuelle

El fuelle es el elemento se suministra el aire a las lengiietas del acordeon y todos los
movimientos de éste tienen influencia directa en la emision del sonido. Analicemos a continuacion
los elementos basicos en el control de la técnica del fuelle:

e Postura

El continuo movimiento del fuelle, hace que para su control, sea de vital importancia, en
primer lugar, una postura adecuada. Aunque la vision sobre ésta ha ido evolucionando a lo largo de
la historia, la actualmente considerada como mas adecuada es:

- Como sentarse:

«  Enla parte anterior de la silla. La altura de la silla debe ser tal que las piernas
queden paralelas al suelo.

« Las plantas de los pies bien apoyadas en el suelo.

« Las piernas flexionadas en 90° y separadas por 5 o 10 cm., de modo que el fuelle
no esté sobre la pierna izquierda, evitando de este modo la fuerza de rozamiento
sobre la pierna.

- Laespalda debe erguida, pero sin rigidez.

«  Los hombros relajados.

- El brazo izquierdo relajado, evitando levantarlo al cerrar el fuelle.

- Veamos ahora como colocarse el instrumento:

«  Fuelle apoyado en el pecho

« Apoyar la esquina inferior del teclado derecho sobre la parte interior del muslo,
cerca de la ingle, para sujetar el acordeon al cerrar el fuelle.

- Las correas también son de una vital importancia:

« Ajustadas al tamafio del/a instrumentista.

- Lacorrea del fuelle ajustada pero permitiendo el movimiento de la mano

- Lacorrea derecha se debe dejar un poco mas suelta que la izquierda

- Esrecomendable tener una tercera correa que una las dos correas bésicas.

e Puntos de apoyo

« Al abrir el fuelle, aplicaremos la fuerza sobre la correa situada en el teclado izquierdo con
la parte exterior de la mufieca.
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Al cerrar el fuelle, aplicaremos la fuerza sobre el soporte del teclado izquierdo con la parte
interior del antebrazo.

Compresion de sonido: Se trata de una técnica para lograr que el aire que alimenta las
lengiietas esté mas comprimido y conseguir un mayor control sobre la presion de éste,
tirando y sujetando al mismo tiempo, de modo que si abriendo el fuelle queremos conseguir
una fuerza de 2 unidades de fuerza, tiraremos con una fuerza de 4 unidades y sujetaremos
con 2 unidades de fuerza. El resultado sera igualmente 2, pero con un sonido mas controlado
y con mayor presion y precision.

« Movimiento: El movimiento adecuado es el que abre y cierra el fuelle con simetria (siempre con
forma de abanico).

e Cambios de fuelle

El problema: Es el momento en el que intercambian papeles las lengiietas implicadas al
abrir o al cerrar el fuelle, produciéndose un corte en el sonido.

La solucion: Para evitar que ese inevitable corte sea significativo, deberemos escoger un
momento musicalmente apropiado (un silencio o una respiracion).

Notacion: las mas generalizadas son; (abrir y cerrar) o

Técnica del cambio de fuelle: los dos modos mas adecuados para realizar el cambio son:

« Realizar el cambio de movimiento los mas rapidamente posible prestando atencion a
que el teclado izquierdo se mueva lo menos posible al hacerlo.

« Realizar el cambio en modo ligeramente circular y en dos pasos: Para realizar el
cambio para cerrar, antes de empezar a cerrar, mover el codo ligeramente para
dentro y luego realizar el cambio y para realizar el cambio para abrir, mover el codo
ligeramente para fuera y luego realizar el cambio. De este modo conseguimos
suavizar ligeramente el efecto negativo del cambio.

Psicofisiologizacion: Algunas escuelas acordeonisticas psicofisiologizan el movimiento del
cambio de fuelle con acciones como respirar al mismo tiempo que se realiza el cambio.

e Dinamica

Las posibilidades dinamicas del acorde6n son enormes: para una sola nota, oida a un
metro, la variacion sin modificacion de altura podia efectuarse de 50 dB a 90 dB.

Se pueden crear grandes contrastes y una gama enorme de cresc y dim.

Se puede variar la dinamica de una nota después de pulsarla, lo cual no es posible en
otros instrumentos de teclado como el 6rgano o el piano.

No obstante la presion producida por el fuelle afecta por igual a todos los manuales: no es
posible tocar forte en una mano y no en la otra.

e Efectos

El fuelle nos permite hacer multitud de distintos efectos caracteristicos del acordeon,

generalmente utilizados en la musica contemporanea. La primera obra para acordedn que investigod
las posibilidades musicales de estos efectos fue “Anatomic Safari” de Per Norgard, escrita en 1967
en colaboracion con el gran concertista danés Mogens Ellegaard.

Bellow Shake

« La traduccion literal del inglés es Agitar el fuelle.

+  Se trata de abrir y cerrar el fuelle de manera constante, resultando un efecto de trémolo
similar al de los instrumentos de cuerda. .
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Notacion. Se indica de diferentes modos: B.Sh, b.s., o poniendo abrir y cerrar sobre
cada nota. N.B. es la abreviatura para Normal Bellow, para sefialar donde deja de
aplicarse el bellow shake.

Aunque se trata de abrir y cerrar el fuelle, el movimiento adecuado de la mano izquierda
no es el habitual: Basta con mover el antebrazo izquierdo hacia arriba y hacia abajo.
Desde un punto de vista espectral, el Bellow Shake remarca los arménicos graves en
detrimento de los agudos.

Se pueden realizar numerosos ritmos diferentes con Bellow Shake. Basta con hacer un
acento en las partes fuertes del ritmo que queramos realizar.

El Bellow Shake puede también ser irregular, realizando acelerandos o ritardandos en el
movimiento del fuelle.

Un particular efecto de Bellow Shake es el denominado triplet, consistente en abrir-
cerrar-abrir, levantar la(s) nota(s) y volver a abrir-cerrar-abrir, consiguendo un ritmo
ternario de efecto muy virtuoso.

- Ricochet

Se trata de repetir un ciclo de movimientos con el fuelle, de modo que éste golpee
contra alguna de sus cuatro esquinas.

Es un efecto similar al ricochet en los instrumentos de cuerda

Puede ser triple, cuadruple o quintuple. En el triple, el primer paso es abrir el fuelle
golpeandolo contra la esquina inferior del teclado izquierdo, el segundo cerrarlo y el
tercero golpear el fuelle contra el teclado derecho, en el cuddruple el tercer paso es
golpear el fuelle contra la esquina interior del teclado derecho y el cuarto golpearlo
contra la esquina exterior. En el quintuple, el primer paso consiste en golpear contra la
esquina inferior externa del teclado izquierdo, el segundo en golpear contra la esquina
inferior interna del teclado izquierdo y los otros tres son iguales que los tres tltimos del
ricochet cuadruple.

Notacién: hay varios modos: [1VV (Richochet triple), 1VVV(cuadruple)
yIVVVV(quintuple). También puede ser > (triple), z (cuddruple) [I(cuadruple) o
simplemente indicar ricocheta 3, a4 oa 5.

- Bending o distorsion de sonido

El bending o distorsion de sonido es un glissandi no temperado de un recorrido de una 2°
menor en el acordedn (aunque es posible llegar hasta una 2* Mayor).

Notacion: se indica mediante una flecha apuntando hacia la nota en la que resuelve que
suele indicarse entre paréntesis.

Se pueden efectuar en recorrido descendente, descendente-ascendente y ascendente,
aunque este ultimo requiere mucha preparacion y apenas se utiliza.

Es posible realizarlo en toda la tesitura de los dos manuales, pero es mas facil realizarlo
en la zona grave de la tesitura del manual derecho y con registros de una sola voz (16'y
8" preferiblemente).

Para realizar el bending descendente se debe pulsar un boton e ir soltdndolo poco a poco
mientras simultdneamente tiramos cada vez mas del fuelle. Para hacer el ascendente
empezamos a pulsar el boton tirando con fuerza del fuelle y tiramos cada vez menos del
fuelle mientras vamos pulsando el botén poco a poco.

- Vibrato
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Se puede efectuar de diferentes formas: agitando manos o piernas, flexionando y
extendiendo el pie izquierdo, el antebrazo izquierdo, los dedos de la mano derecha
sobre los propios botones o sobre el canto de la botonera derecha... segln las
caracteristicas deseadas para el vibrato: rapidez, regularidad, posibilidad de acelerar o
ralentizar...

Notacion:\jn~ La mayor o menor ondulacion y regularidad grafica suele indicar el
grado de intensidad y frecuencia del vibrato.

e Vélvula del Aire

Mediante el accionamiento de la valvula de aire del fuelle con el dedo pulgar de la
mano izquierda se puede conseguir tanto un efecto de viento continuo (con gradacion
dinamica si se desea), como diversos efectos ritmicos.

Notacion: A Se le puede dar valor ritmico sustituyendo la cabeza de la figura
correspondiente por el simbolo de la valvula del aire.

e Percusién

Se puede utilizar el fuelle para realizar todo tipo de percusiones, aprovechando los
diferentes timbres que se pueden conseguir golpeandolo abierto o cerrado, en la parte
superior o en la externa...

1.2 Técnica de teclado

La técnica del teclado acordeonistico ha estado directamente influida por los avances
organoldgicos que ha sufrido desde su invencidn hasta llegar a su disposicion actual.

El acorde6n moderno tiene tres teclados diferentes: el MI (que puede ser de teclas o de
botones, pudiendo estar ordenados estos ltimos en sistema italiano, ruso o finlandés, con el do, si o
sib respectivamente en 1? fila), el MII o bajos standard (que da bajos y acordes prefabricados) y el
MIII (con una disposicion igual al MI de botones, pudiendo estar ordenados también en los mismos
tres sistemas diferentes).

La técnica del teclado acordeonistico:

Postura: el brazo derecho paralelo al teclado (linea recta desde la falange central de
cada dedo hasta el codo). Los dedos doblados a la altura de la falange central, tocando
con el punto en el que se unen uiia y yema del dedo. Actualmente se toca con los cinco
dedos y no con 4 dedos y con el pulgar apoyado en el canton, técnica que hacia hace
afos utilizaba la escuela francesa. En el teclado izquierdo El pulgar se utiliza en 1? fila,
aunque hay profesores que lo utilizan esporadicamente en la 2* y 3* fila

Pulsacion de dedos en 4 tipos: pressing (pulsar los botones hasta ¢l fondo), tapping
(pulsar superficialmente), striking (pulsacion en picado, puede realizarse con los dedos,
la mano, el brazo o combinandolos) y glissando.

Digitacion: Consejos: aplicar patrones aprendidos (escalas, acordes, arpegios...),
preparar en lo posible las notas posteriores, tocar rapido el pasaje tras digitar para
probar la digitacion, usar la secuencia natural de los dedos (1,2,3,4,5 6 5,4,3,2,1), usar el
pulgar preferentemente solo en 1* y 2? fila, usar digitaciones simétricas en las dos
manos, en secuencias de notas dobles usar 1-5y 2-4 0 1-4y 2-3...

Registros: Conviene adaptar a la registracion que posee el instrumento del intérprete la
registracion original de la obra. Cuando interpretemos una transcripcion, convendra
elegir la registracion adecuada para emular en lo posible al instrumento original.
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- Desarrollo técnico: Conviene realizar escalas (monddicas o por terceras, cuartas,
quintas, sextas y octavas), arpegios, series acordes, glissandos, trinos, notas repetidas,
trémolos entre dos notas, saltos... para mejorar la coordinacion y desarrollar una fuerza
equilibrada entre los dedos, para afrontar futuras dificultades en las obras, para mejorar
la velocidad de ejecucion y para aprender patrones para digitar.

1.3 Técnicas combinadas de fuelle y teclado

Los dos elementos que analizaremos a continuacion (ataque y articulaciones), pueden
realizarse utilizando el fuelle, el teclado o combinando ambos elementos, por lo que las
estudiaremos en este apartado, en lugar de analizar el modo de realizarlas usando exclusivamente la
técnica de fuelle o de teclado en los apartados anteriores. La gama de diferentes articulaciones que
podemos conseguir es mucho mayor que en otros instrumentos de teclado.

e Ataque: El acordedn tiene una enorme riqueza de diferentes ataques: de fuelle (tirar del
fuelle antes de pulsar la nota), de teclado (pulsar una nota del teclado y luego tirar del
fuelle) o combinando el ataque de fuelle y de teclado. El ataque de teclado se puede realizar
con un movimiento de dedo, mufieca, codo, hombro o sus diferentes combinaciones

e Articulaciones: Las articulaciones en el acordedn se pueden realizar con el teclado, con el
fuelle o combinando ambos elementos:

- Ligado: (\_~ )
« Técnica de fuelle para realizar legato:
« El movimiento del fuelle debe ser continuo.
« Para cerrar las ligaduras podemos parar momentaneamente el fuelle.
+  Podemos también separar las ligaduras mediante una respiracion del fuelle,
diferenciando asi mejor las frases.
» Técnica de Teclado para relizar el legato: Ataque de dedos (no de muiieca, codo o
brazo):
e Legatissimo: superponiendo ligeramente las notas
e Legato: sin silencio entre notas
e Legato leggiero: con un ligerisimo silencio entre notas. Adecuado
especialmente para que resulten limpios los pasajes rapidos en legato

« Portato: (_)

+ Técnica de fuelle: Podemos hacer portato apagando la nota con el fuelle, sin dejar de
pulsar la nota, aunque solo es practico si el tempo es lento.

+  Técnica de teclado: portato (subrayado continuo acariciando las notas), tenuto
(subrayado separado, articulacion dura pulsando las notas separadamente hasta el
fondo mientras el fuelle es continuo) o non legato (ligero acento y desconectado). Se
puede relizar con los dedos, con la mufieca o con el codo.

. Staccato: (.)

- Se realiza utilizando la técnica de teclado soltando de manera rapida la nota. Puede
ser: staccato (repelido), martellato (staccato duro martilleado), staccatissimo
(duramente repelido). Se puede relizar con los dedos, con la mufieca, con el codo o
con el brazo.

« Acento: (>, sf)
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1.

La notacion para el acento de teclado y para el del fuelle son diferentes: se utiliza >
para el acento manual y sf para el acento con el fuelle. De todos modos, esta
notacion presenta numerosas veces ambigiiedades.

El modo de realizar un acento con el fuelle es tirar del fuelle en el momento de
acento.

El modo de realizar un acento con el teclado es martilleando la nota con el dedo, con
la mufeca, con el codo o con el brazo.

El caracter del acento puede variar muy notablemente en funcion de cuando demos
el tiron de fuelle respecto a la nota: darlo a la vez, antes o después de la nota hara
que cambie por completo el caracter del acento. No es habitual que venga escrito en
la partitura, por lo que queda en manos de la interpretacion que haga el intérprete.

1.4 La técnica interpretativa

Ademas de aspectos de base como la técnica de fuelle o la de teclado, para realizar una
buena interpretacion, se han de tener en cuenta otros aspectos como la técnica interpretativa, comun
para la interpretacion en todos los instrumentos.

Contextualizacion: conocer y aplicar aspectos como la época a la que pertenece, el
estilo y aspectos basicos su interpretacion, biografia, obra y el lenguaje del
compositor, si la obra es una transcripcion o es original...

Analisis: analizar y aplicar la forma, la armonia, las diferentes texturas...

Fraseo: combinar pulsaciones, articulaciones, ataques, dinamicas... en las frases

resultantes del proceso de analisis.

Ritmo: ser fiel al ritmo de la obra. Ayuda la utilizacion del metronomo.

Tempo: se ha de basar en dos parametros: el tempo indicado en la partitura y el que

las propias posibilidades del intérprete pueden permitirse.

Memoria: Para una mejor asimilacion de la interpretacion, conviene aprender de

memoria la partitura y todos los aspectos importantes de la interpretacion. Después

de 1 largo estudio, el cerebro asume como reflejos los movimientos de dedos,
brazos... Conviene complementar estos reflejos con la racionalizacion de estos
movimientos, para evitar que en una interpretacion en publico, debido a factores
como los nervios, el cerebro interrumpa la secuencia de reflejos adquiridos.

El antes, durante y después del concierto:

« Antes: cuidarse para llegar al concierto en las mejores condiciones fisicas
posibles. Repasar previamente mentalmente los aspectos interpretativos basicos
y pensar finalmente, justo antes de empezar, en el tempo y el cardcter adecuados,
ya que es frecuente interpretar en publico a un tempo mas rapido del habitual.
Respecto a los nervios, es importante asumir que van a aparecer. La adrenalina
que se desprende hace que tengamos una energia mayor que la habitual y muchas
veces, especialmente en las primeras ocasiones, el intérprete no es capaz de
controlarla. Es importante aprender a asumir que la descarga de adrenalina nos
va a ayudar a tocar mejor que habitualmente, para ir aprendiendo a canalizarla
adecuadamente.

- Durante: Hay que tratar de disfrutar todo lo posible, sin dejar que se escape
ninguno de los movimientos reflejos aprendidos durante el estudio. Ser
conscientes de que la musica es un continuo juego de tensiones y destensiones
con las que llevaremos y traecremos al publico y disfrutar de todas las emociones
que en cada momento somos capaces de transmitir al piblico en ese apasionante
juego que es la interpretacion en publico.
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- Después: Se debe ser consciente del gran valor que tiene el proceso de estudio y
la accion realizada. Sobre esta base de autosatisfaccion, necesario realizar un
analisis racional autocritico del resultado final, para poder sacar conclusiones
que nos hagan mejorar continuamente.

2. LAS PRINCIPALES TENDENCIAS Y SUS EXPONENTES. ESTUDIO COMPARATIVO
DE SUS CONCEPCIONES TEORICAS Y TECNICAS.

Enumeraremos las principales tendencias basandonos en diferentes parametros:

e Estilo: El acordedn aborda en la actualidad multitud de musicas diferentes. Cada una de
ellas requiere una aplicacion diferente de los aspectos técnicos comunes:

+  Clésico:

- Caracteristicas: se ensefia principalmente en los conservatorios. Se caracteriza
por la precision técnica, y por la preocupacion en la creacion de repertorio
original e interpretacion lo mas fiel posible de transcripciones.

« Acordedn: MI de botones (o teclas, aunque cada vez menos) y MII/MII.

- Exponentes: Lips, Hussong, Noth, Rantanen, Draugsvoll, Moser, Anzelotti,
Bonnay, Dekkers, Macerollo, Mie Miki, en Espafia Alberdi y Castafio...

« Varieté: estilo genuinamente acordeonistico entre la musica popular y el jazz.
« Caracteristicas: virtuosismo, armonias y lenguaje tonal cercano al jazz, pero no
improvisado sobre ritmos populares (musette, tango, variaciones rusas...).
« Acordeon: generalmente MI de botones o teclas y MII.
- Exponentes: destaca la escuela francesa (Musichini, Jerome Richard...)

- Jazz
«  Caracteristicas: interpretacion de standards, improvisacion, aplicacion de
patrones armonicos, estudio exhaustivo de acordes e inversiones...
«  Acordeon: MI de teclas o botones y MII.
- Exponentes Art Van Damme, Marocco, Galliano, Biondini, Matinier, Peirani,
Victor Prieto...

- Folk
- Caracteristicas: ritmos y melodias tradicionales, armonias sencillas...
«  Acordeon: Diatonico o MI de teclas (ocasionalmente de botones) y MII.
- Exponentes: Diatonicos (Sharon Shanon, Flaco Jiménez, Kepa Junkera...), y
unisonoros: Musica Celta (Cunningham), Escandinavia (Pihlajamaa),
Centroeuropeos, Rusos, Bulgaros, Vascos (Celaya, Idareta),...

«  Musica popular: adaptacion de los éxitos del momento. El acordedn ha sido el rey del
género, pero cada vez estd mas desplazado por los teclados.
- Caracteristicas: No suelen prestar gran importancia a la técnica.
«  Acordeon: MI de teclas y MII.
- Exponentes: Los intérpretes de este género son incontables

+  Otras tendencias: pop (Cuco Pérez), musica electronica (Kimmo Pohjonen), bandas
sonoras (Yann Tiersen)...
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e Modelo de acordeodn:

« Diaténico o unisonoro: El diatonico (Sharon Shanon, Kepa Junkera, Flaco Jiménez) es
muy efectivo para musicas como el folk, pero sus posibilidades son mucho mas
reducidas en el resto de musicas, donde el acordedn unisonoro estd mas extendido (Lips,
Galliano, Pohjonen, Cunningham...).

«  MII o convertor: EI MII es mas efectivo en casi todas las musicas que aborda el
acordedn (Cunningham, Galliano, Marocco), salvo en el clasico, donde sus posibilidades
son muchisimo mas reducidas que el MIII (Hussong, Bonnay, Jacomucci...)

« Teclas o botones: El MI de teclas es mas atractivo para cualquier musico que tenga una
formacion pianistica previa y es mas facil tener la informacion adecuada para
aprenderlo, por lo que el 85% de los acordeonistas lo utilizan (Hussong, Marocco,
Cunningham, Celaya...). El MI de botones tiene mas posibilidades y lo tocan la mayoria
de los mejores acordeonistas (Bonnay, Lips, Biondini, Galliano...)

e Concursos 0 no concursos: han sido histdricamente el lugar donde los acordeonistas han
intercambiado conocimientos, novedades técnicas, repertorio... Se dividen en categorias de
clasico, variété y musica de camara. Los profesores que enfocan su labor hacia los concursos
(Deschamps, Mornet, Semionov, Dimitriev, Vasovic, Iturralde...) hacen mas hincapié en el
virtuosismo, mientras que los profesores que no son partidarios de ellos, dan mas
importancia a la formacion integral (Hussong, Marcos...).

e Transcripciones 0 no: Hay acordeonistas que son partidarios de acometer transcripciones
ante la escasia de repertorio original de calidad, ademés de por considerar muy positivo el
aprender a interpretar a los grandes clasicos. La mayoria de profesores de acordedn
comparten esta idea, aunque algunos como Marcos o Algora disienten y basan toda su
pedagogia en el repertorio original.

e Ejercicios técnicos (escalas, arpegios...) 0 no: Hay profesores que creen que es basico
asumir patrones para aplicarlos a las obras (Lips, Jacomucci, Dimitriev, Marocco,
Galliano...) y otros los trabajan directamente en las obras (Mornet, Iturralde, Deschamps,
Semionov...).

e Postura: Hay aspectos basicos de la postura en los que no hay consenso entre los

acordeonistas. Algunos de ellos son:

«  poder ocasionalmente tocar de pie (Galliano, Joxan Goikoetxea, Marocco...) o no (casi
todos los profesores de clésico),

« colocar el fuelle encima de la pierna izquierda (Iturralde, Jacobs, Bonnay...) o no
(Deschamps, Alberdi, Rantanen...),

+ no utilizar el pulgar en MI (Musichini) o si utilizarlo (casi todos los demas),

+ sin pulgar en MIII (hasta hace poco casi todos los profesores), con pulgar en 1? fila
(Deschamps, Mornet, Semionov), o en todas las filas (Lips o Llanos)...

« Correa del fuelle prieta o no: prieta (Deschamps, Thepaz, Paillet...) o no prieta
(Rantanen, Alberdi, Jacobs...).

e Fuelle abanico 0 no: Abanico (profesores de conservatorio) o no (musicos populares).
e Psicofisiologizacion: Hay profesores que para la superacion de determinados problemas

técnicos proponen, por ejemplo, respirar a la vez que se realiza un cambio de fuelle (Paillet),
subir y bajar las cejas en crescendos y diminuendos (Deschamps)...
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CONCLUSION

El acordedn moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordeén de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organolodgicas que ha sufrido y a la enorme evolucion de
la técnica del instrumento, en los ultimos afnos ha conseguido escapar de los clichés a los que en un
principio estuvo asociado y ganarse un hueco en la musica de vanguardia actual.
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Gagliardi, Herrmann-Schittenhelm, Abbott, Ellegaard, Marcosignori, Anzagui, Farfisa, Lips,
Stricker-Marocco, Puchnowski, Deschamps y Jacomucci.

« www.accordions.com

- www.wikipedia.com

« www.google.com
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TEMA 6

La transcripcion: Conceptos generales, antecedentes historicos
y criterios sobre la interpretacion de transcripciones.
Transcripciones del repertorio de instrumentos de teclado, camara y orquestal.
La transcripcion acordeonistica frente a las corrientes de interpretacion historica.
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INTRODUCCION

El acordedn, debido a su reciente invencion (el instrumento se invent6 en 1829 y el ultimo
gran avance organologico, los bajos convertor, datan de 1959), es un instrumento que ha debido
adoptar para su repertorio obras concebidas en principio para otros instrumentos, por falta de un
repertorio propio lo suficientemente extenso.

No es esta una problematica exclusiva del acordeon, todos los instrumentos han adaptado y
siguen adaptando para si, obras concebidas para otros instrumentos. Incluso los propios
compositores transcriben muchas veces sus propias obras para otras formaciones, o hacen lo propio
con obras de otros autores (entre otros muchos: Bach con los conciertos de Vivaldi, Liszt con los
conciertos de Beethoven,...). De este tipo de repertorio y del modo de adaptar las obras (en este
caso, para el acordedn), es de lo que tratara este tema.

1- CONCEPTOS GENERALES: DEFINICION DE TRANSCRIPCION, DIFERENCIAS
RESPECTO AL ARREGLO

«  Definicion: Escribir con un sistema de caracteres lo que esté escrito en otro.

- En su acepcion musical: adaptar una obra musical para que pueda ser interpretada por
una instrumentacion diferente a la original.

- Diferencias entre arreglo y transcripcion: mientras el arreglo transforma la composicion
original y tiene un cardcter mas libre, la concepcion de la transcripcion es tratar de
mantener en lo posible la fidelidad respecto a la obra original.

2- ANTECEDENTES HISTORICOS

La transcripcion ha acompafiado a la musica desde sus comienzos. Se pueden distinguir tres
estados en la evolucion de la transcripcion:

- Transcripcidon intuitiva e ingenua: Es posible imaginar que los origenes de la
transcripcion se remontan al primer un humano que imité con su voz un ritmo creado por
un instrumento de percusion, sin tener conciencia de que estaban transcribiendo.

 Transcripcion implicita: Cuando la musica instrumental empezd a escribirse, no era
usual concretar explicitamente para que instrumento estaba concebida, por lo que la
transcripcion iba implicita en la propia composicion.

« Transcripcion explicita: Desde que la musica empez6 a componerse pensando en un
instrumento concreto. Surgid la figura del transcriptor, aunque muchas veces era el
propio compositor quién realizaba esa funcion.

Al inventarse el acordeon el primer problema fue: qué tocar. La obvia solucion fue
transcribir obras concebidas para otros instrumentos. A lo largo de la historia del instrumento la
posicion de las diferentes escuelas de interpretacion acordeonistica frente a las transcripciones
siempre ha sido muy favorable, principalmente porque ha ayudado a formarse a los acordeonistas
tocando las obras de los grandes maestros de la historia de la musica y ha complementado el
repertorio para acordedn cuyas obras originales se restringen casi en exclusiva al s.XX.

Acordedn diatonico

« Los métodos para acordedn del s.XIX estaban formados basicamente por melodias de
aires conocidos de operas o fragmentos de obras cldsicas en boga en la época.
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El acorde6n desplazd a muchos de los instrumentos folkldricos autdctonos en muchas
partes del mundo y adopté para si las piezas del folklore que antes se interpretaban con
otros instrumentos.

Pero el acordeodn tenia organoldgicamente muchas limitaciones (en el teclado diatonico
derecho era muy dificil tocar obras con muchas notas alteradas y el teclado izquierdo de
acompanamiento, que generalmente solo daba el bajo y el acorde de ténica y el de
dominante, no podia abordar con éxito la transcripcion de obras, mas alla de sencillas
melodias basicamente armonizadas.

Acordedn unisonoro MII

Con la standarizacion de los acordeones unisonoros en 1897, cuando Paolo Soprani presentd
los modelos de teclas y botones con MII:

El teclado derecho (fuese de teclas o botones) podia interpretar cualquier musica con la
misma eficacia que, por ejemplo la mano derecha del piano, y el teclado izquierdo ya fue
apto para acompafiar en cualquier tono, aunque con acordes y disposiciones de acordes
predeterminados.

Gracias a estos avances organoldgicos, el acordedon amplié enormemente la cantidad y la
calidad de las transcripciones que podia abordar: Era posible podia interpretar cualquier
obra de concepcion canto-acompafiamiento, simplificando el acompanamiento para
adaptarlo al teclado MII. En el caso de las obras polifonicas la solucién adoptada fue
restringir la voz mas poliféonica mas grave a una Unica octava (que es la tesitura que
pueden dar los bajos del teclado MII), aunque con una combinacién adecuada de los
registros del teclado izquierdo se podia ampliar la tesitura, eso si, con notables
limitaciones. Aun asi la fidelidad de estas bienintencionadas transcripciones realizadas
por los acordeonistas era mas que discutible.

Los precursores de estas transcripciones fueron los italoamericanos Pietro Derio y Pietro
Frossini. La escuela italiana de los afios 50 siguid este camino con un exponente
principal como Luigi Oreste Anzagui influyendo muy notablemente en otros paises entre
los que estuvo Espafia hasta mediados de los ochenta.

Lo que si consiguié el acordedn con estos avances organologicos, fue ser el rey del
repertorio de musica popular de verbena. Adaptd para si todos los temas en boga del
momento haciendo el papel de 3 musicos: un bajo, un acompafiamiento arménico y una
melodia, con el consiguiente ahorro econdémico para los organizadores. Ni el piano, por
ser de dificil portabilidad, podia hacer sombra al acordedn en esta faceta en la que ha
sido el rey hasta la llegada de los o6rganos eléctricos.

Acordedén MII/MIII

Con el desarrollo del teclado izquierdo y la inclusion del teclado MIII (bien sin MII, con
bajos afiadidos o con bajos convertor):

los acordeonistas por fin pudieron afrontar con total fidelidad el repertorio de
transcripciones para clave, érgano y el repertorio para piano en la que el pedal no tiene
una gran relevancia.

El precursor de este repertorio de transcripciones fue Giovani Gagliardi, concertista que
desde 1905 tuvo ya un acordeén con MIII anadido. Los continuadores fueron los
miembros de la escuela de Trossingen (que desde 1945 adoptaron el MIII) y en la
segunda mitad del s.XX, la escuela rusa, Alain Abbott, Mogens Ellegaard y todos sus
sucesores hasta hoy en dia: los alumnos de los concertistas Joseph Macerollo (Canadd),
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Matti Rantanen (Finlandia), Jon Faukstaad y Geir Draugsvoll (Noruega), Steffan
Hussong, los suizos Hugo Noth y Elsbeth Moser y el italiano Teodoro Anzelotti
(Alemania), Owen Murray (Gran Bretafia), Max Bonnay (Francia), Mini Dekkers
(Holanda), Ivan Koval (Checoslovaquia), Mie Miki (Japon), Ifiaki Alberdi y Angel Luis
Castano (Espaina)...

3- CRITERIOS PARA LA INTERPRETACION DE TRANSCRIPCIONES

Existen obras editadas transcritas para acordedn, pero desgraciadamente muchas de ellas no
son de gran calidad, especialmente las transcripciones concebidas para el acordeon con teclado
izquierdo MII, que generalmente fueron editadas hace muchos afios, y que desgraciadamente siguen
teniendo una difusion notable hoy en dia.

Por supuesto también existen transcripciones editadas de calidad, pero en la mayor parte de
las ocasiones los acordeonistas a la hora de iniciar el estudio parten de la obra original.

Por tanto, a la hora de afrontar una transcripcion tendremos dos posibilidades: estudiar una
transcripcion editada o hacer nosotros mismos la transcripcion. Tanto en un caso como en el otro
deberemos deberemos tener delante, siempre que sea posible, la partitura de la obra original..

A continuaciéon analizaremos los criterios para la interpretacion de transcripciones. Si
partimos de una transcripcion editada, deberemos supervisar estos puntos (por si se ha de retocar,
corregir y pulir la transcripcion) y si vamos a realizar nosotros la transcripcion, los deberemos
realizar secuenciadamente.

- Contextualizacion: conocer a qué estilo pertenece la pieza, la época en la que fue escrita,
aspectos basicos de la interpretacion de ese estilo como por ejemplo la ornamentacion
propia del estilo, aspectos basicos sobre la biografia, obra y el lenguaje del compositor...

-+ Escuchar la obra en version original.

- La diferencia en la formacion instrumental: que el instrumento o instrumentos de la obra
original no sea excesivamente diferente a la de la transcripcion. Cuanto menor sea la
diferencia mas facil sera que la transcripcion sea adecuada. El peligro de no obtener un
resultado satisfactorio es mayor en el caso de reducciones de obras orquestales o
cameristicas.

-+ La actitud del compositor respecto a las transcripciones. Es importante tratar de respetar
la opinién del compositor en caso de que ésta fuese contraria a las transcripciones. Si el
compositor era partidario de las transcripciones de su obra, la transcripcion de su obra
estara aportando una innovacion en la vision de la obra, enriqueciendo la obra del
compositor.

« Analisis formal y armoénico: se deben analizar aspectos bésicos como la forma, la
armonia, las diferentes texturas... y aplicar estos conocimientos en la interpretacion.

« Adecuar la disposicion de los manuales de la obra original a la disposicidon necesaria
para poder ser interpretada al acordeon sin que suponga grandes diferencias respecto a la
original

- Adaptar los efectos propios del instrumento original al lenguaje acordeonistico. No son
las mas adecuadas para transcribir obras muy especificas para un instrumento, plagadas
de efectos propios.

«  Eleccion de una registracion adecuada

- Adaptar los parametros bdasicos para la interpretacion (Dinamicas, Fuelles, Pulsacion,
Articulaciones, Digitacion,...) adecudndolos a las caracteristicas propias del acordeon.
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« Adecuar la digitacion teniendo en cuenta la articulacion del instrumento original.

- Fraseo: el intérprete debe adaptar a la instrumentacion original la combinacion de las
pulsaciones, articulaciones, ataques, dindmicas... para lograr un eficiente fraseo
resultante del proceso de analisis anteriormente descrito.

- Andlisis final sobre la relacion y las diferencias entre la obra original y su transcripcion.

4- REPERTORIO DE TRANSCRIPCIONES PARA ACORDEON:

4.1 Transcripciones para acordedn solo

4.1.1 Transcripciones de obras originales para un instrumento de teclado

Las transcripciones que mejor aborda el acordedn, son, sin duda, las originales para otros
instrumentos de lengiieta libre: El acordedén ha asumido como propio el repertorio para armonio
(Rossini, Dvorak, Franck, Czerny...) y concertina (Molique, Regondi, Farren, Silas...) del s XIX y
el repertorio original para bandoneo6n del s. XX, especialmente toda la obra de Piazzolla.

Del resto, las obras que mejor se adaptan al acordedn son las organisticas, por las similitudes
entre estos dos instrumentos (instrumentos de viento y teclado), las obras mds transcritas son las de
Bach, Franck y Messiaen.

Las piezas para clave logran una curiosa e interesante sonoridad al acordeon, especialmente
utilizadas son las obras de Scarlatti y Bach.

El repertorio para piano no obtiene un resultado tan interesante, principalmente por la
sonoridad y las posibilidades que a este instrumento le da el pedal, aunque en las obras en las que
éste no tiene una gran importancia, el acordeén obtiene mejores resultados. Entre las obras para
pianoforte, son habitualmente transcritas las sonatas de de Soler, Haydn y Mozart y entre las
propiamente para piano las de Liszt, Granados, Albéniz, Tchaikovsky, Katchaturian, Lecuona o
Ligeti.

Los instrumentos que no son de teclado se adaptan méas dificilmente al acordeon, aunque
existen curiosas e interesantes transcripciones editadas como la obra para guitarra “Recuerdos de la
Alhambra” transcrita por Angel Luis Castafio o la Courante de la suite n°l para cello de Bach,
transcrita por Ellegaard para ser tocada con la mano izquierda en MIIL.

En cuanto a la utilizacion en el aula de las transcripciones de teclado, analizaremos ahora
por instrumentos y por €pocas algunas de las obras mas interesantes para transcribir en las

Ensenanzas Elementales y Profesionales:

Ensefianzas Elementales:

Clave:
-Bach: Cuaderno de Ana Magdalena Bach (E3 o E4), Pequefios preludios del libro de
Clave de Wilhelm Friedemann Bach (E3-M1), Seis Pequefios Preludios de la Coleccion
de Johann Peter Kellners (E3-M1), 6 Pequeios Preludios para principiantes del Clave.
‘Telemann: Libro de fugas faciles con pequenas piezas (E3 y E4).
-Scarlatti: algunas de las sonatas mas faciles como la K9 o la K149 (E4).

Pianoforte:
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‘Mozart: Los pequefios estudios son muy utiles desde 2° de E.E. hasta 2° de Ensefianzas
Profesionales.

-Haydn: Los divertimentos Hob.XVI son muy interesantes para trabajar entre 4° de E.E.
y 2°de E.P.

Piano:
-Bartok: Microcosmos

Ensefianzas profesionales:

De entre las transcripciones de concertina:

-Giulio Regondi: Remenbrance (1°), Hexameron du concertiniste (2°), 3 Valses (3°),
Souvenir d'amitie (4°).

De entre las transcripciones de armonio:

«Cesar Franck: El album “L’Organiste” en los cursos 1°, 2°, 3°y 4°.
«Carl Czerny: 12 Preludes for Organ, Harmonium or Piano Op. 627

Clave:
-Bach: Invenciones a 2 voces (P1-2), a 3 voces (P3-4), El clave bien temperado (Preludios
BWYV 846, 850, 851 = P3; Fugas a 3 voces P5-6), Suite francesas, Inglesas y Partitas P6
«Scarlatti: Sonatas K1,11,95 P2, y el resto, en funcion de su dificultad P5-6

Pianoforte:
Clementi: Sonatinas 1° E.P.
-Kuhlau: Sonatinas 1° E.P.
-Haydn: Sonatas Hob. X VI, desde EP2 hasta EP6 dependiendo de su dificultad
«Mozart: Sonatas para piano, aptas para EP6, aunque muy dificiles para tocar al acordeén. La
excepcion podria ser la popular KV300 que se puede abordar a partir de EP4

Organo:
Renacimiento:

«Cabezon: Tientos, Diferencias

-Gabrieli: Ricercares

Barroco:

-Bach: Pequefios preludios y fugas M (Preludios en FaM o Lam P3-4 y el resto para P5-6),
Toccata de la Toccata y Fuga en Rem P5),

-Pachelbel: 15 Toccatas (P2-4), 3 Fantasias (P2-4), Preludio y fuga en Mim (P3), Toccata y fuga
en SibM (P4), 7 Preludios (P4)

-Buxtehude: 18 Preludios BuxWV 136-153 (P5), Preludio, fuga y Ciaccona en DoM (P5)
-Lubeck: Preludio y fuga en FaM (P4)

Romantico:

«Schumann, R. : El “Estudio op. 56, n° 1’ en P6
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«Cesar Franck: El hermoso Preludio del Preludio, Fuga y variaciones se puede utilizar en 6°
Ccurso.

-Leon Boellman: Los 3 primeros movimientos de la conocida Suite Gotica se pueden tocar en 5°
0 6° curso, el bellisimo tltimo movimiento (Toccata) es sensiblemente mas dificil.

-Liszt: Missa pro organo (P4), Ave Maria de Arcadelt (P6), Ora pro nobis (P6)

‘Reger: Dreizig kleine choralvorspiele op. 135* (P6), Preludio y Fuga en ReM (P6)

s.XX:

«Alain: Coral Cisterien (4°), 2 Corales (dorico-frigio) (6°), Berceuse sur deux notes qui cornet
(6°), Climat (6°), Ballade en mode phrygien (6°), Postlude pour I’office de complies (6°)

De entre las transcripciones para piano:
Romanticismo:

«Czerny: sus estudios sobre técnica son muy recomendables y habitualmente utilizados.
-Hanon: al igual que Czerny su obra pedagogica es muy interesante.

-Schumann: El Album de la juventud es muy util para trabajarlo en 1°y 2° curso.

-Grieg: Algunas de las piezas liricas op.12 y 38 se pueden tocar en los 3 primeros cursos. La
conocida 1? suite de Peer Gynt se puede utilizar entre los cursos 3°y 5°. Aunque el Amanecer no
tiene un resultado muy satisfactorio en el acordedn, la Danza de Anitra, La Muerte de Asse y el
ultimo movimiento obtienen una curiosa vision orquestal al acordeon.

-Liszt: Las Consolaciones n°1,2 y 5 se pueden utilizar en 2° o 3°.

‘Mussorgsky: El viejo Castillo de Cuadros de una exposicion (5°)

-Borodin: Pequefia Suite (4°)

‘Rachmaninoff: el arreglo de Charles Magnante del Preludio en do#m (4°)

«Albéniz: El Tango (2°), Asturias (5°) y Cordoba (6°)

Granados: Las Danzas Espafiolas, especialmente la 2% y la 5% (3° y 4°)

s. XX

-Donostia: Preludios vascos

-Ligeti: Musica Ricercata los diferentes movimientos, de muy diferente dificultad, son muy
utiles entre los cursos 2° al 6° (Trans.: Max Bonnay)

-Liadov: La caja de musica 3° (Trans.: Friedrich Lips)

-Stravinsky:Tango 4°

«Lecuona: Comparsa 4° (Trans: Friedrich Lips)

-Falla: Danza del molinero 5°, Danza ritual del Fuego 5° (Trans.: Charles Magnante)
+Albéniz: Asturias 5° (Trans.: Friedrich Lips)

-Katchaturian: Sonatina 3°

4.1.2 Reducciones orquestales o cameristicas

Las reducciones orquestales o cameristicas logran también un muy interesante resultado al
acordeon en los pocos casos en los que se consigue que la reduccion sea lo suficientemente fiel. Se
transcriben obras de Vivaldi, Rossini, Saint-Saens, Piazzolla, Rautavaara...

En cuanto a la utilizacion en el aula de las reducciones orquestales o cameristicas, algunas
de las obras mas interesantes para transcribir en las Ensefianzas Elementales y Profesionales:
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Ensefianzas Elementales:

Destacan especialmente las reducciones realizadas por Alain Abbott y recogidas en su
“Methode compléte d”Accordéon classique” (1969) y de muy interesante aplicacion en los cursos
2,3 y 4 de las ensenanzas elementales.

También hay numerosas reducciones facilitadas de obras romanticas en el método acordedn
divertido de Ricardo Llanos, que lejos de buscar la fidelidad, buscan y consiguen acercar las obras

clasicas mas conocidas a los jovenes alumnos.

Ensefianzas Profesionales:

- Saint Saens: El cisne (arreglo de 1. Nilfkov) (5°)

- Katchaturian: Danza del sable (reduccion Lew Solin) 4°

«  Rmisky Korsakov: El vuelo del moscardon de La Leyenda del Zar Saltan (reduccion de
Marcosignori) 2°

« Troilo/Piazzolla: Contrabajeando 2°

- Rautavaara: Fiddlers (reduccion de Matti Rantanen), movimientos de muy diferente
dificultad: 2° a 6°

- Usandizaga: Fantasia (reduccion de Carlos Iturralde) 5°

4.2 Transcripciones para formaciones cameristicas con acordedn

En cuanto a la utilizacion del acorde6n en obras cameristicas: se adapta perfectamente al
papel de bajo continuo del barroco, por lo que es muy habitual transcribir sonatas a diio o a trio de
compositores como Vivaldi, Telemann y Bach.

Se puede transcribir también el repertorio de pianoforte del clasicismo, donde el pianoforte
toma mayor importancia que en el bajo continuo barroco, dando lugar a un verdadero duo en
condiciones de igualdad. Las 16 sonatas de Mozart para violin y pianoforte o clavicémbalo son un
buen ejemplo. También se pueden transcribir las obras tempranas de Beethoven, como la Sonata
op.24 en FaM (Sonata Primavera) para violin y piano o la Sonata para Trompa y piano op.17 y las
43 Sonatas para trio de violin, cello y clave de Haydn, las W. 89 y 81 de C.P.E. Bach o las 6 de
violin o flauta, violoncelo y clave de J.C. Bach.

En cuanto a los duos con instrumentos de viento, son adecuadas para transcribir obras
sencillas como la Sonata en FaM de Veracini (trompeta), la Pieza Fantéastica de Nielssen (clarinete)
o las sonatas de Haendel (oboe) y obras mas complicadas como las Dance Preludes de Lutoslawsky
(clarinete) o las sonatas para flauta u oboe de Bach.

Los lieder obtienen una curiosa version al acordedn, especialmente interesantes son los de
Schubert y en menor medida los de Schumann, Brahms o Wolf. El acorde6n da una visiéon mas rica
timbricamente y mas orquestal que el piano, aunque no es facil lograr el beneplacito de los
profesores de canto de los conservatorios para abordar este repertorio con el acordeon.

Debido a esta riqueza timbrica del acordedn, también es muy practico transcribir las
reducciones orquestales de piano, para acompafiar conciertos de otros instrumentos, aunque en este
caso los profesores de estas especialidades también prefieren el tradicional acompafiamiento del
piano.
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5- LA TRANSCRIPCION ACORDEONISTICA FRENTE A LAS CORRIENTES DE

INTERPRETACION HISTORICA

Teniendo en cuenta el esfuerzo que realizan los muisicos que tratan de recuperar las
interpretaciones histdricas, reconstruyendo incluso instrumentos antiguos, las transcripciones para
acordeon no causan gran entusiasmo en los musicos en general. La honrosisima excepcion la
constituyen las transcripciones organisticas, en las que cualquier musico sale impresionado al ver el
poder dindamico, la gama timbrica y las posibilidades polifoénicas del acordedn.

Lo que nadie puede negar a los acordeonistas es su derecho a transcribir, sobretodo:

Porque sirve como un muy util método de formacion para nosotros,

Porque no hay practicamente repertorio clasico interesante para acorde6n hasta
mediados del s. XX,

Porque la interpretacion acordeonistica ha mejorado tanto, especialmente en los tltimos
afos, que existen sobresalientes versiones de obras clésicas al acordeon, que aportan una
curiosa y muy interesante vision a estas grandes obras.

Y porque los pianistas, por ejemplo, asumen para si el repertorio de clave, y el acordeon,
asumiendo el repertorio de clave u 6rgano, no hace sino algo similar. Es mas, si el piano,
con el extensisimo repertorio que tiene lo hace: ;co6mo no lo va a hacer el acorde6n con
el repertorio tan corto que posee?.

Ademas: ;quién se resiste a la tentacion de tocar, por ejemplo, a Bach?

BIBLIOGRAFIA

« Chiantore, L.: “Historia de la técnica pianistica”.

- Fubini, E.: “La estética musical desde la antigliedad hasta el siglo XX”. Alianza Musica, 1978.

« Gervasoni, P.: “Laccordéon Instrument du XX siécle”. Editions Mazo, 30/5/1986.

- Lips, F.: “Die Kunst des Bajanspiels. Methodik und didaktik des Kiinstlerischen
Akkordeonspiel”. Schmiilling, Kamen (Alemania), 1991.

« Llanos R. / Alberdi L. : “Acorde6n para compositores”. Articulo editado en Musica y Educacion,
n°42. Ed. Musicalis, Madrid, 2000.

« Macerollo, J.: “Accordion Resource Manual”. The Avondale Press. Canada 1980.

« Marco, T. / Halffter C. y Lz. de Osaba: “Musica y Cultura”. Edelvives.

» Maurer, W.: “Akkordeo- Bibliographie”. Hohner Verlag, Trossingen (Alemania), 1990.

« Monichon, P.: “L*accordéon”. Payot, Lausane (Suiza). Edit.: Van de Velde 1985.

« Monichon, P.: “L accordéon”. Presses Universitaires de France, 1971.

« Programas de concursos de acordedn como: Arrasate, Klinghental, Coupe Mondiale...

« Programacion de acordedn, piano, érgano y musica de camara de diversos conservatorios.
Varios autores: “Diccionario Grove de la musica y los musicos”. MacMillan, Londres, 2000.

- Ramos, J. y otros autores: Revista “Acordeon siglo XXI”. Numeros : 1 al 18. Asociacion cultural
“ACORDE-ON”, Zumarraga (Gipuzkoa). 1997/1999.

« Varios autores: “RIM, Lista de repertorio de Acordeon”. Centro de informacion de repertorio.
Abril de 1990 Utrecht. Holanda.

« www.accordions.com

- www.wikipedia.com

- www.google.com

69






TEMA /

Caracteristicas, referidas a la evolucidn del estilo,
de las transcripciones para acordeon del repertorio del Barroco y el Clasicismo.
Criterios de transcripcion.






Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

TEMA Y

Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo, de las transcripciones para acordeon del
repertorio del Barroco y el Clasicismo. Criterios de transcripcion.

ESQUEMA

INTRODUCCION
1. DEFINICION
2. LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON: CRITERIOS DE TRANSCRIPCION
3- LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON DE OBRAS DEL BARROCO
3.a- La época:
3.b Caracteristicas y evolucion del estilo:
3.c- Repertorio de transcripciones barrocas para acordeon
4- LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON DE OBRAS DEL CLASICISMO
4.a- La €época

4.b- Caracteristicas del estilo:
4.c- Repertorio de transcripciones clasicas para acordedn

CONCLUSION

BIBLIOGRAFIA

73



Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

INTRODUCCION

El acordedn, debido a su reciente invencion (el instrumento se invent6 en 1829 y el ultimo
gran avance organologico, los bajos convertor, datan de 1959), es un instrumento que ha debido
adoptar para su repertorio obras concebidas en principio para otros instrumentos, por falta de un
repertorio propio lo suficientemente extenso.

No es esta una problematica exclusiva del acordeon, todos los instrumentos han adaptado y
siguen adaptando para si, obras concebidas para otros instrumentos. Incluso los propios
compositores transcriben muchas veces sus propias obras para otras formaciones, o hacen lo propio
con obras de otros autores (entre otros muchos: Bach con los conciertos de Vivaldi, Liszt con los
conciertos de Beethoven,...). De este tipo de repertorio y del modo de adaptar las obras del barroco
y del clasicismo para el acordedn, es de lo que tratara este tema.

1. DEFINICION

«Definicion de transcripcion: Escribir con un sistema de caracteres lo que esta escrito en otro.

En su acepcion musical: adaptar una obra musical para que pueda ser interpretada por una
instrumentacion diferente a la original.

Diferencias entre arreglo y transcripcion: mientras el arreglo transforma la composicion
original y tiene un caracter mas libre, la concepcidn de la transcripcidn es tratar de mantener la
fidelidad respecto a la obra original.

2. LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON: CRITERIOS DE TRANSCRIPCION

La transcripcion ha acompafiado a la musica desde sus comienzos. En el caso del acordeon,
la necesidad de la transcripcidon surgié nada mas ser inventado. Ante la practica inexistencia de
repertorio propio, los acordeonistas transcribieron melodias de aires conocidos de Operas,
fragmentos de obras clasicas en boga en la época o melodias y ritmos del folklore de los lugares en
los que se introdujo.

Con la standarizacion de los acordeones unisonoros (especialmente desde que Paolo Soprani
presento los modelos de teclas y botones con MII), las transcripciones empezaron a ser un poco mas
fieles, aunque con las limitaciones propias de un teclado como el MII que obliga a simplificar el
acompanamiento.

Con el desarrollo del teclado izquierdo y la inclusion del teclado MIII (bien sin MII, con
bajos anadidos o con bajos convertor), los acordeonistas por fin pudieron afrontar con fidelidad las
transcripciones, especialmente el repertorio de transcripciones para clave, 6rgano y el repertorio
para piano en la que el pedal no tiene una gran relevancia.

Existen obras editadas transcritas para acordedn, pero desgraciadamente muchas de ellas no
son de gran calidad, especialmente las transcripciones concebidas para el acordeéon con teclado
izquierdo MII, que generalmente fueron editadas hace muchos afios, y que desgraciadamente siguen
teniendo una difusion notable hoy en dia.

Por supuesto también existen transcripciones editadas de calidad, pero en la mayor parte de
las ocasiones los acordeonistas a la hora de iniciar el estudio parten de la obra original.
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Por tanto, a la hora de afrontar una transcripcion tendremos dos posibilidades: estudiar una
transcripcion editada o hacer nosotros mismos la transcripcion. Tanto en un caso como en el otro

deberemos deberemos tener delante, siempre que sea posible, la partitura de la obra original.

A continuaciéon analizaremos los criterios para la interpretacion de transcripciones. Si
partimos de una transcripcion editada, deberemos supervisar estos puntos (por si se ha de retocar,
corregir y pulir la transcripcion) y si vamos a realizar nosotros la transcripcion, los deberemos

realizar secuenciadamente.

e Contextualizacion: conocer a qué estilo pertenece la pieza, la época en la que fue
escrita, aspectos basicos de la interpretacion de ese estilo como por ejemplo la
ornamentacion propia del estilo, aspectos basicos sobre la biografia, obra y el lenguaje del
compositor...

e Escuchar la obra en version original.

e La diferencia en la formacidn instrumental: que el instrumento o instrumentos de la
obra original no sea excesivamente diferente a la de la transcripcion. Cuanto menor sea la
diferencia mas facil serd que la transcripcion sea adecuada. El peligro de no obtener un
resultado satisfactorio es mayor en el caso de reducciones de obras orquestales o
cameristicas.

e La actitud del compositor respecto a las transcripciones. Es importante tratar de
respetar la opinion del compositor en caso de que ésta fuese contraria a las transcripciones.
Si el compositor era partidario de las transcripciones de su obra, la transcripcion de su obra
estard aportando una innovacién en la vision de la obra, enriqueciendo la obra del
compositor.

e Anadlisis formal y armonico: se deben analizar aspectos basicos como la forma, la
armonia, las diferentes texturas... y aplicar estos conocimientos en la interpretacion.

e Adecuar la disposicion de los manuales de la obra original a la disposicion necesaria
para poder ser interpretada al acordedn sin que suponga grandes diferencias respecto a la
original

e Adaptar los efectos propios del instrumento original al lenguaje acordeonistico. No son
las mas adecuadas para transcribir obras muy especificas para un instrumento, plagadas de
efectos propios.

e Eleccion de una registracion adecuada

e Adaptar los pardmetros basicos para la interpretacion (Dinamicas, Fuelles, Pulsacion,
Articulaciones, Digitacidn,...) adecuandolos a las caracteristicas propias del acordeon.

e Adecuar la digitacion teniendo en cuenta la articulacion del instrumento original.

e Fraseo: el intérprete debe adaptar a la instrumentacion original la combinacion de las
pulsaciones, articulaciones, ataques, dinamicas... para lograr un eficiente fraseo resultante
del proceso de analisis anteriormente descrito.

e Analisis final sobre la relacion y las diferencias entre la obra original y su
transcripcion.

3- LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON DE OBRAS DEL BARROCO

3.a- LA EPOCA

Acontece aproximadamente entre 1550 y 1750. En politica se da la plena institucion de las

nacionalidades, el afianzamiento de las monarquias absolutas, el declive del imperio espaiiol, la

secularizacion de la vida, en la arquitectura destaca la gran cantidad de ornamentacion:
(columnata del Vaticano o Fontana de Trevi), en pintura los dramatismos y claroscuros de
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Rembrandt, Rubens, la luz de Vermeer o el espacio de Velazquez, en literatura Shakespeare,
Goéngora, Quevedo, en la ciencia Newton, en filosofia Montesquieu o Rousseau.

3.0 CARACTERISTICAS Y EVOLUCION DEL ESTILO:

En la musica hay una contraposicion entre el estilo francés (méas austero) y el italiano (mas
melddico y ornamentado), de cuya combinacion surgird el estilo aleman. Destacan en Francia las
operas de Lully o las obras clavecinistas de Rameau y Couperin y en Italia las 6peras de
Monteverdi o Alessandro Scarlatti, la musica de camara de Corelli, los conciertos de Vivaldi y las
obras clavecinistas de Scarlatti. En Alemania destaca la figura de Telemann y las obras para érgano
de Pachelbel o Buxtehude. En Inglaterra obtienen gran auge Purcell y el alemén Haendel y en
Espana el organista Correa de Araujo, el guitarrista Gaspar Sanz o el barroco tardio del Padre Soler.
Pero sin duda la gran figura es Bach, el buen dios de la musica, con cuya obra se resume todo el
barroco.

- Formas: Cantata, Oratorio, Imitacion, Canon, Ricercare, Fuga, Variacion, Concierto,
Concerto grosso, Sonata (sin esquema fijo originalmente), de camara y de iglesia,
monotematica y bipartita. Suite: Musica adaptada al ballet.

- Armonia: se utilizaba el bajo cifrado. Las modulaciones eran constantes.

- Instrumentacion: progresiva diferenciacion instrumental. La musica instrumental ain no
gozaba de total independencia respecto a la vocal. Por ello, tuvo mas importancia la 6pera
que la musica instrumental. Esta ultima servia para amenizar actos de la aristocracia o
burguesia, donde tuvieron cabida la musica orquestal, la musica de camara y la musica a
solo.

La musica mas transcrita para acordeon es la de la musica de teclado (6rgano y clave
principalmente). Analicemos algunas caracteristicas de la musica de teclado barroca:

Texturas: predominio del contrapunto. Formas nuevas de acompafiamiento (bajo Alberti,
arpegios, saltos...).

-Dindmicas: planos de terraza y no cresc o dim.

*Ornamentacion y adornos: No deben romper la continuidad de la pieza. Los compositores
no italianos incluian a menudo tablas explicativas de su forma personal de realizar los
adornos.

-Ritmo: La nota que sigue al puntillo es siempre muy acortada. La desigualdad no escrita:
apoyar las notas de dos en dos, una larga-una breve.

‘Tempo: elegir el tempo adecuado es dificil por la ausencia de indicaciones.

-Fraseo y articulacién: Independencia de voces dotando a cada voz de una articulacion
diferente. Se puede utilizar el recurso de sostener determinadas notas con un toque tenuto
para producir un efecto de polifonia oculta en pasajes a una sola voz. En las cadencias
finales es frecuente acompafiar la resolucion con un ligero ritardando, en las intermedias
también se puede utilizar aunque sin abusar de este recurso.

-Digitacién: la digitacion debe favorecer la ejecucion muy articulada.

-Interpretacion acordeonistica: adaptar la pulsacion y articulaciones del instrumento
original al acordeon. Eleccion de la registracion adecuandose al timbre original Las
posibilidades dinamicas del acordedn son muy superiores a las del clave o el 6rgano, por lo
que conviene no exagerarlas.

Algunas de estas nociones sobre el gusto interpretativo de la época han llegado a nosotros
gracias a los tratados de CPE Bach, JC Bach o Couperin.
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3.c- REPERTORIO DE TRANSCRIPCIONES BARROCAS PARA ACORDEON

El repertorio de transcripciones barrocas para acordedn ha estado tradicionalmente reducido,
casi en exclusiva, a Bach y Scarlatti. Cierto es que la obra de estos dos compositores es
tremendamente interesante para ser utilizada en la ensefianza acordeonistica, pero es posible
encontrar obras para teclado de otros compositores como Telemann, Haendel, Buxtehude,
Pachelbel, Liibeck, Lully... De resultado menos brillante son la mayoria de obras de Rameau,
Couperin y otros compositores clavecinistas franceses, con un lenguaje muy ceflido a su
instrumento (el clavecin) y que en el acordedn no tienen el mismo efecto. También han sido y son
muy habituales en el repertorio acordeonistico reducciones de las 4 estaciones de Vivaldi, debido a
la concepcion orquestal del acordedn y a la efectividad que tiene el bellow shake imitando el
trémolo de los instrumentos de cuerda.

En cuanto al repertorio cameristico, el acordeon se adapta perfectamente al papel de bajo
continuo del barroco, por lo que es muy practica transcribir sonatas a dio o a trio de compositores
como por ejemplo Vivaldi, Telemann y Bach. Es muy interesante en estos casos incluir un cello
reforzando el bajo.

Expondremos en las siguientes lineas algunas de las obras transcritas mas utilizadas o mas
interesantes para utilizar con los alumnos en las ensefianzas elementales o profesionales, indicando
orientativamente los cursos para los que son adecuados. Finalmente haremos un breve inventario de
obras del barroco utilizadas en el repertorio de concertistas, en concursos o en las ensehanzas
superiores.

Ensefanzas Elementales:

-Bach: Cuaderno de Ana Magdalena Bach (E3 o E4), Pequeios preludios del libro de Clave de
Wilhelm Friedemann Bach (E3-M1), Seis Pequefios Preludios de la Coleccion de Johann Peter
Kellners (E3-M1), 6 Pequefios Preludios para principiantes del Clave.

‘Telemann: Libro de fugas faciles con pequenas piezas (E3 y E4).

«Scarlatti: algunas de las sonatas mas faciles como la K9 o la K149 (E4).

Ensefianzas profesionales:
Clave:

-Bach: Invenciones a 2 voces (P1-2), a 3 voces (P3-4), El clave bien temperado (Preludios BWV
846, 850, 851 = P3; Fugas a 3 voces P5-6),
«Scarlatti: Sonatas K1,11,95 P2, y el resto, en funcion de su dificultad P5-6

Organo:

-Bach: Pequefios preludios y fugas M (Preludios en FaM o Lam P3-4 y el resto para P5-6), Toccata
de la Toccata y Fuga en Rem P5), Suite francesas, Inglesas y Partitas P6

-Pachelbel: 15 Toccatas (P2-4), 3 Fantasias (P2-4), Preludio y fuga en Mim (P3), Toccata y fuga en
SibM (P4), 7 Preludios (P4)

-Buxtehude: 18 Preludios BuxWV 136-153 (P5), Preludio, fuga y Ciaccona en DoM (P5), Corales
n°2, 19, 29, 31, 33, 35, 40, 46 (P4), Canzona (P4)

Lubeck: Preludio y fuga en FaM (P4)
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Ensefianzas Superiores, Conciertos y Concursos:
Clave:

-Bach: Variaciones Goldberg, Clave bien temperado...
«Scarlatti: las sonatas de mas dificultad.

-Antonio Soler: Sonatas

-Rameau: la Poule, Suites...

Organo:

-Bach: Preludios/Fantasias/Toccatas y fugas, Passacaglia y fuga, Corales, Conciertos...
-Buxtehude: Preludios y fugas

-Pachelbel: Preludios y fugas

Reducciones:

-Vivaldi: las cuatro estaciones

4- LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON DE OBRAS DEL CLASICISMO

4.a- LA EPOCA

Tradicionalmente se delimita entre la muerte de Bach, en 1750, hasta la sonata n° 28 de
Beethoven en 1816 de Beethoven, aunque esta delimitacion cronoldgica no coincide exactamente
con el clasicismo en las otras artes, en la filosofia o la misma historia politica.

Se da importancia a la forma antes que al contenido. Es el mundo perfecto, bello, la
busqueda de lo ideal, del equilibrio, ordenado, sereno, elegante, refinado,...

Se produce la guerra de los Siete afios, la Revolucion francesa, inventos como la maquina
de vapor de Watt, la filosofia de Kant, Rousseau y Voltaire, La “Enciclopedia”, en pintura Tiépolo,
en literatura Goethe y Schiller...

4.b - CARACTERISTICAS DEL ESTILO:

Carl Philippe Emmanuel Bach es considerado como el primer clasico. Después Haydn,
Mozart y el primer Beethoven consolidarian este estilo que se caracteriza por el equilibrio, la
elegancia, la claridad opuesto a lo “passé” (barroco). Es el triunfo de la melodia acompafiada, de la
superacion del bajo cifrado, Se define la forma Sonata, que alimentard los cuartetos, duos,
conciertos o sinfonias.

Podemos apreciar la estética del clasicismo a través de diferentes parametros:

-Formas: la forma Sonata es la norma fundamental de la época, pasando de su estructura
bipartita a ternaria. ler mov. rapido, 2° lento, 3° rapido. A veces entre el 2° y 3° se escribia
un minué. En las Sonata de dos mov. el segundo solia ser un tema con variaciones. La
innovacidon mas importante es la apariciéon de los dos temas contrastados pasando de ser
sonatas monotematicas a bitematicas. El primer tema serd mas enérgico y brillante y el
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segundo mas melddico y elegante. Los compositores clésicos concretan la forma sonata
basando su estructura en el primer movimiento:

Primer Movimiento:

- 1? Parte: EXPOSICION; en donde se presentan los dos temas principales. El
primero en la tonalidad principal y el segundo en otra distinta, tono de la Dominante
o relativo M o m. Entre ambos temas, el puente modulante. Al final de la exposicion
es frecuente la inclusion de un Coda.

//: Tema I/ Puente / Tema II (V, M o m) 7 Coda ://

- 2 * Parte: DESARROLLO; de proceso mas libre, se utilizan elementos de la
exposicion modificandolos e introduciendo nuevos elementos.

- 3% Parte: REEXPOSICION; Repeticion de la exposicion, el segundo tema
reexpuesto en la tonalidad principal. El puente no sera pues modulante.
Segundo Movimiento
Lento y con cardcter mas lirico y cantabile. De estructura variada y libre, aunque su
forma mas habitual es el lied ternario ABA. La tercera seccion solia incluir
modificaciones de tipo ritmico y ornamental.
Tercer Movimiento

De ritmo vivo y normalmente se presenta en forma Rondé con el estribillo en
el tono principal, alternando con varias coplas en tonos distintos. En ocasiones
también seguia el modelo de tema con variaciones.

-Armonia: La armonia determina la forma. Predominio del modo mayor. La tendencia es a
la dominante con puntos de tension con respecto a la Tonica. Modulaciones a tonalidades
vecinas.

-Instrumentos: El 6rgano pierde su posicion predominante. El clave es practicamente
abandonado. Los gustos de la época se decantan por el pianoforte debido a sus capacidades
de gradacion, contraste, potencia sonora.

Las transcripciones acordeonisticas de esta época se restringen casi exclusivamente a la
musica para pianoforte, analicemos pues el lenguaje del clasicismo en el pianoforte:

-Texturas: la melodia es el elemento primordial. Se supera el estilo contrapuntistico.
Regularidad de fraseo: 2 6 4 compases. El bajo actiia como simple soporte armonico para la
voz superior. Texturas mas ligeras que en el barroco. Se emplean férmulas de
acompanamiento como: Bajo de Alberti, acordes arpegiados, Basso di Murky (trémolos
medidos), acordes repetidos. También aparecen recursos técnicos como terceras y octavas
paralelas, saltos...

-Dindmicas: cresc y dim. frente a los planos de terraza del barroco. Aparece el concepto
de regulador (escuela de Manheim).

«Ornamentacion: Los adornos son menos numerosos y mas precisos. Se conserva el
hecho de empezar los adornos sobre el tiempo y los trinos por la nota superior y con
resolucion.

-Ritmo: es sencillo y natural. Los dos temas contrastados en la sonata suelen ser
representados por medio de figuraciones ritmicas distintas.

-Tempo: en el clasicismo el rubato se interpretaba como rubato melodico, de modo que
el acompafiamiento permanece estable, sin alteracion. Debemos prestar atencion, porque
actualmente se tiende a tocar los movimientos rapidos mas rapido de los que concibieron y
los lentos mas lento.

-Fraseo y articulacién: el fraseo es fluido y 4gil de manera que permite una vision de la
frase en grandes lineas. Las ligaduras en las obras no son de fraseo sino de articulacion. La
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ejecucion se preferia muy articulada pero a la vez natural. Los signos de staccato en
ocasiones se utilizaban como signos de acentuacion.

-Interpretacion acordeonistica: adaptar la pulsacion y articulaciones del instrumento
original al acordeon. Eleccion de la registracion adecuandose al timbre original. Las
posibilidades dindmicas del acordeén son muy superiores a las del pianoforte, por lo que
conviene no exagerarlas.

4.c- REPERTORIO DE TRANSCRIPCIONES CLASICAS PARA ACORDEON

Historicamente las transcripciones del clasicismo han sido menos abordadas por el
transcriptor acordeonista que las de otras épocas, estando tradicionalmente reducido, casi en
exclusiva, a Mozart y Haydn. Cierto es que la obra de estos dos compositores es tremendamente
interesante para ser utilizada en la enseflanza acordeonistica, pero es posible encontrar obras para
teclado de otros compositores como Clementi, Kuhlau, Pleyel... Beethoven es el gran abandonado
en las transcripciones acordeonisticas, porque su resultado al acordedn no es excesivamente
interesante. Tampoco es habitual transcribir obras para pianoforte de CPE Bach, JC Bach.

El olvido que sufrié el o6rgano en el clasicismo afecta en sobremanera al acordeon, que se
queda sin su principal fuente de transcripciones. La excepcion puede ser el Andante y Fuga de
Mozart, con resultados excelentes al acordedn, pero poco interpretado divido a su dificultad.

No han sido habituales en el repertorio acordeonistico las transcripciones serias de
reducciones de obras orquestales o cameristicas, aunque en el s.XIX y primera mitad del s.XX si
que era habitual escuchar reducciones, muy basicas eso si, de fragmentos de Operas, especialmente
de Mozart.

En cuanto a la musica de camara se puede transcribir también el repertorio de pianoforte del
clasicismo, donde éste toma mayor importancia que en el bajo continuo barroco, dando lugar a un
verdadero dio en condiciones de igualdad. Las 16 sonatas de Mozart para violin y pianoforte o
clavicémbalo son un buen ejemplo. También se pueden transcribir las obras tempranas de
Beethoven, como la Sonata op.24 en FaM (Sonata Primavera) para violin y piano o la Sonata para
Trompa y piano op.17 y las 43 Sonatas para trio de violin, cello y clave de Haydn, las W. 89 y 81
de C.P.E. Bach o las 6 de violin o flauta, violoncello y clave de J.C. Bach.

También es interesante transcribir las reducciones pianisticas de concertos para acompanar a
diferentes instrumentos.

Expondremos en las siguientes lineas algunas de las obras transcritas mas utilizadas o mas
interesantes para utilizar con los alumnos en las ensefianzas elementales o profesionales, indicando
orientativamente los cursos para los que son adecuados. Finalmente haremos un breve inventario de
obras del clasicismo utilizadas en el repertorio de concertistas, en concursos o en las ensehanzas
superiores.

Ensefanzas Elementales:

Existen transcripciones para acordedn editadas de obras clasicas. De entre ellas son
especialmente interesantes, al igual que indicamos anteriormente refiriéndonos al barroco, las
transcripciones realizadas por Alain Abbott y recogidas en su “Methode complete d”Accordéon
classique” (1969) o en varios cuadernos de transcripciones titulados “Ouvres classiques pour
accordeon” (1970) donde recoge transcripciones para teclado de obras o fragmentos de Mozart,
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Haydn, Gluck, y de muy interesante aplicacion en los cursos 2,3 y 4 de las ensefianzas elementales.
También ha sido y es muy interpretado el Rondo en ReM de Pleyel, transcrito por Miriam Bonin,
con un nivel orientativo de 4° de Ensefianzas Elementales.

De entre las obras que habitualmente se tocan directamente de la partitura original, vamos a
destacar algunas obras para pianoforte que son especialmente interesantes:

‘Mozart: Los pequefios estudios son muy futiles desde 2° de E.E. hasta 2° de Ensefianzas
Profesionales.
-Haydn: Los divertimentos Hob.XVI son muy interesantes para trabajar entre 4° de E.E. y 2° de E.P.

Ensefianzas profesionales:

«Clementi: Sonatinas 1° E.P.

-Kuhlau: Sonatinas 1° E.P.

-Haydn: Sonatas Hob. XVI, desde EP2 hasta EP6 dependiendo de su dificultad

‘Mozart: Sonatas para piano, aptas para EP6, aunque muy dificiles para tocar al acordeon. La
excepcion podria ser la popular KV300 que se puede abordar a partir de EP4

Ensefianzas Superiores, Conciertos y Concursos:

Las sonatas de Mozart o Haydn son los practicamente los tinicos resquicios del clasicismo
en el repertorio acordeonistico de este nivel.

CONCLUSION

El acordedn moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordedn de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organologicas que ha sufrido y a la enorme evolucion
de la técnica del instrumento, en los ultimos afios ha conseguido poder abordar con garantias la
transcripcion fiel de obras clésicas, ayudando a los acordeonistas a adquirir la cultura musical
imprescindible en un musico.
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INTRODUCCION

El acordedn, debido a su reciente invencion (el instrumento se invent6 en 1829 y el ultimo
gran avance organologico, los bajos convertor, datan de 1959), es un instrumento que ha debido
adoptar para su repertorio obras concebidas en principio para otros instrumentos, por falta de un
repertorio propio lo suficientemente extenso.

No es esta una problematica exclusiva del acordeon, todos los instrumentos han adaptado y
siguen adaptando para si, obras concebidas para otros instrumentos. Incluso los propios
compositores transcriben muchas veces sus propias obras para otras formaciones, o hacen lo propio
con obras de otros autores (entre otros muchos: Bach con los conciertos de Vivaldi, Liszt con los
conciertos de Beethoven...). De este tipo de repertorio y del modo de adaptar las obras del s.XIX
para el acordedn, es de lo que tratard este tema.

1. DEFINICION

« Definicion de transcripcion: Escribir con un sistema de caracteres lo que esta escrito en otro.

« En su acepcion musical: adaptar una obra musical para que pueda ser interpretada por una
instrumentacion diferente a la original.

- Diferencias entre arreglo y transcripcion: mientras el arreglo transforma la composicion
original y tiene un caracter mas libre, la concepcion de la transcripcidn es tratar de mantener la
fidelidad respecto a la obra original.

2. CRITERIOS DE LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON

La transcripcion ha acompafiado a la musica desde sus comienzos. En el caso del acordeon,
la necesidad de la transcripcidon surgié nada mas ser inventado. Ante la practica inexistencia de
repertorio propio, los acordeonistas transcribieron melodias de aires conocidos de Operas,
fragmentos de obras clasicas en boga en la época o melodias y ritmos del folklore de los lugares en
los que se introdujo.

Con la standarizacion de los acordeones unisonoros (especialmente desde que Paolo Soprani
presento los modelos de teclas y botones con MII), las transcripciones empezaron a ser un poco mas
fieles, aunque con las limitaciones propias de un teclado como el MII que obliga a simplificar el
acompanamiento.

Con el desarrollo del teclado izquierdo y la inclusion del teclado MIII (bien sin MII, con
bajos anadidos o con bajos convertor), los acordeonistas por fin pudieron afrontar con fidelidad las
transcripciones, especialmente el repertorio de transcripciones para clave, 6rgano y el repertorio
para piano en la que el pedal no tiene una gran relevancia.

Existen obras editadas transcritas para acordedn, pero desgraciadamente muchas de ellas no
son de gran calidad, especialmente las transcripciones concebidas para el acordeéon con teclado
izquierdo MII, que generalmente fueron editadas hace muchos afios, y que desgraciadamente siguen
teniendo una difusion notable hoy en dia.

Por supuesto también existen transcripciones editadas de calidad, pero en la mayor parte de
las ocasiones los acordeonistas a la hora de iniciar el estudio parten de la obra original.
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Por tanto, a la hora de afrontar una transcripcion tendremos dos posibilidades: estudiar una
transcripcion editada o hacer nosotros mismos la transcripcion. Tanto en un caso como en el otro

deberemos tener delante, siempre que sea posible, la partitura de la obra original..

A continuaciéon analizaremos los criterios para la interpretacion de transcripciones. Si
partimos de una transcripcion editada, deberemos supervisar estos puntos (por si se ha de retocar,
corregir y pulir la transcripcion) y si vamos a realizar nosotros la transcripcion, los deberemos

realizar secuenciadamente.

-Contextualizacion: conocer a qué estilo pertenece la pieza, la época en la que fue
escrita, aspectos basicos de la interpretacion de ese estilo como por ejemplo la
ornamentacion propia del estilo, aspectos basicos sobre la biografia, obra y el lenguaje
del compositor...

Escuchar la obra en version original.

-La diferencia en la formacion instrumental: que el instrumento o instrumentos de la
obra original no sea excesivamente diferente a la de la transcripcion. Cuanto menor sea
la diferencia mas facil serd que la transcripcion sea adecuada. El peligro de no obtener
un resultado satisfactorio es mayor en el caso de reducciones de obras orquestales o
cameristicas.

-La actitud del compositor respecto a las transcripciones. Es importante tratar de respetar
la opinion del compositor en caso de que ésta fuese contraria a las transcripciones. Si el
compositor era partidario de las transcripciones de su obra, la transcripcion de su obra
estard aportando una innovacion en la vision de la obra, enriqueciendo la obra del
compositor.

-Andlisis formal y armoénico: se deben analizar aspectos bdsicos como la forma, la
armonia, las diferentes texturas... y aplicar estos conocimientos en la interpretacion.
«Adecuar la disposicion de los manuales de la obra original a la disposicion necesaria
para poder ser interpretada al acordedn sin que suponga grandes diferencias respecto a la
original

-Adaptar los efectos propios del instrumento original al lenguaje acordeonistico. No son
las mas adecuadas para transcribir obras muy especificas para un instrumento, plagadas
de efectos propios.

-Eleccion de una registracion adecuada

-Adaptar los parametros basicos para la interpretacion (Dinamicas, Fuelles, Pulsacion,
Articulaciones, Digitacion...) adecudndolos a las caracteristicas propias del acordedn.
«Adecuar la digitacion teniendo en cuenta la articulacion del instrumento original.
-Fraseo: el intérprete debe adaptar a la instrumentacion original la combinacion de las
pulsaciones, articulaciones, ataques, dinamicas... para lograr un eficiente fraseo
resultante del proceso de analisis anteriormente descrito.

-Analisis final sobre la relacion y las diferencias entre la obra original y su transcripcion.

3- EL REPERTORIO DE TRANSCRIPCIONES PARA ACORDEON DEL s.XIX

3.aLA EPOCA

El s.XIX es el siglo del romanticismo. El hombre romantico representa la reaccion de la

emocion contra la razon, de la naturaleza contra la artificialidad, de la fe contra el escepticismo. No

fue una filosofia, sino una suerte de religion emocional.
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En politica, se considera el inicio del romanticismo la toma de la Bastilla con la que se
inici6 la revolucion francesa (1789). En los afios posteriores se sucederian los guillotinamientos y la
coronacion de Napoledn como emperador de Francia (1804). En Espafia en 1807 se inicia el
alzamiento contra la ocupacién napolednica en Madrid en 1807, se aprueba la constitucion de las
Cortes de Céadiz en 1812 y durante el s.XIX se suceden las tres guerras carlistas. En América las
colonias americanas comienzan sus procesos de independencia. En 1861, Lincoln es elegido
presidente de los EE.UU. con lo que se desata la guerra de Secesion. En 1896 se celebran los
primeros juegos olimpicos de la era moderna en Atenas y en 1898 estalla la guerra entre Espana y
EE.UU.

En la ciencia se suceden multitud de invenciones y descubrimientos: Niepce inventa la
fotografia (1816-1822), Faraday sienta las bases del motor eléctrico (1821), Morse inventa el
telégrafo (1833), Darwin escribe “El origen de las especies” (1859), se inaugura el Canal de Suez
(1869), Edison inventa el fonografo (1877), Hertz descubre las ondas electromagnéticas (1886), se
levanta la Torre Eiffel (1889), los hermanos Lumiére inventan el cinematdgrafo (1895),...

En la literatura, los primeros romanticos beberian de las fuentes de Goethe y Schiller.
También destacaran en estos afios Lord Byron, Victor Hugo, Hans Christian Andersen, Edgar Allan
Poe, Marc Twain, Alejandro Dumas, Zorrilla, Dostoievski, Tolstoi, Julio Verne, Rubén Dario,
Oscar Wilde,...

En la filosofia destacan Hegel, Schopenhauer, Karl Marx, Engels, Nietzche,...

En la pintura sobresalen Goya, Delacroix, Cézanne, Van Gogh, Gauguin, Monet, Manet...

3.B CARACTERISTICAS Y EVOLUCION DEL ESTILO:

Podriamos delimitar el comienzo del romanticismo musical, con la Sonata n°23
“Apassionata” de Beethoven de 1805. En los primeros afios del siglo prevalecia atin el clasicismo:
Haydn muri6 en 1809 y Arriaga en 1826. El romanticismo se podria dividir en un primer periodo de
transicion del clasicismo (donde destacaron Beethoven, Schubert, Paganini, Rossini, Weber...), un
segundo periodo de consolidacion roméntica (Chopin, Liszt, Schumann, Mendelssohn, Brahms,
Berlioz, Bellini, Donizetti, Verdi, Wagner, Cesar Franck, Camile Saint-Saens, Tchaikovsky...) y un
tercer periodo, postromantico, caracterizado por los nacionalismos (Smetana, Dvorak, Glinka,
Grieg, Rmski-Korsakov, Mussgorski, Borodin, Balakirev, Granados, Albéniz... que concluiria con
la transicion al siglo XX de los impresionistas franceses (Faure, Debussy, Ravel... ).

Durante el s.XIX el mecenazgo va desapareciendo, lo cual hizo que el compositor orientase
su actividad a la clase media, cosa que a la vez foment6 el concierto publico y que el destino de las
obras fuese doble: por un lado la valoracion de la obra en si misma y por otro, la orientacion de
¢éstas a un publico cada vez mas aficionado a la musica.

El artista fue ocupando un lugar mas privilegiado en la sociedad, el llamado genio (ser
superior), Hegel decia que el genio tenia unas capacidades innatas.

La musica se convierte en el medio de expresion favorito del hombre romantico. Aparece la
figura del virtuoso: Paganini, Sarasate, Jesus de Monasterio, Chopin, Liszt, Giulio Regondi;
Busqueda constante de la expresion: Rubato/Matices/cambios de dinamica. Se empieza a hacer
hincapié en tocar lo que esta escrito en la partitura. Desde mediados del siglo se empiezan a
introducir elementos populares en la musica clasica, tendencia que se denominaria nacionalismo.
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- Forma: las formas clasicas van tomando un cariz distinto. El desarrollo adquiere una
mayor dimension dando lugar a enfrentamientos de los dos temas a través de audaces
modulaciones. La estructura de la sonata en cuanto a numero de movimientos y orden se ve cada
vez mas alterada. Van adquiriendo auge las formas pequefias, ya que son mas propias del
temperamento del compositor roméntico para el desarrollo de la propia expresion. Estas pequefias
formas bien estdn definidas por el movimiento o el ritmo: mazurcas, valses, marchas, o bien
responden a intenciones poéticas: baladas, scherzos, preludios, impromptus, fantasias, rapsodias...
Aparecen los métodos de estudio como reclamo a los cada vez mas exigentes requerimientos
técnicos.

- Armonia: se usa mucho més el modo menor, se enfrentan tonos mas alejados y las
modulaciones cada vez son mas arriesgadas. Tendencia armonica a la subdominante. Ampliacion
de concepto tonal. Acordes alterados, Dominantes secundarias. Gran expansion tonal. Armonia
escondida.

- Instrumentacidn: el s.XIX es el siglo del piano. No obstante, nosotros no podemos pasar
por alto que en 1829 Demian invento el acordedn. La orquesta sinfonica toma su concepcion actual,
escribiéndose grandes obras sinfonicas por Mahler, Bruckner, Berlioz, Sibelius, Brahms,
Tchaikovsky...

Las transcripciones mas representativas son las originales para piano. Analicemos las
caracteristicas de la musica escrita para el instrumento rey del s. XIX:

- Textura: nos encontramos con disefios de acompafiamientos que resucitan el gusto del
barroco por su regularidad. Se emplea numerosas veces el acompafiamiento de bajo y
acordes. Uso del pedal de resonancia cada vez mas importante. Ubicacion de la melodia en
la parte central, como recurso virtuosistico, distribuida entre las dos manos, generalmente
pulgares y repartiendo el bajo a la izquierda y el acompafiamiento en arpegios a la derecha.

- Dindmica: Es una época con grandes movimientos y contrastes dinamicos, por lo que
debemos utilizar el fuelle con todas sus posibilidades expresivas.

« Ornamentacién: Adquiere una vision mas amplia que en épocas anteriores, adaptandose al
lenguaje propio de cada instrumento.

- Ritmo: Los dos temas contrastados en la sonata suelen ser representados por medio de
figuraciones ritmicas distintas.

- Tempo: Debemos prestar atencion, porque actualmente se tiende a tocar los
movimientos rapidos mas rapido de los que concibieron y los lentos mas lento. No obstante
debemos buscar el virtuosismo en los pasajes rapidos, trabajandolos con multitud de
ejercicios técnicos, y la mayor expresividad en los pasajes en general, pero especialmente en
los pasajes o movimientos lentos. El rubato es més exagerado que en el barroco o
clasicismo, pero no debe exagerarse, Chopin decia que debia interpretarse como rubato
melodico sobre la melodia, mientras el acompafiamiento permanezca estable.

- Fraseo: directamente influenciado por la forma: prestar atencion a analizar las obras al
detalle.

- Articulaciones: Gran variedad de articulaciones. Debemos prestar atencion a imitar las
articulaciones del instrumento original del que transcribamos.

- Relacion de digitacidn y virtuosismo: la digitacion debe facilitar la ejecucion virtuosa
cuando sea necesario.

- Interpretacioén acordeonistica: Se buscan grandes contrastes timbricos y dindmicos, por lo
que habra que usar la registracion del acordeon y toda su gama dindmica para apoyar todos
estos contrastes. Deberemos adaptar la pulsacion y articulaciones del piano al acordeon.
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3.c- REPERTORIO DE TRANSCRIPCIONES DEL s.XIX PARA ACORDEON

El repertorio de transcripciones del s.XIX es amplio muy variado en cuanto a compositores
y en cuanto a formaciones desde las que partir para hacer la transcripcion.

El repertorio natural para transcribir al acordeon, es el de los instrumentos de lengiieta libre:
la concertina y el armonio. La Concertina, inventada el mismo afio que el acordeon, suscité mucho
mas interés que el acordedn entre los compositores y autores como Bernard Molique, Giulio
Regondi, G.A. Farren o Edouard Silas, que escribieron para ella. El Armonio fue el instrumento de
lengiieta libre que mas respeto suscitd entre los musicos, compositores como Franck, Czerny,
Dvorak, Rossini, Reger... escribieron para €l.

El 6rgano del s.XIX también es una fuente muy interesantes de obras idoneas para ser
transcritas para acordeon. Las transcripciones de obras de Cesar Franck, Leon Boellmann o Felix
Mendelssohn tienen una gran tradicion entre los acordeonistas.

El repertorio para piano conlleva mas problemas para ser transcrito, sobretodo por el efecto
del pedal, dificilmente imitable por el acordedn. La obra romantica para piano mas transcrita e
interpretada es la Ciaccona de Bach-Bussoni. También se transcriben habitualmente los estudios y
obras virtuosas de Liszt y sus adaptaciones de obras de Paganini, las obras del postromanticismo-
nacionalismo Ruso (Glinka, Mussgorsky, Borodin, Balakirev, Liadov, Tchaikovsky, Kabalewsky,
Moszkovsky, Rachmaninoff, Rubinstein...) y espafiol (Albéniz, Granados principalmente) si son
comunmente transcritas. También se transcriben obras de Grieg, Saint Saens, C.M.V. Weber,
Schumann, Schubert, Reger... No son recomendables de transcribir las obras con caracter
marcadamente pianistico como Chopin, Beethoven...

En cuanto a las reducciones de obras cameristicas u orquestales Wienawsky, Sarasate,
Rossini, las danzas Hungaras de Brahms y los valses de Strauss también son comunmente
transcritos.

En cuanto a obras cameristicas, existen obras interesantes para concertina y acordeon de
Molique, Regondi, Farren y Silas, ademas de las obras con armonio de Dvorak y Rossini.

Ademas de estas transcripciones naturales, quiza las obras que mejor se adaptan al acordeon
son los lieder, especialmente los de Schubert y en menor medida los de Schumann, Brahms o Wolf.
El acordeon da una vision mas rica timbricamente y mas orquestal que el piano, aunque movidos
principalmente por la tradicion los cantantes siguen prefiriendo el acompafiamiento del piano y no
es facil lograr el beneplacito de los profesores de canto de los conservatorios para abordar este
repertorio con el acordeon.

Debido a esta riqueza timbrica del acordedn, también es muy practico transcribir las
reducciones orquestales de piano, para acompafiar conciertos de otros instrumentos, aunque en este
caso los profesores de estas especialidades también prefieren el tradicional acompafiamiento del
piano.

Expondremos en las siguientes lineas algunas de las obras transcritas mas utilizadas o mas
interesantes para utilizar con los alumnos en las ensefianzas elementales o profesionales, indicando
orientativamente los cursos para los que son adecuados. Finalmente haremos un breve inventario de
obras del s.XIX utilizadas en el repertorio de concertistas, en concursos o en las ensefanzas
superiores.
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Ensefanzas Elementales:

Existen transcripciones para acordeon editadas. De entre ellas son especialmente
interesantes las transcripciones realizadas por Alain Abbott y recogidas en su “Methode complete
d Accordeon classique” (1969) o en varios cuadernos de transcripciones titulados “Ouvres
classiques pour accordeon” (1970) donde recoge transcripciones para teclado de obras o
fragmentos de obras de Beethoven, Diabelli, Weber, Schubert, Schumann, Mazas, Grieg, Wagner,
Debussy... y de muy interesante aplicacion en los cursos 2,3 y 4 de las ensefianzas elementales.

También hay numerosas reducciones facilitadas de obras romanticas en el método acordedén
divertido de Ricardo Llanos, transcripciones, que lejos de buscar la fidelidad, buscan y consiguen
acercar las obras clasicas mas conocidas a los jovenes alumnos.

Ensefianzas Profesionales:
Vamos a destacar algunas obras para trabajar en las enseflanzas profesionales:

De entre las transcripciones de concertina:
« Giulio Regondi: Remenbrance (1°), Hexameron du concertiniste (2°), 3 Valses (3°),
Souvenir d amitie (4°).

De entre las transcripciones de armonio:
« Cesar Franck: El album “L’Organiste” en los cursos 1°, 2°, 3°y 4°.
+ Carl Czerny: 12 Preludes for Organ, Harmonium or Piano Op. 627

De entre las transcripciones de 6rgano:

+  Schumann, R.: El “Estudio op. 56, n° 1”” en P6

+  Cesar Franck: El hermoso Preludio del Preludio, Fuga y variaciones se puede utilizar en
6° curso.

« Leon Boellman: Los 3 primeros movimientos de la conocida Suite Gotica se pueden
tocar en 5° 0 6° curso, el bellisimo ultimo movimiento (Toccata) es sensiblemente mas
dificil.

+ Liszt: Missa pro 6rgano (P4), Ave Maria de Arcadelt (P6), Ora pro nobis (P6).

«  Reger: Dreizig kleine choralvorspiele op. 135 (P6), Preludio y Fuga en ReM (P6).

De entre las transcripciones para piano:

« Czerny: sus estudios sobre técnica son muy recomendables y habitualmente utilizados.

«  Hanon: su obra pedagogica “el pianista virtuoso en 60 ejercicios” es de muy interesante
aplicacion al acordedn.

- Schumann: El Album de la juventud es muy ftil para trabajarlo en 1° y 2° curso.

« Grieg: Algunas de las piezas liricas op.12 y 38 se pueden tocar en los 3 primeros cursos.
La conocida 1? suite de Peer Gynt se puede utilizar entre los cursos 3° y 5°. Aunque el
Amanecer no tiene un resultado muy satisfactorio en el acordeén, la Danza de Anitra, La
Muerte de Asse y el Gltimo movimiento obtienen una curiosa vision orquestal al
acordeon.

«  Liszt: Las Consolaciones n°1,2 y 5 se pueden utilizar en 2° o 3°.

«  Mussorgsky: El viejo Castillo de Cuadros de una exposicion (5°)

+ Borodin: Pequena Suite (4°)

« Rachmaninoff: el arreglo de Charles Magnante del Preludio en do#m (4°)

91



Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

« Albéniz: El Tango (2°), Asturias (5°) y Cordoba (6°)
« Granados: Las Danzas Espafiolas, especialmente la 2* y la 5* (3° y 4°)

Angel Luis Castafio tiene editada una transcripcion de “Recuerdos de la Alhambra” muy ttil
para trabajar el ricochet en 4°.

De entre las reducciones cameristicas u orquestales
- Saint Saens: El cisne (arreglo de I. Nilfkov) (5°)

De las obras cameristicas:
«  Molique: “Flying pieces op. 50” concertina y piano
«  Molique: “Six characteristic pieces op. 61” concertina y piano
« Silas: “Sonatas n°l y n°2 para concertina y piano”
- Silas: “Adagio en Mi M para 8 concertinas”

Hay conciertos para concertina y orquesta de una dificultad adecuada a este nivel:
« Regondi “Conciertos n°l y n°2 para concertina y orquesta”
«  Molique: “Concerto n°l y n°2” para concertina y orquesta”
« Farren : “Andante y Allegro op. 50 para concertina y cuerda”

Ensefianzas Superiores, Conciertos y Concursos:
He aqui algunas de las obras del s.XIX mas cominmente transcritas:

Organo: Mendelssohn (Sonata n°6), Franck (3 corales, Preludio, Fuga y Variaciones, 3
Corales), Boellman (Suite Gotica), Liszt (Preludio y Fuga BACH)...

Piano: Mendelssohn (Cancién sin palabras, Rondé Caprichoso), Schumann (Dreaming),
Schubert (Momento musical en Fa m), Weber (Konzerstuck), Liszt (Danza de los gnomos,
Estudios, Vals n°1 de Mefisto Caprichos de Paganini, Campanella de Paganini), Glinka (Alondra,
Nocturno, Vals-Fantasia), Moszkovsky (Capricho Espafiol, Etinceles, Iskry, Sparks), Grieg (Lonely
wanderer), Saint Saens (Introduccion y Rond6 Caprichoso), Tchaikovsky (Cascanueces suite,
Seasons op.37, Dumka op.59), Liadov (la caja de musica), Albéniz (Castilla, Aragén, Malaguefia),
Bach-Bussoni (Ciaccona)...

Reducciones cameristicas u orquestales: Rossini (Cavatina y Aria de Figaro por Dimitriev),
Sarasate (Gipsy tunes, Habanera por Jaskewicth, Introduccion y tarantella por Carlos Iturralde),
Wienawsky (Scherzo-Tarantella), Strauss (Pizzicato Polka por Lips), Rmski-Korsakov (El vuelo
del moscardon por Marcosignori), Brahms (Danza Hungara n°5 por Jaskewitch), Chandowskin
(Concierto para viola y orquesta por Semionov), Tchaikovsky (Concierto para piano y orquesta n°l
por Thierry Roques)...

CONCLUSION

El acordedn moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordeén de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organolodgicas que ha sufrido y a la enorme evolucion de
la técnica del instrumento, en los ultimos afnos ha conseguido poder abordar con garantias la
transcripcion fiel de obras clésicas, ayudando a los acordeonistas a adquirir la cultura musical
imprescindible en un musico.

92



Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

BIBLIOGRAFIA

- Chiantore, L.: “Historia de la técnica pianistica”.

« Fubini, E.: “La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX”. Alianza Musica, 1978.

« Gervasoni, P.: “L accordéon Instrument du XX siécle”. Editions Mazo, 30/5/1986.

« Llanos R. / Alberdi I. : “Acordedn para compositores”. Articulo editado en Musica y Educacion,

n°42. Ed. Musicalis, Madrid, 2000.

« Marco, T. / Halffter C. y Lz. de Osaba: “Musica y Cultura”. Edelvives.

« Piston, W.: “Armonia”. Span press.

« Programacion de acordeon, piano, 6rgano y musica de camara de diversos conservatorios. Varios

autores: “Diccionario Grove de la musica y los musicos”. MacMillan, Londres, 2000.

« Programas de concursos de acordedn como: Arrasate, Klinghental, Coupe Mondiale...
- Ramos, J. y otros autores: Revista “Acordeon siglo XXI”. Numeros : 1 al 18. Asociacion cultural
“ACORDE-ON”, Zumarraga (Gipuzkoa). 1997/1999.

« Reger, M.: “Contribucion al estudio de la modulacién”. Real Musical.

+ Schoenberg, A.: “Fundamentos de la composicion musical”. Real Musical.

- Varios autores: “Diccionario Grove de la musica y los musicos”. MacMillan, Londres, 2000.

- www.accordions.com

- www.wikipedia.com

« www.google.com

93






TEMAY

Caracteristicas, referidas a la evolucién del estilo, de las transcripciones
para acordeodn del repertorio de la primera mitad del siglo XX.






Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

TEMAS9

Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo, de las transcripciones para acordeon del
repertorio de la primera mitad del siglo XX.

ESQUEMA

INTRODUCCION
1. DEFINICION
2. LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON: CRITERIOS DE TRANSCRIPCION
3- LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON DE OBRAS DEL s.XIX
3.a- La época:
3.b- Caracteristicas y evolucion del estilo:
3.c- Repertorio de transcripciones barrocas para acordeén

3.d- Caracteristicas de la interpretacion acordeonistica y problemas técnicos de la musica
barroca

CONCLUSION

BIBLIOGRAFIA

97



Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

INTRODUCCION

El acordedn, debido a su reciente invencion (el instrumento se invent6 en 1829 y el ultimo
gran avance organologico, los bajos convertor, datan de 1959), es un instrumento que ha debido
adoptar para su repertorio obras concebidas en principio para otros instrumentos, por falta de un
repertorio propio lo suficientemente extenso.

No es esta una problematica exclusiva del acordeon, todos los instrumentos han adaptado y
siguen adaptando para si, obras concebidas para otros instrumentos. Incluso los propios
compositores transcriben muchas veces sus propias obras para otras formaciones, o hacen lo propio
con obras de otros autores (entre otros muchos: Bach con los conciertos de Vivaldi, Liszt con los
conciertos de Beethoven,...). De este tipo de repertorio y del modo de adaptar las obras de la
primera mitad del s.XX para el acordedn, es de lo que tratara este tema.

1. DEFINICION

«Definicion de transcripcion: Escribir con un sistema de caracteres lo que esta escrito en otro.

«En su acepcion musical: adaptar una obra musical para que pueda ser interpretada por una
instrumentacion diferente a la original.

-Diferencias entre arreglo y transcripcion: mientras el arreglo transforma la composicion
original y tiene un caracter mas libre, la concepcidn de la transcripcidn es tratar de mantener la
fidelidad respecto a la obra original.

2. LA TRANSCRIPCION PARA ACORDEON: CRITERIOS DE TRANSCRIPCION

La transcripcion ha acompafiado a la musica desde sus comienzos. En el caso del acordeon,
la necesidad de la transcripcidon surgié nada mas ser inventado. Ante la practica inexistencia de
repertorio propio, los acordeonistas transcribieron melodias de aires conocidos de Operas,
fragmentos de obras clasicas en boga en la época o melodias y ritmos del folklore de los lugares en
los que se introdujo.

Con la standarizacion de los acordeones unisonoros (especialmente desde que Paolo Soprani
presento los modelos de teclas y botones con MII), las transcripciones empezaron a ser un poco mas
fieles, aunque con las limitaciones propias de un teclado como el MII que obliga a simplificar el
acompanamiento.

Con el desarrollo del teclado izquierdo y la inclusion del teclado MIII (bien sin MII, con
bajos anadidos o con bajos convertor), los acordeonistas por fin pudieron afrontar con fidelidad las
transcripciones, especialmente el repertorio de transcripciones para clave, 6rgano y el repertorio
para piano en la que el pedal no tiene una gran relevancia.

Existen obras editadas transcritas para acordedn, pero desgraciadamente muchas de ellas no
son de gran calidad, especialmente las transcripciones concebidas para el acordeéon con teclado
izquierdo MII, que generalmente fueron editadas hace muchos afios, y que desgraciadamente siguen
teniendo una difusion notable hoy en dia.

Por supuesto también existen transcripciones editadas de calidad, pero en la mayor parte de
las ocasiones los acordeonistas a la hora de iniciar el estudio parten de la obra original.
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Por tanto, a la hora de afrontar una transcripcion tendremos dos posibilidades: estudiar una
transcripcion editada o hacer nosotros mismos la transcripcion. Tanto en un caso como en el otro
deberemos tener delante, siempre que sea posible, la partitura de la obra original..

A continuacién analizaremos los criterios para la interpretacion de transcripciones. Si
partimos de una transcripcion editada, deberemos supervisar estos puntos (por si se ha de retocar,
corregir y pulir la transcripcion) y si vamos a realizar nosotros la transcripcion, los deberemos
realizar secuenciadamente.

e Contextualizacién: conocer a qué estilo pertenece la pieza, la época en la que fue
escrita, aspectos bdasicos de la interpretacion de ese estilo como por ejemplo la
ornamentacion propia del estilo, aspectos basicos sobre la biografia, obra y el lenguaje del
compositor...

e Escuchar la obra en version original.

e La diferencia en la formacién instrumental: que el instrumento o instrumentos de la
obra original no sea excesivamente diferente a la de la transcripcion. Cuanto menor sea la
diferencia mas facil serd que la transcripcion sea adecuada. El peligro de no obtener un
resultado satisfactorio es mayor en el caso de reducciones de obras orquestales o
cameristicas.

e La actitud del compositor respecto a las transcripciones. Es importante tratar de respetar
la opinion del compositor en caso de que ésta fuese contraria a las transcripciones. Si el
compositor era partidario de las transcripciones de su obra, la transcripcion de su obra estara
aportando una innovacion en la vision de la obra, enriqueciendo la obra del compositor.

e Andlisis formal y armonico: se deben analizar aspectos béasicos como la forma, la
armonia, las diferentes texturas... y aplicar estos conocimientos en la interpretacion.

e Adecuar la disposicion de los manuales de la obra original a la disposicién necesaria
para poder ser interpretada al acordedn sin que suponga grandes diferencias respecto a la
original

e Adaptar los efectos propios del instrumento original al lenguaje acordeonistico. No son
las mas adecuadas para transcribir obras muy especificas para un instrumento, plagadas de
efectos propios.

e Eleccion de una registracion adecuada

e Adaptar los parametros basicos para la interpretacion (Dindmicas, Fuelles, Pulsacion,
Articulaciones, Digitacion...) adecudndolos a las caracteristicas propias del acordedn.

e Adecuar la digitacion teniendo en cuenta la articulacion del instrumento original.

e Fraseo: el intérprete debe adaptar a la instrumentacion original la combinacion de las
pulsaciones, articulaciones, ataques, dindmicas... para lograr un eficiente fraseo resultante
del proceso de analisis anteriormente descrito.

e Analisis final sobre la relacion y las diferencias entre la obra original y su transcripcion.

3- EL REPERTORIO DE TRANSCRIPCIONES PARA ACORDEON DE LA PRIMERA
MITAD DEL S.XX

3.a- LA EPOCA

Destacan en politica Lenin, Hitler, Mussolini, Churchill, Stalin, Zapata, Pancho Villa,
Mao...; en ciencia Einstein, Lumiere...; en literatura Hesse, Neruda, Alberti, Lorca, Hemingway,
Kafka, Unamuno...; en pintura Picasso, Dali, Diego Rivera, Magritte, Marinetti...; en cine Cecil B.
De Mille, Hitchcock, Bufiuel, Einsestein...; en filosofia Freud, Ortega y Gasset...
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3.b CARACTERISTICAS Y EVOLUCION DEL ESTILO DE LA MUSICA DE LA 12
MITAD DEL s.XX:

Es muy dificil dar pardmetros estilisticos que describan todas las tendencias existentes en la
época, porque la musica evoluciona muy rapidamente y se va diversificando en tendencias muy
diferentes, muchas veces contrarias entre si. Analicemos algunas de las mas significativas:

A principios de siglo siguen vivos y en su época de madurez compositores plenamente
romanticos de corrientes como:

- Romanticismo francés: Saint Saens (1835-1921), Fauré (1845-1924)...

- Romanticismo escandinavo: Grieg (1843-1907), Sibelius (1865-1957)...

- Bel canto italiano: Puccini (1858-1924)

- Las ultimas estribaciones del nacionalismo ruso: Rmski-Korsakov (1844-1908),
Rachmaninoff (1873-1943), Prokofiev (1891-1953), Katchaturian (1903-)...

- Nacionalistas espafioles: Albéniz (1860-1909), Granados (1867-1916), Falla (1876-1946),
Turina (1882-1949), Guridi (1896-1961)...

El alejamiento de la tonalidad era ya una realidad contrastada. A principios del s.XX estaban
en su madurez los compositores que mas aportaron en ese camino, agrupados en:

- Impresionistas franceses: Debussy (1862-1918), Ravel (1875-1937), Satie (1866-1925)...
- Expresionistas alemanes, Postwagnerianos en los limites de la tonalidad: Mahler (1860-
1914), R. Strauss (1864-1949), Hindemith (1895-1963), el Schéenberg predodecafonico
(1874-1951)...

Pero la propuesta musical que acab6 desintegrando la tonalidad fue el dodecafonismo de
Schoenberg, secundado por sus destacadisimos alumnos Berg (1885-1935) y Webern (1883-1945),
entre quienes crearian la Escuela Moderna de Viena en los afios 20. La Técnica dodecafonica se
basa componer con los doce sonidos de la escala croméatica temperada, que han de ser previamente
ordenados en una serie, sin que ninguno de ellos se repita, para evitar que puedan sugerirse centros
tonales. Esta aplicacion de la serie, aplicada a otros parametros del sonido haria que el
dodecafonismo finalmente desembocase en el serialismo.

3 de los compositores mas importantes de esta época fueron Stravinsky (1882-1971), Bartok
(1881-1945) y Messiaen (1908-1992). Aportaron grandes innovaciones con un lenguaje muy
vanguardista y personal, ademas de una concepcion del ritmo no conocida hasta entonces.

No podemos olvidarnos de otro compositor imprescindible: Shostakovich (1906-), quien no
pudo innovar mas debido a la presion a la que fue sometido por el Régimen Soviético. Destacod
también el Grupo de los 6 en Francia, con Poulenc (1899-1963) y Milhaud (1892-1974) como
principales exponentes, con un lenguaje antiromantico y antiimpresionista.

También surgen en esta época métodos pedagogicos de gran importancia como el Método
Orff o el Kodaly.

El despertar de América a la vida cultural se hara mas evidente en estos afios: Varese (1883-

1965), quien aunque nacido en Francia desarroll6 su labor en EE.UU., que escribio la 1* obra
occidental exclusivamente para instrumentos de percusion (Ionizacion), el estadounidense Ives

100



Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

(1874-1954) y en latinoamérica compositores de una mentalidad de 2 nacionalismo como el
brasilefio Villalobos (1887-1959), el argentino Ginastera (1916) o el cubano Ernesto Lecuona
(1895-1963).

Pero la mayor aportacién americana a la musica de esta época fue el jazz, una musica con
raices en la musica africana, importada a EE.UU. por los afroamericanos, es una musica basada en
el ritmo y en patrones armonicos, sobre los que improvisan los intérpretes en las sucesivas
repeticiones. La evolucion del estilo en el jazz entre 1900 a 1950 fue:

-+ 1900: Ragtime (Scott Joplin...)

+ 1910: Dixieland de Nueva Orleans (Original Dixieland Band...)

+ 1920: Chicago (Louis Armstrong, Duke Ellintong, Count Basie...)

+ 1930: Swing (Benny Goodman, Glenn Miller, Billie Holliday, Ella Fitzgerald...)

- 1940: Bebop (Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelonius Monk...)

+ 1950: Cool (Chet Baker, Miles Davis...)

El Jazz también lleg6 a Europa, donde destacaron Django Reinhardt y Stephane Grapelli en
el swing. La version cléasica del jazz americano llegé de la mano de Gershwin (1898-1937), un
compositor con gran €xito en vida.

A finales de los afios 40 y 50 surgen nuevas musicas como la musica concreta (basada en
ruidos), la musica aleatoria (que hace uso del azar en su proceso de ejecucion) y la musica
electronica (producida por nuevos medios). Estas musicas conllevan la necesidad urgente de nuevas
grafias.

Aunque llegaron a su madurez en la segunda mitad del s.XX, destacaremos por ultimo a la
generacion de compositores nacidos alrededor de la década de los 20: Boulez, Berio, Nono, Ligeti,
Cage, Xenakis, Kagel, Lutoslawsky, Penderecky, Denisov, Luis de Pablo, Xavier Monsalvatge...

La notaciéon tradicional es incapaz de contener con total precision la musica que
progresivamente comienza a representarse. Con la musica nueva surge progresivamente la
necesidad de desarrollar nuevas formulas de escritura. Aunque Schoenberg introdujo indicaciones
como la de sonidos armodnicos, no fue hasta la época postserialista donde apareceria la urgencia por
encontrar nuevas grafias. Normalmente el autor indica los signos que va a utilizar en un indice a
parte, precisando lo que quiere obtener con ellos.

Por tanto la caracteristica principal referente al estilo en esta época es la variedad. Hemos
querido dar una imagen global, en lugar de reducir la exposicion a describir la Nueva escuela de

Viena, como en multitud de ocasiones se hace al describir la evolucion del estilo en esta época.

El acordedn en la primera mitad del s.XX

Como acordeonistas, no podemos hablar de la musica del s.XX y dejar de un lado la
situacion de nuestro instrumento durante esos anos.

El acordedn durante todo el s.XIX apenas fue “un juguete con el que es muy dificil hacer
musica”, como dijo de ¢l Felipe Pedrell en 1894. Pero en 1897 Paolo Soprani presentd y empezo la
fabricacion a gran escala del acordedn casi como lo conocemos hoy en dia: con MI (de teclado o
botones) y MII (bajos standard). Soprani no invent6 estos modelos, pero si que gracias a ¢l se
produjo una estandarizacion de un modelo apto para dejar de ser juguete y poder hacer musica con
él.
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Las primeras apariciones del acordeon en el mundo clédsico son papeles anecdoticos en obras
de Tchaikovsky, Giordano, Berg, Hindemith, Shostakovich y Prokofiev.

El primer acordeonista en dar conciertos con un acordedén con MIII fue Giovani Gagliardi en
1905, cuyo repertorio estaba compuesto por transcripciones. En la misma linea destaco también
Narcisse Decornoy.

En Estados Unidos, destacan en esos afios Pietro y Guido Deiro y Pietro Frossini. con un
repertorio muy virtuoso de una estética cercana a las oberturas de operas Rossini.

La vanguardia del acordeon se encontraba en Trossingen (Alemania), donde Hohner fundé
la escuela de acordedn clasico mas importante de la época, encargando ademas mas de 250 obras a
compositores neoclasicos. Utilizaban MII hasta que sobre 1945 empezaron a adoptar el MIII.

En el jazz destacaron Gus Viseur en Francia y Art Van Damme en EE.UU.

En Argentina, el bandoneon, instrumento hermano del acordeon, logré una gran difusion

como instrumento principal del Tango, que universalizé desde los afios 40 el gran Astor Piazzolla.

3.c- REPERTORIO DE TRANSCRIPCIONES PARA ACORDEON DE LA 12 MITAD DEL
SXX

El repertorio de transcripciones de la primera mitad del s.XX es amplio muy variado en
cuanto a compositores y en cuanto a formaciones desde las que partir para hacer la transcripcion.

El repertorio natural para transcribir al acordeon, es el de los instrumentos de lengiieta libre:
la concertina, el bandonedn y el armonio. Sin embargo, ni la Concertina ni el armonio tienen un
repertorio muy interesante para transcribir en esta época, a diferencia del s.XIX, donde si hay obras
interesantes para estos instrumentos y las obras mds interesantes para bandoneon son las obras de
Piazzolla, pero de la segunda mitad del s.XX.

El 6rgano del s.XX también es una fuente muy interesantes de obras idoneas para ser
transcritas para acordedn. Las transcripciones de obras sobretodo de Olivier Messiaen son
habituales entre los acordeonistas.

El repertorio para piano conlleva mas problemas para ser transcrito, sobretodo por el efecto
del pedal, dificilmente imitable por el acordedén y por la vision de instrumento percutido que
muchas veces tienen de €l los compositores de esta época. Las obras pianisticas transcritas para
acordeon van desde Asturias de Albéniz (1899), hasta Musica Ricercata de Ligeti (1953) pasando
por obras de compositores como Rachmaninoff, Falla, Bartok, Stravinsky, Villalobos, Ernesto
Lecuona, Katchaturian, Ernesto Halffter, Rautavaara, Luis de Pablo, Padre Donostia... No es nada
habitual transcribir obras tan representativas de esta época, como las de la Nueva Escuela de Viena,
por la sonoridad pianistica que sus obras requieren.

En cuanto a las reducciones, tampoco son muy abundantes, porque la sonoridad que de cada
formacion trata de obtener el compositor, es dificilmente adaptable a otra formacién y mas dificil
aun reducible. Aun asi si que se reducen obras cameristicas de Rachmaninoff, Usandizaga o Troilo,
obras orquestales de Rautavaara, o fragmentos de operas de Rmisky Korsakov, Katchaturian...
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Expondremos en las siguientes lineas algunas de las obras transcritas mas utilizadas o mas
interesantes para utilizar con los alumnos en las ensefianzas elementales o profesionales, indicando
orientativamente los cursos para los que son adecuados. Finalmente haremos un breve inventario de
obras de la 1* mitad del s.XX utilizadas en el repertorio de concertistas, en concursos o en las
ensefanzas superiores.

Ensefanzas Elementales:

No es habitual realizar transcripciones de obras de esta época para los primeros cursos, en
los que lo usual es abordar transcripciones barrocas, clasicas o romanticas y dejar el repertorio del
s.XX para las obras originales para acordeon.

De entre las pocas transcripciones fieles de musica de la 1* mitad del s.XX editadas para
acordeon, las mas utiles para trabajar en las ensefianzas elementales son las transcripciones de
fragmentos de obras de Olivier Messiaen que Alain Abbott recoge en su “Methode complete
d Accordeon classique” (1969).

De entre las obras que habitualmente se tocan directamente de la partitura original, es
posible utilizar algunos nimeros del Microcosmos de Bela Bartok, de muy interesante aplicacion
durante todas las ensenanzas elementales.

Ensefianzas Profesionales:
Vamos a destacar algunas obras para trabajar en las enseflanzas profesionales:

Las transcripciones para organo mas interesantes de esta época son de una muy notable
dificultad, las més asequibles y que mejor se adaptan al acordeén son:

«  Messiaen: Les Anges de la Nativité de Seigneur (6°)

« Alain: Coral Cisterien (4°), 2 Corales (dérico-frigio) (6°), Berceuse sur deux notes qui
cornet (6°), Climat (6°), Ballade en mode phrygien (6°), Postlude pour I’office de
complies (6°)

«  Muschel: Aria (5°) (Trans.: Alexander Dimitriev)

De entre las transcripciones de obras para piano:

«  Donostia: Preludios vascos

« Ligeti: Musica Ricercata los diferentes movimientos, de muy diferente dificultad, son
muy utiles entre los cursos 2° al 6° (Trans:. Max Bonnay)

« Liadov: La caja de musica 3° (Trans.: Friedrich Lips)

Stravinsky: Tango 4°

« Lecuona: Comparsa 4° (Trans.: Friedrich Lips)

- Falla: Danza del molinero 5°, Danza ritual del Fuego 5° (Trans.: Charles Magnante)

« Albeniz: Asturias 5° (Trans.: Friedrich Lips)

- Katchaturian: Sonatina 3°

De entre las reducciones orquestales o cameristicas:

- Katchaturian: Danza del sable (reduccion Lew Solin) 4°

«  Rmisky Korsakov: El vuelo del moscardon de La Leyenda del Zar Saltan (reduccion de
Marcosignori) 2°
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+  Troilo/Piazzolla: Contrabajeando 2°

« Raautavaara: Fiddlers (reduccion de Matti Rantanen), movimientos de muy diferente
dificultad: 2° a 6°

- Usandizaga: Fantasia (reduccion de Carlos Iturralde) 5°

Ensefianzas Superiores, Conciertos, Concursos...:

Transcripciones de Organo: Messiaen (Dieu parmi nous), Guridi (Ofertorio, Sinfonia Vasca,
Variaciones sobre un tema vasco, 3 piezas breves), Muschel (Aria y Toccata)...

Transcripciones de piano: Shostakovich (Preludios y fugas), Katchaturian (Toccata de la
Suite para piano), Villalobos (Danza del indio blanco del Ciclo Brasileiro), Rachmaninoff

(Humoreska op.10, Barcarola op.11), L. de Pablo (Tango), Lecuona (Malaguena), Ernesto
Halffter (Danza de la Pastora)...

Reducciones cameristicas u orquestales: Katchaturian (Kolybelnaya de Gayang¢),
Rachmaninoff (Polka italiana, original para 4 manos y trompeta)...

3.e- CARACTERISTICAS DE LA INTERPRETACION ACORDEONISTICA Y
PROBLEMAS TECNICOS DE LA MUSICA del s.XX

Gran atencion a la pedagogia musical.

- Digitacidon: Nuevos problemas de digitacion, un mismo dedo en dos teclas, suma de
dedos,... la digitacion debe facilitar la ejecucion virtuosa cuando sea necesario.

- Fraseo: directamente influenciado por la forma: prestar atencion a analizar las obras al
detalle.

- Articulaciones: Méxima diversificacion en los tipos de ataque en las busquedas timbricas.
Grandes contrastes expresivos. Debemos prestar atencion a imitar las articulaciones del
instrumento original del que transcribamos.

- Dindmica: Es una época con grandes movimientos y contrastes dindmicos, por lo que
debemos utilizar el fuelle con todas sus posibilidades expresivas.

« Ornamentacion: Adquiere una vision mas amplia que en épocas anteriores, adaptandose al
lenguaje propio de cada instrumento.

- Timbres: Vision orquestal en cuanto a diversificacion de colores y enfrentamientos de
bloques sonoros segiin el modelo de la orquesta. Se buscan grandes contrastes ritmicos, por
lo que habra que usar la registracion del acordeon para apoyar todos estos contrastes.
Aplicacion de todo tipo de efectos sonoros, ruidos, percusiones...

« Improvisacion: En musicas como el jazz o la musica aleatoria, la improvisaciéon y la
imaginacion del intérprete juegan un papel fundamental.

CONCLUSION

El acordedn moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordeén de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organolodgicas que ha sufrido y a la enorme evolucion de
la técnica del instrumento, en los ultimos afos ha conseguido poder abordar con garantias la
transcripcion fiel de obras clésicas, ayudando a los acordeonistas a adquirir la cultura musical
imprescindible en un musico.
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INTRODUCCION

El acordedn, inventado en 1829 por Cyril Demian, fue considerado hasta el s.XX por el
resto de los musicos como “un juguete que el abuso ha convertido en incoémodo™, como de ¢l dijo
Felipe Pedrell en 1894 en su “Diccionario técnico de la musica”. Para esa fecha su uso se habia
extendido por todo el mundo como instrumento de musica popular.

En 1897 Paolo Soprani empez6 la fabricacion a gran escala de acordeones unisonoros de
bajos standard, que por sus mayores prestaciones se impuso al acordeon diaténico. Empezaron a
aparecer intérpretes notables como Giovanni Gagliardi o Narcise Decornoy, que interpretaban
transcripciones y empez0 a aparecer un repertorio original compuesto por Pietro y Guido Deiro y
Pietro Frosini, aunque todavia con un aire popular.

La vanguardia del acordeon se encontraba en Trossingen (Alemania), donde Hohner fundé
la escuela de acordeon cldsico més importante de la época (1932), encargando ademas mas de 250
obras a compositores neoclasicos. Utilizaban MII hasta que sobre 1945 empezaron a adoptar el
MIII.

Pero no fue hasta la segunda mitad del s.XX cuando el acordedn empez0 a integrarse en la
vanguardia de la musica clasica de vanguardia, gracias en primer lugar, a la generalizacion del
modelo de bajos libres (MIII), y en segundo lugar, gracias a un intérprete como Mogens Ellegaard,
que revoluciond la concepcion del instrumento que en estos afios ha conseguido ganarse el respeto
del mundo clasico.

En el s.XXI el acordeon esté integrado en la mayoria de conservatorios del mundo y no es
ya tan extrafo escuchar a acordeonistas dando conciertos en los Auditorios mas prestigiosos de
muchos paises o verlos como solistas de orquestas sinfonicas. De toda esta evolucion y del
interesante repertorio original que se ha creado en estos afios de lo que trataremos en este tema.

1. LA EPOCA

Destacan en politica Kennedy, Castro, Gorbachov...; en el pensamiento Adorno, el concilio
Vaticano II, Habermas, Malcom X, Martin Luther King...; en pintura Warhol; en literatura G*
Mirquez, Vargas Llosa, Borges, Tolkien, Humberto Eco...; en cine Hitchcock, Kubrick, Bertolucci,
Scorsese, Fellini, Woody Allen, Spielberg...

En la musica la principal caracteristica es la diversidad.

En la musica clésica seguian vivos clasicos como Stravinsky, Shostakovich, Hindemith,
Katchaturian, Poulenc, Messiaen, Gerhard... pero surgian nuevos estilos como el serialismo
integral, musica aleatoria, musica estocéstica, musica concreta, musica electronica... de la mano de
Boulez, Berio, Nono, Ligeti, Cage, Xenakis, Kagel, Lutoslawsky, Penderecky, Denisov,
Dallapicola, Stockhausen...

En el jazz, seguian vivos cldsicos como Louis Armstrong, Duke Ellintong, Count Basie,
Benny Goodman, Billie Holliday, Ella Fitzgerald, Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelonius
Monk... y surgian nuevos estilos como el cool (Chet Baker, Miles Davis, Bill Evans), Free jazz
(Charles Mingus, John Coltrane), rhythm and blues (Ray Charles, Chuck Berry), el soul (James
Brown, Aretha Franklin), blues (B.B. King), jazz contemporaneo (Charles Mingus, John
McLaughlin), Latin jazz (Paquito D Rivera)...
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En la musica comercial triunfan estilos como el pop (Beattles), el rock (Elvis Presley,
Rolling Stones), cantautores (Bob Dylan, Silvio Rodriguez), el heavy (Metallica), el Punk (Sex
Pistols); el reggae (Bob Marley), la musica electronica (Kraftwerk), grunge (Nirvana)...

Las musicas tradicionales cobran una gran importancia: Bossa-Nova (Caetano Veloso,
Jobim), Flamenco (Camarén de la Isla, Paco de Lucia), Musica Celta (The Chieftains, Alan Stivell),
Musica hindt (Ravi Shankar), Musica Cubana (Compay Segundo, Bebo Valdés), Musica Arabe Rai
(Cheb Khaled)...

2. APROXIMACION A LA MUSICA CONTEMPORANEA, Y A LOS NUEVOS
RECURSOS COMPOSITIVOS, FORMALES Y DE NOTACION.

Después del abandono progresivo de la tonalidad abordado por compositores como Wagner,
Mahler, Debussy o la Nueva Escuela de Viena, los compositores de la segunda mitad del s.XX se
sienten atraidos por el sonido en si, abordando unas posibilidades que antes se desconocian vy,
gracias a la introduccion de la electronica o las leyes estadisticas, se llega a la liberacion total del
material sonoro. Es habitual que compositores que triunfan en una tendencia, tengan luego una
interesante transformacion y sobresalgan en otra tendencia.

Después de la 2* guerra mundial los jovenes compositores se sentiran atraidos muy
especialmente por el desarrollo del dodecafonismo (Dallapiccola) y la investigacion sobre el ritmo
(Messiaen).

El desarrollo del concepto de serie del dodecafonismo traeria el serialismo integral,
aplicando las series a los demas componentes del sonido, sobresaliendo Boulez, Berio, Maderna y
Nono.

En los afios 60 se descubririan nuevas musicas como la musica concreta, basada en la
grabacion y modificacion en laboratorio de ruidos del mundo exterior (Schaeffer y Henry) y de la
musica electronica, que parte de sonidos producidos y elaborados en laboratorios con aparatos
especiales (Stockhausen).

En los 70 se realizan experiencias liberadoras de las reglas musicales como la musica
aleatoria, que da una mayor libertad formal al intérprete. En esta linea destacan John Cage, Earle
Brown, Morton Feldman y Stockhausen.

Otros, como Xenakis, conciben la mtsica como una disciplina matematica aplicandoles
leyes de estadistica o recurriendo incluso a los ordenadores para ordenar datos musicales.

Otros compositores imprescindibles son Ligeti, Kagel, Lutoslawski, Penderecki, Denisowv...
y otros, que sin abandonar la tonalidad han creado un personal e interesante lenguaje como John
Williams, Morricone o Piazzolla.

En cuanto a la forma, las formas clésicas van perdiendo vigencia en favor de la forma tnica,
es decir, que son las condiciones compositivas las que van generando la obra, hasta que ésta
adquiere su forma propia. Las obras, generalmente son mas cortas que las de principios del s. XX,
en parte por el afan de evitar la repeticion.
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Todos estos avances llevan a que la notaciéon musical tradicional sea incapaz de contener
con total precision la musica de esta época. Aunque el precursor fue Schoenberg introduciendo
indicaciones como las de los sonidos armodnicos, no fue hasta la época postserialista donde
apareceria la urgencia por encontrar nuevas grafias.

Normalmente el autor indica los signos que va a utilizar en un indice a parte, precisando lo
que quiere obtener con ellos.

Algunas de las nuevas grafias mas utilizadas son:

Grafias de «duracion o ritmo»

Mantener el sonido en propocion a la

-
-— {
linea de prolongacion. —
/N
-

Ritardando, ad libitum,

breve

AT 2 =
| I

muy largo

')
Pausa.
o/
_.__'__!

Lo mas rapido posible.

Ejecucion lenta e irregular con resonancia.

— e
_—_I Improvisar sobre las notas indicadas b £ .
Eéa aeclerando- ° El 11" indica la duracion en segundos de
-— este médulo.
goe—
Como el anterior, pero ritardando.
15"

El corchete indica 16 segundos de dura-

-elerando, ad libitum. 1
e ‘ cion del fragmento,

Grafias de «entonacion o alturay

El sonido mas agudo y el mas grave que
puedan emilirse respectivamente.

Vibrato

1

Llenar tode el espacio sonoro  que
- comprende ¢l trazo negro con instrumen-
tos de una misma familia (cuerda) a dis-
tancia de semitonos.

Para pianistas: atacar con ¢l antcbrazo en
la tesitura indicada hundiendo teclas blan-
cas 0 negras, aproximadamente, segin se
indique.

Cluster o Racimo

T Improvisacion, no muy rapida, con los so-
nidos indicados.

Notacion acordeonistica:
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-] Wt J 2 Bellow shake (b.s). trémolo de fuelle, articulacion de fuelle, ete. Articulacidn
ritac . . . . . . . - . .
ritmica del sonido mediante el movimiento alternado ¢ 7. T del fuelle, similar
al trémolo de arco en los instrumentos de cuerda.

A Ol Sonido producido por la vilvala del aire, como elemento sonom con funcién
+ + il‘la rflk musical.

...etcC.

3. EVOLUCION DEL ESTILO Y DE LA ESCRITURA INSTRUMENTAL, DEL
REPERTORIO ACORDEONISTICO DE LA SEGUNDA MITAD DEL S. XX

Analicemos siguiendo un criterio cronologico las caracteristicas principales de esta
evolucion:

En 1950 la vanguardia de la creacion del repertorio acordeonistico estaba centralizada en la
Escuela de Acordeon de Hohner en Trossingen (Alemania). Este movimiento, surgido en 1927
estaba en sus ultimas estribaciones. Aun asi entre 1950 y 1957 se escribieron algunas de las mas
importantes obras que Hohner dejé como legado al repertorio acordeonistico: Destacan en esos
afios las ultimas obras para acordeon solo de Hugo Herrmann Hans Brehme o Kaspar Roeseling y
las obras cameristicas del mismo Herrmann, Matyas Seiber o Hans Lang.

En la Unién Soviética, después de la II Guerra mundial, los acordeonistas se fueron alejando
poco a poco del folklore. En estos primeros afos de creacion soviética de repertorio para acordedn
se distinguen dos tendencias: los compositores-acordeonistas que hacen variaciones virtuosas sobre
temas populares con aire clasico (Chenderev, Panitsky, Surkov, Motov, Rizol, Podgorny...) y los
compositores mas cercanos al postromanticismo ruso (Tchaikin, Repnikov, Kholminov, Shishakov,
Miaskov...), que aunque empezaron a componer en esos ainos, escribieron sus obras mas
interesantes en torno a los afnos 60.

En Italia, entorno a los afios 50 hubo un notable movimiento acordeonistico entorno al
acordeon MI de teclas y MII. Compositores como Fugazza, Melocchi, Pozzolli, Volpi, Ferrari
Trecate, Cambieri y Anzagui escribieron numerosas obras neoromanticas, neoclasicas y
neobarrocas y acordeonistas como Wolmer Beltrami y Luciano Fancelli compusieron muy
interesantes piezas influenciadas por el jazz. Estas piezas estuvieron muy asentadas en paises como
Espafia hasta casi la década de los 90.

En Estados Unidos, destaca desde finales de los 1930 la figura de Art Van Damme como
padre del acordedn jazz, introduciendo el instrumento en los mas prestigiosos circulos del jazz
americano. En esta misma linea encontramos posteriormente otra destacada figura: Frank Marocco,
autor, ademas, de la mayoria de las grabaciones con acordeon de las bandas sonoras de Hollywood.

En la antigua Checoslovaquia en los anos desde los afios 50 compositores-acordeonistas
como Burian o Hurt escribieron interesantes obras. Desde los afos 60 compositores no
acordeonistas como Feld, Trojan, Truhlar y Fiala escribieron obras para acordeon MI de teclas y
MIII afiadidos que atin hoy son muy interpretadas.

Pero el personaje mas importante de la historia del repertorio para acordeén es el concertista
danés Mogens Ellegaard. Con un acordedn MI de botones y MIII afiadidos primero y de bajos
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convertor después, fue el primer intérprete que dedicé su vida a encargar obras para acordedn a
compositores. En 1967 Ellegaard fue el dedicatario de la obra “Anatomic Safari” de Norgard, una
obra que influenciada por la musica concreta, exploraba todas las posibilidades acusticas del
acordeon, consiguiendo por primera vez que el acordeon fuese un instrumento mas dentro de la
vanguardia de la creacion musical de su tiempo. Otro claro ejemplo fue la fundacion del “Trio
Mobile” (acordedn, guitarra eléctrica y percusion) dedicatario de multitud de algunas de las obras
mas representativas de la musica de cdmara escandinava de la 2% mitad del s.XX. El legado de
Ellegaard se compone de mas de 200 estrenos entre 1957 y 1995 de compositores como Schmidt,
Bentzon, Norgard, Rovsing-Olsen, Lundquist, Nordheim, Kayser, Norholm, Holmboe, Pade...

El francés Alain Abbott, compositor (alumno de Messiaen y Premio Roma en 1968) y
acordeonista (tocando el modelo Harmoneon con MI de botones y MIII con botones del mismo
tamafio que los MI) desde los afos 60 ha escrito multitud de obras muy interesantes para acordeon,
incluyendo multitud de musica pedagogica. Otros acordeonistas como Astier, Basselli y Azzola
compusieron desde los afios 50 obras que intentaban dar un formato clasico al tradicional vals
mussete francés y desde los afios 60 encargaron obras a compositores como Lutece, Hoeree,
Gabaye, Lancen, Dondeyne, Solal y Chaynes.

Paralelamente a Ellegaard, desde 1969 en Canadé Joseph Macerollo también trabajé con
multitud de compositores como Murray Schafer, Dolin, Avril, Surdin, Pentland... que escribieron
muy interesantes obras contemporaneas para acordedn solo y en camara.

En la URSS, entorno a los afios 70 surge una nueva generacion de compositores-
acordeonistas que se alejan aiun mas del folklore que sus antecesores, adentrandose de lleno en el
postnacionalismo ruso cercano a Khatchaturian o Shostakovitch, estilo muy apoyado por el
régimen. Los mejores exponentes son: Kusyakov, Semionov, Nagayev, Subitzky, Derbenko,
Vlasov, Pushkarenko, Rundchak... Pero si hay un compositor-acordeonista que destaca
sobresalientemente es el Vladislav Solotarev que compuso algunas de las obras mas importantes del
repertorio pedagogico (las 6 suites para niflos) y de concierto (Sonata n°3, Monasterio de
Firaponte...) para acordeon solo, ademas de 2 conciertos para acordedn y orquesta en colaboracion
con Friedrich Lips.

Lips, destacadisimo acordeonista, ha conseguido trabajar ademas con compositores como
Berinsky, Denisov, Volkov y sobretodo Gubaidulina, probablemente la mejor compositora viva de
la actualidad que ha compuesto ademds de De Profundis, probablemente la obra mas destacada del
repertorio para acordeon solo, o la Sonata Et Exspecto, obras de cdmara como In Croce o Silenzo y
Las Siete Gltimas palabras para acordedn, cello y orquesta de cuerda.

Siguiendo el modelo de Ellegaard en los ultimos anos multitud de compositores han
trabajado en todo el mundo con los mas importantes compositores de la vanguardia mundial: el
finlandés Rantanen (Lindberg, Tiensuu, Jokinen, Aho, Valpola...), Draugsvoll y Crabb en
Dinamarca (Mossenmark, Lorentzen, Aaquist...), el britinico Murray (Finnissy, Clarke, Webb...), la
holandesa Dekkers (de Leeuw, Von Beurden, Badings...), el italiano Claudio Jacomucci (Berio,
Kagel, Donatoni, De Pablo, Iges, Nicolau...), la japonesa Mie Miki (Hokosawa, Takahashi...), los
franceses Bonnay (Sciortino, Bosseur...) y Contet (Francaix, Bussotti...) y en Alemania
acordeonistas de diferentes nacionalidades como el suizo Noth (Berio, Rovenstrunck, de la Motte,
Kapr...), la suiza Moser (Firsova, Pintscher, Gubaidulina...) y el italiano Anzellotti (Berio, Kagel,
Holliger...) y el aleman Hussong (Gubaidulina, Hosokawa, Huber...) y en Espafia Angel Castafio
(Marco, Prieto, Soler, Torres, Camarero, Igoa, Brncic, Del Puerto, Rueda...) e Ifiaki Alberdi
(Erkoreka, Gerenabarrena, Martinez, Torre, Gaigne, Lazcano, Del Puerto, Torres).
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Ademas multitud de compositores acordeonistas han compuesto obras de interés como
Philajamaa, Makkonen, Murto, Saira o Jutila (Finlandia), Schimmel o Klucevsek (EE.UU.), Ganzer
o Jacobi (Alemania), Hugo Noth (Suiza), Krzanowski, Olczak, Dowlasz o Precz (Polonia),
Thomain, Angelis o Busseuil (Francia), Gurbindo (Espaiia)...

No podemos dejar de citar a Astor Piazzolla. Este bandoneonista argentino ha logrado
fusionar el tango con el jazz y la musica clasica contemporanea, hasta convertirse en una figura
imprescindible de la musica de la segunda mitad del s.XX. El repertorio de Piazzolla ha sido
asumido como propio por los acordeonistas, con el permiso explicito del compositor.

En la misma linea cabe destacar a Richard Galliano, discipulo de Piazzolla, quien ha
fusionado el tango, el vals musette y el jazz, siendo una de las figuras mas importantes del jazz
actual. Su repertorio es interpretado en la actualidad por acordeonistas de todo el mundo.

Otros acordeonistas que han creado un repertorio interesante cercano al jazz son: Biondini,
Matinier y Peirani.

4. CLASIFICACION DEL REPERTORIO:

A continuacion, analizaremos el repertorio para acordedn clasificandolo en funcion de
parametros como el lenguaje, la estética, el género y la dificultad poniendo ejemplos de obras
significativas de cada una de ellas.

Estética:

Aunque sea dificil asociar obras, a menudo ambiguas y siempre problemadticas, con
movimientos estéticos que definen las principales etapas del pensamiento artistico del siglo XX,
intentaremos evocar la excepcional diversidad de los estilos que componen la literatura original
para acordeon:

-Post-romantico: “Sonata n°3” de W. Solotarev, “Cuentos de hadas” de V. Trojan
-Impresionista: “Sonata n°l” de A. Kusyakov, “Estudio n°3” de R. Galliano

«Neo-barroco: Preludio y fuga de Fugazza

‘Neo-romantico: Elegia de Otofio y Capriccio de H. Brehme, Variaciones sobre “ojos negros”
de R. Wiirthner

‘Neo-clasico: “Divertimento” de W. Jacobi

-Expresionista: “Sonata” de I.Norholm, “Alone” de E. Jokinen

«Abstracto: “Studium III” de A. Krzanowski, “Talos” de M. Horwood

«Influencia extraoccidental: “Como tocar en ReM sin parecerlo” de P. Rovsing Olsen, “Modal
Music” de T. de Leuuw

Puntillista: “Pieza para Mo” de D. Bedford,

‘Minimalista: “El vuelo a través del tiempo” de P. Makkonen, “Lluvia” de S. Martinez
«Nuevo Tango: “Adios Nonino” de A. Piazzolla, “Tango pour Claude” de R. Galliano

-Jazz: 3 impresiones de L. Fancelli, Estudio en Fa M de A. Van Damme

Lenguaje:

En funcion del tipo de escritura utilizado por el compositor:
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Tonalidad: “La campanella” de R. Wuthner, “Danza rusa” de G. Chenderev

‘Tonalidad libre: “Metamorfosis” de T. Lundquist, “Toccata n°1” de O.Schmidt
‘Modalidad: “Modal Music” de T. de Leeuw

-Serialismo dodecafonico: “Sonata n°3” de W. Solotarev

«Serialismo no dodecafonico: “Sonata” de I.Norholm, “Tientos” de Lifchitz

-Musica aleatoria estocastica: “Sinistro” de J. Tiensuu, “Cadenza” de B. Precz

-Musica aleatoria controlada: “Spur” de A. Nordheim

-Musica aleatoria con recorrido libre en forma de reloj: “Epicycle II”” de Hekster, “Piece for
Mo” de D. Bedford

-Musica repetitiva: “Arcana” de P. Norgard

Género:

eSolo: “7 nuevas composiciones” de H. Herrmann, “Anatomic Safari” de P. Norgard
eMusica de camara: “Silenzo” de S. Gubaidulina, “Signals” de A. Nordheim
eConcerto: “Spur” de A. Nordheim, “7 ultimas palabras” de S. Gubaidulina

eObras sinfonicas: “2* Sinfonia (Metamorfosis)” de R. Gerhard, “Maria Sabina” de L.
Balada

eOpera: “Dracula” de Ballif, “Naked at the opera” de Buczynski

eOratorio: “La Peste” de R. Gerhard, “Illeta” de F. Escudero

eCantata: “No Res” de L. Balada,

eBallet: “La bas” de R. Franceschini, “Self” de Alberto Iglesias

eTeatro musical: Patria III que incluye ”La testa d"Adriane” de R. Murray Schafer, David
and Bathseba de W. Schimmel

oObras audiovisuales: “Loving/toi” de R. Murray Schafer

Dificultad

ACORDEON SOLO
-Ensefianzas elementales:
1°y 2° curso
Los métodos:

«  “Acordedn Divertido” y “Puntxantxan” de Ricardo Llanos
«  “Manuel d'initiation Abc” de André Astier y Max Bonnay

«  “Music Box 1” de Lars Holm

«  “M¢étodo completo de acordedn cldsico” de Abbott

3°y 4° curso
+ Suite de los planetas de Makkonen
+  Clowns de Valpola
« El pequeio acordeonista de Jutila
+ 6 miniaturas de Abbott

-Ensefanzas profesionales

1°y 2° curso
+  Suites para nifios n°l y 2 de Semionov
+ 5 estudios de Ganzer
«  Suite para nifios n°1, 2 y 3 de Solotarev
5 Suites para nifios de Precz

3°y 4° curso
«  Monasterio de Firaponte de Solotarev
« Sonatina Piccola de Lundquist
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« 3-3-2de Precz
+ Piezas del ritual de difuntos de Josep Soler
5%y 6° curso

+ 4 Intermezzos de Feld

+  Suite de Concierto de Repnikov

+ Toccatan°l de Schmidt

+  Suite de Concierto de Angelis
-Enseflanzas superiores, concursos, conciertos...

«  De profundis de Gubaidulina

« Jeux D'Anches de Lindberg

+  Sonata n°3 de Solotarev

- Fantasia 84 de Ganzer

5. CARACTERISTICAS DE LA INTERPRETACION ACORDEONISTICA Y
PROBLEMAS TECNICOS DE LA MUSICA DE LA 22 MITAD DEL S.XX

1. Fraseo: directamente influenciado por la forma: prestar atencion a analizar las obras
concienzudamente detalle.

2. Articulaciones: Méxima diversificacion en los tipos de ataque en las busquedas timbricas.
Grandes contrastes expresivos.

3. Dinamica: Es una época con grandes movimientos y contrastes dindmicos, por lo que
debemos utilizar el fuelle con todas sus posibilidades expresivas.

4. Relacion de digitacién y virtuosismo: la digitacion debe facilitar la ejecucion virtuosa
cuando sea necesario.

5. Ornamentacidon: Adquiere una vision mas amplia que en épocas anteriores, adaptandose al
lenguaje propio de cada instrumento.

6. Timbres: Vision orquestal en cuanto a diversificacion de colores y enfrentamientos de
bloques sonoros segun el modelo de la orquesta. Se buscan grandes contrastes ritmicos,
usando la registracion del acordedn para apoyar todos estos contrastes. Aplicacion de todo
tipo de efectos sonoros, ruidos, percusiones...

7. Improvisacion: En musicas como el jazz o la musica aleatoria, la improvisacion y la
imaginacién del intérprete juegan un papel fundamental.

CONCLUSION

El acordeon moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordeén de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organoldgicas que ha sufrido y a la enorme evolucion de
la técnica del instrumento, en los ultimos afios ha conseguido escapar de los clichés a los que en un
principio estuvo asociado y ganarse un hueco en la musica de vanguardia actual.
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INTRODUCCION

El folklore es el conjunto de tradiciones, creencias y costumbres de las clases populares y se
asocia con acontecimientos con un origen lejano en el tiempo. Con esta definicion, es curioso que
un instrumento de tan reciente invencion, como el acordeon, sea considerado muy a menudo como
un instrumento folklérico. Esta consideracion viene a probar la rapida extension que tuvo el
instrumento en el s.XIX y su enorme capacidad para arraigarse en el corazon de las tradiciones de
los diferentes pueblos que habitan el planeta.

Definiremos el término folklore, analizaremos sus fuentes, los elementos externos que en ¢l
influyen y los aspectos sociolodgicos que conlleva, para seguidamente estudiar la extension del
acordeon en los folklores del mundo primero y de Espafia después. Para finalizar analizaremos las
caracteristicas de este repertorio y su aplicacion en el aula.

1- EL FOLKLORE

eDefinicion: Conjunto de tradiciones, creencias y costumbres de las clases populares. También
recibe este nombre el estudio de estas materias. El vocablo proviene del inglés folklore: “folk”
pueblo y “lore” conocimiento.

eMusica folclorica o musica tradicional: " es el conjunto de ritmos y melodias del pueblo,
generalmente ligada a la danza, que ha sido transmitido de generacion en generacion por tradicion
oral y tiene raices profundas en su propia cultura”.

eCaracteristicas: La musica folclorica es:
ePopular, porque es un fruto colectivo del pueblo al que pertenece.
e Anodnimo, puesto que en la mayoria de los casos, no se conoce el autor.
eDe datacion incierta, porque registra hechos del pasado, pero es dificil precisar la fecha
exacta de origen.
eDindmico: puesto que en su transmision oral sufre transformaciones.
eRural, porque aunque el término folklore puede también referirse a tradiciones urbanas, su
uso describe generalmente tradiciones rurales.

2- FUENTES:

Son los documentos donde se recopila el folklore. El precursor fue Gottfried von Herder que
animo a principios del s.XIX por primera vez a registrar y preservar deliberadamente el folclore
para documentar el auténtico espiritu, tradicion e identidad del pueblo germano, idea que
recogieron los hermanos Grimm recopilando cuentos orales alemanes, publicando en 1812 la
primera serie de cuentos tradicionales. Hacia la mitad del siglo XIX se amplia el &mbito del
folclore, comenzando los recopiladores a interesarse también por distintas producciones que
emanan de las culturas populares: creencias, medicina tradicional, trajes, artes, técnicas, musica...

En la musica estas recopilaciones en principio fueron libros de partituras que transcribian las
melodias y ritmos populares. Ejemplos de fuentes escritas en Espaiia son:

-"Folk-lore de Castilla. Cancionero popular de Burgos" (F. Olmeda de San José, 1903)
«"Cancionero popular de la lirica asturiana” (E. Martinez Torner, 1920)

«"Cancionero popular vasco™ (R. M. Azkue Aberasturi, 1922-1925)

-"Obra del Canconer Popular de Catalunya™ (1926- )
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"Cancionero de Segovia" (A. Marazuela Albornos, 1932 / 1964)

"Folk music and poetry of Spain and Portugal” (K. Schindler, 1941)
-"Cancionero musical de Galicia" (C. Sampedro Folgar, 1942)
““Cancionero popular de la provincia de Santander” (S. De Cordova, 1949)

Desde la invencién de medios tecnoldgicos para poder grabar el sonido, también son muy
comunes las recopilaciones sonoras de este repertorio.

3- ASPECTOS SOCIOLOGICOS:

-Como queda dicho, el folklore es basicamente rural y se refiere generalmente a las
tradiciones de las clases mas bajas.

-La musica del folklore suele estar intimamente relacionada con la danza. Estos dos elementos
son parte imprescindible en las celebraciones de cualquier pueblo y lugar idoneo para facilitar el
inicio o el refuerzo de relaciones sociales entre los individuos de una sociedad.

-Una de las funciones sociales importantes de la musica y la danza en el folklore es el cortejo.

-El musico del folklore, sin embargo, no ha gozado hasta hace pocos afios del prestigio social
que otros musicos, como los de musica clasica. Este prestigio ha venido dado en gran medida por
grandes musicos que en el s.XX ha dado la musica tradicional, como por ejemplo: Ravi Shankar
(Mtsica hindt), Paco de Lucia o Camardn de la Isla (Flamenco), Caetano Veloso o Antonio Carlos
Jobim (Bossa-Nova), The Chieftains o Alan Stivell (Musica Celta), Bebo Valdés o Compay
Segundo (Musica Cubana), Cheb Khaled (Misica Arabe Rai)...

4- INFLUENCIAS EXTERNAS

*Todo folklore tiene influencias recibidas de otros folklores. Los emigrantes han sido durante
siglos, la clave en este proceso, llevando melodias y ritmos de un lugar a otro, enriqueciendo la
musica del lugar al que emigraban.

Cada época ha ido aportando elementos nuevos al folklore autoctono y puliendo y
modernizando los elementos antiguos.

-Los compositores clasicos han bebido desde sus comienzos de las musicas tradicionales.
Ejemplos muy claros son las suites barrocas de Bach, las sonatas de Scarlatti y por supuesto todo el
nacionalismo musical de finales del s.XIX. La musica tradicional ha ido asimilando, si bien muy
poco a poco, las armonias y las formas musicales de la musica clasica.

-Los avances organologicos e inventos de diferentes instrumentos han ido cambiando la
sonoridad de las musicas tradicionales.

-La industria discografica ha influenciado muy notablemente el folklore. ayudando a
desarrollar y difundir los diferentes folklores del mundo, gracias también a los medios de
comunicacion de masas como la radio, la television o en los ultimos afios internet.

En el s.XX con la globalizacion surge la fusion en el folklore, que se caracteriza por tomar
elementos de diferentes folklores, mezclarlos y crear nuevas musicas.

«También en el s.XX las musicas tradicionales se han fusionado con musicas como el rock, el
jazz, la musica electronica...

5- DIFUSION DEL ACORDEON EN LOS DISTINTOS FOLKLORES DEL MUNDO

El acordedn desde su invencion en 1829 en Viena por Cyril Demian, se extendiéo muy
rapidamente por todo el mundo, siendo asimilado por la mayoria de folklores del mundo. El modelo
de acordeon utilizado durante el s.XIX fue el diatonico hasta que en 1897 Paolo Soprani standarizo
la fabricacion de acordeones unisonoros de MI de teclas o botones y MII, conviviendo ambos
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instrumentos en la musica folklorica del s.XX. El acordedn MIII apenas ha tenido difusion en el
ambito del folklore.

El acordeon diatonico es el instrumento principal de algunas musicas, que si bien son mas
antiguas que el acordedn, no se conciben actualmente sin este instrumento como las polkas alpinas,
las danzas y canciones populares rusas, ritmos celtas como el reel, la jig, polkas..., musica
escandinava, bal musete francés, el hiragashy de Madagascar y en América los corridos, el forro,
chamamé, merengue... y de nuevas musicas surgidas en el s.XX con el diatonico como protagonista
como el vallenato, la cumbia o el tex-mex.

Los intérpretes mas conocidos van desde el primer gran intérprete de folklore, el ruso Peter
Nievsky sobre 1850, hasta los archiconocidos intérpretes actuales Flaco Jiménez (tex-mex) o
Sharon Shanon (musica celta).

El acordeodn unisonoro se desarrolld el nuevo instrumento fueron el vals musette, musica
balcénica, musica celta, danzas rusas, swing, fox, vals, pasodoble, mazurca, schotis, tango, polka,
cha-cha-ch4, zydeco, samba, ranchera, bolero... Con intérpretes que van desde pioneros como Pietro
Deiro, a miticos como el francés Toni Murena (Francia) los rusos Panitzky y Risol o el finlandés
Lasse Philajamaa, hasta los actuales Phil Cunningham (Escocia) o Alain Musichini (Francia).

Otros instrumentos de lengiieta libre como la concertina o el bandonedn también han tenido
gran relevancia en el folklore inglés y en el tango principalmente.

Como conclusion, podemos decir que el acordedn esta presente en todos los folklores y
musicas populares del mundo salvo en Africa, donde su extension es menor, y en los paises arabes

y en el sudeste asidtico, donde su presencia es muy escasa.

6- MUSICA FOLCLORICA EN ESPANA

La musica folclorica en Espana es tan variada como lo son sus regiones. En general, las
manifestaciones entendidas hoy como musica folclérica o de transmision tradicional tienen origenes
en el periodo entre 1800 y 1950. Son contadas las ocasiones en que es posible trazar origenes
barrocos o renacentistas como es el caso de algunas danzas ligadas a rituales religiosos. Es muy
aventurado atribuir inicios medievales a determinados repertorios y mas aiin aventurar origenes
griegos, ibéricos, célticos o fenicios.

Hay géneros como la cancion y una serie de ritmos como la jota, la seguidilla, el pasodoble,
la habanera o el pasacalle extendidos por casi toda la peninsula, y ritmos mas caracteristicos de una
comunidad, como el flamenco en Andalucia, las parrandas en Murcia, las danzas de cintas o palos
en Aragon, la giraldilla y el salton en Asturias, el bolero balear, el tajaraste o la folia en Canarias,
los picayos y el pericote en Cantabria, las charradas o la tuna en Castilla, la sardana en Catalufa, el
paleo o el pindongo en Extremadura, la mufieira o el alala en Galicia, el paloteo riojano, las
alboradas valencianas o el zortziko vasco.

7- EL ACORDEON EN EL FOLKLORE DE LAS DISTINTAS COMUNIDADES
NACIONALES EN ESPANA

7.1 Antecedentes del acordedn en Espaia:
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Segun Javier Ramos, la primera referencia del acordedn en Espana es en 1841 cuando Juan
Moreno presenta el primer acordedn construido en Espafia, por lo que se deduce que el acordeon
entrd en Espana en el lustro 1835-1840.

Al igual que en el resto de paises, el acordeon se difundi6 rapidamente por toda la peninsula
ibérica, primero en las ciudades y después en las zonas rurales, donde finalmente acabo
asentdndose. Uno de los primeros acordeonistas del que se tiene noticia en Espana fue Jean
Baptiste Busca (italiano afincado en Euskadi) en 1859.

En el s.XIX se publicaron mas de 25 métodos escritos por autores espafoles, siendo el de
Antonio Lopez Almagro de 1876 el primero En estos métodos, ademas de arreglos simplificados de
melodias clésicas, era usual encontrar piezas populares. La primera pieza popular editada para
acordedn fue una jota que se incluye en el método de Almagro.

7.2 Evolucién del acordedn en el folklore de las distintas comunidades nacionales

Las comunidades espafiolas en las que el acordedn diatdnico ha tenido una mayor difusion
en el folklore autoctono han sido Euskadi y Navarra. En la cordillera cantabrica y en el Pirineo su
expansion ha sido notable, mientras que su uso va decayendo progresivamente hacia el sur de la
peninsula, siendo su presencia en el folklore de Andalucia practicamente inexistente. Después de la
expansion del s.XIX, en el s.XX su uso fue decayendo hasta casi extinguirse (salvo en Euskadi y
Navarra). A partir de los afios 1970, con el resurgimiento de las musicas folkloricas bajo la etiqueta
“folk”, se da un resurgimiento de este instrumento.

El acordeon unisonoro ha tenido una expansion mdas uniforme, estando presente desde
principios del s.XX en toda la peninsula, aunque en este caso, son también Navarra y Euskadi las
comunidades donde ha sido més popular. Es usual encontrarlo en musicas autdctonas espafiolas
como la jota, el pasodoble, la muieira, el pasacalle, el zortziko, arin-arin o fandango vasco... y en
musicas populares importadas en el s.XX como el tango, el fox, el bolero, las rancheras...

Analicemos mas detalladamente la evolucion del acordeon en el folklore espafiol:
7.2.1 El acordeon diatonico

Como queda dicho, las comunidades en las que el diatonico estd mas arraigado son Euskadi
y Navarra, sobretodo en las zonas rurales vascoparlantes de ambas, en cuyas romerias hay
documentos que atestiguan que el acordeon esta presente desde 1880.

Los primeros trikitilaris (nombre que reciben los que tocan la trikitixa, acordedn diatonico
vasco) tocaban de oido ritmos del folklore vasco como la biribilketa, la trikitixa, la porrusalda, el
fandango y el arin-arin, pero también valses, mazurcas... que a diferencia de los bailes tradicionales
se bailaban al estilo “agarrado”, por lo que el instrumento no tuvo buena acogida entre las
autoridades religiosas.

Sobre 1900 aparecen los primeros nombres de trikitilaris célebres: “el ciego de Ormaiztegi”,
Pedro Urteaga, José Korta “Pastor”, “Mollo” y Martin Aranzeta. Sobre 1920 empiezan a destacar
“Gelatxo”, Kanpazar e Itxazakorta. Pero segliin las cronicas el mejor trikitilari era Kandido
Beristain, que sabia solfeo y gand varios concursos, mientras que el mas popular era “Elgeta”, por
sus letras maliciosas y criticas con los poderes establecidos, lo cual era muy frecuente entre los
trikitilaris.
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En 1924 “Discos Columbia” fue la primera en grabar un disco de trikitixa, interpretado por
“La Trikitixa de Zumarraga”.

Desde aproximadamente 1936 el acordeon diatonico empezd a ser desplazado por el
acordeon unisonoro, hasta que a partir de los afios 70 vuelve a surgir con gran fuerza. En esos afios
de transicion destacaron “Maltzeta”, “Epelde”, Rufino Arriola, “Epelarre”, “Sakabi”, “Auntxa” o
“Sakabi”, pero el considerado mejor intérprete era “Laja”.

En el resto de Espafia, a diferencia de lo que ocurre con la trikitixa, no ha habido un
repertorio propio de musica autdctona para acordeon diatdnico. Se utiliza en el folklore, pero no es
el protagonista en ninguna musica, ritmo o danza.

Ha sido bastante utilizado en Catalufia (tocando tonadas populares, canciones tradicionales,
sardanas, habaneras, pericons y corrandas); en Aragon (donde cald especialmente en el Pirineo con
ritmos como el palotiau, la contradanza o el vals cojo en 7/8 y en el resto de la comunidad en las
comparsas y acompaiando jotas); en Galicia tocaban mufieiras, alalas, cantos, foliadas, pasacalles
y acompafiaban al "baile amarradifio”; en Asturias (acompando a las pandereteras); y en
Cantabria y Castilla y Leon (tocando jotas montafiesas y castellanas acompanadas por la caja).

Algunos acordeonistas destacados de finales del s.XIX fueron los catalanes Isidre Vifias y
Joan Turell, el vallisoletano Anacleto Rodriguez o el mafio Ireneo Echevarria . En la primera mitad
del s.XX destacaron el vallisoletano Modesto Herrera (que venci6 varios concursos de folklore), el
cantabro Marcelino Gomez (“el ciego de Sierrapando”) o los catalanes Francesc Marti y Francesc
Farell (que tocaban en orquestinas).

En otras comunidades el acordedn logré cierta difusion a finales del s.XIX pero luego
practicamente se extinguié como en Madrid, (donde se editaron mas de una docena de métodos y
los acordeonistas interpretaban el tradicional Chotis ademas de valses, mazurcas, polkas, foxes,
aires de zarzuelas, cuplés y coplas) y en Valencia (donde hubo multitud de constructores, entre
ellos los conocidos acordeones “El Cid”.

En Andalucia, Extremadura, Murcia, Castilla La Mancha, La Rioja, Baleares y
Canarias la presencia del acordeon diatonico es muy poco significativa.

7.2.2 El Acordedn unisonoro

Después de la Guerra Civil el acordedn unisonoro desplazé al diatéonico y se popularizod
mucho mas que en €pocas anteriores: se hizo el rey de los bailes y las verbenas. El nuevo acordeon
se extendid mas uniformemente que el diatonico y con ¢l se interpretaban, ademas de las musicas
tradicionales, los nuevos ritmos en boga de la época como el tango, el bolero, el fox, la samba,
rancheras... El modelo mas utilizado ha sido el de MI de teclas y MII, el acordeén de botones, salvo
alguna rara excepcion de algun acordeonista vasco, no ha sido practicamente utilizado en el folklore
hasta finales de los anos 1980. El teclado MIII no ha sido utilizado en esta musica.

Donde mas se popularizo fue en Euskadi y Navarra, donde interpretaban ritmos como el
fandango, arin-arin, pasacalles, marchas, bilbainadas... ademas de los ritmos de moda. Tocaban
solos, pero también en algunos de los grupos mas conocidos de la época, grabando centenares de
discos. Destacaron hasta los afios 60 Modesto Irisarri, Pepe Yanci, Jesus Ibarra, José¢ Saenz
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Garmendia (“Pepe Andoain”), Mateo Sdenz Garmendia, Lorentzo Sudupe “Gelatxo”, Félix
Aranzabal, Manuel Yaben, Rafael Sanjurjo, Josu Lorofio, Silvestre Almandoz y Befiardo Yanci;
desde los afios 60 Enrike Zelaia; desde los 70 Enrique Ugarte; en los 80 Esnaola eta Urruzola y
Kaxiano...

En el resto de Espafia, el acordeon estaba presente en casi todos los bailes y verbenas, a
solo a como miembro de orquestinas, pero no se introdujo en los folklores autdctonos tan
enraizadamente como en Euskadi y Navarra. Ejemplos de su uso en folklore: En Galicia o Asturias
era habitual verlo acompafiando a la gaita junto con algin instrumento de percusion, como la caja,
el tambor o la pandereta. En Cantabria, interpretando jotas montafiesas. En Catalufia en las
coblas, rondallas y grupos de habaneras. En Castilla en las tunas y en Aragén se solia emplear para
acompaiiar a las jotas. En Murcia era habitual en las parrandas. En el Levante el acordeon era muy
habitual amenizando los bailes destinados a los turistas y actuando en los restaurantes.

Como intérpretes destacados en torno a los afios 50 podemos mencionar a Arturo Matia y
“Nando el Asturiano” en Cantabria, Joaquin Gomar en Catalufia, Manuel Torres en Madrid y
Fermin Gurbindo en La Rioja, ademas de otros intérpretes que trascendieron menos pero que fueron
conocidos regionalmente como el extremeno Ricardo Tena a los granadinos Ramoén Bermudez y
Antonio Escudero.

Pero la mas conocida acordeonista ha sido M? Jesus Grados, mas conocida como “M? Jesus
y su acordeon”. Natural de Caceres, empezo tocando en los chiringuitos de playa del Levante y
llegd a vender millones de discos, siendo una enorme losa de prejuicios para el resto de los
acordeonistas.

7.3 Situacion actual

7.3.1 El acordedn diaténico

En Euskadi y Navarra la trikitixa sigue siendo muy popular. Hoy en dia los dos trikitilaris
mas reconocidos son Kepa Junkera (ganador de un grammy) y Joseba Tapia, el primero ha
conseguido exportar a todo el mundo la trikitixa modernizando su concepcion y el segundo es el
mejor intérprete de la trikitixa tradicional, con el permiso del veterano Laja. También son muy
conocidos Iker Goenaga y Juan Ramon Azpitarte (con “Imuntzo eta Beloki”).

En la cordillera cantabrica el diatonico se sigue utilizando sobretodo en la musica etiquetada
como celta. Los acordeonistas mas conocidos son: Asturias: Javier Tejedor (en “Tejedor”), Xuanel
Esposito (“Felpeyu”) o Martin Fernandez-Pena (“Xeliba”); Galicia: Pedro Pascual (Talabarte,
Marfull), Beito Romero (“Luar Na Lubre”) o Brais Maceiras (“Susana Seivane”) y Cantabria:
Lolo Callejo (“Los Castos”).

En el Pirineo se sigue utilizando con intérpretes como Artur Blasco (que desde los afios 70
organiza las “Trobades amb els Acordeonistes del Pirineu d Arseguel”), Francesc Marimon
Amadeu Rossel, Jordi Roura, Pep Lizandra, Pere Pau Jiménez o Cati Plana (Catalunya) y Ignacio
Alfayé o Javier Aparicio (Aragon).

En el resto de Espafia el uso del diatonico es mucho mas reducido y no hay grandes

intérpretes conocidos de acordeon diatonico salvo Jaime Mufioz en “La Musgafia” (Madrid) o
James Kincella en “Rare Folk” en Andalucia.
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7.3.2 El Acordedn unisonoro

Hoy en dia, el acordeén unisonoro ha dejado de ser el rey de las verbenas, desplazado por
los modernos teclados. Sigue utilizandose en el folklore, pero donde mas se utiliza es en la
denominada “musica folk”, una musica en la que los grupo suelen partir de elementos tradicionales
de su region, pero incluyendo normalmente influencias de muchas otras musicas. Especialmente en
la cordillera cantabrica, los grupos han tenido una influencia muy directa de la musica celta que han
asimilado como propia.

Existen intérpretes de reconocido prestigio como solistas como los vascos Joxan
Goikoetxea, Ifiaki Diéguez y Aitor Furundarena o el navarro Fran Idareta, que tienen sus propias
bandas o el castellano Cuco Pérez que colaborado con multitud de grupos de musica folk como
“Celtas Cortos”, “La Musgafia”, Manuel Luna,... y que es el intérprete que toca en la practica
totalidad de los grupos de pop conocidos en Espafia que han utilizado el acordedn. Otros dos
sobresalientes acordeonistas son Xavier Diaz (que ha actuado con innumerables grupos gallegos) o
Jorge Arribas (acordeonista actual de Celtas Cortos, La Musgana, Maria Salgado...)

Nombraremos a continuacion algunos acordeonistas de diferentes regiones que, sin el nivel
de los anteriormente citados, han destacado como miembros de grupos de musica folk:

En Euskadi y Navarra: Koldo Tarragona (Egan), Aitor Lasa o Mikel Urtxegi; Galicia
Xabier Devesa (“Na Lua”), Santiago Cribeiro (“Berrogiieto”); Asturias Xavi Gonzalez (“Brenga
Astur”), Fonsu Mielgo (“Llan de Cubel”) o Aitor Miyares (“Cuerria”)....; Cantabria: Ramoén
Bueno (“Atlantica” y “Garma”), Celia Movellan (“Saltabardales”), Elisabet Nufiez (“Cahornega”);
Castilla y Leon Nico Falagan (“Candeal”), Emilio Bernardo (“Paco Diez y La Bazanca™), Eduardo
Tarilonte...; Madrid Javier Palancar (“La bruja Gaita”); Aragon Xabier Iridoy (Chus Labordeta),
Rafel Sanchez (“Mallacan”, los “Dulzaineros del Bajo Aragon”) o Eduardo Garcia (“Biella Nuei”),
Josu Ubierna en “La bullonera”; Castilla La Mancha Isabello Garrido; Valencia Amadeu Vidal
(“Urbalia Rurana”), Vicent Torrent (“Altai”’); Catalunya Ferran Martinez (“La Granja” y “Cavall
Bernat™), Arrigo Tomasi (“La Banda d"En Vinaixa”)...

8- CARACTERISTICAS DEL REPERTORIO ACORDEONISTICO EN EL AMBITO DEL
FOLKLORE MUSICAL

«MII: El teclado izquierdo tanto en el acordedn diatdnico como en el unisonoro, esta
compuesto por bajos y acordes que se utilizan generalmente repitiendo patrones ritmicos.

<Armonias: Los acompafamientos son arménicamente sencillos, utilizando acordes mayores,
menores y el de séptima dominante sobre los grados LIV y V ademas de, en ocasiones sobre el II y
VI. En la musica celta es comtn el uso del acorde mayor de subtdnica.

‘Regularidad ritmica: Es vital tener siempre presente que la mayoria de la musica del
folklore espafiol tiene como finalidad el baile, por lo que sera basico mantener la regularidad
ritmica y acentuar las partes fuertes.

«Escalas: Las escalas utilizadas suelen ser diatonicas. En la musica celta se utiliza
habitualmente el modo dérico. El modo frigio es mas usual en melodias del sur de Espafia.

Fraseo: Estructuralmente las frases suelen tener ocho compases divididos en 2 semifrases
con igual principio y diferente final (pregunta y respuesta).

«Articulacion: en la trikitixa la articulacion caracteristica es el staccato. En el resto lo habitual
es el legato, respirando al final de frase.

-Ornamentacion: es comin ornamentar las melodias tradicionales, bajo ¢l criterio del
intérprete.

-Dindmica: No es habitual que haya grandes contrastes dinamicos.
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-Virtuosismo: es habitual en el caso del repertorio de trikitixa y del repertorio importado de la
gaita.

-Registracion: No es habitual el cambiar registros durante una pieza, siendo el violin (dos
ocho pies), el musette (dos 8 pies y 4 pies) y el master (tutti) los registros mas habituales. En la
trikitixa el registro suele ser el celeste, con tres y hasta cuatro 8 pies. Los acordeones diatonicos del
resto de Espafia es habitual que solo tengan uno o dos 8 pies.

-Solista 0 acompanante: Cuando el acordedn actua en grupo puede actuar como solista (en
cuyo caso en ocasiones solo se toca el teclado derecho) o como acompafiante (en cuyo caso se tocan
acordes en las dos manos con patrones ritmicos basados en el ritmo de la percusion. Es usual
utilizar el bellow shake para hacer estos ritmos).

9- EMPLEO DEL FOLKLORE ESPANOL EN EL TRABAJO DE AULA

Es muy recomendable utilizar todo este repertorio proveniente del folklore en el trabajo en
el aula, especialmente en los primeros cursos.

Existen métodos muy interesantes para acordeon basados en la musica del folklore espaiol
como “El acordeon divertido” y “Pun-txan-txan” de Ricardo Llanos.

También hay dlbumes de piezas de folklore como “A man Lixeira...” de Fernando Fraga; 4
albumes de musica vasca y uno de musica aragonesa de Hauspoz; los albumes de Zortzikos,
biribilketas, fandangos y arin-arins del Dio Seraphin, albumes de musica tradicional vasca editados
por la “Asociacion de Trikitilaris de Euskal Herria”; piezas cantabras editadas por “Ediciones
Trasmiera”; ademas de los centenares de piezas folkloricas editadas en “Ediciones Maravillas”.

Hay compositores que han publicado composiciones basadas en el folklore y que también
son de muy Ttil aplicacion como las piezas de Pepe Yanci, Pepe Andoain, Fermin Gurbindo o Kepa

Junkera.

CONCLUSION

El acordeodn, a pesar de su reciente invencion se ha insertado en la mayoria de folklores del
mundo, incluido el espaiol, ganandose el corazén de las clases populares, que lo han adoptado
como medio de expresion de sus culturas propias.
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TEMA 12

Caracteristicas del repertorio basico y progresivo para dos o mas acordeones, musica de camara, y
repertorio con orquesta de dificultad adecuada al nivel del grado medio. Cadencias. Evolucién a lo
largo de las diferentes épocas.

ESQUEMA
INTRODUCCION
1- EL REPERTORIO DE CAMARA PARA ACORDEON: EVOLUCION. 2 PERIODOS
1° periodo:
2° periodo:

2- CARACTERISTICAS DEL REPERTORIO BASICO Y PROGRESIVO DE DIFICULTAD
ADECUADA AL NIVEL DEL GRADO MEDIO PARA:

2.1 dos o0 mas acordeones

2.2 musica de camara con otros instrumentos

2. repertorio con orquesta.

3. CADENCIAS

CONCLUSION
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INTRODUCCION

El acordedn es un instrumento concebido principalmente para tocar solo. Como su nombre
indica, es un instrumento capaz de dar acordes. Cuando en 1831 Isoard mejor6 el acordedén
inventado por Demian en 1829 haciendo que sonase so6lo una nota por boton, los acordeonistas, en
vez de buscar que su instrumento fuese un instrumento unicamente melédico (camino que siguid la
concertina), buscaron tener un teclado de acompanamiento. Esta concepcion condujo a los
acordeonistas a tocar principalmente solos, a diferencia de los instrumentos melodicos, necesitados
continuamente de, al menos, otro instrumento (generalmente el piano) para ser acompafiados.

Este hecho organologico condujo en el s.XIX al acordedn hacia el éxito en la musica
popular de zonas rurales donde generalmente habia pocos musicos, ya que un tinico musico era
suficiente para organizar un baile. De este modo el acordeon sustituyo6 en el folklore de multitud de
paises a los instrumentos autdctonos.

Sin embargo, esta cualidad conllevaba un defecto muy importante: los acordeonistas tenian
muy poco contacto con otros musicos, lo que histdricamente ha contribuido a crear guettos de
acordeonistas.

Ademas los acordeonistas, en su mayor parte, carecian de grandes conocimientos musicales
y tocaban mayoritariamente de oido. Este problema se mantendria hasta la llegada del movimiento
en torno a Hohner, cuyas principales aportaciones fueron la creacion en 1932 de la Escuela de
Acordeon de Trossingen a la que acudirian acordeonistas de toda Europa, y el encargd desde 1927
de obras para acordedn a destacados compositores. Se encargaron obras para acordeon solo, cdmara
y conciertos para acordedn y orquesta. La primera obra para acordedn solo fue “7 Nuevas
Composiciones” de Hugo Herrmann en 1927, la primera obra de cdmara Klagende Hirtenweise,
para clarinete y trio de acordeones de Friedrich Haag en 1937 y el primer concierto que encargaron
fue el “Concerto para acordeon y orquesta de cuerda” de Hugo Herrmann en 1940.

Del andlisis del repertorio cameristico desarrollado a partir de entonces y de las excepciones
dignas de mencion existentes hasta esa fecha, es de lo que tratara este tema.

1- EL REPERTORIO DE CAMARA PARA ACORDEON: EVOLUCION A LO LARGO DE
LAS DIFERENTES EPOCAS.

Dividiremos el repertorio para acordedn con otros instrumentos en dos 2 periodos: antes y
después del primer encargo cameristico de Hohner (1937).

1° periodo: 1829-1937

A pesar de los problemas que hemos descrito para desarrollar un repertorio de camara en
este primer periodo, hay algunas excepciones dignas de mencion:

En algunos pocos métodos para acordedn, habia piezas para duos de acordeones.
Generalmente eran arreglos de fragmentos conocidos de obras clésicas.

La primera musica de cadmara para acordedn era para dos acordeones. Es 16gico pensar que

los profesores tocasen en sus lecciones con los alumnos. El siguiente paso es que varios alumnos se
juntasen e interpretasen con varios acordeones algunas piezas. De todos modos, por muy logico y
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probable que fuese este hecho, no hay apenas arreglos publicados durante el s.XIX que nos den
informacion sobre este repertorio.

En el folklore, aunque la mayoria de acordeonistas tocaban solos, era bastante habitual que
estuviesen acompafiados por otros instrumentos, generalmente de percusion.

La concertina, instrumento hermano del acordedn, con una concepcion mas melodica que el
acordeon, si que busco el acompanamiento del piano. Compositores como Giulio Regondi,
Bernhard Molique, George Alexander Farren y Edouard Silas compusieron en el s.XIX numerosas
piezas y sonatas para concertina y piano. Ademas buscaron un acompafiamiento mas ambicioso
componiendo 5 conciertos para concertina y orquesta. Silas también compuso un Adagio para 8
concertinas.

El armonio fue el instrumento de lengiicta libre que mayor grado de aceptacion logréd. De su
repertorio original cameristico del s.XIX destacan la “Petite Messe Solonelle” de Rossini para dos
pianos y armonio (1863) y las 5 bagatelas op.47 de Dvorak para 2 violines, cello y armonio (1878).
Ademas el armonio sustituia al 6rgano habitualmente y asumia para si todo el repertorio
cameristico de éste e incluso el del piano.

El bandonedn logro ser el instrumento caracteristico de una musica creada en Argentina a
finales del s.XIX: el Tango. En principio este estilo se interpretaba con voz y guitarra, pero pronto
surgirian las primeras orquestas de tango formadas por violines, guitarras y flautas. A principios del
s.XX el bandoneodn fue robando su sitio a la flauta hasta convertirse en el solista mas habitual de
estas orquestas. Destaco una 1* generacion de bandoneonistas con Juan Maglio “Pacho”, Carlos
Filipoto, Arturo Bernstein y Eduardo Arolas como principales exponentes y una 2* generacién con
Pedro Maffia, Pedro Laurenz y Anibal Troilo.

Entre 1883 y 1936 compositores como Tchaikovsky, Giordano, Berg, Hindemith,
Shostakovich y Prokofiev incluyeron al acorde6n en obras orquestales, cameristicas, 6peras y
cantatas, pero con un papel meramente anecdotico y utilizando el acordedn generalmente para
evocar ambientes rurales o a musicos callejeros.

En Rusia, desde finales del s.XIX era normal que los acordeonistas actuasen acompafiando a
cantantes, coros, grupos de danza, grupos de teatro... y que actuasen en duos, trios, cuartetos... y
hasta orquestas de acordeones. La primera orquesta de acordeones la fund6 Bielobodorov en 1887.
A principios de los afios 30 empezaron a componerse obras para acordeon y orquesta, aunque de
caracter mas folklérico que sinfénico como los de Klimentov, Rubtsov, T. Stotnikov o Andreyev.

A principios del s.XX con el surgimiento del jazz, el acordedén tuvo un papel bastante
importante en el jazz sobretodo europeo. Surgieron las orquestinas o jazzbands en las que la
formacion tipica era bateria, acordedn y saxofon o clarinete. Esta formacion fue muy popular en
toda Europa y fue la precursora de la orquesta de verbena del s.XX, que interpreta los temas en
boga de la época. Con el paso del s.XX el jazz y la musica de verbena fueron diferenciandose cada
vez mas y el acordedn se fue encasillando cada vez mas en la verbena, en lugar de evolucionar en el
jazz.

2° periodo: 1937- Hasta hoy

La casa alemana de acordeones Hohner fue la responsable de fundar el primer movimiento
clasico en torno al acordedn, utilizando el sistema MI de teclas y MII. Entre 1927 y 1957
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encargaron mas de 250 obras a compositores neoclasicos, de las que mas de la mitad musica de
camara. La primara obra de camara encargada fue Klagende Hirtenweise (o “El camino del pastor
que se queja’”), de Friedrich Haag para trio de acordeones y clarinete (aunque el clarinete puede ser
sustituido por otro acordeon) en 1937 una obra de una dificultad media-baja hoy en dia, pero que en
aquel entonces suponia un notable esfuerzo técnico para los acordeonistas. El primer concierto el
Concerto de Hugo Herrmann para acordedn y orquesta de cuerda de 1940. A partir de ese
precedente compositores como Hugo Herrmann, Hans Brehme, Herrmann Zilcher, Matyas Seiber...
escribieron obras cameristicas para todo tipo de formaciones, obras para orquesta de acordeones y
varios conciertos para acordeon y orquesta, creando asi el primer repertorio clasico de camara
original para acordeon.

En Italia, entorno a los afios 50 hubo un notable movimiento acordeonistico entorno al
acordedn MI de teclas y MII, pero su produccion cameristica fue bastante reducida: las obras mas
destacada son los 2 Divertimentos de Volpi para acordeon y piano de 1960.

El concertista danés Mogens Ellegaard, fue el primer intérprete que dedic6 su vida a
encargar obras para acordeén MIII a compositores representativos de la vanguardia musical de la
época. Estren6 mas de 200 obras entre 1957 y 1995. En 1957 Ellegaard fue el dedicatario de
“Symphonic fantasy and allegro op. 20” para acordedn y orquesta sinfonica de Ole Schmidt. Su
aportacion cameristica mas importante fue la creacion del “Trio Mobile” (acordedn, guitarra
eléctrica y percusion) dedicatario de obras de compositores como Lorentzen, Lundquist, Mortensen,
Norgard, Nordheim, Norholm, Rovsing-Olsen... Junto con su mujer Martha Bene también estren6
multitud de obras para diio de acordeones de compositores como Bibalo, Lundquist, Rovsing-
Olsen. También escribieron otras obras para ¢l Bentzon, Kayser, Rasmussen...

El francés Alain Abbott, compositor y acordeonista (tocando el Harmoneon) desde los afios
60 ha escrito obras cameristicas muy interesantes, ademas de ser dedicatario de obras de Werner y
Tessier entre otros.

Desde 1969 en Canadé Joseph Macerollo también trabajé con multitud de compositores
como Murray Schaffer, Dolin, Avril, Surdin, Pentland... que escribieron muy interesantes obras de
camara contemporaneas para acordeon MI de teclas y MIII anadidos.

En la antigua Checoslovaquia desde los afios 60 compositores como Feld, Trojan, Truhlar y
Fiala escribieron obras cameristicas muy interesantes para acordeén MI de teclas y MIII afiadidos
que aun hoy son muy interpretadas.

En Espafia entre 1950 y 1980 compositores como Gerhard, Sorozabal, Escudero, Padros o
Gurbindo escribieron obras de camara, sinfoénicas y oratorios.

En la Unién Soviética desde los afios 60, multitud de compositores acordeonistas crearon un
repertorio neonacionalista ruso muy espectacular y virtuoso para acordeon solo. Compositores
como Subitzky y Semyonov también escribieron obras de cdmara y Londonov, Miaskov, Repnikov
y Tchaikin conciertos para acordedn y orquesta. Pero si hay un compositor-acordeonista que
destaca sobresalientemente es Vladislav Solotarev que compuso algunas de las obras mas
importantes del repertorio pedagdgico y de concierto para acordeon solo, ademds de obras de
camara y 2 conciertos para acordedn y orquesta en colaboracion con Friedrich Lips. Lips ha
conseguido trabajar con Volkov y sobretodo con Gubaidulina, probablemente la mejor compositora
viva de la actualidad, que ha compuesto ademas de obras para acordeon solo, obras de cdmara
como In Croce o Silenzo y Las Siete tltimas palabras para acordeon, cello y orquesta de cuerda.
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Siguiendo el modelo de Ellegaard en los tltimos afios multitud de compositores han
trabajado en todo el mundo con los mas importantes compositores de la vanguardia mundial
creando obras de camara y conciertos para acordedn y orquesta: el finlandés Rantanen (Lindberg,
Tiensuu, Jokinen, Valpola, Nevanlinna...), la holandesa Dekkers (Van Beurden, Badings...), la
japonesa Mie Miki (Hokosawa, Takahashi...), los franceses Bonnay (Alvim, Bosseur...) y Contet
(Francaix, Bussotti...) y en Alemania acordeonistas de diferentes nacionalidades como el suizo
Noth (Berio, Rojko, Rovenstrunck, de la Motte, Kapr...), la suiza Moser (Firsova, Pintscher,
Gubaidulina...) y el italiano Anzellotti (Berio, Kagel, Holliger...) y el aleman Hussong (Rojko,
Gubaidulina, Hosokawa...).

En Espafia algunos intérpretes también han seguido este modelo de colaboracién como:
Iturrioz (Sagaseta), Castafio (Soler, Camarero, Chaviano, de Ortuzar, Brncic,...), Iridoy (Charles),
Huidobro (Galan, Legido, Igoa, Iglesias, Lara), Parada (Igoa, Noguera y Blardony), Algora (Iges,
Santos, Tupunamba, Nufiez, Igoa, de Carlos, Ruiz, Mary, Diaz de la Fuente, Casanova y Sanchez
Verd, Mariné, Polonio, Carvalho, Lewin-Richter...), Lopez Jaso (Etxeberria, De La Reyes,
Johnstone...), Alberdi (Erkoreka, Gerenabarrena, Martinez, Gaigne, Torres), Hermosa (Noguera,
Samano, Gallego, J.M. Fernandez), Aizpiolea (Aurrekoetxea)... Fruto de todo este trabajo son
innumerables obras de camara y varios conciertos para acordedn y orquesta.

También han escrito obras utilizando el acordeén compositores tan destacados como Cage,
Grisey o Weill.

Ademas multitud de compositores acordeonistas han compuesto obras de camara de interés
como Philajamaa, Murto, Saira o Jutila (Finlandia), Schimmel o Klucevsek (EE.UU.), Ganzer o
Jacobi (Alemania), Hugo Noth (Suiza), Krzanowski, Olczak, Dowlasz o Precz (Polonia), Busseuil
(Francia), Furundarena, Otxotorena, Hermosa, Jaso, Torres, Huidobro (Espana)...

En lo que se refiere al jazz, es mas dificil encontrar partituras de camara editadas incluyendo
la instrumentacion completa, mas atin cuando la instrumentacion varia tanto y tan a menudo en
cada una de las composiciones de los compositores acordeonistas de jazz que nombraremos. Aun
asi los guiones de jazz de algunos de estos compositores si que han sido editados. No obstante,
todos ellos tocaron con algunos de los mas destacados musicos de su entorno en su época. Como
ejemplos nombraremos a Viseur, Murena, Van Damme, Marocco, Beltrami, Fancelli... y
actualmente Galliano, Biondini, Matinier, Peirani... o los espafioles Prieto, Pefia, Goikoetxea o
Diéguez.

No podemos dejar de citar a Astor Piazzolla. Este bandoneonista argentino ha logrado
fusionar el tango con el jazz y la musica clasica contemporanea, hasta convertirse en una figura
imprescindible de la musica de la segunda mitad del s.XX. El repertorio de Piazzolla ha sido
asumido como propio por los acordeonistas, con el permiso explicito del compositor.

2- CARACTERISTICAS DEL REPERTORIO BASJCO Y PROGRESIVO DE
DIFICULTAD ADECUADA AL NIVEL DE ENSENANZAS PROFESIONALES

2.1 Para dos o0 mas acordeones:

La opcion més habitual por la que los acordeonistas historicamente han optado para
desarrollar la musica de cdmara ha sido juntarse entre ellos.
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El repertorio para dos acordeones comenzd con el 2° acordedn haciendo una segunda voz de
acompanamiento al primer acordeon. Hay numerosos ejemplos, desde el antes citado del método de
Almagro, hasta los duos de Renato Bui o Fermin Gurbindo. No obstante, esta formacion ha dado
muy notables resultados artisticos posteriormente como el duo Ellegaard-Bene.

El repertorio para 3,4,5 o mas acordeones, hasta llegar a la orquesta de acordeones
tradicionalmente ha transcrito las obras clasicas orquestales mas conocidas. Las orquestas de
acordeones habitualmente tocan con un acordedn bajo amplificado y se acompafian de instrumentos
percusion orquestales.

Socialmente estas agrupaciones han ayudado a los acordeonistas a crear vinculos entre ellos
paralelos a los que los demas musicos tienen al tocar en la orquesta sinfonica.

En la ensefianza actual en Conservatorio este tipo de repertorio es muy util especialmente
para ser utilizado en la asignatura colectiva y conjunto instrumental.

Para la aplicacion en las ensefianzas profesionales podemos encontrar en el repertorio
acordeonistico obras originales muy interesantes:

Dio: - Abbott, A. Dreams
- Valpola, H. Touches
- Precz, B. Acco-Duo
Trio: - Solotarev, V. Rondo Capricioso
- Busseuil, P. Un suefo de nieve para arlequin
Cuarteto: - Klucevsek,G. Chorale and Dance
- Piazzolla, A. Ballet Tango
Quinteto: - Brehme, H. Aphorismen
- Feld, J. Partita Piccola
Orquesta: - Pefia, L. Irudiak
- Igoa, E. Dialogos op.16b

2.2 musica de camara con otros instrumentos

En la musica de camara con otros instrumentos el acordedn puede adoptar diferentes
funciones:

+En los duos con instrumentos monoddicos, o en formaciones mas grandes donde no haya un
instrumento armonico, el acordedn actia generalmente como acompafiante de un modo similar al
que lo hace el piano.

+En los duos con instrumentos arménicos como el piano o la guitarra, el acordedn puede
dialogar arménicamente con ellos o tomar el papel de instrumento melddico.

En las formaciones mas grandes, el acordeén ademas de poder llevar la base armonica, ayuda
al empaste general por la cantidad y variedad de arménicos que su sonido tiene. También puede
actuar de solista con formaciones como el cuarteto de cuerda, cuarteto de saxos...

-Es importante resefiar que todos los demads instrumentos se deben amoldar a la afinacion del
acordeon, puesto que no puede variarla. Cuando el acordeon esta afinado a 440 Hz, es importante
hacer hincapié sobre ello a los demas instrumentos, acostumbrados generalmente a tocar a 442 Hz.

En las obras de camara es muy importante trabajar coordinadamente con los profesores de
instrumento de los alumnos con los que tocaran los jovenes acordeonistas.
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Obras originales

He aqui algunos ejemplos de obras originales adecuadas para la asignatura de cdmara en las
ensenanzas profesionales:

Duos:

Violin y acordeén: - Kyllonen, T.J. Dream Train
Cello y acordedn: - Valpola, H. Three dances
Guitarra y acordeon: - Truhlar, J. Kontroverse
Clarinete y acordeon: - Nevanlinna, T. Foto

Oboe y acordeon: - Busseuil, P. A deux Milleu
Flauta y acordeén: - Precz, B. Fusion

Piano y acordeon: - Valpola, H. Marilina

Saxo y acordeodn: - Urrutia, 1. Oihartzunak

Otras formaciones:

- Trojan, V. Prince Bayaya Violin, gt y ac.:

- Murto, M. Divertimento Violin, cello y ac.: -
Abbott, A. Simples melodies Ac. y cuarteto cuerda:

- Padrés, J. Serenata fl, vc, ac

- Busseuil, P. The first Noél fl, gt, ac

- Kyllénen, T.J. Trio n°4 0p.36 vl, fl, ac

- Wessmann, H. Trio fl, gt, ac

- Saira, A.M. Astory vl, pno, cb, ac

- Huuskonen, V. Vainonai Kallen Soitto 2ac, 2 vl, va, vc, cb

- Gurbindo, F. Suite Lauburu fl, 2vl, vla, vc, ac

Transcripciones de obras de camara

Es interesante que el alumno interprete durante las ensefianzas profesionales de musica de
camara obras de todas las épocas y estilos. Debido a que el repertorio cameristico original para
acordeon se limita a obras del s.XX, es muy interesante realizar transcripciones de obras de otras
épocas.

El acordedn se adapta perfectamente al papel de bajo continuo del barroco, por lo que es
muy practica transcribir sonatas a diio o a trio de compositores como por ejemplo Vivaldi,
Telemann y Bach. Es muy interesante en estos casos incluir un cello o un fagot reforzando el bajo.

Se puede transcribir también el repertorio de pianoforte del clasicismo. Por ejemplo: las 16
sonatas de Mozart para violin y pianoforte o clavicémbalo, obras tempranas de Beethoven, como la
Sonata op.24 en FaM (Sonata Primavera) para violin y piano o la Sonata para Trompa y piano
op.17, las Sonatas para trio de violin, cello y clave de Haydn, u obras cameristicas de C.P.E. y J.C.
Bach.

El repertorio romantico de cdmara con piano es mas dificilmente adaptable. Quiza las obras

que mejor se adaptan al acordeon son los lieder, especialmente los de Schubert y en menor medida
los de Schumann, Brahms o Wolf.
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Debido a la riqueza timbrica del acordedn, también es muy préctico transcribir las
reducciones orquestales de piano, para acompafar conciertos de otros instrumentos.

2.3 repertorio con orquesta.

No es habitual ver a un acordeén como solista de orquesta y casi menos alin como integrante
de la orquesta, aunque en los tltimos afios se ha abierto camino en este terreno. Hay obras para
acordeon y orquesta de dificultad asequible tanto para el acordeonista como para la orquesta, que
pueden ser utilizados en las ensefianzas profesionales.

Es recomendable que cuando se trabaja con un alumno de talento cuyo trabajo es muy
satisfactorio, hablemos con el director de la Orquesta del Conservatorio para tratar de hacer lo
posible para que el alumno llegue a tocar como solista.

Basicamente tendremos dos opciones: o elegir una obra de Astor Piazzolla, que aunque
original para bandoneon se adapta perfectamente al acordedn o elegir una obra original. Con la obra
de Piazzolla el éxito esta casi asegurado y debido a que no son obras de excesiva dificultad, el
acordeonista podra estar mas atento a todos los matices que conlleva el tocar de solista de orquesta.
Si elegimos una obra original, el acordedn podra desplegar todas sus posibilidades y el ptblico
tendra una vision mas real de lo que es en realidad este instrumento.

Obras recomendables:

- Piazzolla, A. Doble concierto para guitarra, bandonedn y orquesta de cuerda

- Piazzolla, A. Suite Punta del Este para bandoneén y orquesta de cimara

- Piazzolla, A. Concierto “Aconcagua” para bandonedn, orquesta de cuerda, piano y arpa
- Hermosa, G. Gernika, 26/4/1937 para acordeon y orquesta de cuerda

- TI‘Oj an, V. Cuentos de Hadas para acordedn y orquesta sinfonica

- Cano, F. Pequeﬁa Suite Iberoamericana para acordeo6n y orquesta sinfonica

No es facil encontrar obras adecuadas para una orquesta de conservatorio, que posean el
acordeon dentro de su plantilla, quiza el mejor ejemplo es la “Suite en Do M op. 53 n°2” de
Tchaikovsky.

3. CADENCIAS

Aunque no es habitual que el acordedn transcriba concertos en los que podamos encontrar
cadencias, abordaremos este aspecto que el enunciado del tema propone.

El concierto clésico incorpora la formula del solo o cadenza, bien para enlazar el desarrollo
con la reexposicion como, y con mayor frecuencia, al final de ésta como un espacio para el
despliegue de las habilidades técnicas del solista. En rigor, la cadencia no era escrita por el
compositor (indicando el lugar con un acorde con calderon) y debia ser improvisada por el
intérprete, aunque algunos compositores como Mozart y Beethoven componen expresamente
algunas en sus conciertos. Posteriormente, a menudo los compositores romanticos renunciaron a
ella o bien la escribieron acompanada de la orquesta.

En algunas obras para un instrumento solo, también aparecen cadencias. Por ejemplo en la

sonata en ReM K311 de Mozart, la Sonata op.2, n°3 de Beethoven, asi como en algunas obras de
Liszt.
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Hay que distinguir entre cadencia de introduccion y la cadencia propiamente dicha. Mientras
la primera es de cortas dimensiones y generalmente sirve para conducir a la reexposicion de un
tema, la segunda suele ser mucho mas desarrollada conteniendo temas o motivos del movimiento
del cual forma parte. La cadencia de introduccion se indica con un acorde perfecto mayor o con
séptima sobre la dominante y es de armonia mas simple y la cadencia propiamente dicha se indica
con un acorde de sexta y cuarta sobre la dominante y se caracteriza por una mas amplia gama
armoénica.

Las cadencias clésicas suelen dividirse en tres partes: una primera en la que se expone el
tema o bien se utiliza un motivo elegido de forma virtuosista, una segunda parte, a modo de
desarrollo, en la que puede confrontarse con otros temas y en la que hay una mayor actividad
armonica y una tercera en la que tras un cierto numero de arpegios o pasajes de virtosismo, el
solista da paso a la orquesta, para realizar la coda.

CONCLUSION

El acorde6on moderno es un instrumento que se parece muy poco al primer acordeén de
Demian. Gracias a las grandes evoluciones organoldgicas que ha sufrido y a la enorme evolucion de
la técnica del instrumento, en los ultimos afios ha conseguido escapar de los clichés a los que en un
principio estuvo asociado y ganarse un hueco en la musica de cdmara de la vanguardia actual.
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INTRODUCCION

Pueden sefalarse dos grandes direcciones en los métodos de ensefianza instrumental, segiin
conceda la prioridad al aprendizaje de la técnica o al desarrollo musical de alumno, aunque nunca
se dan por separado, ya que el profesor siempre tiende a la formacion global del alumno.

e Los métodos de ensefianza orientados a la técnica, se basan en modelos que
describen qué posiciones y acciones son consideradas ptimas para la
ejecucion del instrumento.

e Los métodos educativos orientados al desarrollo musical del alumno, se
basan en la creatividad y expresividad del alumno, tratando de encauzar unas
cualidades ya existentes en el educando. Segun esta opcion es preferible
permitir que el alumno descubra lo que queremos que aprenda, antes que
ensefidrselo de hecho.

Cualquiera de estos dos métodos se pueden desarrollar sobre la intuicion o sobre la razon.
En el primero de los casos el alumno memoriza los conceptos por medio del oido, siendo el método
que tradicionalmente se ha utilizado en musicas populares como el folklore o el jazz, y en el
segundo de los casos el alumno los memoriza visualmente, ayudado por la notacién musical, y
tradicionalmente se ha utilizado en la denominada musica culta. En cualquiera de los casos lo ideal
es la complementacion de estas dos vias de desarrollo del método educativo. Histéricamente los
alumnos de conservatorio estudiaban uno o varios cursos de lenguaje musical antes de iniciar sus
estudios instrumentales, pero desde la aplicacion de la LOGSE y actualmente con la LOE, los
alumnos comienzan ambos estudios de manera simultanea, lo que hace que la asimilacion de los
conceptos inicialmente por medio del oido tome mayor importancia, ante la falta de conocimientos
sobre notacion musical de los jovenes alumnos.

1- LA INICIACION AL ACORDEON

La vieja ensefanza rutinaria del “profesor de librillo” en la que éste transmitia sus
conocimientos al alumno, casi del mismo modo que ¢l los aprendié de sus maestros y sin
interrogarse acerca de su fundamento, no cabe en una sociedad plural e inquieta como la de hoy en
dia, con un acceso tan amplio a la informacion.

Actualmente no es el profesor quien se sitia en el centro del programa educativo, sino éste
tiene forma de triangulo, en cuyos vértices se sittian el alumno, el profesor y los padres. El profesor
debe organizar el aprendizaje del alumno, en funcién de sus necesidades y capacidades y ademas
tiene que conseguir la complicidad de los padres para que supervisen el proceso de aprendizaje del
nifio. Para ello hay que dar a los padres la informacion necesaria y mas si cabe en un instrumento
como el acordedn moderno, un total desconocido para la gran mayoria de padres.

Por ello, antes de dar la primera clase al alumno, es muy conveniente hablar con los padres.
En ese primer contacto deberemos informarles sobre:

«  Qué es el acordedon moderno,

« Darles la informaciéon adecuada sobre los diferentes modelos adecuados y sus
precios aproximados en el mercado,

« Recordarles qué es un conservatorio y hacer hincapié en las diferencias de la
ensefanza en éste, respecto a una escuela de musica
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En las primeras clases con el alumno deberemos tratar de conseguir principalmente que el
nuevo instrumento sea atractivo para €l y que su motivacion por querer aprender a tocarlo sea
maxima. Debido al alto precio de los acordeones, al principio lo habitual sera dar las clases con el
acordeon del centro hasta convencer a los padres de que realmente el alumno quiere aprender a
tocar el acordedn.

Cuando hayamos conseguido que el alumno tenga su propio acordedn, deberemos volver a
tener una conversacion con los padres, para hacerles entender de la importancia del estudio diario
que el alumno debe realizar en casa y de lo imprescindible que es su papel en la supervision de éste.

En el momento en el que hayamos conseguido la motivacion del alumno y la complicidad de
los padres, habremos puesto las bases necesarias para que el tridngulo pedagdgico funcione
correctamente para que el desarrollo del aprendizaje del alumno sea el adecuado.

Este principio es uno de los 3 principios fundamentales de la LOE: lograr la colaboracion
de todos los componentes de la comunidad educativa.

2- PESCRIPCION Y ESTUDIO COMPARADO DE LOS SISTEMAS METODOLOGICOS
MAS IMPORTANTES DE INICIACION AL INSTRUMENTO

2.1 Sistemas metodologico musicales:

Algunos métodos de iniciacion musical, tienen su aplicacion en los niveles iniciales de la
ensefianza de cualquier instrumenTo. Aunque no son métodos especificamente instrumentales, si
tienen su utilidad en la clase instrumental, al desarrollar en el alumno las actitudes y disposiciones

que le permitiran progresar en el aprendizaje de la ejecucion musical.

Estudiaremos a continuaciéon el andlisis comparado de estos sistemas o métodos
pedagogicos, a través de una descripcion.

Los mas importantes son:

e Método Kodaly:

Creado por el compositor hungaro Zoltan Kodaly, consiste en la alfabetizaciéon musical
universal, ensefiando a los nifios a cantar a partir de notas por medio de la utilizacion de un sistema
de solfeo de do moévil y un repertorio progresivo de canciones y ejercicios basados en material
folklérico hungaro.

e Método Orff-Schulwerk:

Este método creado por Carl Orff y ampliado por Schulwerk, desarrolla:
«  Grupos de canto e instrumentos actuando entre si.
« Desarrollo de la creatividad y de la capacidad de improvisar
« Un instrumentarium especialmente disefiado para sus fines: xilofonos,
metaléfonos y otros de percusion.
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e Método Dalcroze:

Desarrollado por Emile Dalcroze, se basa en la asimilacion sensitiva de la miisica mediante
el movimiento ritmico. Los componentes del método son:
e Eurritono: expresion de conceptos musicales por medio de movimientos
corporales.
e Solfeo: con do fijo.
e Improvisacion al piano (que puede extrapolarse a otros instrumentos como el
acordedn)

e M¢étodo Suzuki

Se fundamenta en el método de la ensefianza de la lengua materna, entregando a los padres
la responsabilidad que la naturaleza les confiere en la formacion de sus hijos. La filosofia del
método recurre a dos principios:

° Los conocimientos importantes se transmiten de padres a hijos.
° El talento no se hereda, se adquiere y desarrolla de acuerdo a las circunstancias
que rodean al ser humano en sus primeros anos.

Los padres han de asistir a las clases con sus hijos y aprender con ellos para luego, en casa,
practicar juntos. Toda la filosofia puede resumirse en el estimulo que proporciona el amor y el

deseo de agradar que todos tenemos, cuando nos sentimos amados y admirados.

«  Método Martenot:

Creado por Maurice Martenot, basa su método en:

Autoconfianza

La pérdida del miedo al error

La consolidacion de un ambiente positivo y de curiosidad por el entorno
El enfoque ludico del aprendizaje

Para la obtencion de todos estos objetivos se recurre a la musica mas cercana y entrafable
que rodea al nifo, como pueden ser las canciones que oye en el seno familiar o entre sus
compatfieros de juegos.

e Método Feldenkrais:

Este método, orientado para instrumentistas con algunos afios de experiencia, puede tener
también aplicacion en la iniciacion con el instrumento. Se basa en la observacion, desarrollo de las
capacidades del nifio, que aqui es denominado “accion”.

Los elementos del método son:

El movimiento (relativo al sistema éseo, musculos y cerebro)
La organizacion del movimiento a través de la accion.

El sistema sensitivo (la sensacion y la percepcion)

El aprendizaje

El medio ambiente
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e [aimagen de si mismo
e Latoma de conciencia
e La fase de pensamiento-realizacion y la imaginacion.

Los métodos citados son los que han tenido un desarrollo sistematico mas importante, con
importantes aportaciones, centros y bibliografia especializada.

2.2 Los sistemas metodoldgicos actuales y tradicionales. Estudio comparado.

La sistemas metodologicos musicales han sufrido en los tltimos afios una profunda
evolucion. No podemos referirnos peyorativamente a los sistemas metodoldgicos tradicionales,
puesto que han dado grandes resultados acomodéandose a las exigencias de una sociedad
determinada, pero si podemos apuntar que se preocupaban por la transmision de destrezas y
habilidades exclusivamente musicales de profesores a alumnos con el objetivo principal de dominar
la técnica musical. En la actualidad asistimos a numerosos cambios: la demanda musical ha
aumentado considerablemente, la profesionalizacion de la musica ha rebasado los limites
tradicionales y numerosas investigaciones en el campo de la Psicologia y las Ciencias de la
Educacion han afectado a la reflexion del hecho musical.

En los sistemas metodoldgicos tradicionales:

- Existia un aprendizaje previo de la lectura y escritura musical por parte del alumno,
antes de afrontar el estudio del instrumento.

+  Se educaba estéticamente mediante la interpretacion de obras musicales de diferentes
estilos.

«  Se utilizaban explicaciones verbales del profesor, repitiendo ejercicios y estudios hasta
alcanzar los objetivos.

+  Se utilizaban los mismos libros de estudios y ejercicios para todos los alumnos.

- La superacion o no de un nivel estaba en funcion del dominio de un programa.

+  Se requeria del alumno unas condiciones innatas.

- El alumno tenia muy poca autonomia en el aprendizaje, asimilando las ensefianzas del
profesor exclusivamente.

- No existia generalmente una relacion entre la educacion musical y el crecimiento
intelectual del alumno como persona.

Estos sistemas metodologicos cumplieron una importante funcién social. Son muchisimos
los profesionales formados con este sistema impartido por magnificos profesores. Ahora bien, la
Pedagogia y la Didactica como ciencias experimentan una evolucion y un perfeccionamiento en sus
procedimientos que no podemos obviar. Asi los sistemas metodoldgicos actuales estan basados en:

« El constructivismo, que es segun la Psicologia Cognitiva, la forma que tienen los humanos
de construir su conocimiento.

- El aprendizaje significativo en lugar del aprendizaje mecéanico. El aprendizaje ha de ser
progresivo para establecer las consiguientes conexiones entre lo que ya se sabe y lo que se
estd aprendiendo.

- Laindividualizacion a las peculiaridades de cada alumno, en lo que se denomina atencion a
la diversidad. Los ritmos de aprendizaje varian en cada alumno.

- El desarrollo de la autonomia en el estudio del alumno, estimulando la creatividad. El
profesor no impone su criterio, excepto en cuestiones generales, y ayuda al alumno a
construir su propio criterio.

« Latécnica al servicio de la expresividad
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La Formacion integral: basada en la interaccion entre todas las materias que forman el
curriculo

Estos sistemas metodoldgicos son de reciente aplicacion, por lo que no es posible realizar

una profunda valoracion de sus resultados. No obstante, son numerosos los profesores actuales que
critican algunos aspectos de los sistemas metodologicos actuales. Este hecho, lejos de ser
contraproducente, es imprescindible porque para obtener resultados satisfactorios se requiere su
constante evaluacion por parte de todas las partes implicadas en el proceso.

2.3 Descripcion y estudio comparado de los de diferentes métodos para acordeon

He aqui una breve descripcion de algunos de los métodos mas significativos para acordeén:

e Pichenot: “Methode pour 1'accordéon” fue el primer método para acordeon diatonico. Era
un Album de adaptaciones de aires de obras clasicas.

e Almagro: “Método de Acordedn”. Primer método para acordedn diatonico en Espana.
Contenia ejercicios, adaptaciones de piezas clésicas, de folklore y dios de acordeones.

e Gagliardi: “Pequefio manual del acordeonista”. Manual tedrico de consejos y reflexiones
sobre la interpretacion acordeonistica.

e Herrmann/Schittenhelm: “Schule fiir Piano-Akkordeon”. Para acordeon unisonoro de MI
teclas y MII. Desarrollaba por separado ambos teclados con diferentes ejercicios para finalizar
con una serie de adaptaciones de piezas clésicas y de folklore.

e Métodos italianos de los 50: Anzagui, Farfisa y Marcosignori para MI de teclas y MII.
Desarrollaban con minuciosidad la técnica de teclado basandose en ejercicios de Czerny,
Hanon... Contenian adaptaciones de obras clasicas y originales.

e Ellegaard/Holm/Lundquist: “Akkordeon-Schule”. Innovador concepcion por posiciones
del acordeon de MI de botones y MIII afiadidos. Contiene ejercicios, canciones nordicas y
obras originales de Lundquist.

e Abbott: “Método completo de Acordedn”. Para harmoneén o MI de botones y MIIIL.
Contiene una serie de muy minuciosos ejercicios y selecciones de adaptaciones clasicas.

e Striker/Marocco: “Study of accordion”. Muy interesante método para MI de teclas y MII en
torno al jazz, donde se estudia la armonia de este lenguaje de modo préctico y se concede gran
importancia al desarrollo de la improvisacion.

e Lips: “The art of bayan playing”. Exposicion tedrica muy detallada y ejemplificada de la
didactica y técnica del acordeon.

e Bonnay/Astier: “Manuel d'initiation Abc”. Para acordeon MI de botones y MIII. Contiene
ejercicios y composiciones de ambos autores. Buen trabajo del sonido y del fuelle.

e Marcos: “Método de acordeon”. Completo trabajo para MII/MIII. Técnica y didactica de la
interpretacion del acordedn. Exposiciones claras y rigurosas, poco habituales en el mundo del
acordeon.

e Deschamps: “De L accordéon”. Completo trabajo tedrico de analisis sobre aspectos como la
postura, el manejo de fuelle, la pulsacion, independencia y coordinacion de dedos.

e Llanos: “Acordeon Divertido” y “Pun-txan-txan”. Métodos para MIII y MII respectivamente
con una presentacion muy atractiva para nifios. Incluye piezas de folklore espafiol y un
interesante y minucioso trabajo del fuelle, de la articulacion y de la notacién contemporanea,
ademas de estimular la improvisacion e imaginacion en el alumno.

Hagamos a continuacion una comparacion de estos métodos basandonos en algunos

pardmetros basicos:
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e En funcidn del tipo de instrumento: diatonico (Pichenot, Almagro), para unisonoro MI de
teclas y MII (Herrmann, italianos, Stricker), MI de botones y MIII (Ellegaard, Llanos, Bonnay).
El acordedn que se ensefa en los conservatorios es el unisonoro con MII/MIII, por lo que los
métodos para acordeon diatonico, se salen de nuestro ambito. Los métodos para MII son utiles
para complementar el trabajo con los de MIII, que son en los que se basa la pedagogia actual en
los conservatorios espafoles.

e Nivel hasta el que llegan: 2° Ensefianzas elementales (Llanos), 4° (Abbott, Marcos), 2°
ensefanzas profesionales (Herrmann) 6° (Farfisa).

e Précticos y tedricos: teodricos (Gagliardi, Lips, Deschamps), practicos (Abbott, Ellegaard,
Herrmann, italianos, Bonnay...)

e Caracter infantil o serio: infantil (Llanos, Ellegaard), serios (Herrmann, italianos, Abbott...).

e Tipo de piezas: casi todos los métodos contienen pequenas piezas de distinto caracter, pero
aqui indicaremos al tipo de piezas mads numerosas en ellos: adaptaciones clasicas (Abbott,
Herrmann...), populares (Llanos), contemporaneas (Ellegaard).

e Trabajo técnico: en qué aspecto supusieron una innovacion: escalas y arpegios (italianos),
ejercicios de coordinacion y polirritmia (Abbott), técnica de fuelle (Bonnay, Deschamps),
notacion contemporanea (Llanos), interpretacion (Gagliardi, Lips)...

e Improvisacion: algunos como Stricker, Llanos y Marcos trabajan especificamente este
apartado, otros (Bonnay, Herrmann, italianos, Abbott...) no trabajan este aspecto.

3- ORIENTACIONES METODOLOGICAS EN LAS ENSENANZAS
ELEMENTALES

El proceso de ensefianza-aprendizaje en las ensefianzas elementales de musica ha de estar
presidido y guiado por unos principios metodologicos globales e integradores, acordes con los del
resto de las ensefianzas de régimen general. Debe ser activo, participativo, individualizado,
motivador, integrador, progresivo, ludico y utilizar los recursos del TIC.

El Decreto 9/2008, de 17 de enero, por el que se establece el curriculo de las Ensefianzas
Elementales de Musica y se regula su acceso en la Comunidad Auténoma de Cantabria, da una serie
de orientaciones metodoldgicas que a continuacidon expondremos de manera resumida:

- Los métodos de ensefianza son responsabilidad del docente; pero deben ser coherentes con
el curriculo.

- Desde la practica docente se debe potenciar la participacion activa y la implicacion del
alumno en el proceso de ensefianza-aprendizaje.

- El aprendizaje de la musica debe ser significativo musical y, sobre todo,
extramusicalmente.

- Es necesario garantizar la funcionalidad de los aprendizajes.

- El docente desempena un papel fundamental como mediador y guia, y debe ofrecer
opciones en lugar de imponer criterios y, al mismo tiempo, dar soluciones concretas a problemas o
dificultades que se planteen.

- El profesor debe abordar su tarea docente atendiendo a la diversidad del alumnado.

- En estas ensefianzas se hace imprescindible una programacion abierta y flexible.

- La tarea del futuro intérprete consiste, en primer lugar, en aprender a leer correctamente la
partitura; en segundo lugar, en penetrar después, a través de la lectura, en el sentido de lo escrito
para poder apreciar su valor estético, y, por tltimo, en desarrollar, al propio tiempo, la destreza
necesaria en el manejo de un instrumento para que la ejecucion de ese texto musical adquiera su
plena dimension de mensaje expresivamente significativo.
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- La inclusion en el curriculo de asignaturas de practica colectiva resulta apropiadas para
profundizar en la formacidn integral del instrumentista como persona y como musico.

- Los conocimientos tedricos y las horas de practica deben presentarse al alumno de manera
atractiva y estimulante para que su motivacion se vea reforzada.

- Los criterios de evaluacion contenidos en el Decreto 9/2008, desarrollan una serie de
aspectos educativos de cuya valoracion debe servirse el profesor para orientar al alumno.

- La informacién que suministra la evaluacion debe servir como punto de referencia para
una actuacion pedagdgica continua y personalizada.

- Los procesos de evaluacion tienen por objeto tanto los aprendizajes de los alumnos como
los procesos mismos de ensefianza.

- Es necesario que el alumno participe en el proceso a través de la autoevaluacion y la
coevaluacion.

4- CRITERIOS DIDACTICOS PARA LA SELECCION DEL REPERTORIO DE
LAS ENSENANZAS ELEMENTALES.

Aunque el enunciado del tema se refiere en este punto al Grado Elemental, es obvio que nos
referiremos en este punto a las Ensefianzas Elementales reguladas en la Ley Organica 2/2006 de
Educacion (LOE). He aqui los criterios didacticos para la seleccion del repertorio en estas
enseflanzas:

1.Incluira obras, estudios y ejercicios:

2.Guardara coherencia con los objetivos y contenidos programados en cada curso; de manera
que se garantice una dificultad asequible al nivel de los alumnos.

3.Estard en funcion de los conocimientos del alumno del lenguaje musical: claves, figuras,
tonalidades...

4.Se adecuara a las caracteristicas psicoevolutivas y cognitivas del alumnado.

5.Motivador y atractivo: que responda a los intereses personales de los alumnos.

6.Sera funcional

7.Sera contextualizado al entorno socio-cultural

8.Facilitard la conexion de los contenidos trabajados en cada una de las asignaturas y materias
del curriculo, de manera que se potencie el trabajo interdisciplinario.

9.Se programara garantizando una progresividad en la dificultad del mismo.

10.Sera variado y contemplara la diversidad estilistica de la Musica, sin olvidar las tltimas
tendencias estéticas. Es muy eficaz hacer arreglos de alguna de las obras clasicas mads
conocidas, de piezas provenientes del folklore de Cantabria o cualquier otro lugar del mundo,
musicas de anuncios, la musica comercial de moda...

11.Incluira obras significativas de la literatura del instrumento, en concordancia con el nivel
de los alumnos.

12.Sera de facil acceso. Se dispondra en el centro para ser prestado a los alumnos o en todo
caso se podra adquirir facilmente en lugares comerciales.

13.Representara un desembolso asequible. Cuando no sea posible lo anterior el centro
adquirird estos materiales y los prestara al alumnado.

14.Facilitara la adquisicion de sensibilidad artistica en los alumnos.

15.Se actualizara continuamente para incorporar nuevos ejemplares de renovado interés.

CONCLUSION

Los sistemas metodoldgicos de iniciacion al acordeén han evolucionado en poco mas de
cien afios de la mas pura intuicion basada en la imitacion a la aplicacioén de todos los conocimientos

152



Oposiciones para acordeonistas Gorka Hermosa

derivados de la experiencia adquirida en la pedagogia de los instrumentos con mayor tradicion
clasica.
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INTRODUCCION

En primer lugar, conviene destacar que el enunciado de este tema no est4 actualizado a la
actual Ley Organica 2/2006 (LOE), que sustituye las denominaciones de grado elemental y grado
medio recogidas por la Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacion General del Sistema
Educativo (LOGSE) por las de ensefianzas elementales y ensefianzas profesionales.

La ensefanza en los centros docentes es una actividad intencionada que requiere el
establecimiento de un plan de actuacion.

Los términos programacion, planificacion y disefio se refieren al proceso de toma de
decisiones mediante el cual el equipo docente y/o el profesor prevén su intervencion educativa de
una forma deliberada y consciente para que ésta no se desarrolle de forma arbitraria.

El modelo curricular influira decisivamente en el enfoque y disefio de la programacion, pero
¢sta depende de las concepciones que tenga el docente sobre la ensefianza.

La necesidad de realizar una programacion didactica que sistematice el proceso de

ensenanza/aprendizaje se justifica por:

- Ayuda a eliminar el azar y la improvisacion, lo cual no indica que todo esté cerrado o
predeterminado.

- Sistematiza, ordena y concreta el proceso indicado en el Proyecto Educativo de Centro y
en el Proyecto Curricular de Centro, contando con suficiente flexibilidad para dejar
margen a la creatividad.

- Permite adaptar el trabajo pedagdgico a las caracteristicas culturales y ambientales del
contexto.

1. LAPROGRAMACION EN LAS ENSENANZAS ELEMENTALES Y PROFESIONALES

1.A EL MARCO LEGISLATIVO

El marco legal al que se debe atener una programacion es:

Constitucion Espafiola de 27/12/1978. Articulo 27: Educacion

LEY ORGANICA 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.

REAL DECRETO 806/2006, de 30 de junio, por el que se establece el calendario
de aplicacion de la nueva ordenacién del sistema educativo,

REAL DECRETO 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos
basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de masica reguladas por
la Ley Organica 2/2006.

Decreto 9/2008, de 17 de enero, por el que se establece curriculo de las
Ensefianzas Elementales de Musica y se regula su acceso en la Comunidad
Autonoma de Cantabria.

Decreto 126/2007, de 20 de septiembre, por el que se establece el curriculo de
las ensefianzas profesionales de MUsica y se regula su acceso en la Comunidad
Autonoma de Cantabria.

Decreto 98/2005, de 18 de Agosto, por que que se regula la Atencién a la
diversidad en la Comunidad Autobnoma de Cantabria
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1.A.1 QUE TENER EN CUENTA DE LA LEGISLACION PARA PROGRAMAR

- Articulo 27 sobre educacion de la Constitucion

- Los 3 principios fundamentales de la LOE: dar una educacion de calidad, lograr la
colaboracion de todos los componentes de la comunidad educativa y el compromiso
decidido con los objetivos educativos planteador por la Union Europea.

- El curriculo de la LOE, constituido por ¢l conjunto de objetivos, competencias basicas,
contenidos, métodos pedagogicos y criterios de evaluacion de las ensefianzas artisticas.

- Los objetivos de etapa de las Ensefianzas Elementales (articulo 3 del D 9/2008) y de las
Ensenanzas Profesionales (articulo 2 del RD 1577/2007 y articulo 3 del D 126/2007).

- Competencias basicas: Constituyen unos minimos que proporcionan al profesorado y a
los centros referencias sobre los principales aspectos en los que es preciso centrar
esfuerzos. Los estableci6 la UE en 2004 para que sirvieran de referencia en la educacion
de los paises miembros y en ellas esta basada la LOE redactada por el MEC.

- Laatencion a la diversidad, regulada por el Gobierno de Cantabria en el Decreto
98/2005, de 18 de Agosto.

1.A.2- UBICACION DE LA PROGRAMACION DE AULA EN EL CONTEXTO DE LA
ORGANIZACION FORMAL DEL CENTRO

En el contexto de la autonomia de los centros en el marco de la LOE (regulada por el
Capitulo II del Titulo V), en la Programacién General de Anual influyen el Proyecto Educativo de
Centro (que recoge los valores, objetivos y prioridades de actuacion del centro asi como las
caracteristicas del entorno social y cultural del centro) y los articulos 123 y 124 de la LOE
(referidos a la ordenacién y utilizacion de los recursos materiales y humanos del centro y a la
inclusion de las normas que garanticen el cumplimiento del plan de convivencia).

La programacion General Anual se elabora a principio de cada curso y se incluye en la
programacion didéctica de curso, recogida en el proyecto curricular de area que a su vez debe
recoger el proyecto curricular de centro, parte esencial del PEC.

La evaluacion de la programacion general anual se recoge en la memoria anual que
retroalimenta todo el proceso y permite la modificacion del PEC.

1.A.3- NIVELES DE CONCRECION PREVIOS HASTA LLEGARA LA
PROGRAMACION DE AULA

El gobierno del estado, sujeto a la constitucion espaiola, publicé la LOE y el RD de
ensefianzas profesionales, dejando las ensefanzas elementales en manos de las Administraciones
Autonémicas.

El primer nivel de concrecion, por tanto es el curriculo redactado por la administracion
educativa autonoémica, concretado en los Decretos de ensefianzas elementales y profesionales.

El segundo nivel de concrecion es responsabilidad del centro escolar y por tanto de todo el
equipo de profesores y se concreta en el PEC y el PCC.

El tercer nivel es responsabilidad del departamento y se concreta en la programacion
didactica de area, en la que se incluyen las programaciones didacticas anuales de todos los
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instrumentos del departamento. En el caso de haber varios profesores por instrumento, deben
exponer sus ideas en el departamento y consensuar una sola programacion por instrumento.

El cuarto y ultimo nivel de concrecion es la, Programacion de Aula Anual que recoge el
trabajo individual en el aula de cada profesor, que en virtud de la autonomia que da la LOE, puede
adecuar las unidades didacticas a la realidad de su trabajo.

1.B COMO ELABORAR UNA PROGRAMACION LOE

Los art. 9 del D 9/2008 y del D 126/2007 nos sefialan qué aspectos debe concretar y desarrollar
la programacion didactica de cada una de las asignaturas del curriculo. A continuacion describimos
como se ha de redactar a nuestro juicio una programacion de garantias:

1- Portada: Debe precisar el Departamento, instrumento, centro, autor y su DNI.
2- Indice: incluira todos los aspectos basicos de la programacion ordenados por cursos.

3- Contextualizacion de la programacion en un centro educativo: Indicara aspectos
referentes a:

El centro

- las peculiaridades del contexto socioecondémico y cultural,

- aspectos relevantes de su PEC y PCC Contextualizaré la programacion,

- tipo del alumnado escolarizado

- planes, programas y proyectos institucionales impulsados por la Consejeria de

Educacién que el centro desarrolle.

Etapa, nivel educativo o ensefianza

- Sentido y finalidad de la asignatura en el conjunto de la etapa

- Contribucion a la consecucion general de dicha ensefianza

- Contribucion a la adquisicion de las competencias basicas

En un curso concreto
- Haré referencia a la posible diversidad de los alumnos, entre ellos, a los alumnos con
necesidad de apoyo educativo.

4- Objetivos: El profesor redactara los fines que se pretenden alcanzar, partiendo de los
objetivos de la asignatura de acordeon especificados en los Decretos 9/2008 y 126/2007.

5- La contribucion al desarrollo de las competencias: (Solo imprescindible para las
Ensenanzas Elementales). Se deben concretar las aportaciones de la programacion a la
adquision y desarrollo de las 8 competencias basicas:

- Competencia cultural y artistica.

- Competencia en comunicacidn lingiiistica.

- Competencia matematica.

- Competencia en ¢l conocimiento y la interaccidon con el mundo fisico.

- Tratamiento de la informacién y competencia digital.

- Competencia social y ciudadana.

- Competencia para aprender a aprender.

- Autonomia e iniciativa personal.
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6- Seleccidn de contenidos por cursos: El profesor redactara los medios para conseguir los
objetivos, partiendo de los contenidos de la asignatura de acordeon especificados en los
Decretos 9/2008 y 126/2007. Los secuenciaremos coherentemente por bloques.

7- Organizacion y secuenciacion de los contenidos: Se organizaran por sesiones y divididos
en las UDs establecidas, que se presentaran con una sintesis de sus objetivos y contenidos (se
pueden haber identificado con ntimeros o letras y poner aqui solo eso, en vez de escribirlo).

8- Criterios, procedimientos e instrumentos de evaluacion: La evaluacion se debe presentar
como un medio, no como un fin y tiene una funcién orientadora y formativa. Debe ser continua
y servir para dar informacion que ayude a prever dificultades y a mejorar. El tutor debe
realizarla coordinadamente con el profesorado del resto de sus asignaturas y reflejarse en un
informe de evaluacion individualizado trimestral.

Se abordaran los siguientes aspectos de la evaluacion:

8.1- Procedimientos de evaluacion:

- Evaluacién inicial, previa o de diagnostico:
- Evaluacion formativa o continua:

- Evaluacion final o sumativa:

- Autoevaluacion

- Coevaluacion

8.2- Instrumentos de evaluacién.

- Técnicas de observacion:
- Cuaderno del alumno:

- Cuaderno del profesor:

- Anecdotario:

- Escalas de observacion:

- Listas de control:

- Fichas de seguimiento:

- Grabacion en audio/video de audiciones de los alumnos:
- Entrevista con el alumno:
- Entrevista con los padres:
- Pruebas instrumentales:

8.3- Criterios de evaluacidn: Se establecen por observacion directa y se corresponden a los
contenidos expuestos previamente. El profesor redactara los criterios de evaluacion, partiendo
de los especificados para la asignatura de acordedn en los Decretos 9/2008 y 126/2007.

8.4- Promocién, Permanencia y Recuperacion de asignaturas pendientes:

- Promocién:

+ El alumnado que resulte con calificacion final negativa en dos o mas asignaturas, del mismo
curso o de cursos distintos, no podra acceder al curso siguiente y, en consecuencia, debera
repetir todas las materias del curso en su integridad.

« Si la calificacion negativa se produce en una asignatura, el alumno promocionard al curso
siguiente, si bien deberd recuperar en ¢l la materia pendiente hasta su superacion. La
recuperacion, al igual que la evaluacioén, tendra el caracter de continua.
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- Permanencia en el curso:

- El limite de permanencia del alumno es de 5 afios en las ensefianzas elementales y en las
profesionales serd de ocho afos, sin poder permanecer mas de dos afios en el mismo curso,
excepto en 6°. Se podra autorizar con excepcionalmente la permanencia durante un afo

adicional.

9- Enfoques didacticos y metodoldgicos: Se tendran en cuenta los siguientes aspectos:

-La ensefanza debe ser activa, participativa, individualizada, motivadora, integradora,
progresiva, ludica y utilizar los recursos del TIC.
-Deben estar subordinadas a las condiciones psicoldgicas del alumno (edad, capacidades...)
-Se realizaran tareas a través de: la investigacion, la clase magistral, aplicacion de materiales,
proyectos de trabajo, solucion de problemas, elaboracion de fichas, trabajo de campo,
simulaciones...
-la secuencia del aprendizaje se puede programar teniendo en cuenta
- el resultado, teoria conductista (informacion verbal, ejercicios, conclusiones,
generalizacién, memorizacion, examen)
- 0 el proceso, teoria constructivista (motivacion, generar el problema, planificacion
inicial, evaluacién formativa, conclusiones asumidas colectivamente, expresion,
evaluacion sumativa)...

10- Tratamiento de la atencién a la diversidad:

Se entiende como el conjunto de acciones educativas que intentan prevenir y atender las
necesidades de todo el alumnado. Debe estar en el marco del PAD (Plan de Atencion a la
Diversidad del centro) y guiarse por el Decreto 98/2005

En los estudios musicales, esta problematica queda reducida y condicionada, principalmente
debido a que existe una prueba de ingreso, a que la ensefianza estd articulada en torno a las clases
individuales y a cada alumno se le aplica una diferente metodologia y flexible.

Se realizara una evaluacion inicial para detectar las necesidades de atencion.

Los tipos de medidas pueden ser:

- Ordinarias: no alteran significativamente el curriculo. Pueden ser actividades de
ampliacion o de refuerzo.

- Especificas: requieren modificaciones curriculares significativas.

- Extraordinarias: requiere modificaciones muy significativas del curriculo.

Habra que prever medidas de atencion al alumnado extranjero y para el alumnado que por
diversas circunstancias presente dificultades para una asistencia continuada al centro educativo.

11- Organizacion de agrupamientos, espacios: Se indicaran a los espacios y agrupamientos
en los que se desarrollard la programacion:
- Espacios: aulas generalmente (aula de tamafo adecuado al grupo y a las actividades
que se plantean) y ocasionalmente usos multiples, auditorio...
« agrupamientos (individual o en grupo)

12- Recursos materiales:
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Los recursos son los medios de los que se vale un profesor para desarrollar su tarea

educativa. En la programacion didactica debemos detallar los recursos necesarios para desarrollar el
proceso de ensefianza-aprendizaje planificado. La eleccion de un recurso debera responder a una
necesidad justificada.

Recursos materiales necesarios:
- Mobiliario:
0 Baésico: mesa, pizarra, armario, percha, papelera...
0 Especifico: sillas de distinto tamafio, atriles, espejo grande, metréonomo y kit
basico de reparaciones para el instrumento

- Instrumentos: acordeon del profesor e instrumental Orff

- Servicio de biblioteca, fonoteca y videoteca (reproductor de video y camara) del
conservatorio.

- Recursos informaticos y audiovisuales: ordenador con internet, software musical de
edicion y grabacion de sonido, reproductor de cd y dvd. Se aplicaran los recursos
relacionados con el TIC.

- Material impreso: Libros de estudios (métodos), ejercicios preparados por el profesor,
repertorio propio del instrumento.

13- Relaciones con otras areas: Es recomendable coordinar actividades con otros

departamentos o profesores de instrumentos. Se especificaran cuales.

14- Contribucion al desarrollo de los planes, programas vy proyectos que el centro

desarrolle:

Algunos de los Planes desarrollados por la Consejeria de Educacion son: Centro Sostenible,
programa de aplicacion curricular de las TIC, Plan lector...

Se sefialara como influyen y las aportaciones que a ellos realiza nuestra programacion.

Por ejemplo, en el relacionado con las TIC implica que en determinadas unidades didacticas
se deben realizar tareas de busqueda de informacion en internet y de la realizacion de
material en pequefios grupos que ha de ser compartido por otros centros mediante un
intercambio de experiencias a través de la web de los centros...

15- Actividades complementarias y extaescolares:

Se indicaran que estan reflejadas en la Programacion general Anual (PGA) del centro.
Se indicaran las fechas previstas, los objetivos de la actividad y la relacion de
complementacion con las UDs.
Seguiran el formato: a lo largo del curso se van a desarrollar x n° de unidades didacticas
(USs) y se efectuaran... actividades complementarias y extraescolares que serviran de
complementacion de los aprendizajes adquiridos.
Las actividades seran del tipo:

-Audiciones

-Participacion en los conciertos del conservatorio

-Participacion en actos culturales de la region

«Clases Magistrales

-Participacion en concursos

-Intercambios culturales

«Asistencia y visita a conciertos

-Fiesta de bienvenida y de final de curso
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1.C

los

16- Incorporacion de la educacion en valores

- En este punto se ha de tener en cuenta el PEC.

- Se indicard coémo se tienen en cuenta en la programacion. Por ejemplo uno de los valores es
la igualdad entre sexos: tratar de evitar tareas que impliquen discriminaciones, incluir en
alguna UD algun juego que estimule el desarrollo de la igualdad entre sexos o tolerancia
interracial

17- Evaluacidn interna: Se analizaran aspectos de la programacion como: grado de
consecucion de los objetivos prefijados con temporalizacion, dificultades encontradas... para
variar y adecuar la programacion en el futuro, a través de propuestas de mejora debatidas en el
departamento. Por ejemplo para variar la adaptacion curricular a un alumno de atencién a la
diversidad.

18- Bibliografia: leyes, textos pedagdgicos, websites

LAS UNIDADES DIDACTICAS

Describen y ordenan el modo de llevar a la practica diaria la programacion. Deben concretar
siguientes puntos:

Titulo

Temporalizacion: contexto, ubicacion (por ej.: 3* UD y se hace el mes de...)

Introduccion: justificacion de la UD. Donde esta en el PCC y a qué alumnos va dirigida.

Objetivos didacticos de aprendizaje: qué fines persigue la UD.

Competencias basicas: para las EE, competencias que contribuye a desarrollar la UD

Contenidos: qué medios para conseguir los objetivos aborda la UD

Metodologia: las estrategias que se seguirdn en el proceso ensefianza-aprendizaje

Organizacion de tiempos, espacios y agrupamientos: sesiones, tiempo de las sesiones,

espacios y tipos de agrupamientos que se daran.

9. Actividades de ensefianza aprendizaje: concrecion de las secuencias de aprendizaje

10. Evaluacion: procedimientos, instrumentos y criterios

11. Recursos materiales y bibliograficos: de aula, informaticos y audiovisuales

12. Atencion a la diversidad: ev. inicial, y medidas de ampliacion, refuerzo, y para alumnado
extranjero y ANEAE.

13. Posibilidad de interaccion con otras areas: se puede relacionar con otra UD de otras areas

14. Actividades complementarias y extraescolares: cual y su relacion con los objetivos.

15. Autoevaluacion del proceso: prefijar medidas para ver el grado de cumplimiento de los

objetivos... para modificarla o modificar la programacion en el futuro

PN R WD~

2- CRITERIOS PARA LA SELECCION DEL REPERTORIO

N —
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Incluira obras, estudios y ejercicios:

Guardara coherencia con los objetivos y contenidos programados en cada curso; de manera
que se garantice una dificultad asequible al nivel de los alumnos.

Estard en funcion de los conocimientos del alumno del lenguaje musical: claves, figuras,
tonalidades...

Se adecuard a las caracteristicas psicoevolutivas y cognitivas del alumnado.

Motivador y atractivo: que responda a los intereses personales de los alumnos.
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1.

12.

13.

14.
15.

Sera funcional

Sera contextualizado al entorno socio-cultural

Facilitard la conexion de los contenidos trabajados en cada una de las asignaturas y materias
del curriculo, de manera que se potencie el trabajo interdisciplinario.

Se programara garantizando una progresividad en la dificultad del mismo.

. Sera variado y contemplara la diversidad estilistica de la Musica, sin olvidar las ultimas

tendencias estéticas. Es muy eficaz hacer arreglos de alguna de las obras clasicas mas
conocidas, de piezas provenientes del folklore de Cantabria o cualquier otro lugar del mundo,
musicas de anuncios, la misica comercial de moda...

Incluird obras significativas de la literatura del instrumento, en concordancia con el nivel de
los alumnos.

Sera de facil acceso. Se dispondra en el centro para ser prestado a los alumnos o en todo caso
se podra adquirir fcilmente en lugares comerciales.

Representara un desembolso asequible. Cuando no sea posible lo anterior el centro adquirira
estos materiales y los prestard al alumnado.

Facilitara la adquisicion de sensibilidad artistica en los alumnos.

Se actualizara continuamente para incorporar nuevos ejemplares de renovado interés.

Proponemos a continuacion algunas sugerencias:

- Métodos:
«  “Acordedn Divertido” y “Pun txan txan” de Ricardo Llanos
- Ejercicios:
«  “Tecnica I” de Jacomucci
«  “Study of the Jazz Accordion (Beginner and Intermediate)”. Ralph Striker
«  “Curso completo de Lectura a vista” Alain Abbott
- Transcripciones:
+  “Cuaderno de Ana Magdalena Bach”
+  “Microcosmos de Bartok”
«  “Transcripciones clasicas” de Alain Abbott
+  Sonatas Hob. XVI de Haydn
«  Sonatas de Scarlatti
- Invenciones, preludios y fugas y Suites de Bach
« S.XX: Musica Ricercata de Ligeti o Fiddlers de Rautavaara
- Obras para nifios:
« Obras pedagogicas finesas: Makkonen, Jutila, Valpola, Murto...
+  Gangzer: “5 Estudios contemporaneos”
+  Thomain: L"Enfant Demon
- Obras para jovenes
+  “Suites para nifios” de Solotarev, Semionov, Precz...
- Bentzon: In the Zoo
«  Hugo Noth: Aisthanomai
- Obras de referencia del final de Grado Medio:
+  Nordgard: Anatomic Safari
- Feld: Intermezzos
+  Schmidt: Tocata n°1
+  Angelis: Suite de Concierto
- Elementos variados:
- Folklore de Cantabria
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Folklore representativo para acordeon de otros lugares: Irlanda, Euskadi, Francia,
Rusia, Bulgaria...

Obras de jazz o fusion: Galliano, Fancelli, Art Van Damme, Piazzolla...

Musicas provenientes de anuncios, musica comercial... que escojan los alumnos

CONCLUSION

La programacion en la ensefianza del acordedn ha evolucionado en poco mas de cien afios
de la mas pura intuicion basada en la imitacion a la aplicacion de todos los conocimientos derivados
de la experiencia adquirida en la programacioén musical de los instrumentos con mayor tradicion
clasica.
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TEMA 15

Interrelacion entre la clase de instrumento y las disciplinas teorico-practicas que conforman el
curriculo. El andlisis como herramienta fundamental para la clase de instrumento.

ESQUEMA

INTRODUCCION

1. LAS ASIGNATURAS TEORICO-PRACTICAS Y SU RELACION CON LA CLASE DE
ACORDEON
1.1. Las asignaturas teorico-practicas en el curriculo de la ensefianza del Acordeon
1.2. La programacion conjunta de las ensefianzas musicales.
1.3 Analisis de la interrelacion con cada asignatura teorico-practica del curriculo
Lenguaje Musical
Armonia
Analisis
Fundamentos de Composicion

2. EL ANALISIS COMO HERRAMIENTA FUNDAMENTAL PARA LA CLASE DE
INSTRUMENTO
- El analisis historico-estético

La dinamica

Textura

Armonia

Melodia

Ritmo

Forma

CONCLUSION
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INTRODUCCION

Es evidente que el curriculo de las ensenanzas de musica esta articulado en torno a la
especialidad instrumental que actia como eje vertebrador, pero éste curriculo debe garantizar e
incluir otros aspectos fundamentales al hecho musical y que permitan al alumno, en el grado
superior, seguir otros itinerarios profesionales distintos a la practica instrumental, al mismo tiempo
que contribuyan a formar integralmente a nuestros alumnos.

La interpretacion acordeonistica rebasa el concepto de pura mecanica instrumental. La
técnica de la ejecucion, para ser verdadera interpretacion, ha de integrar los medios fisicos y los
fines musicales en una unidad de accion, que supone la realizaciéon misma de la obra artistica.

El proceso de la ensefianza debe por tanto orientarse a la formacion integral del musico,
buscando un equilibrio entre las destrezas instrumentales, el conocimiento tedrico y la comprension
de los fundamentos estéticos que conforman el hecho musical.

Cuando analizamos los conocimientos (objetivos y contenidos) de las diferentes materias
que conforman el curriculo de musica, observamos que algunos de estos conocimientos son
comunes.

Para conseguir una ensefanza fértil del acordedn, tiene que darse la maxima interrelacion
entre los distintos contenidos de la propia asignatura a lo largo de toda la carrera, asi como entre
éstos y los contenidos de las demés materias. Solo de este modo podra superarse la distancia que
tradicionalmente separa las asignaturas teoricas de las practicas en los conservatorios, conjugando
asi comprension y expresion, conocimiento y realizacion.

De aqui se deriva una doble intencionalidad en la ensefianza:

Reforzar el aspecto practico de las asignaturas tedricas, mediante un contacto directo
con la materia sonora (por ejemplo la identificacion auditiva de elementos y
procedimientos compositivos, ejecucion esquematica de los mismos, improvisacion a
partir de modelos propuestos...).

-Potenciar los conocimientos teéricos, y demas elementos de orden humanistico, que
permitan un desarrollo de la competencia interpretativa y la personalidad artistica del
alumno en el acordeén.

Mediante la interrelacion entre conocimientos y habilidades se consigue una mejor
interiorizacion del hecho musical por parte del alumno, al tiempo que se le capacita para elaborar
sus propios juicios y criterios personales.

1. LAS ASIGNATURAS TEORICO-PRACTICAS Y SU RELACION CON LA CLASE DE
ACORDEON

1.1 Las asignaturas tedrico-practicas en el curriculo de la ensefianza del Acordedn

En el curriculo oficial LOE de la ensefianza de acordedn en Cantabria, definido en las
ensefanzas elementales por el D 9/2008 y en las ensefianzas profesionales por el D 126/ 2007,
basado en el RD 1577/2006, consta de las siguientes asignaturas:
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-Instrumento: dividido en una hora individual semanal y una hora colectiva semanal en las
ensefanzas elementales y una hora individual semanal en las profesionales.

-El Lenguaje musical est4 presente durante los 4 cursos de las ensefianzas elementales y en los
dos primeros de las profesionales con 2 horas por semana.

-Coro esté presente en los dos ultimos cursos de las ensefianzas elementales con 1 hora
semanal y en los dos primeros de las profesionales con una hora y media semanal.

-El conjunto instrumental se cursa en los dos primeros cursos de las ensefianzas profesionales
con una hora semanal.

-Musica de camara esta presente en 3° y 4° de las ensefianzas profesional con 1 horay en 5°y
6° con una hora y media.

-La Armonia se curso en 3°y 4° de las ensefianzas profesionales

-Acompafiamiento en 5° y 6° de las ensefianzas profesionales con una hora y media semanal.

-Historia de la Musica en 5° y 6° de las ensefianzas profesionales con 2 horas semanales.

-Fundamentos de composicion destinada a futuros alumnos de Composicion, Direccion,
Musicologia... o andlisis en 5° y 6° de las ensefianzas profesionales con 2 horas semanales. En caso
de elegir Analisis se cursard una asignatura optativa de las que el centro propone con una hora
semanal.

Todas ellas se clasifican en 3 grupos: asignaturas practicas (instrumento, coro, conjunto
instrumental, misica de camara y acompafiamiento), tedrico-practicas (lenguaje musical, armonia,
analisis y Fundamentos de composicion) y teoricas (historia de la musica).

Este tema esta dedicado a la interrelacion de las asignaturas, por lo que en lo sucesivo nos
centraremos en la relacion de éstas con la clase de instrumento.

Estas asignaturas siguen tienen una clara continuidad:

Lenguaje musical............ Armonia................ |Analisis
|[Fundamentos de composicion

En los dos ultimos cursos se ofertan dos opciones, como ramas alternativas de
conocimiento: Analisis, especialmente pensada para aquellos alumnos que se orientan a una
formacion centrada en los instrumental, o Fundamentos de Composicion, que aunque destinada a
futuros alumnos de Composicion, Direccion, Musicologia... puede ser también cursada por los
instrumentistas que lo deseen. El alumno, por tanto, puede escoger cualquiera de las dos opciones
sin que esto condicione en ningun sentido la continuidad de su curriculo.

Asimismo, en el momento de acceder a los dos ultimos cursos de las ensefianzas
profesionales, si escoge la opcion del andlisis, tendrd que optar por dos asignaturas optativas de
libre configuracion entre cuatro que deberia ofrecerle el centro. Estas asignaturas tienen como
objetivo contribuir a completar su formacion para acceder a estudios de especializacion de la propia
especialidad en las ensefianzas superiores o bien servir de base para la apertura hacia otros
itinerarios.

La eleccion entre una de las dos ramas, asi como de las asignaturas de la opcion del analisis
serd determinada por las preferencias personales y aptitudes del alumno, las cuales se habran ido
poniendo de manifiesto a lo largo de los cursos anteriores. El profesor de acordedn tiene que
orientar al alumno en este sentido, lo que cae de lleno entre sus responsabilidades como profesor
tutor.
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El profesor de instrumento desempefiara el cargo de tutor, y entre sus obligaciones se
cuentan el realizar un seguimiento personalizado del proceso de aprendizaje del alumno y facilitarle
la toma de decisiones respecto a su futuro académico y profesional. El tutor ha de orientar al
alumno hacia aquellas opciones que puedan suponer bien una ampliacion de sus capacidades o bien
completar posibles deficiencias en su formacion.

1.2. La programacion conjunta de las ensefianzas musicales.

Las programaciones didacticas representan el tercer nivel de concrecion educativa. Le
preceden el Proyecto Educativo de Centro y el Proyecto Curricular en el segundo nivel y el
curriculo prescrito por la Administracion Educativa en el primer nivel.

El P.E.C y los P.C.C estan consensuados por la Comunidad Educativa y definen las
caracteristicas del centro, su estructura y el funcionamiento del mismo. A partir de aqui cada
profesor debe realizar su programacion.

La programacion abarca muchos de los aspectos de la accion educativa. Las programaciones
deben reflejar y delimitar las intenciones educativas, programar aprendizajes concretos en espacios
de tiempo limitados. No es este tema el lugar apropiado para reflexionar sobre la estructura de la
programacion, pero si es necesario clarificar que la interrelacion entre todos las materias que
conforman el curriculo debe realizarse mediante programaciones conjuntas donde participen todos
los profesores del centro. Los contenidos de cada materia deberan agruparse para delimitar las
similitudes y organizar el aprendizaje de una manera coherente.

Conviene recordar que la division de la ensefianza artistica en asignaturas siempre debe
entenderse de un modo relativo puesto que se trata de un aprendizaje interdisciplinar y unitario.

Para realizar la interrelacion anteriormente descrita proponemos realizar un andlisis en los
siguientes pasos:

1. Sintetizar los conocimientos minimos previstos para las diferentes asignaturas a partir del
analisis del curriculum: objetivos y contenidos.

2. Extraer los conocimientos comunes de las distintas asignaturas y agruparlos en bloques.
3. Deducir de este analisis algunas consecuencias para las programaciones.

1.3 Analisis de la interrelacion con cada asignatura tedrico-practica del curriculo

-Lenguaje Musical

La LOE permite tomar contacto con el instrumento desde el primer dia. Solo a partir de la
experiencia sonora directa se podran ir asimilando los principios musicales.

La interpretacion instrumental no es otra cosa que la expresion misma del lenguaje musical
a través de un instrumento. La ensefianza del acordeon debe partir de este presupuesto, tratando de
unificar el proceso de aprendizaje de ambos aspectos (conocimiento del lenguaje musical y
ejecucion acordeonistica) considerados como un todo indisoluble.
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La doble finalidad tedrico-practica del Lenguaje musical permite, desde sus inicios,
desarrollar las capacidades vocales, ritmicas, psicomotoras, auditivas y expresivas del alumno, y
por otro lado alcanzar un dominio de la lectura y la escritura que le proporcione autonomia
suficiente para seguir profundizando en el aprendizaje del lenguaje. Simultaneamente al
desenvolvimiento mas o menos intuitivo de la experiencia musical es necesario desplegar las
capacidades de comprension y el pensamiento musical consciente.

Hay una serie de conocimientos que son comunes a las materias de lenguaje musical e
instrumento. Estos conocimientos comunes constituyen en realidad las capacidades y destrezas
basicas que cualquier musico necesita en sus distintos campos de actividad, como son:

- La comprension analitica de la musica La lectura a primera vista

- La armonia practica Los elementos constructivo-formales

- El c6digo musical en sentido amplio: sintesis de escritura contemporanea, ornamentacion,
elementos estilisticos

- El conocimiento auditivo, historico y conceptual de los estilos y géneros musicales

- La improvisacion

- La memoria musical

El profesor de acordedn debe coordinar su actividad docente con la del profesor de Lenguaje
musical, de modo que el desarrollo de los contenidos de las ensenanzas sea coherente y se adapte a
las verdaderas necesidades del alumno.

A la hora de programar importa si es posible tratar algunos de estos temas de forma
globalizada entre las dos asignaturas, llevandolas a la practica a través de unidades didacticas
interrelacionadas.

La interrelacion de la ensefianza del Lenguaje musical y el Acordeon es posible cuando se
hace conectar estos conocimientos comunes. Lo importante es que los alumnos encuentren que lo
aprendido en el plano tedrico les resulta util para la practica.

-Armonia

La Armonia se presenta en el curriculo como la continuacion del estudio del Lenguaje
Musical. La practica en el acordeon asi como la de la lectura y la escritura musicales habran dotado
al alumno de un grado de asimilacion que le permitird expresarse musicalmente y con naturalidad.
La ensefianza de la Armonia le ird proporcionando poco a poco, desde un estudio sistematico, la
comprension de aquello que ya hacia como un conocimiento practico, convirtiéndose ahora en
conocimiento consciente.

La interrelacion entre el estudio del Acordedn y el de la Armonia se pone de manifiesto en
dos aspectos esenciales:

e Facilitar el correcto entendimiento del texto musical destinado a ser interpretado por el
alumno. Esto implica, entre otras cosas la capacidad para el reconocimiento de los acordes y los
procedimientos basicos de la armonia tradicional (cadencias, modulaciones, notas extraias...),
la comprension de los procesos armoénicos, su relacion con la forma musical, la discriminacion
entre las distintas técnicas compositivas, situando estilisticamente la obra en su época...

e Permitir una interiorizacion de los procedimientos armonicos aprendidos, fruto del contacto
directo con la materia sonora. En la clase de Armonia esto se consigue completando, la
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realizacion escrita de los ejercicios con la lectura de los mismos al teclado, la repentizacion de
esquemas armonicos en los que se haga uso de los recursos estudiados o la audicion de
ejemplos.

<Andlisis

La asignatura de Andlisis est4 pensada para los alumnos que orientan su carrera hacia la
interpretacion. Sin embargo, por sus caracteristicas, se trata de una ensefianza que debe estar
presente de forma ininterrumpida desde el inicio de los estudios musicales, aunque no figure como
una asignatura independiente, adaptandose al estadio evolutivo del alumno.

El estadio evolutivo en que comienza a desarrollarse el pensamiento formal y el
razonamiento deductivo no se da hasta los 11-12 afios. Pero la comprension de los elementos
relacionados con el andlisis del lenguaje musical si pueden ser captados de forma intuitiva,
mediante el apoyo de la realizacion en el acordedn. El profesor debe ser consciente de estos
imperativos psicoevolutivos para adaptar los contenidos y la metodologia a seguir en la aplicacion
del Analisis al estudio de las obras.

Sélo a partir de una clara comprension de las obras es posible su interpretacion adecuada.
Ya hemos hablado acerca de la importancia de una formacion armonica como puente entre la
ensenanza del Lenguaje musical y el Analisis. El estudio de la Armonia supone ya una forma de
analisis, pero mientras que en aquel caso se centraba la atencién en un aspecto muy especifico,
ahora se trata de atender en general a todos los elementos del lenguaje musical, como el sonido, la
melodia, el ritmo, la forma, la articulacion...

El estudio de estos elementos y sus procedimientos de uso se trabaja desde el Andlisis de las
obras de distintas €épocas y autores, desde el canto gregoriano hasta la actualidad e incluye
referencias a las musicas no occidentales, lo que proporciona importantes criterios de comparacion
para la toma de conciencia de las caracteristicas de nuestra musica.

Es muy importante el analisis de obras no acordeonistas, a partir de las que el alumno puede
tomar conciencia de ambitos de la experiencia musical que le ofrezcan nuevos horizontes en su
aproximacion interpretativa a la obra musical, como la instrumentacion o la relacion del texto
cantado con la musica, por ejemplo.

El nivel técnico o interpretativo del alumno en este tercer ciclo le permite trabajar un
repertorio de obras cuyas dimensiones formales, complejidad armonica, polifoénica, de elaboracion
tematica, variedad estilistica y estética, hacen necesario profundizar en el conocimiento de su
relacion con las distintas técnicas compositivas, con el fin de avanzar cada vez mas en una
comprension de dichas obras que posibilita su interpretacion adecuada. Indagaremos en este aspecto
en el punto 2 de este tema.

La asignatura de analisis esta pensada como continuacion 16gica de la asignatura de armonia
de segundo ciclo.

-Fundamentos de Composicion

La asignatura Fundamentos de Composicion se orienta fundamentalmente a los alumnos que
cursaran la especialidad de Composicion, Musicologia, Direccion, Pedagogia... Sin embargo no se
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excluye que pueda ser cursada por los alumnos que se encaminan a las especialidades
Instrumentales.

La ensenanza de la asignatura pretende proporcionar al alumno una serie de herramientas
metodoldgicas que le permitan avanzar en la comprension de las obras musicales. Desde este punto
de vista la similitud con la asignatura de Analisis es muy grande, de hecho el analisis es basico en el
estudio de los fundamentos de composicion.

Ambas se ocupan de aproximarse a la partitura atendiendo a los principales elementos y
procedimientos del lenguaje musical tal y como se proyectan a través de las distintas técnicas
compositivas. La diferencia radica en que en Fundamentos de composicion se pretende ademas
dotar al alumno de determinadas destrezas de escritura y desarrollar una practica estilistica de los
procedimientos basicos de la historia de la musica: principalmente los estilos Barroco, Clasico y
Romantico.

Para el estudiante de acordedn, la experiencia de componer pequeiias piezas o fragmentos
siguiendo los principios estilisticos de la épocas citadas, puede suponerle un medio de asimilacion
mucho mas directo: si, por ejemplo, es capaz de escribir siguiendo un modelo formal determinado,
es que realmente o ha comprendido y no le costara apreciarlo en la obra acordeonistica que esté
estudiando.

2. EL ANALISIS COMO HERRAMIENTA FUNDAMENTAL PARA LA CLASE DE
INSTRUMENTO

De lo dicho anteriormente se deduce que la clase de acordeon es un lugar idoneo para
encontrar la aplicacion practica de los conocimientos adquiridos en todas las demas asignaturas,
incluido, por supuesto, la asignatura de analisis, cuyo fin ese es el fin Gltimo de la asignatura, servir
de herramienta para la comprension de las obras y favorecer el desarrollo de su propia autonomia
interpretativa, desde el estudio, el respeto y la valoracion de la obra artistica y sus creadores.

Un aprendizaje de este tipo, que hace posible la aplicacion practica de lo aprendido, de
modo que los contenidos asimilados pueden ser utilizados para la adquisicion de nuevos
conocimientos se llama “aprendizaje funcional”.

Aprendizaje funcional es el que capacita al alumno a resolver un problema determinado,
permitiéndole abordar por cuenta propia situaciones nuevas, asi como tener acceso a nuevos
aprendizajes.

A continuacién proponemos una aproximacion a los distintos elementos que pueden ser
objeto de analisis en cualquier obra acordeonistica. Estan ordenados siguiendo un esquema que
puede ser perfectamente aplicado para desarrollar una comprensiéon musical del mayor alcance
El analisis historico-estético

Una aproximacion histdrico-estética a la obra a interpretar permite al alumno comprender

que la musica va mas alld de su ejecucion técnica. La musica es una manifestacion del espiritu y
como tal no puede ser desligada de otros factores historicos y sociales que la sustentan.
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Para adquirir su competencia de intérprete, el alumno debe plantearse el estudio de la obra
desde su ubicacion temporal, cultural y estilistica, lo que le ofrecera una vision mas amplia del
hecho musical. Se trata de descifrar las claves creativas y culturales que provocaron la obra.

Un analisis de este tipo permite situar el texto en el momento evolutivo de la notacién
musical. El signo escrito no ha tenido un valor constante a lo largo de la historia, y es precisamente
a partir de su justa valoracion que se puede realizar una interpretacion fidedigna.

Las convenciones de una época implican sobreentendidos que no son tan evidentes en
épocas posteriores. Por lo tanto el andlisis estilistico debe apoyarse en el estudio de documentos,
tratados y todo tipo de fuentes historicas que faciliten la comprension de la obra musical.

El estudio historico también nos es de gran utilidad, puesto que nos conduce hacia un
aspecto de la vida del autor bastante esquivo de abordar, la posible aproximacién a las
motivaciones, creencias, aspiraciones, incluso al estado de dnimo del autor- emocional, moral,
espiritual...- en el momento de la inspiracion y composicion de la obra, pues muy probablemente
fuese éste el motivo de su creacion, su misma esencia. Desde la perspectiva del intérprete, llegar a
alguna conclusion a este respecto, le coloca, en una excelente predisposicion en cuanto a la
interpretativa de la ora.

La dinamica

La intensidad y sus variaciones se encuentran referidas explicitamente a través de los signos
escritos, pero también incluyen gran nimero de aspectos no indicados. Un ejemplo podria ser el
crescendo de tension (ligero incremento de la sonoridad que acompafia al ascenso melddico) o el
diminuendo de tension (en sentido inverso al anterior).

Las indicaciones dindmicas para una sola nota deben plantearse en el contexto del pasaje en
el que se engloban. Un signo de acentuacion determinado se escribe del mismo modo en cualquier
pasaje, sin embargo no podra ejecutarse con la misma intensidad en todos los casos. Incluso en
ocasiones puede interpretarse como acento agogico, es decir, como ligera retencion en el tiempo, lo
que le aporta un efecto de acentuacion sin tener que incrementar la intensidad del fuelle.

Textura

La escritura acordeonistica ofrece una textura continuamente cambiante provocada por la
sucesion de lineas melddicas a una solo voz y sucesiones de acordes, cambios de registro,
duplicaciones en octavas, distribuciones compactas de acordes frente a otras mas abiertas, armonia
disuelta en arpegios u otras formulas...

El concepto de textura se refiere a la proximidad relativa de los sonidos entre si, dando lugar
a una densidad mayor o menor del conjunto. La textura puede analizarse a partir de algunos
modelos de procedimiento.

eMelodia-acompafiamiento, en donde se establecen niveles de sonoridad diferenciados y que
pueden variar segun la distancia de la melodia con su acompafiamiento, la mayor o menor
densidad de los sonidos en la parte acompafante.

eSecciones que recuerdan efectos orquestales, por ejemplo sucesion de los tutti y concertino en
el Concerto grosso, oposicion de las cuerdas y los metales...

eEstilos homofonico, armonico o contrapuntistico.
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e Armonia

Junto con la forma, la armonia es uno de los aspectos musicales que han sido objeto
preferente de analisis en la historia de la musica.

La obra acordeonistica sigue un plan de escritura libre, que no se adapta al criterio de voces
reales, tan utilizado en la ensefianza escolastica de la armonia tradicional.

En una primera aproximacion a la partitura, a veces, los acordes parecen estar disueltos,
algunas notas estan redobladas en octavas, en ocasiones aparecen acordes incompletos, otras,
pasajes al unisono...

El siguiente esquema puede servir de guia para un analisis armonico. En todo caso las
relaciones armonicas en la escritura pianistica debe atender, tanto a la coincidencia vertical de los
sonidos como a la sucesion de los mismos en pasajes contrapuntisticos.

eDeterminar el valor historico segun época. Convenciones asumidas

elnnovaciones aportadas por el propio compositor y su reflejo en la obra analizada.
ePlanteamiento armodnico global de la obra segun el esquema formal seguido.

eContemplar siempre los acordes dentro del proceso armonico en que se hallan inmersos y no
como individualidades.

eDeterminar donde se encuentran las estructuras armonicas mas estables y las de mayor
tension. Atender al ritmo armonico.

eObservar los elementos particulares en relacion a la armonia de conjunto, uso de escalas,
intervalos determinados, uso de notas extrafias a la armonia...

oEn las obras que siguen sistemas armonicos diferentes a la tonalidad tradicional, sefialar las
caracteristicas que los definen.

e Melodia

Se refiere a la sucesion de un conjunto de sonidos dotados de cierta coherencia entre si. Esta
coherencia viene garantizada por su relacion intervalica en funcion del contexto armonico en que se
desenvuelve, aunque existen otros factores que contribuyen a su definicién, como la regularidad
dindmica o el ritmo.

Una sucesion de grados conjuntos tiene suficiente poder de atraccion como para determinar
por si misma una melodia. El problema puede darse en la ejecucion acordeonistica cuando, en
pasajes polifonicos, las voces se acercan mucho entre si. En estos casos puede producirse la mezcla
de dos voces diferentes dando la ilusion de una melodia que realmente no estan previstas en la
escritura.

En los grados disjuntos y en los saltos, pude llegar incluso a perderse la sensacion de
continuidad melddica y en ocasiones pueden, hasta se sugieren, melodias entre notas exteriores.

En cuanto a la estructura melddica también es frecuente diferenciar entre tema y disefio. En
el primer caso podemos pensar en un trazo melddico dotado de un sentido completo, mientras que
en el segundo, nos referimos a un fragmento con un ritmo que tiende a la regularidad, repitiéndose a
si mismo. Los disefios suelen ocupar roles de acompafiamiento o de efectos decorativos.
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Ritmo

Tradicionalmente al hablar de ritmo en musica, nos referimos a la relacion de duracion (o
valor) que guardan entre si las notas ejecutadas sucesivamente.

Podemos hablar de un ritmo de superficie, si atendemos a las relaciones de duracion
representadas en la notacion musical, pero también de ritmo como un continuum. El pulso viene a
aportar una idea de orden en el movimiento, que hace posible percibir el continuum como una
regularidad.

La frecuencia, o velocidad que se imprime al continuum, es lo que llamamos tempo. La
relacion del ritmo con el compds, que no siempre coinciden, plantean una problematica muy
interesante, ya que unas veces es necesario subdividir los compases y otras agruparlos.

El ritmo de una misma frase musical puede variar sustancialmente segun interpretemos el
continuum, bien englobe divisiones mayores o menores.

La articulacion y la acentuacion guardan una relacion muy estrecha con el ritmo. A menudo,
pueden entrar en contradiccion dando como resultado ritmos equivocados. Es necesario, por tanto,
captar en primer lugar cudl es el ritmo del pasaje y decidir el fraseo global, para luego adaptar la
articulacion.

Forma

El anélisis debe permitir identificar los criterios seguidos por el autor en la elaboracion de la
forma global. La vision de la forma a gran escala atiende a la proporcion, coherencia, contraste,
relaciones tematicas...

Si consideramos la forma a pequena escala, estaremos atendiendo a los procedimientos
sintacticos utilizados por el compositor para construir la frase, reconocer los motivos y su capacidad
para generar elementos formales de orden superior o la transformacion tematica.

El anélisis de la forma no puede limitarse a la aplicacion de los estereotipos de los estilos
clasicos, sino que supone un campo de exploracion abierto. Segun el ideal de Debussy, cada obra
debiera generar su propio “metier”, sus propios procedimientos y por tanto su propia forma. En la
musica del s.XX, el discurso se hace mas libre, como respuesta directa a la intuicion del artista, o
bien, se cifie a estructuras determinadas matematicamente, pero nunca mas se dejara encerrar en las
formas preconcebidas del pasado.

CONCLUSION

Las distintas materias que conforman las Ensefianzas de Musica tienen la finalidad de
contribuir, desde puntos de partida epistemologicos diferentes, a la consecucion de las capacidades
expresadas en los objetivos generales de las mismas, equilibrando el conocimiento tedrico con las
técnicas de interpretacion, asi como con los principios estéticos y artisticos inherentes al fendmeno
musical.

Estamos, pues, ante un sistema estrechamente interrelacionado en el que cada asignatura
"aporta" y "recibe" de las demas.
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INTRODUCCION

El actual sistema educativo promueve una educacion integral, es decir, tiene como fin la
formacion de hombres completos, formados en toda su dimension, incluida la social. La educacion
a través de la musica, no podia dejar de contemplar esta dimension social. Las actividades
colectivas se convierten en un importante elemento motivador a la vez que imprescindible para una
formacion musical completa que prepare a aquel que se decida a ello, al futuro musico profesional.

La LOE 2/2006 y el Decreto 9/2008 del Gobierno de Cantabria no son ajenos a esta
dimension social, siendo uno de los objetivos generales de las ensefianzas elementales de musica
“Interpretar musica en grupo habituandose a escuchar otras voces e instrumentos y a adaptarse
equilibradamente al conjunto.

Los objetivos especificos y los contenidos comunes a todos los instrumentos contemplan la
practica instrumental de grupo como necesaria para alcanzar los Objetivos Generales citados
anteriormente. Asi pues, podemos observar la importancia que tiene la practica en grupo desde los
niveles mas basicos de la educacién musical.

Trataremos primero de la practica en grupo en las ensefianzas elementales y posteriormente
abordaremos la programacién de la clase colectiva en estas ensefanzas.

1- LA PRACTICA EN GRUPO EN LAS ENSENANZAS ELEMENTALES

1.1. LAS DISTINTAS ASIGNATURAS DE GRUPO EN ELEMENTAL

Las asignaturas de grupo de las ensefianzas elementales se dividen en tedrico practicas
(Lenguaje Musical) y practicas (Coro y Colectiva). La clase colectiva no es una asignatura
independiente, sino que se incluye en la clase de instrumento, como un complemento de la clase
individual, que debe vertebrar e interrelacionar todas las asignaturas del curriculo. Analicemos la
interrelacion con las asignaturas de grupo:

e Lenguaje musical:

- Esté presente en los cuatro cursos con dos horas semanales.
- La escritura no puede ser aprendida s6lo como una abstraccion, sino que ha de ponerse
en relacion con la experiencia sonora y a las caracteristicas de los codigos de
comunicacion social, basandose en:
- La experiencia del ritmo, a través del movimiento
- La audicion-entonacion, canalizando la expresion musical a través de la
voz o el instrumento
e Coro:

- Esta presente en 3° y 4° curso con una hora semanal.
- Permite al alumno emplear el canto para expresar su musicalidad sin el

condicionamiento de las dificultades técnicas del instrumento.

e La clase colectiva de instrumento:
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- Las clases colectivas pretenden desarrollar al individuo en sociedad. Cumplen tres

funciones fundamentales: el desarrollo integral del alumno, contribuir a su
socializacion y continuar el proceso de transmision de saberes.

La clase colectiva crea lazos de amistad. Desarrolla el crecimiento personal, la
autoestima y la seguridad en las propias posibilidades. Todo ello gracias al proceso de
aprendizaje cooperativo que consiste en aprovechar las necesidades de socializacion
de los nifos y nifas al mismo tiempo que las relacionamos con un conjunto de
conocimientos.

La clase colectiva cumple funciones: psicologica, estética, epistemoldgica, técnica y
ética.

- La funcién psicoldgica ejerce una importante motivacion (despierta el interés
de los alumnos) y desarrolla el crecimiento personal, la autoestima y la
seguridad en uno mismo previniendo el miedo escénico.

- La funcién estética de la clase colectiva la observamos en el intercambio de
mensajes artisticos entre profesores y alumnos de manera que los alumnos
comprendan el sentido de la expresion musical y sensorial.

- La funcion Epistemologica: la interaccion educativa obliga a la
reestructuracion de las redes conceptuales del alumno y a la aceptacion de
contenidos estéticos subjetivos. Asi mismo, el trabajo colectivo fomenta la
creatividad.

- La funcién técnica de la clase colectiva aparece en la necesaria adquisicion de
destrezas fundamentales para la interpretacion en grupo relacionadas con el
ritmo, la precision en la afinacion conjunta...

- La funcidn ética es inherente al fendmeno musical; el esfuerzo individual esta
supeditado a un resultado colectivo. Respetar a los demas, escucharles, hacer
concesiones en pos de una unificacion de criterios exige un codigo de
comportamiento, fundamentalmente ético

1.2 CAPACIDADES MUSICALES Y SU RELACION CON LAS CLASES PRACTICAS DE

GRUPO

- Oido musical: se desarrolla la capacidad de discriminar el sonido y sus cualidades.
- La entonacion: se interconectan voz y oido.

- La experiencia del ritmo: se amplia la conciencia ritmica frente a la practica individual.

- La técnica instrumental: al servicio de la interpretacion.

1.3 LA ENSENANZA EN GRUPO EN LAS ENSENANZAS ELEMENTALES

a) Fl alumno

e Estd condicionado por el momento evolutivo en que se encuentra y el nivel técnico-
interpretativo que ha alcanzado.

e Su capacidad de intercambio y colaboracion le permite afianzar el aprendizaje de
aspectos propios de la interpretacion musical en grupo, como la capacidad de escuchar a

lo

s demas mientras uno mismo esta tocando o el desarrollo de la sensibilidad del oido,

dirigida a la compenetracion dindmica, ritmica y expresiva.

b) El profesor
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e Ha de ser un dinamizador, un animador que sugiere propuestas promoviendo la
participacion aunque mantenga el rol de lider.

e FEl enfoque e impronta (estrategias metodologicas) con la que articule la clase

determinara la conducta musical que tome el alumnado.

Ha de mantener la disciplina del alumnado sin llegar a ser autoritario.

Debe crear un clima de colaboracion, respeto, participacion y tolerancia.

Actuara de la misma manera y coherentemente con todos los alumnos.

Debe buscar continuamente la motivacion del alumnado.

¢) Interaccidn entre compaiieros

e La relacion entre los componentes de un grupo ha de ser cooperativa y no competitiva:
el aprendizaje debe estar apoyado en el trabajo en conjunto para lograr objetivos
comunes, los alumnos mas avanzados deben ayudar al resto.

e El trabajo individual y el colectivo son complementarios. El dominio de un instrumento
requiere de un intenso aprendizaje autdbnomo pero para adquirir una formacion completa
se han de desarrollar capacidades y habilidades propias del trabajo en grupo y de la
realizacion colectiva de la musica.

e En el trabajo en grupo es importante la compenetracion, la autoconfianza y el placer de
sentirse integrado en el conjunto.

1.4 CRITERIOS DE AGRUPACION

e Existen numerosas maneras de agrupar a los alumnos en las clases colectivas Lebrero y Pérez
(1988) establecen la siguiente clasificacion:

a) Grupos homogeneos: Los alumnos se agrupan por criterios de aprendizaje como por
ejemplo: edad, capacidad intelectual, nivel de conocimientos.

b) Grupos heterogéneos: Se caracterizan por la diversidad de sus componentes.

¢) Grupos flexibles: Los individuos se agrupan de diferentes formas lo que importa son sus
intereses y necesidades.

e La configuracion de grupos ha de estar adecuada en funcion de los fines educativos que
persigamos. Tenemos un amplio abanico de posibilidades a nuestra disposicion que deberemos
utilizar de la mejor manera. Estas decisiones han de tomarse de manera coordinada entre todos
los profesores de un centro y formar parte de sus Proyectos Curriculares sujetos a continua
revision.

e En los Conservatorios, actualmente los alumnos se agrupan cominmente por asignatura y por
nivel cursado. Este criterio de seleccion homogeniza el alumnado de la asignatura.

e La posibilidad de realizar diferentes agrupamientos necesita una organizacion especial de los
horarios generales del centro que permita reunir a los alumnos en el lugar y en el momento
adecuados. Es la Jefatura de Estudios la encargada de coordinar este proceso teniendo en cuenta
la disponibilidad de espacios. Muchas veces las limitaciones de infraestructuras acaban
convirtiéndose en el principal criterio para la organizacion de las clases colectivas.

2- LAPROGRAMACION DE LAS ACTIVIDADES COLECTIVAS EN LAS
ENSENANZAS ELEMENTALES

Las actividades colectivas en la asignatura de acordeon, se desarrollan en la clase colectiva
de instrumento, que estd presente en todos los cursos de las Ensefianzas Elementales con una hora
semanal.
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Las diferentes actividades colectivas deben estar coherentemente contextualizadas en la
programacion de instrumento y estar agrupadas en Unidades Didacticas. Analicemos mas
detenidamente estos dos elementos, antes de referirnos propiamente a las actividades:

2.1 LA PROGRAMACION

El término programacion se refiere al proceso de toma de decisiones mediante el cual el
equipo docente y/o el profesor prevén su intervencion educativa de una forma deliberada y
consciente para que ésta no se desarrolle de forma arbitraria.

El art. 9 del Decreto 9/2008, de 17 de enero, por el que se establece el curriculo de las
Ensenanzas Elementales de Musica y se regula su acceso en la Comunidad Auténoma de Cantabria,
nos sefiala qué aspectos debe concretar y desarrollar la programacion didéctica de cada una de las
asignaturas del curriculo. El modelo curricular influira decisivamente en el enfoque y disefio de la
programacion, pero ésta depende de las concepciones que se tengan sobre la ensefianza y mas
concretamente sobre el curriculo. Debe contener los siguientes apartados

-Portada

-Indice

-Contextualizacion en un centro, etapa y curso
*Objetivos

«Contribucion al desarrollo de las competencias basicas
«Seleccion de contenidos por cursos

«Organizacion y secuenciacion de los contenidos
«Criterios, procedimientos e instrumentos de evaluacion
-Enfoques didécticos y metodologicos

Tratamiento de la atencion a la diversidad:
«Organizacion de agrupamientos y espacios

‘Recursos materiales

-Relaciones con otras areas:

Contribucion al desarrollo de los planes, programas y proyectos que el centro desarrolle
-Actividades complementarias y extraescolares
«Incorporacion de la educacion en valores

-Evaluacion interna

-Bibliografia

Las actividades se deberan ubicar dentro del apartado referente a los enfoques didacticos y
metodoldgicos. Pero, dado que en la programacion todo ha de estar interrelacionado, todos y cada
uno de sus apartados matizan e influyen en las actividades que se realizaran.

2.2 LAS UNIDADES DIDACTICAS:

Las clases colectivas seran programadas, al igual que el resto de las clases, por unidades
didacticas, que ordenan el modo de llevar a la practica diaria la programacién. Son un compendio
de todos los elementos que intervienen en el proceso de ensefianza-aprendizaje por un periodo de
tiempo determinado. Los elementos de una UD seran:

- Titulo

-« Temporalizacion
« Justificacion
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+  Objetivos didacticos de aprendizaje

«  Contribucion al desarrollo de las competencias basicas
- Contenidos

- Metodologia

-+ Organizacion de tiempos, espacios y agrupamientos
- Actividades de ensefianza aprendizaje

- Evaluacion

- Recursos materiales y bibliograficos

- Atencion a la diversidad

- Actividades complementarias y extraescolares

+  Autoevaluacion del proceso

Las actividades (contextualizadas, guiadas y acotadas por el resto de apartados) constituyen

el nucleo central de las UDs .

2.3

2.3.

LAS ACTIVIDADES DE ENSENANZA APRENDIZAJE:

1 Los contenidos referidos al lenguaje musical que el alumno debe adquirir en las Enseflanzas

Elementales que afectan directamente al repertorio, son:

e Ritmo
«  Percepcion, identificacion e interiorizacion del pulso
-+ Percepcion e identificacion del acento
«  Reconocimiento de compases binarios, ternarios y cuaternarios
«  Conocimiento de formulas ritmicas basicas.
+  Simultaneidad de ritmos
e Entonacion
« Cualidades del sonido: la altura, intensidad, timbre, duracion
e Lectura:
« Clave de sol y fa en cuarta
e Audicion
«  Reconocimiento auditivo o reproduccion vocal de intervalos melddicos simples (M, m'y
justos)
- Sensibilizacion y conocimiento de grados y funciones tonales, escalas y alteraciones
- Identificacion de errores o diferencias entre un fragmento escrito y lo escuchado
e Expresion
- Larespiracion
- Identificacion de los términos y signos que afectan a la expresion (articulaciones,
dindmicas, expresiones de caracter...)
2.3.2- Modos de abordar las actividades:
e Ejecucion instrumental: para trabajar la practica en grupo, la improvisacion, la imitacion, el
estudio de diferentes efectos de fuelle...
e Debates y discusiones: Se pueden realizar debates en las que participen los alumnos sobre
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aspectos que el docente considere interesante (postura, digitaciones...) o que hayan sugerido los
alumnos. De esta manera el aprendizaje de conceptos es mas ameno, los alumnos aprenden por
descubrimiento. En estas actividades el profesor debe moderar y arbitrar las discusiones y
recapitular las conclusiones a las que llegan los alumnos. La participacion esta ligada a la
motivacion, cuanto mas activo sea el alumno, mas aprovechara las ensefianzas en el aula.
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e Exposiciones orales y préacticas (con el instrumento) del profesor sobre contenidos, como la
aplicacion de los registros, nuevas grafias, organologia, cuidado y mantenimiento del
acordeon...

e Audiciones: escucha de mussica en clase.

2.3.3 Actividades:

PRACTICA INSTRUMENTAL EN GRUPO: trabajaremos secuenciadamente los siguientes

aspectos:

1* Fase (Lectura): Podemos comenzar haciendo una lectura a primera vista de la obra que se
vaya a interpretar. Esta lectura es una de las capacidades que se han de desarrollar en el
educando. De este modo trabajaremos especificamente conceptos relativos al lenguaje
musical. Se le ha de advertir que esta lectura es s6lo un punto de partida, pero no un sistema
recomendable de trabajo, ya que en las siguientes sesiones debe venir a clase con el texto
aprendido.

2" fase (Analisis): Se trata de analizar la obra bajo diferentes parametros: estético, formal,
armonico, estilistico, interpretativo... Es un magnifico modo de interrelacionar los
conocimientos adquiridos en las diferentes asignaturas del curriculo.

3? fase (Trabajo individual técnico-interpretativo): Cada componente del grupo debera
enfrentarse a los diversos problemas técnicos que la pieza plantee. Para ello es muy
necesario la colaboracion del profesor de instrumento. Estos aspectos deberan estar
reflejados en el punto 9 de la programacion. Este trabajo debe ser enfocado bajo el respeto
al resto de individuos del grupo, ya que el trabajo que se desarrolla no podra continuarse
satisfactoriamente si todos y cada uno de sus miembros no dominan el texto que tienen que
interpretar.

4" fase (trabajo de conjunto): Se escogeran las técnicas mas adecuadas a la obra: ataques,
afinacion, empaste, timbre, planos sonoros, equilibrio dindmico y timbrico, la escucha
atenta, realizacion de los gestos basicos de direccion musical (en ausencia de un director).
El grupo debatira junto con el profesor para elegir las soluciones a los problemas que la
pieza plantee.

5° fase (Puesta en escena): Después de trabajar durante el tiempo necesario la obra, se debe
llevar a cabo una interpretacion publica. Ello nos llevaré a trabajar aspectos como la
relajacion, la concentracion y posibles problemas de miedo escénico. Asi mismo
proporcionara el goce y disfrute que tras un buen trabajo produce la interpretacion musical.
Las puestas en escena que se programen, deberan estar indicadas en el punto 11 de la
programacion.

e LAPRACTICA DE LA IMPROVISACION: La improvisacion es toda ejecucion musical

instantanea producida por un individuo o un grupo. Las actividades de improvisacion se pueden
desarrollar en grupo incluso en los niveles mas elementales de conocimientos musicales. Es una
actividad creativa que se basa en la exploracion y culmina con la invencion y la creacion
musical. El profesor enuncia una "consigna” que apunta directa o indirectamente al objetivo
especifico de la improvisacion. Su funcion consiste en desencadenar y activar el proceso
improvisatorio. Ejemplos de consignas:

1. Tocar una melodia.

2. Improvisar una melodia alegre.

3. Improvisar una melodia en Fa Mayor.

4. Improvisar una melodia en Fa Mayor, con la forma A-B-A.
5. Imitar el sonido de un tren.

6. Describir una tormenta.
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7. Describir un cuadro.

IMITACIONES: Pediremos a los alumnos que imiten diferentes motivos planteados por el
profesor o por diferentes alumnos. Es conveniente realizarlas con un metrénomo, una base
ritmica o ritmico-armoénica (con un cd minus one), o con un obstinato ritmico tocado por el
profesor o por algiin alumno. Es una actividad muy util para desarrollar el oido y trabajar
contenidos como la articulacion, dinamicas, ritmo...

AUDICIONES: Es muy recomendable realizar actividades que tengan como objeto el analisis
de diferente material, a través de audiciones comparadas. En estas actividades el profesor debe
estimular la participacion de todos y evitar que solo los alumnos mas desinhibidos los copen
intervenciones y los mas timidos apenas colaboren. También se pueden realizar actividades de
analisis partiendo de una partitura musical o un video o aprovechar estas audiciones para
escuchar las obras que los alumnos tendran que abordar durante el curso y que después de la
audicién ellos mismos elijan su propio repertorio, estimulando su motivacion para afrontarlo.

CREACION MUSICAL : Es muy interesante para fomentar la imaginacién, experimentacion y
fomento de la creatividad, proponer que los alumnos compongan pequefias piezas. Podemos
exponer en las clases colectivas diferentes recursos compositivos y estructuras sobre las que
componer. Les asesoraremos y ayudaremos en el proceso y podemos al final del mismo
proponer la coevaluacion entre los alumnos de las composiciones realizadas.

3- CRITERIOS PARA LA SELECCION DEL REPERTORIO

El repertorio que utilizaremos en las actividades de las clases colectivas:

Incluira obras y ejercicios:

Guardara coherencia con los objetivos y contenidos programados en cada curso; de manera
que se garantice una dificultad asequible al nivel de los alumnos.

Estard en funcion de los conocimientos del alumno del lenguaje musical: claves, figuras,
tonalidades...

Se adecuari a las caracteristicas psicoevolutivas y cognitivas del alumnado.

Motivador y atractivo: que responda a los intereses personales de los alumnos.

Sera funcional

Sera contextualizado al entorno socio-cultural

Facilitard la conexion de los contenidos trabajados en cada una de las asignaturas y materias del
curriculo, de manera que se potencie el trabajo interdisciplinario.

Se programara garantizando una progresividad en la dificultad del mismo.

Sera variado y contemplara la diversidad estilistica de la Musica, sin olvidar las ultimas
tendencias estéticas. Es muy eficaz hacer arreglos de alguna de las obras cldsicas mas
conocidas, de piezas provenientes del folklore de Cantabria o cualquier otro lugar del mundo,
musicas de anuncios, la musica comercial de moda...

Incluira obras significativas de la literatura del instrumento, en concordancia con el nivel de
los alumnos.

Sera de facil acceso. Se dispondra en el centro para ser prestado a los alumnos o en todo caso se
podra adquirir ficilmente en lugares comerciales.

Representara un desembolso asequible. Cuando no sea posible lo anterior el centro adquirira
estos materiales y los prestara al alumnado.

Facilitara la adquisicion de sensibilidad artistica en los alumnos.

Se actualizara continuamente para incorporar nuevos ejemplares de renovado interés.
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Ejemplos de obras originales para varios acordeones:

- Abbott, Alain Second duo
- Diéguez, Ifiaki Suite txikia bikoteentzat
- Holm, Lars “Music Box 1”7 : Nu Ska vi Skoérda

Linet Idag, Kalinka, Stilla Natt — Stille Nacht
- Lundquist / Ellegaard / Holm “Akkordeon Schule”: Die Wetterfahne,
Zeigefingerwaltzer, Einsam im
walde, Polka o Beinahe wie Bach
- Mohn, Gerhard Manhattan Boogie

Ejemplos de conocidas obras clésicas de las que hacer arreglos simplificados:

- Vivaldi, Antonio La primavera
- Mozart, W.A. Pequefia Serenata Noctura
- QGrieg, Edvard Peer Gynt

Ejemplos de obras motivadoras de las que podemos hacer arreglos simplificados:

- Elffman, Danny Los Simpson

- Gaynor, Gloria I will survive

- Popular Cantabra La fuente de Cacho
CONCLUSION

El aprendizaje de un instrumento se realiza dentro de un marco de absoluta individualidad,
por ello resulta necesaria la presencia en el curriculo de disciplinas que transciendan esta
componente unipersonal e introduzcan un elemento colectivo que permita desarrollar capacidades
de relacion social necesarias para profundizar en otros aspectos de la interpretacion musical.
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TEMA 1/

La practica de grupo en el grado medio. Programacion de las actividades colectivas en este nivel:
Repertorio, conceptos relativos al lenguaje musical, técnica de interpretacion en grupo, audicion,
improvisacion, etc.

ESQUEMA

INTRODUCCION

1- LA PRACTICA EN GRUPO EN LAS ENSENANZAS ELEMENTALES
1.1. Las distintas asignaturas de grupo en Ensefianzas Elementales
1.2. Capacidades musicales y su relacion con las clases practicas de grupo
1.3. La ensefianza en grupo en las ensefianzas elementales
1.3.1 El alumno
1.3.2 Relacion profesor-alumno
1.3.3 Interaccion entre comparfieros
1.4 Criterios de agrupacion

2- LA PROGRAMACION DE LAS ACTIVIADES COLECTIVAS EN LAS E.P.:
2.1 La programacion
2.2 Las unidades didacticas
3 Las actividades de ensefnanza aprendizaje:
2.3.1 Los contenidos referidos al lenguaje musical:
2.3.2 Modos de abordar las actividades:
2.3.3 Actividades:
e Prictica instrumental en grupo:
e La practica de la improvisacion:
e Audiciones:
e C(Creacion musical:

3- CRITERIOS PARA LA SELECCION DEL REPERTORIO

CONCLUSION
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INTRODUCCION

El actual sistema educativo promueve una educacion integral, es decir, tiene como fin la
formacion de hombres completos, formados en toda su dimension, incluida la social. La educacion
a través de la musica, no podia dejar de contemplar esta dimension social. Las actividades
colectivas se convierten en un importante elemento motivador a la vez que imprescindible para una
formacion musical completa que prepare a aquel que se decida a ello, al futuro musico profesional.

La LOE 2/2006 y el Real Decreto 1577/2006 no son ajenos a esta dimension social,
reflejada explicitamente en 3 de los objetivos generales de las ensefianzas profesionales de musica

d) Formar una imagen ajustada de las posibilidades y caracteristicas musicales de
cada uno, tanto a nivel individual como en relacién con el grupo, con la disposicion
necesaria para saber integrarse como un miembro mas del mismo o para actuar como
responsable del conjunto.

e) Compartir vivencias musicales de grupo en el aula y fuera de ella que permitan
enriquecer la relacion afectiva con la musica a través del canto y de participacion
instrumental en grupo.

k) Interpretar, individualmente o dentro de la agrupacion correspondiente, obras
escritas en todos los lenguajes musicales profundizando en el conocimiento de los diferentes
estilos y épocas, asi como en los recursos interpretativos de cada uno de ellos.

Las asignaturas que integran el curriculo de la asignatura de acordedn en las ensefianzas
profesionales, segun el Real Decreto 1577/2006 y el Decreto 126/2007 del Gobierno de Cantabria
son: Instrumento; Conjunto, Lenguaje Musical y Coro (1°y 2°); Armonia (3° y 4°), Musica de
Céamara (de 3° a 6°), Historia de la Musica, Acompanamiento y Andlisistoptativa o Fundamentos
de composicion (5°y 6°).

Los objetivos especificos y los contenidos comunes a todos los instrumentos contemplan la
practica instrumental de grupo como necesaria para alcanzar los Objetivos Generales citados
anteriormente. Asi pues, podemos observar la importancia que tiene la practica en grupo en la
educacion musical.

Las asignaturas en las que se trabaja la practica en grupo con acordedn en las Ensefianzas
Profesionales son el conjunto instrumental y musica de cdmara. El tema 18 de este temario esta
dedicada a la Musica de Camara, por lo en este tema nos centraremos en la clase de conjunto
instrumental.

1- LA PRACTICA EN GRUPO EN LAS ENSENANZAS PROFESIONALES

1.1. LAS DISTINTAS ASIGNATURAS DE GRUPO EN ENSENANZAS PROFESIONALES

La ensefianza del acordeon debe vertebrar e interrelacionar todas las distintas asignaturas del
currlculo. Analicemos la interrelacion con las asignaturas practicas de grupo:

Coro:
« Esta clase permite al alumno emplear el canto para expresar su musicalidad

frecuentemente condicionada y entorpecida por las dificultades técnicas del
instrumento.
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- Laasignatura de Coro esta presente en 3°y 4° cursos de las ensefianzas elementales
con una hora semanal y en los dos primeros de las ensefianzas profesionales con una
hora y media.

« Los principales objetivos de la practica coral son:

« el desarrollo de las capacidades de escucha y afinacion,
+ la participacion en el conjunto de los componentes de su registro,
- adecuacion a los gestos e indicaciones del director.

«  Conocimiento de un repertorio diferente (patrimonio folklérico, tradicion
polifénica...)

- Integrarse en un colectivo en el que la responsabilidad se halla compartida.

Conjunto

La clase de conjunto en las ensefianzas profesionales se presenta como una asignatura
independiente en los dos primeros cursos de las ensefianzas profesionales con una hora semanal.

Cumple tres funciones fundamentales: el desarrollo integral del alumno, contribuir a su
socializacion y continuar el proceso de transmision de saberes.

La clase de conjunto crea lazos de amistad. Desarrolla el crecimiento personal, la
autoestima y la seguridad en las propias posibilidades. Todo ello gracias al proceso de
aprendizaje cooperativo que consiste en aprovechar las necesidades de socializacion de los
nifios y nifias al mismo tiempo que las relacionamos con un conjunto de conocimientos.

Musica de camara

La clase de camara se aborda desde 3° de las ensefianzas profesionales hasta el final de
las mismas, con una hora semanal en 3° y 4° y una hora y media en 5°y 6°.

- Es un vehiculo fundamental para construir una serie de aspectos técnicos y musicales
cuyo aprendizaje implica el desarrollo de capacidades de sintesis y analisis sobre la
interpretacion.

- Perfecciona el oido musical a través de la afinacion individual y de conjunto, estimula
a cada uno de los instrumentistas a la escucha de los otros. También favorece la
sensibilidad en materia de dindmica, fraseo ritmo y vibrato.

- Potencia habitos de disciplina

- Permite el contraste del instrumento propio con otros diferentes.

- Contribuye a la maduracion del musico en el terreno de su formacion intelectual y
expresiva.

- La necesidad de coordinacion de los distintos puntos de vista de los varios intérpretes
va mas alla de la conciliacion que debe ser el resultado final que haga posible su
ejecucion.

- Enla Musica de Camara se pierde la individualidad y potencia el trabajo comun, fruto
de las aportaciones de todos.

1.2 CAPACIDADES MUSICALES Y SU RELACION CON LAS CLASES PRACTICAS DE
GRUPO

- Oido musical: se desarrolla la capacidad de discriminar el sonido y sus cualidades.
- La entonacion: se interconectan voz y oido.
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- La experiencia del ritmo: se amplia la conciencia ritmica frente a la practica individual.
La técnica instrumental: al servicio de la interpretacion.

1.3 LA ENSENANZA EN GRUPO EN LAS ENSENANZAS ELEMENTALES

a) El alumno

Esta condicionado por el momento evolutivo en que se encuentra y el nivel técnico-
interpretativo que ha alcanzado.

Su capacidad de intercambio y colaboracion le permite afianzar el aprendizaje de aspectos
propios de la interpretaciéon musical en grupo, como la capacidad de escuchar a los demas
mientras uno mismo estd tocando o el desarrollo de la sensibilidad del oido, dirigida a la
compenetracion dindmica, ritmica y expresiva.

b) El profesor

Ha de ser un dinamizador, un animador que sugiere propuestas promoviendo la
participacion aunque mantenga el rol de lider.

El enfoque e impronta (estrategias metodologicas) con la que articule la clase determinaré la
conducta musical que tome el alumnado.

Ha de mantener la disciplina del alumnado sin llegar a ser autoritario.

Debe crear un clima de colaboracion, respeto, participacion y tolerancia.

Actuara de la misma manera y coherentemente con todos los alumnos.

Debe buscar continuamente la motivacion del alumnado.

¢) Interaccidn entre compaifieros

La relacion entre los componentes de un grupo ha de ser cooperativa y no competitiva: el
aprendizaje debe estar apoyado en el trabajo en conjunto para lograr objetivos comunes, los
alumnos mas avanzados deben ayudar al resto.

El trabajo individual y el colectivo son complementarios. El dominio de un instrumento
requiere de un intenso aprendizaje autdbnomo pero para adquirir una formacion completa se
han de desarrollar capacidades y habilidades propias del trabajo en grupo y de la realizacion
colectiva de la musica.

En el trabajo en grupo es importante la compenetracion, la autoconfianza y el placer de
sentirse integrado en el conjunto.

1.4 CRITERIOS DE AGRUPACION
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Existen numerosas maneras de agrupar a los alumnos en las clases colectivas Lebrero y
Pérez (1988) establecen la siguiente clasificacion:
a) Grupos homogéneos: Los alumnos se agrupan por criterios de aprendizaje como
por ejemplo: edad, capacidad intelectual, nivel de conocimientos.
b) Grupos heterogéneos: Se caracterizan por la diversidad de sus componentes.
c) Grupos flexibles: Los individuos se agrupan de diferentes formas lo que importa
son sus intereses y necesidades.
La configuracion de grupos ha de estar adecuada en funcidon de los fines educativos que
persigamos. Tenemos un amplio abanico de posibilidades a nuestra disposicion que
deberemos utilizar de la mejor manera. Estas decisiones han de tomarse de manera
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coordinada entre todos los profesores de un centro y formar parte de sus Proyectos
Curriculares sujetos a continua revision.

« En los Conservatorios, actualmente los alumnos se agrupan cominmente por asignatura y
por nivel cursado.

« En la asignatura de conjunto, tenemos la posibilidad de agrupar a los alumnos por
instrumento, resultando en nuestro caso varios acordeonistas en un mismo grupo y
pudiéndose realizar con ellos una ampliacion de la vision obtenida a través de la
colectiva de instrumento de las ensefianzas elementales o podemos agruparlos con
otros instrumentos, resultando en este caso una formacion instrumental en la que
trabajaremos conceptos que serviran para luego ser desarrollados en la asignatura de
musica de camara.

« En la asignatura de cémara, el agrupamiento lo realiza la jefatura de estudios
pudiendo atender a criterios como: obtener formaciones instrumentales coherentes,
atender a la diversidad reuniendo en un mismo grupo a alumnos con similares
aptitudes y actitudes, para realizar conjuntamente las actividades de ampliacion o
refuerzo necesarias.

« La posibilidad de realizar diferentes agrupamientos necesita una organizacion especial de
los horarios generales del centro que permita reunir a los alumnos en el lugar y en el
momento adecuados. Es la Jefatura de Estudios la encargada de coordinar este proceso
teniendo en cuenta la disponibilidad de espacios. Muchas veces las limitaciones de
infraestructuras acaban convirtiéndose en el principal criterio para el agrupamiento.

2- LANPROGRAMACION DE LAS ACTIVIDADES COLECTIVAS EN LAS
ENSENANZAS PROFESIONALES

Las actividades colectivas instrumentales en las Ensefianzas Profesionales, se desarrollan en
la clase de conjunto, que esta presente en los dos primeros cursos de las Ensefianzas Profesionales
con una hora semanal y en la clase de musica de camara (con una hora en 3° y 4° y una hora y
media en 5°y 6°). Como hemos indicado en la introduccidn, nos centraremos en este tema en la
programacion de la asignatura de conjunto instrumental.

Las diferentes actividades colectivas deben estar coherentemente contextualizadas en la

programacion y estar agrupadas en Unidades Didécticas. Analicemos mas detenidamente estos dos
elementos, antes de referirnos propiamente a las actividades:

2.1 LA PROGRAMACION

El término programacion se refiere al proceso de toma de decisiones mediante el cual el
equipo docente y/o el profesor prevén su intervencion educativa de una forma deliberada y
consciente para que ¢ésta no se desarrolle de forma arbitraria.

El Decreto 126/2007, por el que se establece el curriculo de las Ensefianzas Profesionales de
Musica y se regula su acceso en la Comunidad Auténoma de Cantabria, nos sefiala qué aspectos
debe concretar y desarrollar la programacion didactica de cada una de las asignaturas del curriculo.
El modelo curricular influira decisivamente en el enfoque y disefio de la programacion, pero ésta
depende de las concepciones que se tengan sobre la ensefianza y mas concretamente sobre el
curriculo. Debe contener los siguientes apartados

- Portada
- Indice
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- Contextualizacion en un centro, etapa y curso

- Objetivos

- Seleccién de contenidos por cursos

- Organizacién y secuenciacion de los contenidos

- Criterios, procedimientos e instrumentos de evaluacion
- Enfoques didacticos y metodologicos

- Tratamiento de la atencion a la diversidad:

- Organizacién de agrupamientos y espacios

- Recursos materiales

- Relaciones con otras areas:

- Contribucion al desarrollo de los planes, programas y proyectos que el centro desarrolle
- Actividades complementarias y extraescolares

- Incorporacion de la educacion en valores

- Evaluacion interna

- Bibliografia

Las actividades se deberan ubicar dentro del apartado referente a los enfoques didacticos y
metodoldgicos. Pero, dado que en la programacion todo ha de estar interrelacionado, todos y cada
uno de sus apartados matizan e influyen en las actividades que se realizaran.

2.2 LAS UNIDADES DIDACTICAS:

Las clases colectivas seran programadas, al igual que el resto de las clases, por unidades
didacticas, que ordenan el modo de llevar a la practica diaria la programacién. Son un compendio
de todos los elementos que intervienen en el proceso de ensefianza-aprendizaje por un periodo de
tiempo determinado. Los elementos de una UD seran:

- Titulo

- Temporalizacion

- Justificacion

- Objetivos didacticos de aprendizaje

- Contenidos

- Metodologia

- Organizacién de tiempos, espacios y agrupamientos
- Actividades de ensefianza aprendizaje

- Evaluacion

- Recursos materiales y bibliograficos

- Atencion a la diversidad

- Actividades complementarias y extraescolares
- Autoevaluacion del proceso

Las actividades (contextualizadas, guiadas y acotadas por el resto de apartados) constituyen
el nucleo central de las UDs .

2.3 LAS ACTIVIDADES DE ENSENANZA APRENDIZAJE:

2.3.1 Los contenidos referidos al lenguaje musical que el alumno debe adquirir en las Ensefianzas
Profesionales que afectan directamente al repertorio, son:

- Ritmo
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«  Percepcion, identificacion e interiorizacion del pulso
«  Percepcion e identificacion del acento
« Reconocimiento de compases binarios, ternarios y cuaternarios
+  Conocimiento de formulas ritmicas bésicas.
+  Simultaneidad de ritmos
- Entonacion
« Cualidades del sonido: la altura, intensidad, timbre, duracion
« Lectura:
« Clave de sol y fa en cuarta
« Audicion
- Reconocimiento auditivo o reproduccion vocal de intervalos melddicos simples (M,
m y justos)
«  Sensibilizacion y conocimiento de grados y funciones tonales, escalas y alteraciones
« Identificacién de errores o diferencias entre un fragmento escrito y lo escuchado
- Expresion
« Larespiracion
« Identificacion de los términos y signos que afectan a la expresion (articulaciones,
dinamicas, expresiones de caracter...)

2.3.2- Modos de abordar las actividades:

- Ejecucion instrumental: para trabajar la practica en grupo, la improvisacion, la imitacion,
el estudio de diferentes efectos de fuelle...

- Debates y discusiones: Se pueden realizar debates en las que participen los alumnos sobre
aspectos que el docente considere interesante (postura, digitaciones...) o que hayan sugerido
los alumnos. De esta manera el aprendizaje de conceptos es mas ameno, los alumnos
aprenden por descubrimiento. En estas actividades el profesor debe moderar y arbitrar las
discusiones y recapitular las conclusiones a las que llegan los alumnos. La participacion esta
ligada a la motivacion, cuanto mas activo sea el alumno, mas aprovechara las enseianzas en
el aula.

- Exposiciones orales y practicas (con el instrumento) del profesor sobre contenidos,
como la aplicacion de los registros, nuevas grafias, organologia, cuidado y mantenimiento
del acordeon...

« Audiciones: escucha de musica en clase

2.3.3 Actividades:

e PRACTICA INSTRUMENTAL EN GRUPO: trabajaremos secuenciadamente los siguientes
aspectos:

« 1* Fase (Lectura): Podemos comenzar haciendo una lectura a primera vista de la obra
que se vaya a interpretar. Esta lectura es una de las capacidades que se han de desarrollar
en el educando. De este modo trabajaremos especificamente conceptos relativos al
lenguaje musical. Se le ha de advertir que esta lectura es so6lo un punto de partida, pero
no un sistema recomendable de trabajo, ya que en las siguientes sesiones debe venir a
clase con el texto aprendido.

- 2% fase (Andlisis): Se trata de analizar la obra bajo diferentes parametros: estético,
formal, armonico, estilistico, interpretativo... Es un magnifico modo de interrelacionar
los conocimientos adquiridos en las diferentes asignaturas del curriculo.

3% fase (Trabajo individual técnico-interpretativo): Cada componente del grupo debera
enfrentarse a los diversos problemas técnicos que la pieza plantee. Para ello es muy
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necesario la colaboracion del profesor de instrumento. Estos aspectos deberan estar
reflejados en el punto 9 de la programacion. Este trabajo debe ser enfocado bajo el
respeto al resto de individuos del grupo, ya que el trabajo que se desarrolla no podra
continuarse satisfactoriamente si todos y cada uno de sus miembros no dominan el texto
que tienen que interpretar.

« 4*fase (trabajo de conjunto): Se escogeran las técnicas mas adecuadas a la obra: ataques,
afinacion, empaste, timbre, planos sonoros, equilibrio dindmico y timbrico, la escucha
atenta, realizacion de los gestos basicos de direccion musical (en ausencia de un
director). El grupo debatird junto con el profesor para elegir las soluciones a los
problemas que la pieza plantee.

- 5°fase (Puesta en escena): Después de trabajar durante el tiempo necesario la obra, se
debe llevar a cabo una interpretacion publica. Ello nos llevara a trabajar aspectos como
la relajacion, la concentracion y posibles problemas de miedo escénico. Asi mismo
proporcionara el goce y disfrute que tras un buen trabajo produce la interpretacion
musical. Las puestas en escena que se programen, deberan estar indicadas en el punto 11
de la programacion.

LA PRACTICA DE LA IMPROVISACION: La improvisacién es toda ejecucion musical
instantanea producida por un individuo o un grupo. Las actividades de improvisacion se pueden
desarrollar en grupo incluso en los niveles mas elementales de conocimientos musicales. Es una
actividad creativa que se basa en la exploracion y culmina con la invencion y la creacion
musical. El profesor enuncia una "consigna” que apunta directa o indirectamente al objetivo
especifico de la improvisacion. Su funcion consiste en desencadenar y activar el proceso
improvisatorio. Ejemplos de consignas:

. Tocar una melodia.

. Improvisar una melodia alegre.

. Improvisar una melodia en Fa Mayor.

. Improvisar una melodia en Fa Mayor, con la forma A-B-A.

. Imitar el sonido de un tren.

. Describir una tormenta.

. Describir un cuadro.

~NOoO ok, WwN -

IMITACIONES: Pediremos a los alumnos que imiten diferentes motivos planteados por el
profesor o por diferentes alumnos. Es conveniente realizarlas con un metrénomo, una base
ritmica o ritmico-armodnica (con un cd minus one), o con un obstinato ritmico tocado por el
profesor o por algun alumno. Es una actividad muy 1til para desarrollar el oido y trabajar
contenidos como la articulacion, dinamicas, ritmo...

AUDICIONES: Es muy recomendable realizar actividades que tengan como objeto el analisis
de diferente material, a través de audiciones comparadas. En estas actividades el profesor debe
estimular la participacion de todos y evitar que solo los alumnos mas desinhibidos los copen
intervenciones y los mds timidos apenas colaboren. También se pueden realizar actividades de
analisis partiendo de una partitura musical o un video o aprovechar estas audiciones para
escuchar las obras que los alumnos tendran que abordar durante el curso y que después de la
audicion ellos mismos elijan su propio repertorio, estimulando su motivacion para afrontarlo.

CREACION MUSICAL : Es muy interesante para fomentar la imaginacion, experimentacion y
fomento de la creatividad, proponer que los alumnos compongan pequeias piezas. Podemos
exponer en las clases colectivas diferentes recursos compositivos y estructuras sobre las que
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componer. Les asesoraremos y ayudaremos en el proceso y podemos al final del mismo
proponer la coevaluacion entre los alumnos de las composiciones realizadas.

3- CRITERIOS PARA LA SELECCION DEL REPERTORIO

El repertorio que utilizaremos en las actividades de las clases colectivas:

« Incluira obras y ejercicios:

« Guardara coherencia con los objetivos y contenidos programados en cada curso; de
manera que se garantice una dificultad asequible al nivel de los alumnos.

- Estard en funcién de los conocimientos del alumno del lenguaje musical: claves,
figuras, tonalidades...

- Se adecuara a las caracteristicas psicoevolutivas y cognitivas del alumnado.

- Motivador y atractivo: que responda a los intereses personales de los alumnos.

- Sera funcional

«  Sera contextualizado al entorno socio-cultural

- Facilitara la conexion de los contenidos trabajados en cada una de las asignaturas y
materias del curriculo, de manera que se potencie el trabajo interdisciplinario.

«  Se programara garantizando una progresividad en la dificultad del mismo.

« Sera variado y contemplara la diversidad estilistica de la Musica, sin olvidar las tltimas
tendencias estéticas. Es muy eficaz hacer arreglos de alguna de las obras clasicas mas
conocidas, de piezas provenientes del folklore de Cantabria o cualquier otro lugar del
mundo, musicas de anuncios, la musica comercial de moda...

« Incluira obras significativas de la literatura del instrumento, en concordancia con el
nivel de los alumnos.

« Sera de facil acceso. Se dispondra en el centro para ser prestado a los alumnos o en
todo caso se podré adquirir facilmente en lugares comerciales.

«  Representara un desembolso asequible. Cuando no sea posible lo anterior el centro
adquirird estos materiales y los prestara al alumnado.

- Facilitara la adquisicion de sensibilidad artistica en los alumnos.

+ Se actualizard continuamente para incorporar nuevos ejemplares de renovado interés.

Ejemplos de obras originales para varios acordeones:

« Abbott, Alain Second duo
- Diéguez, Ifaki Suite txikia bikoteentzat
+  Holm, Lars “Music Box 1”’: Nu Ska vi Skorda

Linet Idag, Kalinka, Stilla Natt — Stille Nacht
Lundquist / Ellegaard / Holm  “Akkordeon Schule”: Die
Wetterfahne, Zeigefingerwaltzer, Einsam im
walde, Polka o Beinahe wie Bach
«  Mohn, Gerhard Manhattan Boogie

Ejemplos de conocidas obras clasicas de las que hacer arreglos simplificados:

« Vivaldi, Antonio La primavera
«  Mozart, W.A. Pequeiia Serenata Noctura
« Grieg, Edvard Peer Gynt

Ejemplos de obras motivadoras de las que podemos hacer arreglos simplificados:
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Elffman, Danny Los Simpson
Gaynor, Gloria I will survive
Popular Cantabra La fuente de Cacho

CONCLUSION

El aprendizaje de un instrumento se realiza dentro de un marco de absoluta individualidad,
por ello resulta necesaria la presencia en el curriculo de disciplinas que transciendan esta
componente unipersonal e introduzcan un elemento colectivo que permita desarrollar capacidades
de relacion social necesarias para profundizar en otros aspectos de la interpretacion musical.
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La musica de cAmara en el grado medio. Programacién de esta materia:
Repertorio, analisis, técnica de interpretacion en grupo, audicion, improvisacion, etc.
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TEMA 18:

La musica de camara en el grado medio. Programacién de esta materia: Repertorio, analisis,
técnica de interpretacion en grupo, audicion, improvisacion...

ESQUEMA

INTRODUCCION:

I- LA MUSICA DE CAMARA EN LAS EP:
1- ASIG. QUE SE CURSAN SIMULTANEAMENTE A MUSICA DE CAMARA
2- LA ENSENANZA EN GRUPO EN LAS ENSENANZAS PROFESIONALES
2.1- Capacidades musicales y su relacion con las clases practicas de grupo:

2.2- Relaciones y roles sociales y su influencia en las clases practicas de grupo
a) El alumno

b) El profesor
¢) Interaccion entre compafieros
3- CRITERIOS DE AGRUPACION
4- APORTACION DEL PROF DE INSTR A LA PRACTICA DE LA MUSICA DE CAMARA

II- LA PROGRAMACION DE LA MUSICA DE CAMARA
1- LA PROGRAMACION
2- LAS UNIDADES DIDACTICAS
3- CONTENIDOS REFERIDOS A LA ARMONIA Y AL ANALISIS
4- ACTIVIDADES DE ENSENANZA-APRENDIZAJE
4.1- Modos de abordar las actividades
4.2- Actividades
e PRACTICA INSTRUMENTAL EN GRUPO
e LA PRACTICA DE LA IMPROVISACION
e AUDICIONES
5- REPERTORIO

CONCLUSION

BIBLIOGRAFIA
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INTRODUCCION

La musica de camara constituye la punta del iceberg de la formacién musical, ya que en ella
el alumno debe aplicar la habilidad instrumental adquirida en la asignatura de instrumento, todos
los conocimientos adquiridos en las asignaturas tedrico practicas y la destreza en relacionarse
socialmente con el resto de alumnos de la agrupacion instrumental de la que forme parte, buscando
unos resultados practicos comunes.

El actual sistema educativo promueve una educacion integral, es decir, tiene como fin la
formacion de hombres completos, formados en toda su dimension, incluida la social. La educacion
a través de la musica, no podia dejar de contemplar esta dimension social. Las actividades
colectivas se convierten en un importante elemento motivador a la vez que imprescindible para una
formacion musical completa que prepare a aquel que se decida a ello, al futuro musico profesional.

La LOE 2/2006 y el Real Decreto 1577/2006 no son ajenos a esta dimension social,
reflejada explicitamente en 3 de los objetivos generales de las ensefianzas profesionales de musica.

d) Formar una imagen ajustada de las posibilidades y caracteristicas musicales de
cada uno, tanto a nivel individual como en relacién con el grupo, con la disposicion
necesaria para saber integrarse como un miembro mas del mismo o para actuar como
responsable del conjunto.

e) Compartir vivencias musicales de grupo en el aula y fuera de ella que permitan
enriquecer la relacion afectiva con la musica a través del canto y de participacion
instrumental en grupo.

k) Interpretar, individualmente o dentro de la agrupacion correspondiente, obras
escritas en todos los lenguajes musicales profundizando en el conocimiento de los diferentes
estilos y épocas, asi como en los recursos interpretativos de cada uno de ellos.

Los objetivos especificos y los contenidos comunes a todos los instrumentos contemplan la
practica instrumental de grupo como necesaria para alcanzar los Objetivos Generales citados
anteriormente. Asi pues, podemos observar la importancia que tiene la practica en grupo en la
educacion musical.

Abordaremos primero la ubicacién de la musica de camara en las ensefianzas profesionales
y posteriormente abordaremos su programacion.

I- LA MUSICA DE CAMARA EN LAS ENSENANZAS PROFESIONALES

La clase de camara contribuye a la formacion del alumno en diferentes aspectos:

e Es un vehiculo fundamental para construir una serie de aspectos técnicos y musicales cuyo
aprendizaje implica el desarrollo de capacidades de sintesis y andlisis sobre la
interpretacion.

e Perfecciona el oido musical a través de la afinacion individual y de conjunto, estimula a
cada uno de los instrumentistas a la escucha de los otros. También favorece la sensibilidad
en materia de dindmica, fraseo ritmo y vibrato.

e Potencia habitos de disciplina

e Permite el contraste del instrumento propio con otros diferentes.

e Contribuye a la maduracion del musico en el terreno de su formacion intelectual y
expresiva.
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e La necesidad de coordinacion de los distintos puntos de vista de los varios intérpretes va
mas alla de la conciliacion que debe ser el resultado final que haga posible su ejecucion.

e En la Musica de Camara se pierde la individualidad y potencia el trabajo comun, fruto de las
aportaciones de todos.

1. ASIGNATURAS QUE SE CURSAN SIMULTANEAMENTE A MUSICA DE CAMARA

2.

La Musica de Camara se aborda desde 3° de las ensefianzas profesionales hasta el
final de las mismas, con una hora semanal en 3° y 4° y una hora y media en 5°y 6°.

Las asignaturas que integran el curriculo de la asignatura de acordedn durante esos
cursos segun el Real Decreto 1577/2006 y el Decreto 126/2007 del Gobierno de Cantabria
son: Instrumento; Armonia (3°y 4°), Musica de Camara (de 3° a 6°), Historia de la Musica,
Acompafamiento y Fundamentos de composicion o Andlisis y optativa (5°y 6°).

LA ENSENANZA EN GRUPO EN LAS ENSENANZAS PROFESIONALES

2.1- Capacidades musicales v su relacion con las clases practicas de grupo

Oido musical: se desarrolla la capacidad de discriminar el sonido y sus cualidades.

La entonacion: se interconectan voz y oido.

La experiencia del ritmo: se amplia la conciencia ritmica frente a la practica individual.
La técnica instrumental: al servicio de la interpretacion.

2.2- Relaciones v roles sociales v su influencia en las clases practicas de grupo

a) El alumno

Esta condicionado por el momento evolutivo en que se encuentra y el nivel técnico-
interpretativo que ha alcanzado.

Su capacidad de intercambio y colaboracion le permite afianzar el aprendizaje de aspectos
propios de la interpretacion musical en grupo, como la capacidad de escuchar a los demads
mientras uno mismo estd tocando o el desarrollo de la sensibilidad del oido, dirigida a la
compenetracion dindmica, ritmica y expresiva.

b) El profesor

Ha de ser un dinamizador, un animador que sugiere propuestas promoviendo la participacion
aunque mantenga el rol de lider.

El enfoque e impronta (estrategias metodoldgicas) con la que articule la clase determinara la
conducta musical que tome el alumnado.

Ha de mantener la disciplina del alumnado sin llegar a ser autoritario.

Debe crear un clima de colaboracion, respeto, participacion y tolerancia.

Actuara de la misma manera y coherentemente con todos los alumnos.

Debe buscar continuamente la motivacion del alumnado.

¢) Interaccidn entre compaifieros
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- La relacion entre los componentes de un grupo ha de ser cooperativa y no competitiva: el
aprendizaje debe estar apoyado en el trabajo en conjunto para lograr objetivos comunes, los
alumnos mas avanzados deben ayudar al resto.

- El trabajo individual y el colectivo son complementarios. El dominio de un instrumento
requiere de un intenso aprendizaje autdbnomo pero para adquirir una formacioén completa se han
de desarrollar capacidades y habilidades propias del trabajo en grupo y de la realizacion
colectiva de la musica.

- En el trabajo en grupo es importante la compenetracion, la autoconfianza y el placer de sentirse
integrado en el conjunto.

3. CRITERIOS DE AGRUPACION

Existen numerosas maneras de agrupar a los alumnos en las clases de grupo. Lebrero y
Pérez (1988) establecen la siguiente clasificacion:

a) Grupos homogeneos: Los alumnos se agrupan por criterios de aprendizaje como por
ejemplo: edad, capacidad intelectual, nivel de conocimientos.

b) Grupos heterogéneos: Se caracterizan por la diversidad de sus componentes.

¢) Grupos flexibles: Los individuos se agrupan de diferentes formas en funcion de sus
intereses y necesidades.

Al no existir habitualmente en los conservatorios un departamento de musica de camara, las
agrupaciones cameristicas son habitualmente disefiadas por jefatura de estudios de manera
coordinada con los profesores tutores de los alumnos.

Los criterios empleados para ello son:

- Adecuarse a los fines educativos que se persiguen.

- Tener en cuenta el curso y el nivel de los alumnos.

- Obtener formaciones instrumentales coherentes

- Atender a la diversidad reuniendo en un mismo grupo a alumnos con similares
aptitudes y actitudes, para realizar conjuntamente las actividades de ampliacion o
refuerzo necesarias.

- Coordinar la organizacion de los horarios generales del centro y las preferencias
horarias de los alumnos.

4. AP,ORTACIC')N’DEL PROFESOR DE INSTRUMENTO A LA PRACTICADE LA
MUSICA DE CAMARA

Ante la no existencia de profesores especificos de misica de camara en las Ensefianzas
Profesionales, son los profesores de los distintos instrumentos los encargados de asumir las clases
de esta asignatura.

A pesar de que la técnica de interpretacion en grupo es comun para todos los musicos, cada
instrumento presenta unas caracteristicas idiomaticas propias derivadas de sus condiciones de
emision sonora. El conocimiento de estas condiciones es imprescindible para poder llevar a cabo
una clase de musica de camara. El profesor no tiene que saber tocar los instrumentos pero si poseer
algunos conocimientos generales acerca de los mismos. De todos modos, es muy recomendable que
el profesor de camara trabaje coordinadamente con los tutores de sus alumnos y consulte
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constantemente aspectos como el repertorio mas adecuado, las limitaciones técnicas del
instrumento, sus posibilidades expresivas...

En el caso del acordeon, no es comun que los profesores de otros instrumentos conozcan
algunas de las peculiaridades de este instrumento, ni su repertorio cameristico, por lo que exige al
profesor de acordedn un plus de compromiso en la coordinacion pedagogica, si queremos llevar a
cabo satisfactoriamente la tarea docente.

11- LA PROGRAMACION DE LA MUSICA DE CAMARA

Es de suma importancia que cada conservatorio disponga de una programacion de la
asignatura de musica de cdmara redactada coordinadamente por los profesores que vayan a impartir
la asignatura y por los profesores tutores de los alumnos que vayan a cursarla.

A partir de esta programacion, cada profesor de musica de cdmara puede redactar su propia
Programacion de Aula y las Unidades Didacticas que desarrollara.

1 LA PROGRAMACION

El término programacion se refiere al proceso de toma de decisiones mediante el cual el
equipo docente y/o el profesor prevén su intervencion educativa de una forma deliberada y
consciente para que ¢ésta no se desarrolle de forma arbitraria.

El art. 9 del Decreto 9/2008, de 17 de enero, por el que se establece el curriculo de las
Ensefianzas Elementales de Musica y se regula su acceso en la Comunidad Autéonoma de Cantabria,
nos sefiala qué aspectos debe concretar y desarrollar la programacion didéactica de cada una de las
asignaturas del curriculo. El modelo curricular influird decisivamente en el enfoque y disefio de la
programacion de camara, pero ésta depende de las concepciones que los docentes encargados de
redactarla tengan sobre la ensefianza y mas concretamente sobre el curriculo. La programacion debe
contener los siguientes apartados:

-Portada

-Indice

-Contextualizacion en un centro, etapa y curso
‘Objetivos

«Contribucion al desarrollo de las competencias basicas
-Seleccion de contenidos por cursos

-Organizacion y secuenciacion de los contenidos
«Criterios, procedimientos e instrumentos de evaluacion
-Enfoques didacticos y metodoldgicos

‘Tratamiento de la atencion a la diversidad:
-Organizacion de agrupamientos y espacios

‘Recursos materiales

-Relaciones con otras areas:

-Contribucidn al desarrollo de los planes, programas y proyectos que el centro
desarrolle

-Actividades complementarias y extraescolares
«Incorporacion de la educacion en valores

-Evaluacion interna

-Bibliografia
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La programacion de aula que realice el profesor de cdmara, debera tener en cuenta esta
programacion general de la asignatura de musica de cdmara y amoldarla a su pensamiento y a su
manera de trabajar. A partir de esta programacion de aula desarrollara el conjunto de unidades
didacticas que trabajard durante el curso.

2- LAS UNIDADES DIDACTICAS:

Las unidades didacticas, ordenan el modo de llevar a la practica diaria la programacion. Son
un compendio de todos los elementos que intervienen en el proceso de ensefianza-aprendizaje por
un periodo de tiempo determinado. Los elementos de una UD seran:

« Titulo

« Temporalizacion

- Justificacion

«  Objetivos didacticos de aprendizaje

+  Contribucion al desarrollo de las competencias basicas
- Contenidos

«  Metodologia

+  Organizacion de tiempos, espacios y agrupamientos
- Actividades de ensefianza aprendizaje

- Evaluacion

«  Recursos materiales y bibliograficos

- Atencion a la diversidad

« Actividades complementarias y extraescolares

«  Autoevaluacion del proceso

Las actividades (contextualizadas, guiadas y acotadas por el resto de apartados) constituyen
el nucleo central de las UDs.

El funcionamiento habitual de las clases de camara es trabajar al menos una obra por
trimestre. Sobre estas obras trabajaremos las diferentes unidades didacticas referidas a cuestiones
como pueden ser: los ataques, la afinacion, el empaste, los planos sonoros, el equilibrio dindmico y
timbrico, la escucha, realizacion de los gestos basicos de direccion musical en ausencia de un
director... Aunque en cada unidad didéctica disefiaremos diferentes ejercicios especificos para
trabajar estos aspectos concretos.

3- CONTENIDOS REFERIDOS A LA ARMONIA Y AL ANALISIS

En los dos primeros afios de la asignatura de camara, los alumnos cursan ademas la
asignatura de Armonia lo que les facilita la identificacion de los elementos armdnicos que van a
trabajar en la nueva experiencia polifonica que les proporciona la Musica de Camara.

La interrelacion entre el estudio de la musica de camara y el de la Armonia se pone de
manifiesto en aspectos esenciales como facilitar el correcto entendimiento del texto musical
destinado a ser interpretado por el alumno. Esto implica, entre otras cosas la capacidad para el
reconocimiento de los acordes y los procedimientos basicos de la armonia tradicional (cadencias,
modulaciones, notas extrafias...), la comprension de los procesos armonicos, su relacion con la
forma musical, la discriminacion entre las distintas técnicas compositivas, situando estilisticamente
la obra en su época...
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En los dos tltimos afios de la asignatura de camara, los alumnos cursan ademas las
asignaturas de Analisis o Fundamentos de Composicion, lo cual les permite una vision mas
globalizadora en las obras que interpretaran atendiendo a conceptos como el analisis historico-
estético, la forma, las dinamicas, texturas, armonias, melodias, ritmo...

Sélo a partir de una clara comprension de las obras es posible su interpretacion adecuada. El
analisis permite a los alumnos identificar los criterios seguidos por el autor en la elaboracion de la
forma global, entender la proporcion, la coherencia y relaciones temadticas en la obra. En cuanto a la
forma a pequefia escala, los alumnos aprenden a apreciar los procedimientos sintacticos utilizados
por el compositor para construir la frase, a reconocer los motivos y ver su capacidad para generar
elementos formales de orden superior o la transformacion tematica.

4. ACTIVIDADES DE ENSENANZA-APRENDIZAJE

4.1- Modos de abordar las actividades:

- Ejecucidn instrumental: para trabajar la practica en grupo, la improvisacion...

- Debates y discusiones: Se pueden realizar debates en las que participen los alumnos sobre
aspectos que el docente considere interesante o que hayan sugerido los alumnos. En estas
actividades el profesor debe moderar y arbitrar las discusiones y recapitular las conclusiones a
las que llegan los alumnos. De esta manera el aprendizaje de conceptos es mas ameno, los
alumnos aprenden por descubrimiento.

- Exposiciones orales y practicas (con el instrumento) del profesor sobre los contenidos.

- Audiciones: escucha de musica en clase.

4.2- Actividades

e PRACTICA INSTRUMENTAL EN GRUPO: trabajaremos secuenciadamente los siguientes
aspectos:

- 1% Fase (Lectura): Podemos comenzar haciendo una lectura a primera vista de la obra
que se vaya a interpretar. Esta lectura es una de las capacidades que se han de
desarrollar en el educando. De este modo trabajaremos especificamente conceptos
relativos al lenguaje musical. Se le ha de advertir que esta lectura es s6lo un punto
de partida, pero no un sistema recomendable de trabajo, ya que en las siguientes
sesiones debe venir a clase con el texto aprendido.

- 2 fase (Analisis): Se trata de analizar la obra bajo diferentes parametros: estético,
formal, armonico, estilistico, interpretativo... Es un magnifico modo de
interrelacionar los conocimientos adquiridos en las diferentes asignaturas del
curriculo.

- 3% fase (Trabajo individual técnico-interpretativo): Cada componente del grupo
debera enfrentarse a los diversos problemas técnicos que la pieza plantee. Para ello
es muy necesario la colaboracion del profesor de instrumento. Estos aspectos
deberan estar reflejados en el punto 9 de la programacion. Este trabajo debe ser
enfocado bajo el respeto al resto de individuos del grupo, ya que el trabajo que se
desarrolla no podra continuarse satisfactoriamente si todos y cada uno de sus
miembros no dominan el texto que tienen que interpretar.

- 4" fase (trabajo de conjunto): Se escogeran las técnicas mas adecuadas a la obra:
ataques, afinacion, empaste, timbre, planos sonoros, equilibrio dindmico y timbrico,
la escucha atenta, realizacion de los gestos basicos de direccion musical (en ausencia
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de un director). El grupo debatird junto con el profesor para elegir las soluciones a
los problemas que la pieza plantee.

- 5°fase (Puesta en escena): Después de trabajar durante el tiempo necesario la obra,
se debe llevar a cabo una interpretacion publica. Ello nos llevara a trabajar aspectos
como la relajacion, la concentracion y posibles problemas de miedo escénico. Asi
mismo proporcionara el goce y disfrute que tras un buen trabajo produce la
interpretacion musical. Las puestas en escena que se programen, deberan estar
indicadas en el punto 11 de la programacion.

e LAPRACTICA DE LA IMPROVISACION: La improvisacién es toda ejecucion musical
instantanea producida por un individuo o un grupo. Las actividades de improvisacion se pueden
desarrollar en grupo incluso en los niveles mas elementales de conocimientos musicales. Es una
actividad creativa que se basa en la exploracion y culmina con la invencion y la creacion
musical. El profesor enuncia una "consigna” que apunta directa o indirectamente al objetivo
especifico de la improvisacion. Su funcion consiste en desencadenar y activar el proceso
improvisatorio. Ejemplos de consignas:

. Tocar una melodia.

. Improvisar una melodia alegre.

. Improvisar una melodia en Fa Mayor.

. Improvisar una melodia en Fa Mayor, con la forma A-B-A.

. Imitar el sonido de un tren.

. Describir una tormenta.

. Describir un cuadro.

~NOoO ok~ WON

o AUDICIONES: Es muy recomendable realizar actividades que tengan como objeto el analisis
de diferente material, a través de audiciones comparadas. En estas actividades el profesor debe
estimular la participacion de todos y evitar que solo los alumnos mas desinhibidos los copen
intervenciones y los mas timidos apenas colaboren. También se pueden realizar actividades de
analisis partiendo de una partitura musical o un video o aprovechar estas audiciones para
escuchar las obras que los alumnos tendran que abordar durante el curso y que después de la
audicién ellos mismos elijan su propio repertorio, estimulando su motivacion para afrontarlo.

5 REPERTORIO

5.1- Criterios para la seleccidon del repertorio

El repertorio que utilizaremos en la clase de cdmara:

e Incluira obras de diferentes épocas y estilos:

Guardara coherencia con los objetivos y contenidos programados en cada curso; de
manera que se garantice una dificultad asequible al nivel de los alumnos.

Se adecuard a las caracteristicas psicoevolutivas y cognitivas del alumnado.

Motivador y atractivo: que responda a los intereses personales de los alumnos.

Sera funcional

Sera contextualizado al entorno socio-cultural

Facilitard la conexion de los contenidos trabajados en cada una de las asignaturas y
materias del curriculo, de manera que se potencie el trabajo interdisciplinario.

Se programara garantizando una progresividad en la dificultad del mismo.

e Incluira obras significativas de la literatura cameristica de los instrumentos que se utilicen
en clase.
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e Sera de facil acceso. Se dispondra en el centro para ser prestado a los alumnos o en todo
caso se podra adquirir facilmente en lugares comerciales.

e Representara un desembolso asequible. Cuando no sea posible lo anterior el centro
adquirird estos materiales y los prestara al alumnado.

e Facilitara la adquisicion de sensibilidad artistica en los alumnos.

e Se actualizara continuamente para incorporar nuevos ejemplares de renovado interés.

5.2- Ejemplos de repertorio

A continuacion expondremos algunos ejemplos significativos del repertorio de camara
acordeonistico.

Tradicionalmente los acordeonistas se han agrupado entre si en la asignatura de cdmara. Esto
supone un empobrecimiento en la formacion del alumno, que se ve privado de interaccionar con
otros instrumentos.

No obstante, he aqui algunas obras interesantes del repertorio original para varios
acordeones:

Duo: - Valpola, H. Touches
- Precz, B. Acco-Duo
Trio: - Solotarev, V. Rondo Capricioso
- Busseuil, P. Un suefio de nieve para arlequin
Cuarteto: - Klucevsek,G. Chorale and Dance
- Piazzolla, A. Ballet Tango
Quinteto: - Brehme, H. Aphorismen
- Feld, J. Partita Piccola
Orquesta: - Pefia, L. Irudiak
- Igoa, E. Diélogos op.16b

Como hemos expuesto, es mas enriquecedor agrupara a los alumnos de acordedn con otros
instrumentos. El repertorio original no es excesivamente extenso, pero he aqui algunos ejemplos
interesantes para utilizar en el aula:

Duos:

Violin y acordeén: - Kyllonen, T.J. Dream Train

Cello y acordedn: - Valpola, H. Three dances
Guitarra y acordeon: - Truhlar, J. Kontroverse
Clarinete y acordeon: - Nevanlinna, T. Foto

Oboe y acordeon: - Busseuil, P. A deux Milleu
Flauta y acordeén: - Precz, B. Fusion

Piano y acordeon: - Valpola, H. Marilina

Saxo y acordeodn: - Urrutia, 1. Oihartzunak

Otras formaciones:
- Trojan, V.

- Murto, M.

- Abbott, A.

- Padrés, J.

- Busseuil, P.

Prince Bayaya
Divertimento
Simples melodies
Serenata

The first No¢l

Violin, gt y ac.:

Violin, cello y ac.: -
Ac. y cuarteto cuerda:

fl, ve, ac

fl, gt, ac
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- Kyllénen, T.J. Trio n°4 0p.36 vl, fl, ac

- Wessmann, H. Trio fl, gt, ac

- Saira, A.M. Astory vl, pno, cb, ac

- Huuskonen, V. Vainonai Kallen Soitto 2ac, 2 vl, va, vc, cb
- Gurbindo, F. Suite Lauburu fl, 2vl, vla, vc, ac

Debido a que, tal y como hemos comentado, el repertorio original no es muy extenso y se
circunscribe practicamente a la 2° mitad del s.XX, es muy interesante realizar transcripciones de
obras de otras épocas.

El acordedn se adapta perfectamente al papel de bajo continuo del barroco, por lo que es
muy practica transcribir sonatas a diio o a trio de compositores como por ejemplo Vivaldi,
Telemann y Bach. Es muy interesante en estos casos incluir un cello o un fagot reforzando el bajo.

Se puede transcribir también el repertorio de pianoforte del clasicismo. Por ejemplo: las 16
sonatas de Mozart para violin y pianoforte o clavicémbalo, obras tempranas de Beethoven, como la
Sonata op.24 en FaM (Sonata Primavera) para violin y piano o la Sonata para Trompa y piano
op.17, las Sonatas para trio de violin, cello y clave de Haydn, u obras cameristicas de C.P.E. y J.C.
Bach.

El repertorio romantico de cdmara con piano es mas dificilmente adaptable. Quiza las obras
que mejor se adaptan al acordeon son los lieder, especialmente los de Schubert y en menor medida
los de Schumann, Brahms o Wolf.

Debido a la riqueza timbrica del acordedn, también es muy préctico transcribir las
reducciones orquestales de piano, para acompafiar conciertos de otros instrumentos.

CONCLUSION

El aprendizaje de un instrumento se realiza dentro de un marco de absoluta individualidad,
por ello resulta necesaria la presencia en el curriculo de disciplinas que transciendan esta
componente unipersonal e introduzcan un elemento colectivo que permita desarrollar capacidades
de relacion social necesarias para profundizar en otros aspectos de la interpretacion musical.
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Almagro, Gagliardi, Herrmann-Schittenhelm, Abbott, Ellegaard, Marcosignori, Anzagui, Farfisa,
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