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Johann Sebastián Bach 

Johann Sebastián Bach - Ferruccio Busoni 
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Hans. Brehnle 

Rodolfo Mederos 
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Sobre el acordeón. 
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Es un instrumento patentado en el año de 1829 en Viena por Cyrill Demian ( 1772-1847). 
El primer acordeón era muy sencillo: dos annónicas con llaves, a modo de teclas, unidas 
por un fuelle, la del lado izquierdo tenía botones que producían diferentes acordes, de ahí 
su nombre~ Definitivamente todos los estudios que se han hecho de sus orígenes coinciden 
en que fue el cheng (aproximadamente 3000 a.c.) hecho con cañas de bambú, una boquilla 
y un resonador el antecesor de todos los instrumentos de lengüeta que se inventaron en la 
Europa del siglo XIX, entre ellos la armónica (1821), la concertina ( 1827), el bandoneón 
(1835) , así como el acordeón. Aunque ya se utilizaban lengiletas desde el siglo X en 
varios tipos de órgano como el positivo y el bible regal fue el cheng quien influyó en la 
construcción de los instrumentos citados. En el siglo XIII tal vez por medio de los tártaros 
llegó a Rusia. Se sabe que en 1740 se interpretaba este instrumento en la corte de San 
Petersburgo y tal vez por esa vía o por medio de un misionero Jesuita (según fuentes 
francesas) en París se conoció en 1 770 y fue modelo en los siguientes 50 años para 
instrumentos de fuelle y lengüetas. 

A la evolución del mecanismo del acordeón siguió un desarrollo paralelo de su téc~ic'a 
instrumental. En el conservatorio de París se conserva el primer método. pa.rá ens~fi.ar el 
acordeón que se conoce. se llama el Methode Reisner escrito .en 1838'.; Enél852 se patentó 
el primer acordeón con teclado y en 1870 se construyó el primer acordeón.'·~e botones:· 

En la última década del siglo XIX el manual izquierdo evoluciono finalmente en una serie 
de bajos y acordes dispuestos en un círculo de quintas: 6 hileras de botónés divididos eri 2 
de bajos (bajos sueltos*) y 4 de acordes mayores, menores , séptima dé domina.rite, y 
disminuidos. Este sistema recibió el nombre de Stradella.. · .·. · 

La aportación que definitivamente cambio el enfoque del acordeón fue agregarle al manual 
izquierdo 60 botones con sonidos no octavados que abarcaban ·cinco octavas y que 
recibieron el nombre de bajos barítonos*. 

El desarrollo del acordeón como instrumento de concierto tuvo un gran impulso en Italia y 
Alemania (con la fábrica de acordeones Hohner) en el siglo XX a partir de la década de los 
treinta. El acordeón comenzó a tener su repertorio de compositores tan valiosos como 
Felice Fugazza. Adamo Volpi, Ettore Pozzoli y Lucia.no Fa.ncelli (Italia) T: Lundquist 
(Suecia) J. Feld, V.Trojan (Checoslovaquia.), A. Galla Rini, Henry Cowell, Paul Creston 
(U.S.A), Ha.ns Brehme, Wolfa.ng Jacobi, Hugo Herrmann (Alemania), O.Schmidt 
(Dinamarca) por mencionar algunos. 

*En este trabajo mencionaré siempre a los bajos suclto!.·y ·bajos barítonos con letras cursivas. Estas dos 
definiciones varían . en diferentes regiones del mundo. También designaré. Ja palabra registro para hacer 
referencia a el mecanismo que tienen los acordeones para'octavar los sonidos o producir diferente timbre 
(incluso el vibrato. en el que suenan dos ó tres lengUetas a la vez. ligeramente diferenciadas en afinación). 
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Compositores como D. Shostakovich, Anton Krenek, Tchaikovski, Kurt Weill, Luciano 
Berio, Franco Donatoni, S. Gábaidulina han escrito música para el acordeón. 

La primera cátedra de acordeón en un conservatorio importante fue en Kiev en 1927. 

El acordeón evolucionó rápidamente a partir de 1970 en la Unión Soviética debido al apoyo 
que tenían en ese país los instrumentos considerados " del pueblo" . Inventaron el sonido 
del acordeón que prevalece hasta ahora el llamado sonido "bayán". En la música original 
para acordeón que se interpreta actualmente siguen prevaleciendo los compositores rusos 
como A. Kusiakov, V. Zubintski, V. Semionov y sobre todo Vladislav Zolotarev. La 
escuela de interpretación rusa es una de las mejores de todo el mundo. Tal vez la máxima 
figura rusa como investigador, intérprete y arreglista es Friedrich Lips, sus libros y sus 
discos siguen siendo muy solicitados, sus arreglos son los que se interpretan más hoy en 
día. 

El acordeón ha tenido mejoras técnicas como el mecanismo que permite accionar la 
mayoría de los cambios de registro con la barbilla. evitando para ello utilizar los dedos. 
Predominan ya los modelos de acordeón que aparentemente son Stradella pero al accionar 
un mecanismo convierte la parte de acordes en bajos barítonos. Estos modelos son mucho 
más cómodos por que el antebrazo izquierdo no se tiene qué desplazar a través de la correa 
con la que se abre el fuelle para tocar los bajos barítonos, además de que se tienen cuatro 
hileras de dichos bajos. lo que simplifica considerablemente las digitaciones de escalas y 
arpegios. 

En México el acordeón llegó a mediados del siglo XIX. Lo trajeron checoslovacos. polacos 
y alemanes principalmente, que vinieron a realizar trabajos de minería en el norte del país; 
junto a su instrumento trajeron su música y los ritmos que prevalecieron fueron la polka y 
el schottis. 

El acordeón que prevaleció en esa reg1on fue un acordeón al que se le conoce. con el 
nombre de "diatónico": es pequeño, con botones en la mano derecha (los hay de dos y tres 
hileras). En la mayoría de los casos no se interpreta la mano izquierda. Se les llama 
"diatónicos" porque producen en un mismo botón un sonido abriendo el fuelle y otro 
cerrando. al igual que el bandoneón y muchas armónicas. 

En México el acordeón de concierto tiene dos pilares fundamentales, en la década de 1950 
a 1960 el acordeonista italiano William Aldo Pederzoli Rizzardi y el pianista y doctor en 
musicología sueco Ernest Till fundaron sus escuelas por separado y han sido las más 
trascendentes hasta la fecha. 

Es importante señalar qué la escuela de acordeón de concierto mexicana no ha tenido en la 
Ciudad de México ningún nexo con el acordeón diatónico ni con su música. Es un campo 
muy amplio para investigar y conocer nuestras raíces y para generar métodos pedagógicos 
mexicanos, libros. arreglos y composiciones. 

' TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Pequeño Preludio y Fuga en la menor para órgano de Johann Sebastian Bach BWV 
559. 

El Preludio tiene carácter improvisatorio basado en progresiones armónicas. 

Empezando con un acorde de Am (LA menor) tiene en los primeros 3 compases notaS de la 
escala de el I-VI-II y V con adornos a contratiempo en otra voz, posteriormente tiene 
acordes arpegiados del V del IV resolviendo al IV (compases 3 en tercer tiempo y 4), repite 
el mismo tipo de acordes arpegiados pero ahora con el V del III (compás 5) resolviendo al 
III empezando la progresión m-VI-IV mayor- VII -V-1 (compases 6 y 7) siguiendo un 
compás con escalas en el V y en el 1 (compás 8) posteriormente hay un pedal con acordes 
arpegiados del V del V( compases 9 y 10) para resolver a el V menor (compás 11 primer 
tiempo), luego hay una progresión lll-VI-IV mayor- VII-V-1 (del segundo tiempo del 
compás 11, al primero del compás 14) y enseguida un añadido , también una progresión de 
acordes en primera inversión con retardo en la voz aguda (la fundamental) VI-V menor
IV-111-II-I-V-I (cuarto octavo del compás 14 al tercer cuarto del compás 15) y para 
terminar se observa una cadencia que es una imitación de un stretto en 1-IV-V-I (décimo 
dieciseisavo del compás 15 al tercer octavo del compás 18) 

El preludio esta en compás de 4/4 y la fuga en compás de 6/8 lo que da un contraste métrico 
a la obra. 

La fuga tiene cuatro voces. una respuesta real (compás 7) cambiando al tono del V menor, 
la exposición dura 24 compases y tiene un desarrollo pequeño de 4 compases que consiste 
en una progresión basada en el cuerpo del sujeto V-V del IV-IV-V del III-III-IV-11-V-I, 
(compases del 42 al 45) después realiza el stretto con la cabeza del tema de la fuga 
(compases del 46 al 52). la recapitulación comienza en el último cuarto del compás 52 con 
el tema en la voz del bajo y utiliza en las otras tres voces material del cuerpo del sujeto. Los 
últimos 1 O compases son la coda con un pedal en el V para resolver al l. 

Al igual que toda la serie de pequeños preludios BWV 553 -560 la página de intemet 
w'.vw.jsbach.org de Jan Hanford y Jan Koster considera la obra "espuria" y se la atribuye 
"posiblemente" a J.T. Krebs 

Los pequeños preludios y fugas de Bach tienen un estilo didáctico al igual que el pequeño 
libro de corales para órgano Orgelbuchlein BWV 599-644 
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Sobre la transcripción e interpretación para acordeón de teclas. 

En el segundo compás del preludio se inicia con mano derecha sola y después se utiliza la 
mano izquierda con bajos sueltos. En el décimo compás se resuelve cambiar el pedal que es 
sostenido con bajos sueltos-a bajos-barítonos. 

De el compás 11 al final de el preludio se interpreta con una sola mano lo que está escrito 
para ambas manos en la versión original, y con la izquierda se interpreta únicamente la voz 
de los pedales (a excepción de las notas LA DO LA en el segundo cuarto del compás 16 
que se interpretan con bajos barítonos). 

Las dificultades interpretativas en el acordeón radican básicamente en el cambio de fuelle, 
es decir, al abrirlo o cerrarlo hay un corte de la columna de aire cuya presión hace vibrar las 
lengüetas del instrumento, interrumpiendo la continuidad sonora. Por tanto en un pasaje con 
varias voces se tiene que dar prioridad a la continuidad de alguna voz, y es dificil no afectar 
la sonoridad de las demás voces simultáneas. También se debe cuidar la calidad del sonido 
el conservar la misma presión del fuelle en un mismo pasaje. Generalmente al interpretar 
obras de órgano la sonoridad debe ser amplia. Por el tipo de transcripción, en varios 
compases se manejan tres voces en una sola mano como en la coda de la fuga., cuatro 
compases antes de terminar, en donde el sujeto es dificil de tocar en legato por la necesidad 
de tocar otras dos voces simultáneas. He observado que muchos acordeonistas tocan el 
último acorde de las obras para órgano barroco con un crescendo. En mi interpretación 
tratando de respetar la sonoridad original de un órgano, evito los cambios de dinámica en 
dicho acorde. 

Al consultar al maestro Rodrigo Treviño sobre la interpretación del preludio en órgano 
comentó que se interpreta con mayor frecuencia lo escrito para las manos en un solo 
manual, es decir no se acostumbra tocar la mano derecha en un manual y la izquierda en 
otro ya que los timbres cambian. se le da de esta manera la misma sonoridad a ambas 
manos. A decir del maestro los organistas utilizan los cambios de registro ,como un recurso 
para matizar, en el acordeón obviamente se puede matizar con la presión que se le de al 
fuelle y se le da poco valor a los cambios de registro como un recurso para matizar en un 
solo manual. pero si se quieren diferentes matices en los dos manuales a la vez el recurso de 
los registros puede servir. El registro utilizado en el preludio tiene tres octavas y el registro 
utilizado en la exposición de la fuga tiene una octava aguda y una grave, cambiando 
después al primer registro mencionado para culminar la obra. Quiero mencionar que el 
vibrato de el acordeón junto con todos sus registros asociados cada vez es menos estridente 
en los acordeones de concierto. En la interpretación que hago se matiza en algunas 
progresiones . pero donde hay un cambio súbito en el matiz es en el compás 11 , donde 
empiezo con un matiz piano para ir subiendo poco a poco hasta culminar la cadencia final 
en fortísimo. Para la fuga, toco un matiz mf el desarrollo mp y va subiendo en el stretto 
hasta llegar a la recapitulación y coda con un forte y un fortísimo al final. 
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Chacona de la Partita no. 2 en re menor para violín solo BWV 1004 ile Johann Sebastián 
Bach - FerrucCio Busoni 

Partita: en el periodo final.del barroco se utilizó este término para definir a una suite. es 
decir a una serie de movimientos instrumentales con algunos elementos en común. 

Chacona: Una · estriicitmt · cori • variaciones ·continua$ • d~I peri~do . barroco, similar a la 
passacaglia, basada _en. una progresión de acordes;;és una<danza importada a finales del 
siglo XVI a través de España e Italia desde Latinoamérica. · 

- . -. - . -,·.. - . . ' .· - ·, - .,;·. ~ .· .. -

Esta obra co~~t~ de un tema con 34 vaTÍaciones. 
•. -·· _. ' ~.. ·~ - - -

Las transcripciones hoy en día siguen siendo objeto de un cierto desprecio de parte de los 
puristas, pero no hay que perder de vista que Bach realizó transcripciones para órganode 
conciertos para violín de Vivaldi (el de A (LA mayor) se interpreta en acordeón con mucha 
frecuencia), Franz Lizt transcribió una gran cantidad de obras de orquesta y vioH_n (en 
especial de Paganini) al piano, así como Rachmaninoff hizo lo propio con las obra5 de· su 
amigo Fritz Kreisler, y hay muchos ejemplos más; finalmente con el tiempo se ha 
observado que prevalecen los buenos arreglos, y ciertas transcripciones. 

El acordeón como instrumento nuevo ha sido sujeto de numerosas transcripciones ensus 
inicios en las salas de conciertos. Es muy importante interpretar y dar a·collocerihis 
composiciones originales para este instrumento pero no hay que menospreciar.e)valorc!ue 
tiene una buena transcripción. El inicio de el acordeón en las salas de coricierto seda entré · 
1930 y 1940, más de un siglo después de su invención. · · < ·· • · 

. :· ·:·--_<. -,, ~-.?. -'~L~· -··-~-' ::·;~:-'--. __ ->_ -.__.i >~ 

La evolución técnica que ha tenido el instrumento ha hecho que cambién i-aC!iCaliTienie los 
parámetros para darle su justo valor a una obra y a una transcripción.Erilós'¡:óríi:ursos 
mundiales se exige un mínimo de música original para el instrumento, pei:o :siempre se·ha 
permitido interpretartranscripciones. · · · ·· · 

La chacona ha sido transcrita para muy diversos instrumentos: Brahm~;.efaboí:ó/su 
transcripción en piano para la mano izquierda sola (Estudio pianístico no; S)Y Andrés 
Segovia realizó el primer arreglo para guitarra. Leopoldo Stokowski arregló la obra para 
orquesta y existen también transcripciones para arpa. -;: · 

- . ', .. ,··, __ ,- , 

Sobre las transcripciones. quisiera reproducir integro el pensamiento de Fern;cci6 Busoni: 

"La frecuente oposición levantada por mis transcripciones y la oposiciOn qu~_:la crítica 
irracional a menudo enfoca en mi me hacen tratar de alcanzar alguna: claridad en este punto. 

- . ,_,.···.':·, "· 

Mi opinión final acerca de ello es esta: que la notación es en sí la transcripción de una idea 
abstracta. 
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En el momento en que la pluma toma posesión del pensamiento, éste pierde su forma 
original. La intención de escribir una idea necesita ya de suyo la elección de un tiempo y de 
un registro. El compositor está obligado a decidir sobre la forma y el registro y ellos 
determinan más y más claramente el curso que debe ser tomado y sus limitaciones. Aún si 
mucho de la idea es original e indestructible y continúa existiendo, esto será acuñado en el 
momento de la decisión dentro de un tipo que pertenece a una clase (de composición). La 
idea se convierte en una sonata o un concierto, y esto es ya un arreglo original. De esta 
primera transcripción a la segunda hay un paso comparativamente corto y poco importante. 
Sin embargo, en general, el público hace un alboroto solamente acerca del segundo. Al 
hacerlo así, se deja de observar el hecho de que una transcripción no destruye al original, 
así que no puede haber inquietud acerca de que haya alguna pérdida proveniente de ella. La 
ejecución de una obra también es una transcripción, y tampoco esta, no importa cuán libre 
pueda ser, puede suprimir jamás al original. Puesto que la obra de arte musical existe 
completa e intacta antes de que haya sonado y después de que el sonido se ha terminado. 
Esta dentro y fuera del tiempo a la vez. 

Más aún, la mayoría de las composiciones de Beethoven para piano, suenan como 
transcripciones de la orquesta y la mayoría de las obras orquestales de Schumann suenan 
como arreglos del piano. 

Por alguna curiosa razón la forma de la variación se tiene en gran consideración y estima 
por músicos serios. Esto es un poco extraño. porque si la forma de las variación está 
construida sobre un tema prestado, produce una serie completa de transcripciones y las más 
desconsideradas con el tema son las que consideran el tipo de variación mas ingenioso. De 
esta forma, los arreglos no se permiten porque cambian el original mientras que la variación 
se permite a pesar de que cambia el original" 

El arreglo que interpreto es una fusión del arreglo hecho para acordeón de botones por el 
investigador y acordeonista ruso Frederich Lips en el cual dice claramente en la partitura 
J.S. Bach - F. Busoni. es decir esta basado totalmente en el arreglo de Busoni y el arreglo 
(del cual no hay partitura solo grabación) del acordeonista de teclas ruso Yuri Dranga, el 
cual esta basado también en el arreglo de Busoni, sin embargo encontramos en este una 
influencia más directa de la pieza original para violín, dadas las limitaciones de el 
instrumento para interpretar íntegro el arreglo para piano. 

Análisis de los arreglos 

Se analizará ciertos compases de algunas variaciones (13) para comparar el tratamiento 
que dió Busoni a la versión original. y como se elaboró el arreglo para acordeón. 

En este análisis tomaré de la partitura para acordeón la notación, sin considerar los 
cambios de octava que se logra con los registros, sin embargo 'en)a_mano izquierda. del 
acordeón al utilizar los bajos sueltos se producen cuatro y hasta cinco sonidos en octavas. 
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Primer compás de la variación 7 

Versión de Busoni: 
En el primer octavo se observa un recurso muy frecuente que consiste en dejar en su índice 
original a la voz aguda y colocar dos octavas abajo a la voz grave, de esa manera se amplía 
el espectro sonoro para posteriormente darle cuerpo añadiendo notas y completar la 
armonía. Agrega un LA cinco y un FA cinco que octava al original además en la mano 
izquierda se completa el acorde del I con la fundamental octavada y el quinto grado. El 
seb'llndo y tercer octavos los octava con la mano izquierda para resolver repitiendo el 
mismo acorde que en el primer octavo, en el siguiente dieciseisavo también recurre a la 
ampliación del registro colocando el SI bemol (la voz de abajo) dos octavas abajo y añade 
notas para completar la armonía , en este caso el acorde del IV , agrega un RE seis y un 
SOL cinco que octava a la nota más aguda, en la mano izquierda octava al SI bemol y 
agrega un SOL cuatro, los siguientes tres dieciseisavos son octavados en la mano izquierda. 

Versión para acordeón: 
Las voz aguda es cambiada de índice una octava arriba, y la voz b'Tave también se baja dos 
octavas al tocarse con hajos sueltos, en la mano derecha se añaden las mismas notas que en 
versión Busoni para completar el acorde, también una octava amba; en la mano izquierda 
se octava utilizando el bajo suelto del 1 , los siguientes dos octavos son octavados de la 
misma manera con bajos sueltos y resuelve en el cuarto octavo al mismo acorde. El último 
cuarto del compás presenta cambios respecto a la versión Busoni la voz más ª6'llda cambia 
de duración, no es de un octavo sino de un cuarto, y en la mano derecha solo se deja un 
SOL cinco octavando a la nota aguda , ampliando el índice baja dos octavas a la voz grave, 
annque solo se octava al igual que los siguientes tres dieciseisavos con bajos sueltos en la 
mano izquierda. El resultado de esta variante da la impresión de que se añadió un 
contrapunto. 

¡; 

f ~r if 
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Primer compás variación 15 

~ --- ---- --- -
~9: r-!P ~ff!f ~r-r!f !Lf!f~r ~t~~; ~f F~r ~= r~f ~E F~r ~r r~f ~f F~r ir jlf f~r 

J. 
2 ~~--~~~~~~~~~~~~~~~~ -., ;= 

1 
Versión de Busoni: 
En la versión original se observa en ese compás el arpegio del acorde RE índice cinco RE 
indice seis y FA indice seis, en esta parte de la pieza se utiliza una forma de interpretación 
en el barroco que se puede considerar improvisatoria al dejar las notas de un acorde 
indicadas para que el intérprete tenga la libertad de tocarlas en el orden deseado. 
Encontramos con respecto al original un cambio en la métrica ya que en el original se 
utilizan tresillos de dieciseisavo y en la versión Busoni hay treintaidosavos pero conserva el 
contorno de la conducción de voces, amplia el registro de la nota mas grave y bajando el 
sonido más !,.'Tave una octava , en la mano izquierda atiade una nota octavando la grave, 
cada cuarto de tiempo baja la voz grave como lo hizo con la del primer dieciseisavo y un 
elemento imponante es el cambio del valor de la nota ya que se mantienen como cuartos (a 
excepción del primero) , aquí agrega un elemento que enriquece la sonoridad al introducir 
en el segundo octavo de cada cuarto la repetición en otro indice de la nota del primer 
cuarto, la primera nota la repite una octava abajo refol7 .. ada con doble octava (un RE) la 
segunda y tercer nota (SI bemol y LA) son repetidos dos octavas arriba del original sin ser 
octavadas. Y para completar el espectro sonoro la nota más aguda de cada ¡,.>n1po es 
acompatiada de otra nota añadicla oue enrjauece la am10nia. " . 

ten. 

Versión para acordeón: ' 
Al igual que en Ja versión Busoni el pnmer dieciseisavo de cada cuarto es convertido en 
cuarto y bajado dos octavas para posteriom1ente reforzarlo con un añadido de una octava 
alta, también cada nota más aguda del grupo es acompru1ada de un añadido para completar 
la armonía. El carácter de está variación cambia bastante con respecto del original, y se 
convierte en el principio de uno de los clímax de la obra. 

• {ir.w} .JIP_ * .i-
.... _... +:-

~
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Cuarto compás tercer tiempo y quinto compás de el primer tiempo del tema 

h . 

Versión de Busoni: 
Observamos en la versión original dos voces. Busoni cambia de indice la voz aguda 
bajándola una octava. La voz grave baja dos octavas, ampliando el espectro sonoro y 
rellena el espacio entre ambas voces con una nota que completa la armonía, LA índice tres, 
en el siguiente compás utiliza el mismo recurso solo cambia la armonía haciendo un retardo 
con notas del V para resolver al l. 

L!fna 

-1 

Versión para acordeón: 

Conserva.la misma octava en la voz aguda pero baja dos octavas (por interpretarse con 
bajos sut:ltos) la voz grave, y al i1:,'lml que la versión de Busoni agrega un LA indice tres, en 
el siguiente compás le da el mismo tratamiento al acorde con retardo. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

1 



l l 

Segundo compás de la variación 10 

Versión de Busoni: 
En esta variación Busoni utiliza otro recurso para enriquecer la sonoridad , la ímica voz 
existente baja una octava y deja un pedal del 1 en un registro más grave, y añade annonia 
en el segundo octavo de cada cuarto del compás acordes del V menor, VII y V disminuido. 
En el registro agudo se completa la armonía, de esta manera se amplia el espectro sonoro. 

Versión para acordeón: 
Hay un cambio substancial con respecto a la versión Busoni en la disposición de las voces. 
La única voz de la versión original se conserva en su registro original, la nota pedal, está 
en la misma tesitura que en la versión de piano, con la diferencia que en el acordeón en 
verdad es una nota pedal por que el sonido se conserva. Otra diferencia notable esta en que 
se omiten los acordes ªb'lldos de la versión piano para ser sustituidos por una tercera voz 
colocada entre la primera y el pedal • esta vez con una duración de dos cuartos y un silencio 
de cuarto. observando que la nota IX) es el tercer y primer grado de los primeros dos 
acordes de Busoni. 

'fESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Primer co~pá!_de la variación 16 

121 

-q;p 

Versión de Busoni: 
El primer dieciseisavo es mia nota que resuelve de la variacmn anterior, en la vers1on 
original se observan treintaidosavos en una sola voz haciendo una escala. en la versión de 
Busoni se respeta el índice, pero hay dos voces más, una intermedia {un FA indice 5) como 
pedal y una voz grave octavada añadiendo un contrapunto para terminar con un acorde del 
IV que resuelve en el siguiente compás al VII. 

Versión para acordeón: 
No hay ningún cambio con respecto a la versión Busoni, la voz baja es duplicada con bajos 
sueltos 

1 .. ·····- -· 
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Segundo compás de la variación 18 

Versión de Busoni: 
En Ja versión ori!,.>inal hay dos voces, Busoni baja una octava la voz aguda y dos octavas la · 
voz grave. En el primer cuarto añade una nota para completar armonía del V y en el 
segundo cuarto añade dos notas para completar el acorde del l. 

Versión para acordeón: 
Se conserva el indice de Ja primera voz., pero la segunda se baja una octava, no se completa 
la armonía. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Primer compás variación 22 

Versión de Busoni: 
En la versión original observamos que el primer cuarto es la resolución de la variacton 
anterior , y lo si!,'Uiente es una sola voz arpegiando el acorde de el 1 . Busoni en la voz 
original conserva el índice, en principio añade octavas a los primeros tres dieciseisavos, y al 
tercero, al octavar, le da una duración de un cuarto a la nota añadida. Continúa enfatizando 
este principio de la variación tocando las misma notas una octava abajo en el segundo 
octavo del segundo tiempo y una octava abajo en el se!,>undo octavo del tercer tiempo. 

Ped. ogni battuta marc. 
Ped. au jedem Takt 

Versión para acordeón: 
Realiza casi el mismo tratamiento con la diferencia de que la segunda vez que se hace el 
motivo añadido se interpreta con una octava , con los hajos harilonos, y la tercera vez que 
se repite el motivo se octava con los bajos sueltos. 

Ti!;SlS CON 1 
FALLA DE ORlGEN 
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Cuarto compás variación 24 

Versión de Busoni: 
En la versión original observamos tres voces, también se podría ver las dos voces agudas 
como una armonización a la voz grave. Busoni baja una octava la primera corchea, y dos 
octavas las demás que están en la voz grave. Añade octavas altas a esta voz. En los 
primeros dos cuartos de las voces agudas añade una nota para completar la armonía del l y 
para completar el espacio hace un contrapunto con dieciseisavos. Esta melodía también la 
utilizó en los primeros cuatro compases de la variación. Esto convierte a este pasaje en uno 
de los más complejos de interpretar. 

Versión para acordeón: 
Al igual que la versión de Busoni la voz más grave se baja una octava y se octava en este 
caso con los bajos sueltos. solo afiade una nota para completar armonía en el primer tiempo 
y agrega el contrapunto al igual que la versión Busoni. · · 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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Primer compás variación 27 

.. fi 
1 

Versión de Busoni: 
Esta es mm de las variaciones que cambian de la versión Busoni al original de una mant..-ra 
más notoria. En la versión original hay libertad de utilizar los acordes indicados para 
interpretarlos con la variante que mejor le parezca al intérprete. En la versión Busoni hay 
una respuesta de acordes con la mano derecha y la izquierda en valores de dieciseisavos, en 
base a los acordes indicados, sin embargo en ese compás no se observa el LA que esta en el 
segundo y tercer acorde. 

Versión pam acordeón: 
Basado en la transcripción Busoni los acordes de la mano derecha son los mismos pero en 
la mano izquierda solo se encuentra una nota octavada que es la misma que la nota más 
¡,.'Tave de los acordes de Busoni, aunque en esta versión toda<; se conservan en el mismo 
indice .. 

TESIS CON 
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Tercer compás variación 28 

Versión de Busoni: 

-~:. 
~-

4 

fib: 

17 

V 

rn 

Esta es 1ma de las variaciones donde menos cambios se hicieron, en la versmn original 
vemos tres voces que también juegan el papel de armonizar la voz más aguda en el primero 
y último octavo del compás. Busoni cambia el indice al bajarlo una octava, altera el valor 

de las dos voces graves del primer octavo cambiándolas a blancas. en el segundo acorde del 
compás añade una nota RE índice 4. 

Versión para acordeón: 
La versión para acordeón es todavía más parecida a la original, solo cambia de indice la 
nota grave del primer octavo, lo baja una octava; y aftade en el último octávo del compás el 
mismo RE que la versión Busoni solo que indice 5 , la nota grave de este acorde también la 
baja una octava. 

TESIS CON 
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Quinto COIJ!P~ de la variación 29 

Versión de Busoni: 
Exactamente igual que la versión original. 

Versión para acordeón: 
Exactamente igual que la versión original. 

- --------- ·-

18 
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Segur.do compás de la variación 33 

!!I'•!! 

oaJ:. @mm wwar 
Versión de Busoni: 
En la versión original hay una sola voz que tiene acordes arpegiados. Busoni en el primer 
dieciseisavo baja la primera nota dos octavas y completa la armonía , en los siguientes 
dieciseisavos cambia el índice una octava arriba y en cada primer dieciseisavo de un 
tresillo añade annonía (un acorde en octavo que corresponde a las notas del tresillo), 
cuidando producir un movimiento contrario , al ir descendiendo los acordes, al tiempo que 
los tresillos van en ascenso. 

Versión para acordeón: 
El índice se sube una octava y se le agrega en los dos primeros grupos de tresillos dos 
octavas al primer dieciseisavo al igual que al último grupo de tresillos del compás. 

TESIS CON 
FALLA m~ ORIGEN 



Primer compás de la variación 9 

. '"\'_ i·t • .. ".,.,a 
Versión de Busoni: 

20 
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La variación comienza en el seg1mdo treintaidosavo del compás, ya que el primero es el 
acorde al que resuelve la anterior variación. Hay una sola voz en la versión original 
haciendo dos escalas sobre el 1 y el VI. Son treintaidosavos los primeros dos tiempos y en 
el tercer tiempo se utilizan dieciseisavos; los últimos tres son una respuesta a la primera 
frase. Busoni cambia el índice de la primera nota una octava abajo y le agrega dos octavas 
bajas además cambia la duración (octavo con punto). A partir de las dos octavas abrtldas va 
a empezar la primera escala original pero con la diferencia de que esta octavada, y hace un 
añadido en dicha escala al agregar una octava más con el fin de explotar la mayor extensión 
del piano y ampliar la gama de sonidos. La seb>unda escala es solamente octavada, 
conservando el índice orib>inal y los últimos tres dieciseisavos se les ab'l"ega dos octavas 
abajo y una apoyatura en el segundo de ellos. 

&.)••················· 

Versión para acordeón: 
Se altera el indice orib>inal una octava arriba y a la primera nota se le agregan dos octavas 

con h<!ios sueltos. La escala es respetada sin añadidos y en los últimos tres dieciseisavos 
también se ab'Tega la apoyatura que sugiere Busoni. y se añaden dos octavas bajas. 

.-1.·'='..,I,.., 0 0N ~u v 1..1 
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Sobre el arreglo y la interpretación en acordeón de teclas 

Busoni, inmerso en la tradición romántica, realizó su transcripción para piano de carácter 
virtuoso a la manera de Franz Lizt. En una carta que escribió sobre él menciona ••Todos 
descendemos radicalmente de él, sin exceptuar a Wagner y le debemos hasta las más 
pequeñas cosas que podemos hacer". El arreglo contiene grandes contrastes en dinámica. 
tiempo, registros y aniculaciones a diferencia de la interpretaeión de la versión original, 
que ha prevalecido en los últimos años. La interpretación de el arreglo para acordeón que 
yo hago está basada totalmente en el arreglo Busoni, a pesar de que no están en la panitura 
todas las indicaciones de tiempo y dinámica .También el escuchar diversas interpretaciones 
de pianistas y acordeonistas (en especial rusos: Evgeny Kissin*, Frederich Lips y Yuri 
Dranga), me llevó a definir una interpretación con grandes contrastes. 

El arreglo para acordeón finalmente tiene como objetivo explotar toda la capacidad sonora 
del instrumento. Un buen arreglo, como este, debiera parecerle a una persona que escucha 
por vez primera la obra, que es una pieza original para el acordeón. El compromiso' cómo 
intérprete es realizar una ejecución a la altura de el arreglo, de corte romántico. ' 

Voy a mencionar algunas dificultades a las que me tuve que enfrentar en algunas 
variaciones: 

El tema tiene acordes en forte con carácter majestuoso, en el cual el intérprete debe de 
mantener una calidad en el sonido para poder igualar el ataque de cada uno de estos, el 
cambiar la dirección de el fuelle al cerrar el acordeón (como ya lo mencioné anteriormente 
en el Preludio y Fuga de Bach), es un momento en especial muy delicado, el control de el 
sonido es más dificil mientras más abierto se tenga el fuelle, y estos acordes al igual que los 
acordes de la última variación requieren de mucho aire y por tanto más extensión de fuelle. 
Hay ejercicios específicos que me fueron enseñados por mi maestra Teresa Bazán, para 
lograr ligar dos notas al hacer el cambio de fuelle (abriendo-cerrando o cerrando-abriendo), 
yo estuve constantemente haciéndolos, por ejemplo: una escala con ambas manos en la cual 
se tocan dos o tres notas ligadas abriendo el fuelle y se trata de ligar las siguientes dos 
notas una abriendo y otra cerrando, de esta manera uno tiene la referencia del sonido ligado 
sin cambio de fuelle y trata de imitarlo al cambiar la dirección del fuelle 

En la primera variación se tiene que lograr una independencia técnica en los dedos de la 
mano derecha. ya que hay un tema en la voz baja que va acompañada de acordes 
respaldados con la mano izquierda. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

• Evgcny Kissin ofreció un concierto en el Palacio de Bellas Artes en la Ciudad de México en 1998 en el cual 
ejecutó la Chacona de Bach-Busoni. Cuando se le preguntó sí pensaba en las interpretaciones .. tradicionales" 
de Bach para lograr la suya. su respuesta textual fue: "no, en lo absoluto". 
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En las variaciones 6 y 7 se usan combinaciones en la mano derecha de octavas, quintas, 
sextas y acordes de tres sonidos con voz en la mano izquierda con bajos sueltos además de 
la independencia en los dedos al utilizar al final de los últimos cuatro compases una nota 
tenida y otras en movimiento en la variación 6 .. 

En Ja vanación.9fiafesCalas~eaos~oc6iviifcontreintaidosavos. 

La variación 13 tiene ai-pegio~ Para la m~o derecha de dos octavas de agudo a grave y 
viceversa que tienen en la nota lllas ~gúcla: ~c(lrdes de dos y tres sonidos, es uno de los 
pasajes más dificiles de. iritei-¡:iret:iripafa lograr claridad en todas sus notas. Este fue un 
recurso pianístico que utilizó muchoFranz Lizt en sus arreglos y composiciones. 

La variación 16 tiene gran diflcul~J·portnitarse de el final del clímax de la primera parte 
de la obra e interpretarse con carácter resolútivo. Se tienen tres voces (dos en la derecha y 
una en la izquierda) que .c;óncluyen en dos acordes de cuatro sonidos, mientras que la 
izquierda toca bajos sueltos;: la derecha tiene un nota pedal con el pulgar y con los otros 
cuatro dedos treintaidosavos a una velocidad vertiginosa. 

La variación 24 tiene problelllas tecnicos similares a la 16 ya que hay tres voces, también 
con notas largas, combinadas• con notas de duración menor. Toda la variación tiene 
intensidad de fc>rte y ~s una conclusión de las dos anteriores variaciones. 

La variación 27 tiene gran dificultad técnica, se trata de acordes de tres sonidos en la mano 
derecha con apertura de una octava que cambian de índice y van contestando a la voz de la 
mano izquierda a velocidad presto y con la indicación en la partitura (Busoni): con fuoco. 

La variación 33 tiene tresillos de treintaidosavo en la mano derecha sobre arpegios que van 
abriendo su extensión conforme son más agudos. y notas simultaneas en terceras y sextas 
que van acompañadas de una voz en la mano izquierda. 

La dinámica en general en toda la pieza en esta versión es de grandes contrastes y muchos 
acentos, hay dos ejercicios que practicaba con mucha frecuencia que me ayudaron a tener 
un mejor control del fuelle para manejar mejor la dinámica Estos ejercicios me los enseñó 
en el verano del 2000 el acordeonista italiano Claudio Jacomucci , quien escribió un libro 
sobre la técnica del acordeón y es uno de los mejores acordeonistas de vanguardia que hay 
en la actualidad. 

El primer ejercicio coordina los dedos con el fuelle. se hace una escala con una o con 
ambas manos en la cual solo se va a producir sonido cada dos o tres notas, en las demás se 
oprime Ja tecla pero el fuelle es completamente detenido para que no haya sonido. De esta 
manera el resultado sonoro en una escala de G (SOL mayor) en tres octavas ascendiendo, 
produciendo sonido cada tres notas se escuchara corno SOL, DO, FA. SI, MI. LA, RE, 
SOL. Es claro que el control es mayor mientras se toquen las escalas a mayor velocidad; 

El segundo ejercicio también se pude hacer sobre una escala y consiste en presionar la tecla 
y después mover el fuelle para producir el sonido y sin quitar el dedo de Ja tecla detener el 
movimiento del fuelle para apagar el sonido, esto se hace con cada nota de la escala. 
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Los registros que utilicé en la chacona fueron cinco: 

Registro con una voz grave en la variación 18 

Registro con una voz media en cuatro compases de la variación 1 O y variación 2. 
-;-o-..o ,_·-=.;:_-·- -=--=:.-=-7--""-~--=-o==--O':_'O~-.;oc;7-= --·-·0-0-;----;;o-;==-oo.=- -----=-:-o - c;o..:.:.- - -=---

Registro cori una VOZ agUCia Y, una grave en las variaciones 3, 1 o primeros cuatro 
compases,19 primeroscuatro.,compa5es y 28 · 

Registro con una ,voz~ agUdaiuna media.'y una gcive teiilli. ~anaCic>nes • 7' 17' 19 cuatro 
últimos compa5es/26y34) .· • .. · ~·. .. ·. 

Registro con . una . voz '.:•media . ·y una aguda en las variaciones 
4,5,6,8,9,11;12,13;14,15,l6,17,21;22,23,24~25.27,29,30,31,32 y 33 

- --- .· -... - ' 

La estructura rítmica del arreglo para acordeón. tiene grandes contrastes entre cada una de 
las variaciones pero no difiere 'mucho con el arreglo original. Lo que hace un. cambio 
radical para el oyente son los cambios de tiempo de esta versión. 

El tema presentado en cuartos y cuartos con punto lo interpreto con un tiempo andante 
majestuoso no muy lento tlil como indica la partitura (Busoni) . 

. :- :~ - . -:.·. 

Conservando el mismcniempo e~ la primera y segunda variación hay octa~os, ~~ta vos con 
puntillo y tre.intaidosa.vos · · · · 

. 

Aumentando el tiempo rnuy·poco •. todavía andante, la variación3 tié~e.en la.voz princlpal 
octavos y dieciseisavos; ·· · · · 

Toco en tiempo muy lento la variación 4, que contiene solamente octavos.· 

En la variación 5 aumento un poco el tiempo, aún lento en sus primeros cuatro.compases. 
Hasta aquí la densidad rítmica de la pieza es muy baja, pero al aumentar el tienipó ~ri éstá 
variación. en el compás 5 comienza una mayor densidad con figuras·de'dieciseisavos, el 
tiempo con el que interpreto es moderato. 

La variación 6 es interpretada al mismo tiempo que la anterior, está tiene dieciseisavos en 
ambas manos. .· < } )L. 

En la variación 7 toco los primeros cuatro compases a tiempo lento\'. como dice en la 
partitura (Busoni): largamente. Contiene figuras de octavos y dieciseisa.,.os. Los siguientes 
compases los interpreto a un tiempo moderato con dieciseisavos en aniba·s·manos. · 

La variación 8 y 9 contienen la mayor densidad rítmica hasta este punto. Y o aumento la 
velocidad a casi un allegro; tiene figuras de dieciseisavos y treintaidosavos 
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Cambio la velocidad radicalmente en la variación 1 O, en donde la partitura de Busoni tiene 
una indicación de "'tranquillo" dulce y expresivo. El tiempo es andante con figuras de 
dieciseisavos en la mano derecha y nota pedal en la izquierda en los primeros cuatro 
compases, en los siguientes con figuras de dieciseisavos en derecha, y octavos en la 
izquierda; el tiempo es aún más lento y rubato. La indicación en la partitura es "sostenuto". 

A partir de la variación 11 hasta la 16 que es donde concluye la primera parte de la obra; la 
densidad rítmica se conserva con figuras de treinutldosavos aunque hay variaciones en el 
tiempo, interpreto los primeros cuatro compases presto y a partir de la variación 12 
conservo el mismo tiempo moderato hasta llegar a la variación 15 en donde se baja la 
velocidad un poco. Aunque en el arreglo para acordeón no tiene ninguna indicación en el 
cambio de tiempo en la variación 15, que es el clímax de la primera parte, en la partitura 
(Busoni) dice: "poco a poco allargando il tempo" que es como yo lo interpreto, para 
concluir la primera parte en la variación 16 con un tiempo presto, en la partitura dice 
"tempo animato" esta última variación contiene treintaidosavos en la mano derecha y 
dieciseisavos en la izquierda .. 

La variac1on 17 es la expos1c1on del tema con ligeras variantes armomcas. (empieza a 
sugerirse el modo mayor) pero con el tempo primo y las mismas figuras rítmicas: cuartos, 
cuartos con punto y octavos. :, . ." . , · ·· · 

La variación 18 es tocada a tiempo muy lento.y,tieriefigúras en J~,d~re~had~ ~tiartos, 
cuartos con punto, octavos y dieciseisavos· mientras· qúe;en la izquierdá~hay 'mediós, 
cuartos, cuartos con punto y octavos. 

La variación 19 tiene las mismas figuras que la anterior pero Ligeramente sube el tiempo. 

La variación 20 es interpretada a tiempo allegro y la d~nsidad:rltiltica ~s mayor al haber 
figuras de dieciseisavos respondiéndose en las dos manos. ·El· último· compáS tiene un 
ritardando para empezar a otro tiempo la siguiente variaCiÓn. 1

·:,· e : 
._,o ""· ·'· •. -

La variación 21 baja de tiempo hasta un andante c~ta~i;e; ~~!ti partitura (Busoni) dice 
"tranquillo"' las figuras son dieciseisavos en la derecha; y'.' cuartos, cuartos con punto, 
octavos y dieciseisavos en la izquierda. 

La variación 22 y 23 son preparación para concluir una idea musical en la variación 24, 
aquí encontramos la mayor densidad en la segunda parte de la obra, son siempre figuras de 
dieciseisavos en tiempo allegro, aunque antes de entrar al clímax de la frase hay indicado 
en la partitura un poco ritardando. 

En la variación 25 hay un cambio de tiempo, la interpreto como dice en la partitura '.'piú 
largamente"al igual que los primeros cuatro compases de la variaCión 26,)as figuras son. en 
la mano derecha las mismas que en el tema al igual que en la izquierda. · 
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En los cuatro últimos compases de la variación 26 crece la densidad al tener dieciseisavos 
en la mano izquierda aunque el tiempo es el mismo de los primeros cuatro compa5es,_este 
es el clímax de la segunda parte de la obra. 

La variación 27 es la coda de el clímax, y al igual que la coda de el clímax de la'primera 
parte (la variación 16) lá illforprefü á tiernpo- presto--y tiene mayor_'derisidad é--qüe(ás 
variaciones anteriores, las figuras son dieciseisavos en la mano_ derecha_ con respuesta 
también de dieciseisavos en la mario izquierda. -

En Ja variación 28 hay.un cal11bi? radic~Len el tiempo, al llegar a un andante soste~uto, éon 
figuras de cuarto, cuarto c~n' pimto, ocuívos :y' dieciseisavos. . ' ' 

En la variación 29 el ti~rn~~~llrl~lig~ramente a un andante con figuras de dieciseisa~os en 
la mano derecha y cuártós en _la izquierda. · 

La variación30 tiene figilr;;.siitrriícas p~ecidas a la invención no. 14 a d,osvoces de Bach. 
El tiempo es el mismo que en' la_- anterior pero tiene mayor densidad al tener dieciseisávos y 
treintaidosavos en-la mano derecha y-en Ja izquierda octavos con punto y dieciseisavos. 

La variación 31 es tocada al mismo tiempo y tiene dieciseisavos en Ja mano derecha y 
octavos en Ja izquierda. 

La variación 32 es un preámbulo para llegar al final de Ja obra, el tiempo va aumentando 
poco a poco y Ja densidad rítmica es mayor que Ja variación anterior por esta causa. 
además de que hay tres voces: en Ja mano derecha una voz tiene dieciseisavos, y Ja otra 
octavos. y la mano izquierda tiene octavos, en el último compás hay un ritenuto para entrar 
con más fuerza a la siguiente variación al igual que en la variación 23. 

La variación 33 en el final de la obra tiene tresillos de dieciseisavos a tiempo allegro en la 
mano derecha y octavos y dieciseisavos en la mano izquierda. 

La variación 34 es la recapitulación del tema. Presenta de nuevo en agógica "largamente 
maestoso", "sempre piú allargando" que es como la interpreto. Tiene dos compases con tres 
voces, en uno hay cuartos en la mano izquierda y en una voz de la derecha, y en Ja otra voz 
dieciseisavos, en la otra hay dieciseisavos en la mano izquierda y en una voz de la derecha 
y en la otra voz octavos. 

La obra esta en Dm (RE menor) en la primera parte de la obra, de la variación 1 a la 1 7 y en 
la segunda parte cambia a D (RE mayor) de la variación 18 a la 27, para terminar las 
variaciones 28 a 34 en Dm (RE menor) 

El plan armónico de la obra en términos generales plantea la progresión armónica: 
I. IV,V, I a la que se enriquece en muchas variaciones._ 



26 

Primeros compases del tema 

o~ í Ir í Ir 11 

IV V 

Variación 6, primeros cuatro compases 

o~ í - 1¡ r I¡ r I¡· Ir 11 
1 

IV Vll 111 VI 11 V 

Variación 7 últimos cuatro compases 

-8-t-¡ r l¡ i l¡ r 1-· -· 11 
IV ~VII 111 VI 11 V 

Variación 13 • primeros cuatro compases 

-H-¡ r I¡ r r Ir r r Ir í Ir 11 
VI V/IV VI 1 IV V IV V 

r- Tii'SJS í!DN 
.1..:1 "\. -· 

FALLA 'DE CPJGEN 
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Variación 15. primeros cuatro compases 

8 ir . r .~ r Ir r r 1 r r r Ir r r Ir 
- ----"'--.- ·--"- -;o_-"""' ~ _- -

VI V VN V Vil V/IV VN 11 V 

Variación 22, primeros cuatro compases 

V VN V 

Variación 26 

IV 1 IV VN V V V/IV IV V/V V 

Variación 33, primeros cuatro compases 

LJI¡ r 'uur 
IV Vlf Iff VI IVNI 11 11 VN V 

AJ igual que en el análisis rítmico. en el análisis armomco de algunas variaciones hay 
mayor densidad en las partes más ·dramáticas • es el caso de la variación 33 que es la 
penúltima variación de la obra. Todas las variaciones empiezan con el 1 ·y terminan en una 
cadencia perfecta V-1. 

TESIS CON 
FALLA DB OPJGEN _ ... M•r--·--
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Monasterio de Ferapont de Vladislat• Zolotaret• 

Obra original para acordeón, fue compuesta por uno de los mas destacados compositores de 
música para este instrumento que ha habido: Vladislav Zolotarev ( 1942-1975) quien se 
suicido a la edad de treinta y tres años después de haber sido rechazado" por- la muy
exclusiva Unión de Compositores Soviéticos, quienes controlaban toda la difusión de las 
partituras en ese país. 

Zolotarev era un gran compositor y w1 excelente acordeonista, tenninó la licenciatura en 
el año de 1968 en este instrumento en su natal Magadan en el suroeste _de Rusia, 
posterionnente estudio composición en el conservatorio de Moscú con· Schedrin y 
Krepnykov y no solo compuso obras para el acordeón, también escnbió obras para distintos 
ensambles de cámara. así como un concierto para acordeón y orquesta. 

Sus obras más valiosas además del Monasterio de Ferapont, son las Sonatas no. 2 ( 1971) y 
no. 3 (1972) la Parrita(l968) y sus seis Suites para Niños (1969-1974)) para acordeón de 
botones. 

El monasterio de Ferapont está inspirada en un fresco de el pintor ria.so_ del siglo XV 
Dionisio. 

En esta pieza se ~scuchan colores Qlie'en Sll tiempo n1e~dn nov~os¡¡sparn el acordeón. 
' .. · • - -_ ·• __ '.~,- - ··_-e .;"o-: ': " 

La pie7a se puede dividir en cuatri:i partes: introducción, parte A que es el desarrollo, una 
pequeña parte B y la coda. 

Los primeros cuatro acordes de la introducción tienen una sonoridad muy característica de 
Zolotarev , son acordes en C (DO mayor) con séptima mayor con la mano derecha y 
completados en la nota fundamental con un hajn suelw en la mano i7.quierda. 
Posterionnente hay una indicación que dice:'" imitando il carnpani" . Se trata <le una frase 
con notas acentuada al unísono con las dos manos (en la izquierda con bajos sueltos) . La 
siguiente frase tiene una serie de acordes en "cluster" primero con la mano izquierda y se 
dejan tenidos para completarlos con la respuesta de la mano derecha. estos acordes llevan 
un violento acento súbito para después bajar paulatinamente su intensidad, en el último 
acorde.esta la indicación "pcrdcndosi'' . 

TESIS CON 
ALL f\ n·r,- (,.,., .. (' •T\f l F 1:. .... ·'.: j~\ .... t~;.cJ.!.~ \ 

L-------- ---·· 
(1 - - - -. '· . .. . .. -
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f' imitnndn il cam¡wni 
,t 

,; 

> >;:::... 

J L J L 
" 1 1 1 1 

,,_ . 
~ - rrl - ~ -e) I'. ,,. I';;... > ;:::... . ;:::... 

if=-if ~f=-·Yf ~=-ef- if=-.if JJC'r'}J:\!th1;,¡ 

- -' ·- " -u -- ~ - -
El desarrollo de la pieza en Gm (SOL menor) es totalmente distinto a la introducción y 
utili7~ recursos que indudablemente tiene sonoridades que se asemejan a un preludio 
organístico. la indicación que hay en la partitura dice •·moho cantabile" la melodía es 
llevada con una gama muy amplia de marices. Con la mano izquierda se va tocando la línea 
melódica apoyada siempre por la mano derecha que además de tocar en tresillos acordes 
arpegiados. en la voz grave va tocando exactamente las mismas notas de la mano izquierda. 

canta hile 

-

.1 

1 

pp 
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Llama la atención que se utiliza el efecto eco que se utilizaba en el barroco, al hacer una 
frase forte con la melodía en los bajos barítonos y una repetición de la frase piano también 
en los bajos barítonos; se hace a la inversa el efecto tocando una frase piano en los bajos 
barítonos, y la repetición en forte con la melodía en la mano izquierda con los bajos 
,\1tellus. 

-- ~- - ... 
p 

·r 

En el final de la pieza hay un ostinato con las notas más agudas de el acordeón de teclas 
(utilizando el registro llamado picolo, con una voz aguda) en la mano derecha mientras que 
la mano izquierda lleva una melodía con cada nota acentuada. Posterior a esto volvemos a 
oír material de la introducción , y una serie de acordes aislados de fortísimo a pianísimo. 
La obra tennina con el mismo acorde de C (DO mayor) con séptima mayor con el que 
empezó. 

8- - - - - -- - - - - - - - - - -
,... 1 scmprc sfaccu/o 

_ J!l_e!_!u_ r1111~ "2 
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Sobre la interpretación 

Esta obra fue pensada para el acordeón de botones y los cambios que se hacen at 
interpretarse en acordeón de teclas radican en la diferencia de extensión en el teclado de la 
mano derecha. La manera como se resolvió este problema fue manipulando los registros 
máS agiidos y graves en el acordeón de tecl!IB para obtener la5 sonoridades deseadas~ ·~ 

Para interpretar esta obra correctamente es importante realizar los contrastes en los matices 
y lograr una buena conducción de la línea melódica que se interpreta con la mano izquierda, 
es fácil perder la continuidad al matizar con grandes contrastes. La melodía repite dos veces 
con ligeras variantes y tiene un clímax en cada una de estas repeticiones, el segundo es más 
intenso que el primero, para llegar a estos tiene que prepararse un matiz piano sobre la frase 
e ir creciendo poco a poco, la dificultad radica en administrar bien el aire para lograr el 
efecto deseado en el ff e ir disminuyendo la intensidad gradualmente. 

Los cambios de registro en esta obra no se pueden hacer como están indicados en la 
partitura original , debido a los cambios de índice que realizo para adaptarlo al acordeón de 
teclas. 

Utilizo los siguientes registros: 

Registro con voz aguda y voz grave en los prlrneros cuatroacordes de la obra y ene! acorde 
final. · ' ·. · · · · · · · .· · 

Registro con vibrato en la voz mecfia (tr.ei l~ngilet~) , voz aguda y voz grave en los 
motivos que imitan campanas. 1 

'" 

Registro con voz media, aguda y grave en el desarrollo de el tema principal¡ 

También utilizo el registro con voz aguda y el registro con voz grave para alcanzar los 
índices deseados por Zolótarev, aunque sacrifico un poco la sonoridad. 
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"Paganiniana" opus 52 de Hans Brehme 

Es una obra compuesta originalmente para el acordeón, su compositor el. alemán Hans 
Brehme (1904-1957) estudió en Berlín composición y piano. En este'instrurnento tuvo 
como maestro a Wilhdm Kempff ; fue maestro de composición dw-ante muchos años en 
Stüttgárt;' su"óbra inclúye~trilbajos· corales· y música-de c'cámara:-para·.,.muy~~diversos 
instrumentos.· - · - ·-- -· - --- - -_ - . --

Sus obrasprincipales para acordeón son además de la PaganinillJ1a opus 52 (l 9;2)dedicada 
a los ganadores áleinaries de concursos internacionales· 1949fl952, lá Elegía y Capricho de 
Otoño opus 57 (1953) y el Divertimento en F (FA mayor)opús 59(1956). - · -·· 

La Paganiniana esta formada por un tema tomado del capricho no. 24 para violín solo de 
Nícolo <Paganini, el mismo que utilizaron Lizt, Brahins; Rachmaninoff entre otros para 
hacer sus .obras. Consta de 18 estudios de concierto. En su época fue una obra muy 
ambiciosa. por querer abarcar la mayoría de las dificultades técnicas que existían para el 
acordeón. Con frecuencia esta obra se interpreta tocando desde 4 hasta 12 estudios en el 
orden que el ejecutante le parece mejor. 

La interpretación que realizo consta del tema y once estudios. Seleccioné estos estudios , en 
primer término por gusto y en segundo cuidando que no se repitieran las dificultades 
técnicas, es decir que cada uno de ellos tuviera una dificultad técnica distinta. 

A continuación hago una descripción de cada estudio, los voy describiendo conforme yo los 
interpreto, ya que la numeración original no está en el mismo orden. 

Tema 
Presenta apoyaturas a manera de arpegios en cada inicio de compás, el tiempo es allegro, 
las dificultades técnicas radican en la nitidez de estas apoyaturas. En la mano izquierda se 
lleva un acompañamiento muy sencillo. 

P a g a 11 i 11 ia na 
Kunzertet üde 11 

TESIS CON l 
FALLA DE OlliGEN j 
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Estudio J 
Se llama Movimiento Perpetuo y su nombre describe su estructura., es un estudio con 
quintillos con uDa linea melódica que tiené a veces notás dobles que refuer7an casi siempre 
la armonía, llevada en la mano izquierda.que es muy sencilla; el tiempo es presto. 

/útudio 2 
Se llama Tocata 1 , se trata de acordes en contratiempo. Las dificultades interpretativas 
rndican en la fuerza requerida, ya que el. matiz fortísimo está. presente en todo el estudio y 
en la mayoría de los compases se requieren acentos en el primer acorde. El efecto sonoro 
que se produce es peculiar porque da la sensación .de un eco, ó de una especie de rebote de 
el primer acorde de cada compás. 

TESIS CGN 
FALLA DE OHIGEN 

............ _ ... .._-~·-····-----·- ... _ ... __ 
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Estudio./ 
Se llama Capriccio I : es importante mencionar que en esta partitura se escriben en algunas 

secciones la interpretación para acordeón de botones y para acordeón de teclas. En este 
estudio interpreto sobre el acordeón de teclas la mayor parte de la sección para acordeón de 
botones, por lo que no se explora solamente la dificultad técnica planteada por el 
compositor que es tocar acordes seccionados en dos notas juntas; realmente se convierte en 
un estudio de extensiones, ya que en la versión para acordeón de teclas la máxima 
extensión en un acorde es de una octava, y en el de botones es de una décima. Es decir, que 
tocando la versión de teclas hay un movimiento ligero en la muñeca, pero al tocar la de 
botones en el instrumento de teclas se exige un movimiento de todo el brazo. La mano 
izquierda lleva discretamente una línea melódica en el bajo, una dificultad más es tocar el 
mismo acorde con diferente bajo a la velocidad que pide el compositor en dieciseisavos. 

Etüde 4 Capriccio 1 Molto leggiero <~, wu1 

ffp.7: :·:.¡=;::.!.- ~J~--cJ.cfL-~~:-_f;-=- ~-~ n-~~~ -=-~f:.!!:::-::;¡=-~-~ j --- •: :. ;--p ;:,,;: ~ '-'~- L.?.-:~_.¡; -
}· l/,'(.;((~ .)((J._,,;/c-

_. \t~~~-~~~:-~--~-::~0~-----i?~~!~-;/¡¡~-~:;:"J=::-~~-¡-~~~~~~:j;_:~-- s =j 1 , i;s 
· , p 111,,/.'1• .-(::1 < a.'r, ' -

t~.r;i.=l-- ------ ----- -- ---L f __ 1 ~j----_ ---- ------i---íd __ f-=~--=--~--~f-=-f 
~~11=:~ -~- . ·~--- - -_=-r:;=-----=i=.:.~~=~~-~ 

~ .... : .. H.t.:o~l· !>t:l~r lt:n:l:t 

Estudio 5 
El compositor no lo nombró igual que los anteriores. Este es un estudio en 5/8 presto, de 
arpegios, primero en tresillos de dieciseisavo y después en treintaidosavos sobre un acorde 
sin movimiento del brazo y un acompañamiento que se escucha sencillo, pero tiene unos 
saltos bastante dificiles en la mano izquierda., ya que se hacen cambios armónicos de un 
semitono, que en el acordeón representa una separación considerable de un acorde a otro. 

Etüdé 5 Prestu <.\. 203) --- ..... -- = 
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Estudio 6 
Tiene por nombre Invención II y se interpreta todo con bajos barítonos; se trata de una 
canon a la octava. La dificultad técnica radica como en toda la música polifónica para 
acordeón, en no cortar alguna de las lineas melódicas. 

Etüde 6 ''') lnvention 11 Kanon 1n der Oktave (~ = 100 · H14J 

cp. Energisch und lebha!t ----
~r~-4~~-.:.. ·-) ~')- ~ . "--' f : llO/l lt,!!Ofo 1 lo 

l' 1 ~ 1 ... ··-JL ~ ¡ - - - - .. __.__..._.......__ 

~- w ____ :.• -.,, __ -L - -- Q-
::=.-::---"q_ -~-===---=--=- e ~-r----- ----------- - -------~___;. 

f //(,// Ít'f(G'(CJ 

Estudio 7 
Es un estudio de octavas que en la segunda parte lleva una linea melódica en la mano 
izquierda; toda la variación se ejecuta con el sistema Stradella. es decir sin bajos barítonos. 
Al igual que la Tocata I es un estudio que requiere mucha fuerza. La mano izquierda tiene 
una figura ritmica que es dificil de mantener regular en todo momento. Además de que 
tiene saltos grandes que requieren de muy buena coordinación. · 

Estudio 11 
Se titula Serenata con carácter cantabile a 7/8 . Similar a las dificultades del anterior para 
la mano izquierda. Es importante el manejo de matices para esclarecer la línea melódica. 



Estudio JO 
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Un estudio para trabajar la muileca. a través de acordes con repeticiones. Todo el tiempo 
el matiz es fortísimo y tiene acentuaciones en el principio de cada compás. En la mano 
izquierda hay una linea melódica reforzada con acordes. 

Etüde 10 Lehll:t!t und ~t·hr bl'sti111mt (~ .. s.; - 9:!) 

bPn 71/(U"('(!/u • • ¡.. - ' " • ' _. ... ::~ 

(

0
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Estudio 13 
Se titula Tocata 11 y es un estudio de notas simultaneas (sextas, cuartas y terceras), se toca 
todo con hajos harítonos. En este estudio interpreto la versión de botones y en esas 
secciones se convierte en estudio de extensiones. 
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Estudio 18 
Tiene una estructura de movmuento perpetuo. La línea melódica es muy virtuosa en 
tresillos de dieciseisavo en compás de 2/4. Se interpretan notas dobles en casi todas las 
primeras notas de cada tresillo, también tiene arpegios de dos octavas y acordes en la 
misma rítmica. 

Etüde 1):) J\\olto allt:"gro (• '1os1 

Los registros que utilicé son los siguientes: 

Registro llamado master con vibrato de tres lengüetas en la voz media, voz ab'Uda y voz 
grave en el estudio no. 1 O. 

Registro con voz media, aguda y grave en estudios 2,4,5,7. 

Registro con voz media y aguda en el tema, y estudios 1,6, 11, 13, 16 y 18. 
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"El hombre que sueña" de Rodolfo Mederos 

Bandoneonista , compositor y arreglista, Rodolfo Mederos es actualmente la figura más 
destacada en el tango contemporáneo. Nació en Buenos Aires Argentina en 1940, en 
Córdoba realizó sus primeros estudios de música. Desde 1965 radica en Buenos Aires 
donde desarrolla sus actividades. Tiene en su haber 15 discos grabados. Ha compuesto-una 
gran cantidad de música para películas en las que destacan "Las veredas de Saturno", 
Francia 1984, "Memorias y Olvidos", Argentina 1986, "A dos aguas", Argentina 1986, 
"Sus ojos se cerraron", España 1996, "Diario para un cuento", Inglaterra 1997. También ha 
compuesto 8 obras para danza y teatro y seis para diferentes ensambles de cámara. Ha 
realizado conciertos y grabaciones con artistas tanto populares como Joan Manuel Serrat, 
Luis Eduardo Aute, y Mercedes Sosa así como artistas de la talla de Aster Piazzolla y 
Daniel Barenboim. Ha escrito libros sobre el tango y la interpretación del bandoneón. 

En 1999 vino al Festival Cervantino por segunda vez y estrenó en México con su quinteto 
"El hombre que sueña" dedicada a la memoria de Ernesto "Che" Guevara. La obra fue 
compuesta en agosto de 1997 y a mis manos llegó la partitura (manuscrita por el 
compositor) todavía no editada, por medio de un amigo que estudia el bandoneón en 
Buenos Aires y toma clases de conjuntos instrumentales con el compositor. 

La obra tiene una melodía muy sencilla de carácter descendente que se va repitiendo con 
diferentes colores y modulando con progresiones entre cada repetición del tema, el trabajo_ 
contrapuntístico tiene el estilo de Astor Piazzolla . Hago cambios de registro en la mano 
izquierda por cuestión de matices, y derecha para darle diferentes colores a- la linea 
melódica . Interpreto la mayor parte de la obra con bajos barítonos aunque también utilizo 
los bajos sueltos para variar la dinámica y el timbre. 

La obra está en Bm (SI menor) en cuatro cuartos. como escriben la mayoría de los tangos 
tradicionales y contemporáneos. Tiene una introducción de cuatro compases con un 
ostinato en la mano izquierda y en la mano derecha sugiere en tres ocasiones un V - I . El 
tema de carácter descendente se expone en ocho compases, los primeros cuatro forman una 
frase y en los siguientes cuatro hay una respuesta a esta. La armonía continúa en Bm (SI 
menor) con una ligera sugerencia hacia el V. 

La obra esta trabajada en frases de cuatro compases exponiendo el tema una quinta abajo, 
modulando a Dm (RE menor), Bbm (SI bemol menor), y Fm (FA menor). Entre cada una 
de las exposiciones del tema hay pequeños episodios y progresiones armónicas. Una de 
ellas (compás 70) termina en una cadencia ad libitum en forte a la mitad de la obra. 

La obra tiene la indicación "con honda tristeza" al inicio. Los matices de la primera parte 
van siempre de ppp a mf, hasta la cadencia de en medio (compás 72) que es forte. En la 
segunda parte hay grandes contrastes en tres episodios con matices pp, f y p. Casi toda la 
primera parte se interpreta con bajos barítonos exceptuando tres progresiones armónicas y 
dos exposiciones del tema. 
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Para iniciar la exposición del tema por última vez se hacen dos compases en ff marcato en 
la mano izquierda , interpretada con bajos sueltos para obtener más sonoridad y sensación 
de fuerza. El tema se expone por última vez en diferentes tonalidades con ese marcato 
como un ostinato. La coda de Ja obra Ja interpreto con fff y tiene ocho compases con 
acordes en Ja mano derecha y siempre con bajos sueltos en la izquierda. El carácter del 
finalde la obra es como el final de Ja vida-deºEmestó "Che"Guevara; muy dramático. 

La obra presenta problemas de interpretación por tantas repeticiones que tiene el tema, a 
pesar de presentarlo en diversas tonalidades. Debe de tener otros cambios para que no 
decaiga el interés. Los contrastes deben ser no solamente en dinámica , sino también en 
tiempo y registros. 

Utilizo dos registros en Ja mano derecha, los más parecidos que tiene el acordeón al sonido 
del bandoneón. Para imitar la mano derecha del bandoneón se utiliza el registro con una 
voz media y una aguda, y para imitar la mano izquierda del bandoneón utilizo en el 
acordeón el registro con una voz 'media y una grave en la mano derecha. En la mano 
izquierda del acordeón manejo también dos registros. Omitiendo en algunas ocasiones una 
octava aguda en bajos sueltos. 
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"Pedro y Ped_!:_O ':_.de Astor Piazzol/a 

Astor Piazzolla nació en Buenos Aires Argentina en 1921, gran parte de suinfimcia y 
adolescencia la vivió en Nueva York, donde comenzó sus estudios. de música. A los 
dieciséis años regresó a Buenos Aires donde . estudió con . ·Alberto Ginastera por 
recomendación del pianista polaco Artuio···Rubinstein/ En ".l 954~·gru1ó·1in ·concurso 'de 
composición y fue becado para 'éstudiiir en Páris con Nadia Boíllanger. · · .· · . · , 

Astor Piazzolla ha sido una figura hasta nuestros días muy controyertid~I:>o~qué sil música 
esta en los límites (si es que existen) entre lo popular y lo cláSiéo~'.A'di.itl!rñente kis mejores 
interpretes del ámbito de la música de concierto han interpretado y hecho 'grabaciones de la 
música de Piazolla, como Daniel Barenboim, Gidon Krenier, Yoyo M:a,<LalÓ Shifrin y 
Emmanuel Ax por mencionar a algunos. 

El instrumento que interpretaba Piazzolla era el bandoneón que, como ya lo expuse al 
principio de las notas, fue inventado poco después del acordeón por Heinrich Band. A 
diferencia del acordeón este instrumento casi no ha evolucionado en su estructura ; se le 
agregaron más notas pero el mecanismo es exactamente el mismo. Piazzolla solía decir que 
este instrumento se inventó para las procesiones en las iglesias alemanas y terminó en los 
prostíbulos argentinos, y tenía razón. A las ciudades aledañas al Mar de la Plata, 
Montevideo y Buenos Aires llegaron los primeros bandoneones en la segunda mitad del 
siglo XIX. Y fue un instrumento para las clases bajas, (al igual que el acordeón en México, 
Paris, Rusia, etc.). Piazzolla comenzó tocando en cabarets con las mejores orquestas de 
tango de los años cuarenta , entre ellas la de el famoso compositor e intérprete de 
bandoneón Anibal Troilo. La diferencia entre Piazzolla y toda la gran cantidad de músicos 
que interpretaban tango aparte de su apabullante talento , está en que él estudió con los 
mejores maestros que un argentino pudo tener en esa época. Piazzolla fue atacado por los 
puristas del tango y por los puristas de la música de concierto casi toda su vida. Tuvo éxito 
primero en Paris y en Roma , antes de ser reconocido en su propio país. Hasta hoy en día en 
Buenos Aires y en otros paises como el nuestro se discute apasionadamente si la música de 
Piazzolla es tango u otra cosa. 

La personalidad de Piazzolla fue muy neurótica debido a tantos ataques , incluso fisicos, 
que sufrió, pero nada lo detuvo para exponer su música. Solo en los últimos años de su 
vida, (de los 60 a los 70 de edad), vió valorado su trabajo, y fue bien remunerado con 
conciertos, giras y grabaciones. 

Después de. su muerte hubo un auge por su música, aunque es bastante dificil todavía de 
conseguir en arreglos para música de cámara. y no toda esta editada. 
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Las diferencias fundamentales entre bandoneón y acordeón (a pesar de que son Jos dos 
instrumentos de fuelle y lengüetas) radican en los manuales y en la repuesta diatónica del 
bandoneón, que como expliqué antes, es un insttumento que abriendo el fuelle, al oprimir 
un botón tiene un sonido y cerrando da otro diferente. Los manuales son de botones y no 
tienen que ver nada con Jos del acordeón. El bandoneón se interpreta jalando sus tres fuelles 
con ºambos brazos, mientras que el fuelle del acordeón se controla con un brazo; Ja 
diferencia de pesos es grande ya que un bandoneón pesa aproximad.amente entre 8 y 1 O kg, 
y un acordeón llega a pesar hasta 16 kg. En los acordeones de concierto como el mío se 
puede interpretar toda Ja música de bandoneón. aunque a veces hay algunos problemas con 
las extensiones en la mano derecha, pero son muy pocos. En el bandoneón no se puede 
interpretar toda la música de acordeón por Ja complejidad técnica que representaría el 
elaborar en todo momento los acordes que en el acordeón ya están dispuestos y sobre todo 
superar Ja limitación de que es un instrumento diatónico. 

Los timbres entre el bandoneón (mano derecha) y el acordeón con registro sin vibrato con 
voz media y voz aguda difieren muy poco, al igual que en Ja mano izquierda del acordeón 
los bajos sueltos sin una octava aguda combinando Jos bajos barítonos se asemejan 
bastante al sonido de la mano izquierda del bandoneón. Tal vez en un futuro se puedan 
igualar más, pero entre otras diferencias por superar está la estructura de las lengüetas y 
sobre todo las famosas maderas con las que se construyeron los mejores bandoneones en 
Alemania que son de la marca Alfred Amold (doble A). La fábrica fue bombardeada en la 
segunda guerra mundial. Y no volvió a abrir sus puertas, aunque se rumora que volverá a 
funcionar, por el resurgimiento que a tenido el tango gracias a Piazzolla. 

Pienso que la música de Piazzolla por su belleza y energía fue bien recibida por los 
acordeonistas de todo el mundo. 

"Pedro y Pedro" es una de las pocas obras que escribió Piazzolla para bandoneón solo, fue 
compuesta en marzo de 1981 en Paris y está dedicada a dos grandes bandoneonistas del 
tango tradicional de mediados del siglo XX: Pedro Mafia y Pedro Laurenz a quienes 
Piazzolla les tenia un profundo respeto. La obra no está editada aún pero en el libro de 
Piazzolla de Natalio Gorín se encuentra reproducido el manuscrito, yo de ahí elabore la 
partitura. Esta escrita en 4/4 en Am. La obra tiene carácter totalmente improvisatorio, con 
mucha libertad. Incluso la indicación que da Piazzolla al comenzar la obra es ad libitum. 
Aunque es muy libre la interpretación , existe un estilo definido, y muy dificil, para la 
música de Piazzolla: arrebatado, muy enérgico, con contrastes dinámicos, marcando 
bastante los acentos. En la interpretación del tango es muy común que se acentúen las notas 
de una frase con un pequeño jalón en el fuelle, para cada una de ellas. También se hacen 
apoyaturas con la octava alta. Otra dificultad que presenta técnicamente la obra es que por 
ser escrita para bandoneón todos los acordes son elaborados con los bajos barítonos y los 
bajos sueltos, en posiciones no siempre cómodas. 

Existen pocas grabaciones de esta obra (Piazzolla nunca la grabó) , pero sí lo hicieron los 
bandoneonistas Juan Jose Mousalini, Leopoldo Federico y Cesar Olguín. En acordeón la 
grabó el francés Richard Galliano. 

TESIS CON 
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"Zita" de Astor Piazzolla 

Esta obra es parte de la Suite Troiliana que Piazzolla compuso en 1975 al saber de la 
muerte de su amigo Anibal Troilo. La suite consta de cuatro piezas y a decir de Piazzolla 
escribió una pieza para cada uno de los amores de Anibal Troilo: la primera se llama 
"Bandoneón", la segunda es "Zita" que es como se llamaba la esposa de Troilo, la tercera 
se llama "Whisky" y la cuarta "Escolazo" que es como se le nombraba a los juegos de azar 
en Buenos Aires. Astor Piazzola elaboró esta obra para un grupo de nueve músicos; de 
hecho la única grabación de esta obra es con dicho conjunto. Nosotros elaboramos el 
arreglo a partir de la partitura de piano y la grabación adaptándola a nuestro trio (acordeón, 
violín y contrabajo). 

El ensamble que formé es inusual en el tango, no conozco ningún grupo que toque tango 
que tenga la combinación que tenemos nosotros. Esto se debe a que el acordeón tiene 
mucho más posibilidades sonoras que el bandoneón y podemos adaptar música que fue 
escrita para quinteto o agrupaciones mayores para nuestro trío. 

En 1984 Astor Piazzolla ofreció un concierto en el Auditorio Nacional y fui a escucharlo, 
pero a pesar de que me gustó su música, eran muy escasos sus discos y encontrar partituras 
de su música era prácticamente imposible. Desde el año de 1994 empecé a interesarme 
seriamente en el tango. Escuche a un gran bandoneonista argentino que radica en México: 
Cesar Olguín y me di cuenta que yo tenia la técnica para interpretar esa música aunque 
sabía que la dificultad mayor era la obtención de el estilo tan peculiar que tienen los 
argentinos para interpretar el tango. Varios años estuve trabajando con el maestro Olguín , 
elaborando arreglos y experimentando con diferentes ensambles, escuchando a los mejores 
intérpretes de tango, mi inquietud me llevó a Montevideo y a Buenos Aires donde conseguí 
mucho material, hasta que en 1998 se formó el trío. 

Zita fue de las primeras piezas que adaptamos para nuestro trío. No intentamos en ningún 
momento copiar el arreglo que hizo Astor Piazzolla, si no que, en base a muchas 
grabaciones de su música elaboramos nuestra versión. Hace poco escuché a Piazzolla 
interpretar la pieza, tenía mucho tiempo de no escucharla, y me di cuenta que nuestra 
adaptación es sencilla pero bastante equilibrada. 

La obra esta escrita en 4/4 (como la mayoría de las obras de Piazzolla) en Am (LA menor) 
en tiempo allegro vivo. Tiene una introducción, parte A ,una progresión que resuelve en la 
pane B . otra progresión para pane C que cambia a 6/8 , un puenté con una acorde en 
ostinato que desemboca en una parte cantabile, en donde el violín tiene la línea melódica 
principal, para repetir By C, agregando una coda en la que hacémos una frase.en unísono 
para concluir. ·· · · 

En toda la pieza utilizo el registro con una voz media y una aguda. 
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"Escualo" de Astor Piazzolla 

Esta obra fue dedicada al violinista del segundo quinteto de Piazzola: Femando Suárez Paz, 
y fue escrita para los primeros conciertos que ofreció esta agrupación que fue fundada en 
1978. En base al arreglo para violín y piano elaborado por Jose Bragato (violonchelista del 
sexteto de Piazzolla) y las grabaciones de· su quinteto (violín, piano, guitarra, bandoneón y 
contrabajo) elaborarnos el arreglo para el trío. 

La pieza esta escrita en Bm (SI menor), tiene un carácter danzable con tiempo allegro 
quasi vivace su estructura es ABA y coda. El tema A contiene un tema incisivo que 
interpretan el violín y el acordeón al unísono llevando un acompañamiento con una rítmica 
inspirada en el candombe (ritmo río platense con raices afroantillanas), frases de dos 
compases de 4/4: cuarto con punto, cuarto con punto y cuarto en el primero y en el segundo 
cuatro cuartos. 

La parte B .tiene un . ostínato para el acordeón y el contrabajo: una secuencia de dos 
compases en el acompañamiento , las notas tienen valor de un cuarto todas, pero la 
acentuación y el fraseo se.realiza en dos grupos de tres y uno de dos mientras que el violín 
tiene variaciones de alto grado de dificultad técnica. En la pieza hay solos de violín con 
respuestas del acordeón y el contrabajo al unísono como en la parte B y en la coda, que es 
la sección donde hay más solos de violín, concluye con una respuesta de este tipo. La obra 
esta escrita en 4/4 aunque tiene partes en 6/8 y algunos compases en 2/4, tiene también dos 
episodios en compás de 5/4. 

Las dificultades técnicas en el acordeón se encuentran en las extensiones que se realizan en 
la coda, partes en las que el piano toca con las dos manos yo las interpreto con la derecha 
solamente, por razones de sonoridad, evitando dos timbres distintos en cada mano. Las 
respuestas que hacemos al violín el contrabajo y yo las interpretó con ambas manos en· 
unísonos, utilizando los bajos sueltos en la mano izquierda. · 

Dentro del trío tengo que igualar el toque tanto con el violín (en la parte A) con mi mano 
derecha, así como con el contrabajo en casi toda la pieza con mi mano izquierda; y además 
de repetir casi toda la línea del contrabajo con los bajos sueltos inter¡:Íreto acordes con los 
bajos barítonos. 

Los registros que utilizo son dos, cuando quiero darle más importancia a las líneas 
melódicas que hace el bandoneón utilizo el registro con una voz media y una aguda, 
cuando le doy prioridad a las partes que en el arreglo original interpreta el piano utilizo el 
registro con voz media, aguda y grave. Los cambios de registro en está pieza no son fáciles 

por la velocidad con la que se interpreta. ~. .. . _ _..,.._..__,~¿; b n i? ·· 1 

Tema principal de la parte A: 
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.. Biyuya" de Astor Piazzo/la 

Biyuya es el nombre que le daban en Buenos Aires al· dinero. Fue escrita para el segundo 
quinteto de Piazzolla que se formó en 1978 ... En base a la partitura para qui_nteto y las 
grabaciones existentes elaboramos el arreglo para.el.trio, absorbiendo.en la mayoría de los 

. CaSOS lils¡::iartés de guitarrilel vfolinistaylas ParteS~é piano el-acordec:)n y"el contrabajo. 

La obra está escrita en compás de 4/4enBm.(Slnle~or), ~~pi~~ c~~~~~arte A que tiene 
una frase incisiva en allegro de dos compases agrup¡md() !f"és:o~~~º!l; de.spuésun silencio 
de octavo y otro grupo de tres octavos, dos silencios.de;.octa~() yuri grupo de seis octavos. 
Se acentúa siempre el primer octavo de cada. motivo: La ~}inochlla·a .e (DO mayor) en 
algunas ocasiones, con mucha energía por parte de todos. lcis ins~éntos. Sfo. dejar de lado 
estos elementos hay contrastes en los mátices. · · ·· ·· · · -

. . ···- .... -

La parte B se siente como un descanso res¡:iect~_de loirid~i:Vod~.la-A.·adelTlás de que la 
densidad rítmica baja bastante. y. llévaJa" !ínéa'níelÓdica ¡)rincipai eliacird~n en la mano 
derecha, mientras que con ·la mano izqwercia·~é l:osaí-i'ácordés" cón-umi.:rítlnicatípica·.en 
Piazzolla: cuarto con punto ,.cuarto con punto y cuart~~ Los acordes tiene.n éste orden: 
Bm -9, G dim 7, D# dim 7, E.Db dim:7;"Bmi.C::#_7,.C#dim 7. · · · · ·· 

En la parce C hay una di~mi~ú~ió'n.~e{ei~~id~d con~~derable yhay u!Í caritabilé para el 
violín, la densidad rinnica también baja considerablemente. Yo interpreto la línea melódica 
del piano en cuartos; La figi.J.ra· rítmica de el contrabajo es de cuarto con punto, cuarto con 
punto y cuarto. : 

La parte D tiene carácter hn~roV"i~~t~rio para el acordeón: en la partitura para quinteto la 
parte del bandoneón tiene una línea melódica muy sencilla: después de escuchar tres 
grabaciones de Piazzolla en diferentes épocas, me percaté de que cada vez fue agregando 
más notas a esta parte. hasta lograr una densidad mucho mayor que la escrita. Lo que yo 
interpreto está en base a la última grabación en vivo que él realizó de la obra. 

La parte E contiene una acentuación muy típica del tango, donde se acentúa el primero y el 
tercer cuarto, dejando sugerido el segundo y cuarto. Aquí hay uno de los clímax de la pieza; 
la línea melódica principal la tiene el violín. 

Posteriormente hay una reexposición del tema A con carácter improvisatorio para el 
acordeón. En la partitura original el piano tiene escrita una progresión de acordes, pero al 
igual que Astor Piazzolla, al escuchar las grabaciones me percaté que el pianista Pablo 
Zigler, cada vez interpreta algo más elaborado. Interpreto algunas figuras rítmicas que él 
hace sin perder lo que está escrito en la partitura .En esta parte de la obra hay un clímax, en 
el cual el piano toca las voces principales con quintas paralelas, que era un recurso muy 
socorrido por Piazzolla. Interpreto con la mano derecha las quintas, mientras .que _con Ja 
izquierda toco los acordes que tiene en la partitura el bandoneón. · 

Para finalizar la pieza de nuevo está el tema incisivo que se repite por tres veces en 
fortísimo y con ese motivo esta formada una pequeña coda. 
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Los regL<ttros q~ l;!!ilizo son dos: 

Registro con voz media y alta para las partes que tiene prioridad la mano derecha del 
bandoneón en la versión.para quinteto. 

Reglsiro'con-voz-meai3:0-iilt3-y tiajaºpani'liis partes donde tiene prioridad el piano enla 
versión para quinteto; 

Tema principal de la parte A:. 
(Versión para quinteto) 

}~--'----------------------··-----~ 
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"La muerte del ángel" de Astor Pia:;zol/a 

Esta obra fue escrita con la serie del ángel: Tango del ángel (1957), Introducción al ángel 
( 1962), La muerte del ángel ( 1962), Milonga del ángel ( 1965), Resurrección del ángel 
( 1965). Las tres primeras obras constituyeron la música de la obra te_atraLde Alberto 
Rodriguez-Muñoz-"El tango del ángel" estrenada en un teatro del-barrio-porteño de San 
Telmo en 1962. Al interpretarse "La muerte del ángel'' en_ la oJ:>raAe tc;:atro'-~había;una 
desesperada lucha entre un _malevo (hombre malvado) y el ángel que.es-asesinado por 
aquel. - · · 

De la partittira para quiriteto y las grabaciones (entre eHas la ;·<Íe Piiizzolla con el 
vibrafonista .Gar)r Burton) se elaboró elarreglo para cúarteto (violín-;'ac()rdeóri, vibrafono y 
contrabajo). - ·' · --

La obra esta escrita en compás de 4/4_en:An1 (LA ~~nor) y _tiene entra.das iITi.itativas 
(similar a una fuga), contiene re:SpuesÜi.s'~~ales y: hay' cuatro voces: En:Órden entni.'el 
acordeón, el violín, el vibráfono y el cón'trabajo --- . ____ ... ___ -: -- - -- -- ._. ____ : '>.- -- -_ -_ 

Después de el contrapunto se tiene iuna ~ari~ A~~ondc:: ~l ;iolín y el acor-d~~n _tocan la 
melodía acompañados del vibráfono efl acordes, y elcon~bajo. > 

':"",' 

La parte B es un cantabile donde el iicordeó~)levii l~-Ú~é~'~~lÓdica princip~l. Al igual que 
en algunas partes de la Biyuy~ la densiqad ritrr1iéa'<ie ~es,ta sección-fue crecier1do al Pasº 
del tiempo en las interpretaciones <Íe:Pia:Zzoll~:ha5ti llegar al virtuosismo. Yó. interpreto 
hasta ahora algunas figura5 que interpretaba.PiáZzolla y en versiones posteriores agregaré 
más notas. < >-' : 

... º·._.:,._: __ _ ,-. r 

Se repite A para finaliiar' fa óora con '.ima coda que modula el tema a Fm (FA menor)y 
torna un nueyo motiyo con corttratiempos muy acentuados para finalizar. 

Los registros que lltHizo son dos: 

Registro con voz 'medía y aguda para las partes donde destaca la mano derecha del 
bandoneón en la versión original. 

Registro con voz media y baja para las partes donde destaca la mano izquierda del 
bandoneón en la_ versión original 
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