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Introduccion

El presente es el trabajo con el que sustento mi examen profesional para obtener el titulo de
Licenciado Instrumentista -Acordedn- por la Escuela Nacional de Musica (ENM) de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM). En el primer capitulo de este documento
presento un marco de referencia sobre la evolucién que el acordedn ha tenido desde su invencion
en la primera mitad del siglo XIX hasta nuestros dias; posteriormente, muestro una descripcion
de los diferentes sistemas de este instrumento que se tocan en diferentes partes del mundo. Esta
informacion resulta Util para entender diferentes aspectos relacionados con la ejecucion de las
obras que conforman el programa del recital pablico que presento como parte del examen
profesional.

En el segundo capitulo, incluyo informacion como: datos biogréaficos de los compositores,
contexto historico social, analisis formal y una valoracion personal de las obras que forman parte
de dicho programa.

Finalmente, presento mis conclusiones personales, las fuentes bibliograficas consultadas y
finalmente, las partituras de las piezas a las cuales se hace referencia en los analisis formales.



1. Caracteristicas del acordedn

1.1 Historia y desarrollo.

El Cheng, instrumento chino que fue introducido a Europa en 1777, es considerado como el
origen de las primeras ideas que llevaron a la invencion del acordedn durante el siglo XIX. En
1821, Hachel en Viena y posteriormente Buschmann en Alemania construyeron instrumentos de
lenglieta para ser tocados con la boca. Un afio més tarde, en 1822, Buschmann les agregd un
fuelle y un teclado de botones, con lo que obtuvo un instrumento al que llamo6 "Hand&oline" y
que constituye uno de los primeros ancestros identificables del acorde6n moderno. El proceso de
desarrollo de estos instrumentos continué hasta que en 1829 un inventor Illamado Demian le
agrego acordes en el manual de los bajos, es decir, en el manual izquierdo y finalmente patento
este instrumento como "Acordeon”. En 1830 Charles Buffet en Bélgica asi como Busson y
Fourneax en Francia, construyeron un acordedn que tenia de 10 a 12 botones en el manual
derecho y dos botones de bajos en el manual izquierdo. En 1835 el autor Adolph Mauller
documento seis variedades diferentes de acordeones, todos diatonicos en las tonalidades mayores
de Do, Re y Sol.

Graéfico 1: Acordedn antiguo.!

Al parecer, los primeros acordeones cromaticos fueron fabricados hasta la década de 1850. Un
inventor inglés de apellido Wheatstone invento en 1829 la concertina, instrumento que continud
desarrollando durante las siguientes décadas. Posteriormente, Busson modifico la concertina de
Wheatstone al agregarle un teclado como el del piano y la Ilamé "acordedn-érgano”. Para 1859,
este instrumento tenia ya tres octavas en el manual derecho. Ambos: la concertina de Wheatstone
y el acordeon, eran instrumentos con tonos uniformes; es decir, ya no eran diatonicos ni estaban

! Las imagenes para los graficos 1, 2 y 3 fueron tomadas de la pagina electrénica:
http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/cronicas/el_bandoneon.asp, 18 de Noviembre de 2005.



afinados para tocar en una sola tonalidad como los modelos anteriores. Sin embargo, es
importante mencionar que al parecer el desarrollo del acordedn con teclado de piano fue
ensombrecido por el que estaba teniendo la concertina de Wheatstone, situacién que comenzo a
cambiar hasta el inicio del siglo XX.

Gréafico 2: Concertina.

La fabricacion industrial y comercial del acorde6n comenz6 durante la década de 1860.
Bastantes fabricas de aquellas épocas aln siguen produciendo instrumentos en nuestros dias. Las
lenglietas de acero fueron introducidas por la marca Hohner en 1857 en su fabrica ubicada en
Trossingen, Alemania. Otros fabricantes famosos de acordeones fueron Paolo Soprani en 1872 y
Mariano Dallape en 1876 con sedes en las ciudades italianas Castelfidardo y Stradella
respectivamente. En los primeros afios del siglo XX se desarroll6 un sistema de bajos que
generaba notas solas y acordes de manera similar al actual sistema de bajos stradella.

Mientras el desarrollo del acordedn continu6 con el paso de los afios, otros instrumentos de
lenglieta fueron inventados a finales del siglo XIX. Algunos ejemplos son: la "Chromatina”, que
fue desarrollada en Bavaria por G. Mirwald y que tenia cuatro octavas y diferentes registros; el
"Autophone” que era un instrumento patentado en Nueva York en 1880 y que tocaba
automaticamente con carretes de papel como las pianolas actuales; el Bandoneo6n, que es un
instrumento diatonico parecido a la concertina pero de forma rectangular, inventado por Heinrich
Band a finales de la década de 1840. Este Gltimo es muy utilizado en Argentina y esta ganando
mucha popularidad en la Europa de nuestros dias.



Gréafico 3: Bandoneodn.
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En 1851, el francés Busson patent6 la "Flutina Polka", que era un instrumento que poseia dos
conjuntos de lenguetas o "coros". Posteriormente, en 1854, otro francés de apellido Leterne
patent6 un instrumento similar a la "Flutina Polka™ pero con la diferencia de que la afinacién del
segundo conjunto de lengletas era ligeramente distinta a la del primero, lo que dio origen al
primer acordedn con afinacion mussette, empleada para tocar musica francesa o masica folclorica
mexicana.

Sin embargo, con el tiempo comenzd a hacerse notorio que el acordedn con bajos stradella
tenia ciertas limitantes, especialmente cuando se querian tocar transcripciones de masica para
piano u 6rgano, asi como mdsica para acordedn que requeria de méas de una octava de extension
en el manual izquierdo. A consecuencia de esto, varias modificaciones fueron hechas a éste, entre
ellas hubo una que consistio en agregar un registro que se escuchaba una octava arriba del sonido
original de los bajos fundamentales; sin embargo, no se podian tener las octavas graves mientras
este registro estaba activo.

Hubo muchas propuestas diferentes para resolver esta situacion; sin embargo, fue hasta la
invencion de los bajos libres que se logré solucionar el problema de una manera practica y
efectiva. El desarrollo y la introduccion de los bajos libres permitié a los acordeonistas ampliar
enormemente su repertorio, pues ahora era posible tocar musica con un grado mas alto de
complejidad y refinamiento.?

Actualmente el desarrollo y las mejoras del acorde6n contintan en fabricas como Pigini, con
sede en Castelfidardo, Italia, que buscan hacer instrumentos con mejor calidad de sonido, mayor
proyeccion acustica, mejor reaccién al toque de las teclas o los botones asi como la creacion
instrumentos mas ligeros, lo cual representa grandes ventajas para el intérprete. Es importante
mencionar que, ademas de Pigini, existe una gran cantidad de fabricas que ofrecen acordeones
para todos los fines y gustos, algunas de ellas son: Jupiter, Hohner, Titano, Giulietti, Zero Sette,
Borsini, Bugari Armando y Dallape.

2 La informacion histérica del acordedn fue obtenida de: Historia del acordeén por Wallace Liggett, en:
http:/mww.accordions.com/index/his/his_inv_dev.shtml, 8 de Noviembre de 2005.



1.2 Detalles técnicos.

1.2.1 Manual derecho.

También recibe el nombre de Manual I (M) y en la mayoria de los casos se utiliza para tocar
la melodia de las piezas; sin embargo, esto no puede ser tomado como una generalizacién ya que
se presentan excepciones. Alrededor del mundo existen diferentes sistemas de acordedn y la
manera mas sencilla de identificarlos es por medio del manual derecho. Los acomodos mas
comunes de éste Gltimo en los acordeones de concierto son: el sistema de botones en Do (en
inglés C-griff) creado en Suecia; el sistema de botones en Si (en inglés B-griff) creado en
Noruega y el sistema de teclas o acordeon tipo piano.

Gréfico 4: Acordedn de botones.?
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® Fotografia del acordeén Super Bayan Sirius fabricado por Pigini. Imagen tomada de:

http://www.pigini.it/, 18 de Noviembre de 2005.



Graéfico 5: Acordedn de teclas o sistema piano.*

=
=
=z
=
Z
Z
Z
Z
Z
Z
=z

El acordedn de concierto de teclas o sistema piano, utilizado para tocar musica original o
musica clasica, tiene por lo general cuarenta y una o cuarenta y cinco teclas en el manual
derecho, las cuales estan dispuestas de manera exactamente igual que las de un piano, salvo que
son ligeramente mas angostas con el fin de que quepan mas en el manual y con ello ampliar las
posibilidades del instrumento. En la actualidad, el de 45 teclas es el mas completo entre los
acordeones con sistema piano. A continuacion se presenta el registro de su manual derecho:

Grafico 6: Registro del acordedn con sistema piano de 45 teclas.
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Los acordeones con sistema en Do y con sistema en Si usados para tocar masica original o
mausica de concierto tienen, por lo general, ciento cuatro botones distribuidos en cinco hileras,
tres reales y dos suplementarias: que son la cuarta y la quinta, que a su vez constituyen la
repeticion de la primera y segunda hileras respectivamente. En ambos sistemas de botones las
notas estdn ordenadas cromaticamente y para que el intérprete pueda ubicarlas hay algunos

* Fotografia del acordeén Super Bayan Sirius Piano fabricado por Pigini. Imagen tomada de:
http://www.pigini.it/, 18 de Noviembre de 2005.



botones guia; es decir, botones que tienen una textura diferente al tacto para que puedan
detectarse facilmente. Por ejemplo, en el sistema cromatico en Do, esta nota se encuentra
colocada en la primera hilera y su boton correspondiente tiene una textura, por lo general rugosa,
para hacerle identificable. En el sistema en Si, los sonidos también estan dispuestos en orden
cromatico pero con la diferencia de que esta nota es la que se encuentra en la primera hilera y con
botones marcados; la nota Do, a su vez, se localiza en la tercera hilera. Un aspecto que vale la
pena detallar es que la segunda hilera es exactamente igual en los sistemas cromaticos en Do y en
Si. Todo esto resultara mas claro al observar los graficos 7 y 8, mismos que muestran el acomodo
de las notas en los sistemas descritos.

Es conveniente mencionar que en Rusia, pais en el que actualmente hay un nivel muy alto en
la ejecucion del acordeon, éste es conocido como Bayan y su manual derecho es de botones
organizados en sistema de Si. El uso del bayan, de origen noruego, se encuentra muy difundido
en los paises que pertenecieron a la Unidn Soviética; sin embargo, se estd comenzando a utilizar
en muchos otros lugares debido a la fuerte influencia que los concertistas y maestros rusos han
tenido en intérpretes de otras nacionalidades, quienes han aprendido a tocar en este sistema y lo
han llevado a sus paises de origen. En cuanto a la afinacion, la del bayan es particularmente
apropiada para tocar musica clasica 0 musica original para acordedn de concierto, en contraste,
los instrumentos con afinacion mussette, comunmente utilizados en occidente, tienen un timbre
que frecuentemente no encaja con la musica clasica, ya que se le relaciona con la masica popular.



Graéfico 7: Sistema de botones en Do (C-griff) de origen sueco.’

3a. = Tercera hilera 4a. = Cuarta hilera

Sa. = Quinta hilera

Simbologia: 1a. = Primera hilera 2a.= Segunda hilera

> Este y los siguientes esquemas de los manuales del acordeén fueron elaborados por el autor.
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Graéfico 8: Sistema de botones en Si (B-griff) o Bayan de origen noruego.’

3a. = Tercera hilera 4a.= Cuarta hilera
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Simbologia: 1a. = Primera hilera 2a.= Segunda hilera

® Elaborado a partir de la informacion que se presenta en: Viacheslav Semyonov, Escuela contemporanea
de la ejecucion del bayan (Mosci: Muzika, 2003), pag. 19.
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1.2.2 Sistema de bajos stradella o estandar.

A finales del siglo XIX y principios del XX, el desarrollo del acordeén llego a lo que ahora se
conoce como el sistema de bajos estandar o stradella, nombre de una ciudad italiana donde se
fund6 una de las primeras fabricas de acordeones. Este sistema rapidamente se popularizo y se
difundié entre los acordeonistas, pues permitia hacer acompafiamientos armonicos completos
para las melodias que se ejecutaban en el manual derecho. Estd formado por ciento veinte
botones, aunque en algunos modelos de acordeones pueden ser menos dependiendo del tamafio
instrumento, ubicados en el manual izquierdo y distribuidos en seis hileras. Los botones que
forman las dos hileras mas cercanas al fuelle generan notas solas, los botones de las siguientes
cuatro hileras producen acordes ya formados, que pueden ser mayores, menores, de séptima de
dominante y disminuidos. Es aqui donde radica una de las fortalezas de este sistema, ya que es
muy facil tocar acordes de estas cualidades, pues en vez de tener que construirlos como se haria
en el manual derecho o en un piano, aqui basta con sélo presionar un botén y el acorde sera
producido inmediatamente. Otro punto fuerte del sistema de bajos stradella es que dada la
disposicién equidistante de los intervalos y los acordes a lo largo del manual, éste resulta muy
practico para la transposicion, pues luego de disefiar el patron de digitaciones para un pasaje en
cierta tonalidad, basta con desplazar los dedos a la nueva tonica, tocar todo con las mismas
digitaciones y el trabajo estara hecho.

En el sistema estandar se tiene como centro de referencia el boton que en la hilera de bajos
fundamentales corresponde a la nota Do; dicho botdn tiene una textura diferente a la de los demas
para que pueda ser detectado al tacto facil y rapidamente. En sentido vertical, todos los sonidos y
acordes estan colocados a un intervalo de quinta justa de los botones contiguos. Entre la hilera de
bajos fundamentales, que es la segunda a partir del fuelle, y la de los denominados bajos de
tercera, la primera a partir del fuelle, hay un intervalo de tercera mayor, de ahi el nombre que
caracteriza a esta fila de botones. En el grafico 9 se muestra un esquema de cémo estan
distribuidos los bajos solos y los acordes del sistema stradella.



Grafico 9: Sistema de bajos stradella o estandar.
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Sin embargo, es importante mencionar que luego de su introduccién, las limitantes del sistema
de bajos estandar se hicieron evidentes. Por ejemplo, con este sistema se vuelve complicado tocar
melodias elaboradas o escalas cromaticas, dada la ubicacion de las notas en el manual y por el
hecho de que los bajos fundamentales y los de tercera no tienen un registro mayor a una octava.
Como se puede apreciar en el grafico 9, la nota Do esta disponible en tres botones a lo largo del
manual: uno en la hilera de los bajos de tercera en la parte inferior, uno en la hilera de los bajos
fundamentales como botdn guia, marcado en negro al centro del manual y uno mas en la hilera de
los bajos de tercera pero ahora en la parte superior; sin embargo, la altura de la nota producida
por los botones mencionados es exactamente la misma.

Otros ejemplos que son muy Utiles para notar esta particularidad del sistema estandar son las
escalas, pues cuando se las toca podrd percibirse que nunca se van a escuchar en sentido
ascendente o descendente en su totalidad, sino que seran interrumpidas y octavadas en algun
grado determinado, dependiendo de la construccion particular de cada acordedn. En el grafico 10
se presenta una escala de Mi mayor en dos versiones, la primera muestra como podria aparecer en
una partitura y la segunda ejemplifica cdmo se escuchara realmente al ser tocada en el manual
izquierdo de un acordedn cuya nota mas grave es Mi y la més aguda, en el mismo manual, es Re”.

Grafico 10: Escala de Mi mayor al ser tocada en el manual de bajos estdndar.

Version impresa Version auditiva

%ﬁi-} ! f —— J—Hﬁ_é 1 ! ';

| 11
===

Ahora, si se toca la escala de Si mayor en el acordeon al que se hace referencia en el grafico
10, se tendra el siguiente resultado:

Grafico 11: Escala de Si mayor al ser tocada en el manual de bajos estandar.
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Es importante recalcar que la nota mas grave y la mas aguda del manual izquierdo varian
segun la construccidn particular de cada instrumento.
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1.2.3 Sistema de bajos libres o bajos melddicos.

Conscientes de las limitantes que el sistema de bajos stradella tenia, los constructores de
acordeones y los intérpretes comenzaron a idear un sistema de bajos que pudiera reducirlas; esto
haria posible tocar obras de mayor complejidad y que explotaran al maximo los recursos
acusticos y expresivos del acordedn. Los resultados de lo anterior fueron: el sistema de bajos
melddicos por quintas o stradella y el sistema de bajos melddicos cromaticos; otros nombres que
se utilizan para nombrar a éste Gltimo son: bajos baritonos o bassetti cromatico. Cabe mencionar
que hubo otros prototipos de sistemas de bajos libres; sin embargo, no prosperaron debido a su
poca funcionalidad préctica.

1.2.3.1 Sistema de bajos melddicos stradella o por quintas.

En este sistema el acomodo de los sonidos es a razon de quintas justas en sentido vertical,
exactamente igual que en el sistema estandar; pero con la diferencia de que los acordes
preconstruidos son desarticulados y sus botones ahora producen sonidos aislados. De esta
manera, las hileras que en el sistema estandar producen acordes disminuidos y de séptima de
dominante ahora producen la octava mas aguda de sonidos aislados disponible en el manual
izquierdo del acordedn; la octava intermedia, en altura, es producida por las hileras
correspondientes a los acordes menores y mayores; finalmente, la octava mas grave en este
manual se genera por medio de las hileras correspondientes a los bajos fundamentales y los de
tercera. Para mayor claridad se recomienda analizar el gréafico 12.

Una de las ventajas de este sistema, ademas de contar con un registro considerablemente mas
amplio, consiste en que las digitaciones para tocar en él son muy similares a las usadas para tocar
en el sistema estandar, ya que los botones estan dispuestos por quintas justas de manera vertical y
por terceras mayores entre las dos hileras que componen cada una de las tres octavas disponibles.
Sin embargo, varias limitantes persisten en este sistema; por ejemplo, la dificultad para tocar
escalas cromaticas o armonia no tradicional. Lo anterior constituyd una razon de peso para que el
uso de este sistema no se difundiera ampliamente, aunque tampoco dejé de utilizarse por
completo, en la actualidad hay acordeonistas que ain lo emplean.
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Graéfico 12: Sistema de bajos melédicos stradella o por quintas.’

Arriba

@
®
@
®
@
®

@
®
®
®
®
®

O

B) Segunda octava.

A) Primera octava
s fe o e © ©

A C) Tercera octava.

oY e ;F-e—

’ Elaborado a partir de la informacion que aparece en: Bill Palmer y Bill Hughes, Converter Accordion
(New York: Alfred Music CO., INC., 1963), pag. 5.
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1.2.3.2 Sistema de bajos libres cromaticos.

Cuando se vio que el sistema de bajos libres stradella no redujo, en la medida de lo esperado,
las limitantes del manual izquierdo, la busqueda de nuevos sistemas continu6 hasta que por fin
aparecio el de bajos libres crométicos. Este consta de tres hileras de botones colocadas, en un
principio, entre el fuelle y las hileras del sistema estandar normal. Es importante destacar que en
los acordeones con tres hileras adicionales en el manual izquierdo o sistema Gola, en todo
momento se dispone de ambos sistemas de bajos: los melddicos y el estandar. En dichas hileras,
los botones producen sonidos aislados ordenados de manera cromatica; los sonidos graves se
encuentran en la parte superior y los agudos, a su vez, se localizan en la parte inferior del
instrumento, teniendo como referencia que éste reposa sobre la pierna izquierda del intérprete al
momento de tocar. Ademas de la diferencia en el patron de colocacion de los sonidos, también
hay una diferencia considerable en el registro que el instrumento alcanza con este sistema, pues
en vez de las tres octavas del sistema de bajos melddicos stradella, ahora se tienen poco mas de
cuatro. Por otra parte, resulta mas practico y funcional para tocar melodias de mayor
complejidad, escalas cromaticas, armonia contemporanea y armonia tradicional.

Es importante destacar que por razones de espacio, peso y maquinaria, la hilera
correspondiente a los acordes disminuidos en los bajos estandar fue omitida en el acordedn con
sistema Gola, ya que en éste la seccion de los bajos estandar cuenta con cinco hileras en vez de
las seis descritas en el grafico 8. Sin embargo, se hicieron adaptaciones para que fuera posible
producir acordes disminuidos, aunque no hubiera fisicamente una sexta hilera. Para tal fin, basta
con tocar el acorde de séptima de dominante correspondiente al sonido ubicado una quinta justa
descendente de la tonica del acorde disminuido deseado. Por ejemplo; si se desea tocar el acorde
disminuido de Do en un acordedn con sistema Gola en el manual izquierdo, se tiene que
presionar el boton correspondiente al acorde de séptima de dominante a partir de Fa. Para tener
mayor claridad se recomienda analizar el grafico 13.
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Graéfico 13: Sistema de bajos baritonos Gola con tres hileras adicionales.?
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8 Elaborado a partir de la informacion que aparece en: Colectivo de autores, Das Akkordeon (Leipzig: Veb
Fachbuchverlag, 1964), pag. 166.
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Por las caracteristicas de este sistema, es necesario que en un principio el intérprete aprenda
una ldgica diferente para elaborar las digitaciones a aquella utilizada al tocar en el sistema por
quintas; sin embargo, luego de hacer esto, el acordeonista amplia en gran medida sus
posibilidades técnicas e interpretativas.

Pero, en contraste al incremento de las posibilidades del manual izquierdo, surge un
inconveniente muy evidente para utilizar instrumentos con este sistema. Dada la mayor cantidad
de botones, el tamafio del acordedn tiene que ser mayor para alojar a esta nueva maquinaria, lo
que reduce la comodidad del intérprete al tocar. También hay que tomar en consideracion que el
precio de estos instrumentos es mas elevado. Para fortuna de los acordeonistas, la solucion a esta
serie de problemas aparecid en la antigua Union Soviética, con la invencion del sistema
convertor.

En vez de incorporar tres hileras de botones adicionales al manual izquierdo del bayan, los
maestros constructores rusos desarrollaron un sistema en el que gracias a un innovador sistema
mecanico, cuatro hileras del manual izquierdo pueden producir acordes o sonidos aislados segun
se requiera, mientras que las dos hileras restantes: las de bajos fundamentales y bajos de tercera,
permanecen sin cambios. Esta conversion, de bajos estandar a bajos libres o viceversa, fue lo que
dio origen al nombre convertor. Para activar el mecanismo de conversion, simplemente hay que
accionar un boton o una barra que se ubica entre el fuelle y la hilera correspondiente a los bajos
de tercera en el sistema stradella.

Los bajos libres en el bayan también estan ordenados de manera cromatica pero en direccion
inversa al sistema utilizado en occidente; es decir, en el manual izquierdo del bayan los sonidos
graves se encuentran en la parte inferior y los sonidos agudos se localizan en la parte superior del
instrumento. Una enorme ventaja, derivada del sistema utilizado en el bayan ruso, consiste en el
hecho de que en vez de so6lo tener tres hileras de bajos libres, ahora se tienen cuatro: tres hileras
basicas y una suplementaria; que a su vez es la repeticion de la primera, lo cual eleva la
posibilidad de disefar digitaciones méas convenientes para pasajes cuya ejecucion, con solo tres
hileras, seria complicada o incomoda.

El alcance de este nuevo sistema fue enorme, pues permitié construir instrumentos de
concierto con grandes posibilidades técnicas y a su vez, mas compactos, livianos y comodos para
el intérprete. Luego del contacto entre bayanistas y acordeonistas en concursos internacionales,
como el de Klingental en la antigua Republica Democréatica de Alemania, el sistema convertor
comenzd a utilizarse en occidente, lo que desplazé al sistema Gola de bajos baritonos descrito
anteriormente. A continuacion se presentan dos variantes del sistema convertor: una en sistema
de Do, usada en occidente y la otra en sistema de Si, propia del bayan ruso.



Grafico 14: Bajos melddicos en Do con sistema convertor.
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Grafico 15: Bajos melddicos en Si con sistema convertor.
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1.2.4 Registros.

Ademas de ser un instrumento armonico y polifénico, el acordeon también tiene la posibilidad
de producir sonido con diferentes timbres y con un rango de alturas muy amplio gracias a los
registros. En el interior del acordedn se encuentran lenglietas agrupadas en coros y sujetas a unas
piezas de madera similares, en forma y funcionamiento, a la armoénica de boca y que reciben el
nombre de cassotto. La altura, la afinaciéon y el timbre del sonido depende directamente de
factores como: el tamafio, el grosor, el material de fabricacion y la posicién, adentro o afuera del
cassotto, de las lenguetas.

Los primeros acordeones contenian un solo coro; sin embargo, en el proceso de evolucion del
instrumento, se le fueron agregando mas conjuntos de laminillas, hasta llegar a los cuatro que se
encuentran en el manual derecho vy los seis o siete coros del manual izquierdo de los acordeones
de concierto modernos, que en su mayoria estan afinados y construidos de acuerdo a las
caracteristicas técnicas y de afinacion del bayan ruso. Dicho lo anterior, en el manual derecho
tenemos los siguientes registros basicos:

= Fagot 0 16, que suena una octava abajo de la nota escrita.

= Clarinete u 8, que suena en la misma octava que la nota escrita.
= Concertina u 8’, que suena en la misma octava que la nota escrita.
= Piccolo 0 4’, que suena una octava arriba de la nota escrita.

De la combinacién de los registros anteriores podemos obtener los siguientes: = fagot con
clarinete; = fagot con concertina; & bayan con fagot; = bayan; o bayan con piccolo; =

£\
celesta; & oboe; master o tutti; = organo; S organo con claritene y o organo con
concertina.

Los registros anteriores pueden ser catalogados en dos distintos grupos: transpositores y reales
0 no transpositores. Los que pertenecen al primer grupo son: ©, @, @, @, @, , @,
S y finalmente @. Los registros no transpositores, es decir, que suenan en la misma octava
que las notas escritas con o sin el refuerzo de una octava superior son: @, @, @, @, & y

=)

Las lengletas del acordedn tienen timbres y sonoridades distintos dependiendo de la
localizacion de éstas en las camaras de tono o cassotto. Existen coros abiertos cuyas lengletas se
ubican fuera del cassotto y coros cerrados, que a diferencia de los anteriores, sus lengietas estan
colocadas dentro de las camaras de tono. Los primeros se distinguen porgue su sonido es ligero,
claro y brillante. Los coros cerrados, a su vez, producen un sonido mas opaco y menos claro.

Concertina = y Piccolo = son coros abiertos; fagot = y clarinete = son coros cerrados.
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En la actualidad los acordeones de concierto tienen también registros en el manual izquierdo;
sin embargo, éstos ain no han sido estandarizados, por lo que resulta complicado elaborar una
descripcion detallada de ellos. De cualquier manera, es posible mencionar en términos generales,
algunas caracteristicas. En los instrumentos de concierto actuales, basados en el bayan, se tienen
seis 0 siete coros distribuidos en cuatro octavas para el sistema estandar. Estos pueden ser

i
) , .. ) .. ) 1 [ |
combinados entre si de distintas maneras, con lo que se obtienen los siguientes registros: ™, [, &

| |
y E Para los bajos libres, en cambio, se tienen disponibles tres coros, todos colocados fuera de la
camara de tono para dar mayor presencia y potencia a su sonido. Hasta la fecha, la mejor

- . . l . . ] } | \.,
distribucion de estos coros es: &/; sin embargo, también pueden encontrarse los registros: =, &, a

B

y B; cuyo sonido no es tan poderoso como el del primero, por lo que son utilizados en raras
: 9
ocasiones.

Ademas de modificar el timbre y la sonoridad del acordedn, los registros son utilizados
también para modificar la dinamica por medio de sumar o restar coros a la interpretacion de
determinado pasaje musical. Para tener una idea mas clara del efecto producido por el uso de
diferentes registros véase el siguiente pasaje musical:

Grafico 16: Ejemplo del empleo de registros.

| 10

| 10R1

Si se emplearan los registros = 0 = para tocar el ejemplo anterior, la imagen auditiva seria
exactamente igual a lo escrito, salvo con una ligera variacion en el timbre dependiendo de cual de
los dos registros mencionados sea activado. Pero si el mismo pasaje se toca utilizando el registro

@, el resultado auditivo sera:

% La informacién del apartado de “Registros” fue obtenida en el libro: Friedrich Lips, The Art of Bayan
Playing (Kamen: Karthause-Schmiilling Verlagsgesellschaft, 2000), pag 74-77.
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Grafico 17: Ejemplo del empleo de registros.
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Ahora, si la misma melodia se toca con el registro , se obtendrd, auditivamente, lo

siguiente:

Grafico 18: Ejemplo del empleo de registros.
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A continuacion se hace el analisis de las obras que se van a presentar en el recital.
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2. Analists de las obras

2.1 Sonata No. 2 de Vladislav Zolotaryov.

2.1.1 Datos biograficos.

Vladislav Andreyevich Zolotaryov nacié el 13 de Septiembre de 1942 en Magadan, una
pequefia poblacion del este de Siberia. Fue hijo de un oficial el ejército soviético. Su gusto por la
mausica surgio desde su infancia como resultado de eventos musicales organizados por sus padres
en casa. Inici6 sus estudios formales de acordedn con el profesor Lesnoy en la Escuela
Secundaria de Musica de Magadan, institucion de la que se gradud en 1968, a la edad de 26 afios.
Zolotaryov continu6 viviendo en Magadan hasta 1970, afio en el que decidié mudarse a Moscu en
donde por recomendaciones del compositor Rodion Schedrin ingreso al Conservatorio de dicha
ciudad para estudiar composicion en la clase del maestro Khrenikov; sin embargo, luego de un
afio de estudios, Zolotaryov dejo el Conservatorio por razones personales.

Gréfico 19: Vladislav Andreyevich Zolotaryov.™

o

Zolotaryov compuso gran cantidad de obras, la mayoria para acordedn. Su produccion es
prueba inequivoca de su gran talento y sentido musical. En sus obras se pueden observar
estructuras y técnicas de composicién tradicionales en las cuales interactian en notable armonia
elementos muy innovadores. Zolotaryov logro, con sus obras para acordeon, establecer un
vinculo muy solido y fino entre la musica popular de su pais y la masica de concierto, con lo cual
contribuy6 en gran medida al desarrollo y la evolucion del instrumento e inclusive ayudo al inicio
del cambio en la concepcion que los muasicos y la gente en general tenian del acorde6n o bayan;

1% 1magen tomada del sitio electrénico: http://membres.lycos.fr/zolotarew/, 6 de Febrero de 2006.
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mismo que hasta ese momento era considerado como un instrumento Util Gnicamente para
interpretar musica popular.*

Luego de su arribo a Moscu, Vladislav Zolotaryov decidié solicitar su admision a la Union de
Compositores de la Unidn Soviética y a la Union de Compositores de Moscu en el invierno de
1974/1975 aun cuando no tenia un titulo que avalara estudios superiores de musica en un
Conservatorio o institucién superior, lo cual dificultaba notoriamente su situacion. EI proceso de
admision era complicado, pues habia que entregar toda una serie de documentos y posteriormente
asistir a entrevistas en la Unién de Compositores de Moscu y en la Union de Compositores
Rusos. En la primera entrevista Vladislav Zolotaryov no tuvo mucho éxito, razon por la cudl
decidié solicitarle a su entrafiable amigo Friedrich Lips, quien para ese entonces ya era un
reconocido acordeonista, su apoyo para presentar una de las obras para acorde6n mas importantes
de Zolotaryov durante la segunda entrevista, la Sonata No. 3.; y asi fue, Lips acept0 y toco esta
obra formada por cuatro movimientos, con una duracion total de 23 minutos. En la Union de
Compositores Rusos destacaban figuras como Sofia Gubaidulina, Rodion Schedrin, Gregory
Fried, Vyacheslav Artyomov, entre otros. Luego de que Friedrich Lips hiciera, segin sus propias
palabras, una de sus mejores interpretaciones de la tercera sonata para acordeon de Zolotaryov,
muchos de los miembros de la Union de Compositores Rusos quedaron sorprendidos por el
talento de ambos, el del joven compositor y el del intérprete. Sin embargo, el final no fue lo que
pudiera esperarse, ya que mientras eran realizadas las Gltimas formalidades para dar el visto
bueno a Zolotaryov para integrarse a la Union, éste, por razones no muy claras hasta nuestros
dias, termind con su vida el 13 de Mayo de 1975, dia que Friedrich Lips califico como “un dia

negro en la historia del Bayan”.*?

Zolotaryov tuvo una fuerte y sélida amistad con el reconocido acordeonista y maestro ruso
Friedrich Lips, a quien dedic6 muchas de sus obras para acordedn. Zolotaryov compuso varias de
ellas como resultado de la motivacion que recibio por parte del Prof. Lips, quien lo instaba a crear
musica innovadora; de hecho, algunas de esas piezas fueron compuestas a peticion explicita del
intérprete, con caracteristicas especificas y con finalidades bien definidas dentro de la carrera de
Friedrich Lips como concertista y pedagogo.

1 platica que el autor sostuvo con el Profesor Friedrich Lips en Imst, Austria el 11 de Julio de 2005
durante una clase magistral.

2 Friedrich Lips, It seems like yesterday... -1. Articulo, en: http://www.accordion-
cd.co.at/?show=en_artikel, 25 de Julio de 2005. Traduccién al inglés: Dr. Herbert Scheibenreif.
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Gréfico 20: Friedrich Lips y Vladislav Zolotaryov en Mosct (1972)."
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Zolotaryov compuso también mdsica para orquesta sinfonica, diversos grupos de camara y
piezas corales; sin embargo, fue el bayan su instrumento predilecto y para el cual cred la mayoria
de sus obras, ya que lo conocia a la perfeccién, ya que también fue un excelente intérprete en él.

Fue gracias al dominio que Zolotaryov tuvo del acordedn que sus obras para este instrumento
estan tan bien elaboradas, pues éstas se ajustan perfectamente a las caracteristicas del instrumento
y al mismo tiempo hacen un excelente uso de las vastas posibilidades sonoras y técnicas del
mismo sin sacrificar la estética ni la masica, que es lo mas importante; sus obras contienen, como
sello distintivo, una gran carga emocional y tematica.

Zolotaryov es, sin duda, uno de los compositores predilectos de los acordeonistas, pues su
musica es interpretada frecuentemente en concursos, conciertos, conservatorios y escuelas de
musica alrededor del mundo. Zolotaryov representd una motivacién para que otros compositores
de la Union Soviética comenzaran a componer obras para acordedn de concierto; entre ellos
destacan Sofia Gubaidulina, Rodion Schedrin y Edison Vasilievich Denissov. Como prueba de
esto cito una frase del Prof. Friedrich Lips que dice: “Sin Zolotaryov no hubiéramos tenido a
Gubaidulina”;** ya que muchos recursos utilizados en la musica para acordeén de Sofia

Gubaidulina estan basados en elementos empleados antes por Zolotaryov.

Entre las obras para acordedn de Zolotaryov se encuentran: tres sonatas, dos conciertos para
acordedn y orquesta sinfonica, seis suites para nifios, la suite de camara, una partita, el ciclo
“Cinco composiciones”, una pieza llamada “Monasterio de Ferapont — meditacién sobre los
frescos de Dionisio” asi como muchas otras de diferente envergadura y trabajos que quedaron
inconclusos dada la prematura muerte del compositor. Por otra parte Zolotaryov también
compuso musica para diferentes dotaciones instrumentales, obras orquestales, obras corales y
vocales.

¥ Friedrich Lips, Six Children’s Suites, Num. de catadlogo Lips CD 003, Friedrich Lips Bajan;
Neunkirchen, Austria, traducciones por el Dr. Herbert Scheibenreif. Fotografia extraida del folleto
incluido con el disco.

4 Comentario hecho por el Prof. Friedrich Lips durante una clase magistral que impartié en Imst, Austria
entre el 11y el 15 de Julio de 2005.
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Por otra parte, Zolotaryov también realiz6 creaciones literarias, ya que el compositor tenia
gran gusto por la letras; entre sus lecturas favoritas destacaron las obras de Jack London asi como
la poesia en general. En sus diarios hay gran cantidad de versos y poemas que él mismo escribid
0 que, en su defecto, citd para ejemplificar los sucesos, experiencias e impresiones de su propia
vida. Ademas, el compositor tenia gran pasion por la pintura, de lo que su obra “Monasterio de
Ferapont — Meditacion sobre los frescos de Dionisio” es prueba contundente. Considero relevante
afiadir que Dionisio fue un pintor muy importante de iconos, representaciones religiosas
caracteristicas de la Iglesia Ortodoxa Rusa, quien pint6 unos frescos en el monasterio
mencionado, lugar que Zolotaryov visitd y en el que permanecié una temporada.’®

Grafico 21: Fotografia del monasterio de Ferapont

Cabe mencionar que ademas del Prof. Friedrich Lips, el acordeonista ruso Eduard Mitchenko
fue otro intérprete muy importante de la musica de Zolotaryov; de hecho, fue a Mitchenko a
quien el compositor dedicd la “Partita” compuesta en 1968 y su primera sonata para bayan
compuesta en 1970.%°

!> Comentario hecho por el Prof. Friedrich Lips el lunes 11 de Julio de 2005 durante una clase magistral
gue impartid en Imst, Austria.
18 Vladislav Andreyevich Zolotaryov, en: http://membres.lycos.fr/zolotarew/, 16 de Diciembre de 2005.
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Gréfico 22: Eduard Mitchenko.’

Grafico 23 De izquierda a derecha: Friedrich Lips, Vladislav Zolotaryov y Eduard
Mitchenko.™

7 Fotografia tomada del sitio electrénico: http://membres.lycos.fr/zolotarew/, 6 de Febrero de 2005.
'8 Fotografia tomada del sitio electrénico: http://membres.lycos.fr/zolotarew/, 6 de Febrero de 2006.
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2.1.2 Contexto historico social.

La Sonata No. 2 es una obra que Vladislav Zolotaryov dedicd a su amigo Friedrich Lips,
reconocido acordeonista y pedagogo ruso. La pieza fue compuesta en 1971 y originalmente el
compositor la habia nombrado “Sinfonia para nifios en el estilo de Haydn”, pero luego cambi¢ el
nombre de la pieza por el que tiene actualmente.

Esta obra, que aunque es contemporanea, tiene las caracteristicas del periodo Clasico y
especificamente, de la musica de Joseph Haydn, en una fusion perfecta con musica del folclor
ruso.

Acerca de esta obra, el acordeonista Friedrich Lips dice: “Yo llevo esta pieza muy dentro de
mi corazon, pues se trata de la primera obra que alguien me dedicara en la vida”.'® Cabe destacar
que en nuestros dias, el Prof. Lips tiene ya una lista de méas de sesenta trabajos originales para
acordeon que le han sido dedicados por una enorme cantidad de compositores de muchos paises.

Gréfico 24: Profesor Friedrich Lips.?°

Dado el nombre que el compositor habia asignado originalmente a esta pieza, “Sinfonia para
nifos en el estilo de Haydn”, es claro que su interés inicial fue el de crear una obra para el deleite
de los nifios, sin excluir a los adultos. Junto con esta obra, Vladislav Zolotaryov compuso
también seis suites para nifios, conformadas por pequefias piezas originales para acordedn. A lo
largo de la historia ha habido muchos compositores, tales como Piotr Ilich Chaikovsky, Robert

19 Comentario realizado por el Prof. Friedrich Lips durante una clase magistral que impartié en Imst,
Austria del 11 al 15 de Julio de 2005.
20 Fotografia tomada de: http://www.accordion-cd.co.at/, 6 de Febrero de 2006.



31

Schumman, Wolfgang Amadeus Mozart y otros, que han hecho musica para nifios; Zolotaryov no
es la excepcidn, ya que él fue uno de los primeros compositores en crear musica enfocada al
publico joven; luego de él, otros compositores del blogue soviético comenzaron a escribir obras
para acordedn con caracteristicas apropiadas para ser escuchadas por las personas de corta edad,;
entre ellos se pueden citar como ejemplos al compositor ruso Albin Repnikov y al ucraniano
Vladimir Zubitsky.

Esta Sonata fue estrenada por Friedrich Lips y ademéas de ser una obra muy bien lograda
marc6 un hecho muy importante en la historia del acordedn, la aparicion de una nueva técnica de
fuelle Ilamada Ricochet, utilizada al final del tercer movimiento y que fue desarrollada por el
Prof. Lips para lograr una sonoridad mas afin al caracter de la obra. El uso de esta nueva técnica
fue aceptado con mucho entusiasmo por el compositor, quien la utilizd en obras posteriores que
escribio para acordedn. Cabe agregar que otros compositores, como Sofia Gubaidulina,
incorporaron, a su paleta de efectos el Ricochet; un ejemplo de esto es la sonata en cinco
movimietos “Et Expecto” de la compositora citada.

Esta obra ha sido, desde su estreno, una de las favoritas de los acordeonistas de concierto, por
lo que se ha tocado frecuentemente en concursos, conciertos y en cursos de acordedn de escuelas
y conservatorios de todo el mundo.
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2.1.3 Analisis formal.

2.1.3.1 Allegro ingenuo.

Gréfico 25: Analisis formal del 1* movimiento “Allegro ingenuo”.

y Tema Tema Tema Reexposicion
Seccion o Puente ) ) Desarrollo Puente ) Coda
principal secundario | conclusivo abreviada
Compases 1-8 8-55 52-67 67-98 99-197 198-209 210-221 222-229
Tonalidades bP ab)-A A A A A-b° bP c* (DY)
Exposicion Desarrollo Reexposicion

Como se menciond en el apartado anterior, correspondiente al contexto social, Zolotaryov
compuso esta pieza siguiendo los canones propios del periodo clasico, especificamente los de la
musica de Joseph Haydn. La estructura de este primer movimiento encaja perfectamente en la
tradicional forma sonata, cuyas partes son: exposicion con dos temas contrastantes unidos por un
puente, desarrollo y reexposicion.

Este movimiento, de tiempo rapido, carece de introduccion por lo que inicia directamente con
el tema principal en la tonalidad de Si bemol menor, mismo que se extiende hasta el compas 8.
Desde ese punto y hasta el compéas 51 se localiza el puente modulante que va a conducir a la
tonalidad de La mayor, en la cual se desarrollara el tema secundario de la exposicion. A partir del
compéas 42 se encuentra un tema conclusivo que marca claramente el final de esta parte. Es
importante mencionar que del compas 46 al 51 hay un error de edicién en la partitura, en ella se
indica que la repeticidn de los acordes de esta coda debe hacerse empleando la técnica ricochet,
lo cual es falso. Estos acordes deben repetirse con la técnica bellows shake normal.?! Esta
observacidn es aplicable en la ejecucion del tema conclusivo comprendido entre los compases 92
y 98 de este movimiento.

El tema secundario aparece en la tonalidad de La mayor entre los compases 52 y 67. Es
importante mencionar que los maestros clasicos solian presentar este tema en una tonalidad
cercana a la del tema principal, que no es el caso en esta obra, ya que La mayor no tiene mucha
cercania con Si bemol menor o en su defecto, con su enarmdnico La sostenido menor. En el
fragmento comprendido entre los compases 64 y 80 hay otro error de edicion; en la partitura se
indica que la melodia del bajo tiene que tocarse con los bajos melddicos cuando en realidad debe
tocarse empleando las dos hileras de bajos fundamentales en el manual izquierdo, ya que en esta

2! Observacién hecha al autor por el Prof. Friedrich Lips el 11 de Julio de 2006 durante una clase magistral
en Imst, Austria.



33

parte se requiere de un sonido potente en un registro grave. Del compas 81 al 91 tiene que
emplearse nuevamente el manual de bajos melédicos.?

Como se muestra en la tabla anterior, el desarrollo comienza en el compéas 99 y en él se utiliza
con mucha frecuencia material del tema secundario; sin embargo, Zolotaryov utiliza otras partes
del material del puente para desarrollar esta seccidn. Por ejemplo, el material de los compases
114 y 115 fue tomado de los compases 38 y 39. En los compases 119 y 123 se presenta la cabeza
del tema principal pero transportado una cuarta aumentada arriba y seguido de material nuevo. En
el compés 149 comienza una exposicién del tema principal pero con algunas variaciones y en La
mayor en vez de Si bemol menor, que es la tonalidad original. A partir del compas 166
Zolotaryov usa una y otra vez la cabeza del tema secundario y del tema principal para estructurar
un puente que llegard a una seccién formada con material nunca antes presentado y que
Zolotaryov tomé de una pieza tradicional rusa. Esta seccion inicia en el compas 181. El
desarrollo concluye en el compas 197 en La mayor, que es la misma tonalidad con la que inicio.

Entre los compases 198 y 209 se localiza un puente, elaborado completamente con material
del tema secundario y que modula para regresar a Si bemol menor, la tonalidad original y en la
que se presenta la reexposicion abreviada a partir del compas 210. La reexposicion es abreviada
porgue sélo incluye al tema principal; en ella no se hace ninguna alusion al tema secundario. La
coda esta hecha sobre el acorde del enarmdnico del tercer grado de Si bemol menor, es decir, Do
sostenido que a su vez, sera la nota con que inicie el segundo movimiento.

2.1.3.2 Adagio tranquillo molto.

Gréfico 26: Analisis formal del 2° movimiento "Adagio tranquillo molto™.

Seccion Introduccion A B Coda
Compases 1-6 7-20 21-49 50-62
] . E - desarrollo o
Tonalidad C . Cromatico D
cromatico

Este movimiento tiene un caracter lento y un tanto melancolico. La introduccion consta de seis
compases con un desarrollo cromético destinado a establecer la tonalidad de Mi mayor. En esta
tonalidad inicia, en el compas 7, la parte A; sin embargo, rapidamente sigue un desarrollo
cromatico que nos aleja de una tonalidad claramente definida. En el compas 20 se encuentra una
escala cromatica por octavas que sirve, a manera de cadenza, como puente o conector entre las
partes Ay B.

22 Observacion hecha al autor por el Prof. Friedrich Lips el 11 de Julio de 2006 durante una clase magistral
en Imst, Austria.
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En la parte B, el compositor presenta material melédico nuevo con varias voces y un manejo
armonico por movimiento cromatico. En el compas 50 comienza la coda con un cambio de
tonalidad abrupto; dicho fragmento, a diferencia del anterior, esta claramente en Re mayor.

2.1.3.3 Molto vivacissimo con spirito.

Gréfico 27: Analisis formal del 3*" movimiento ""Vivacissimo con spirito"".

Seccion Introduccién A Puente 1 B Puente 1 Puente 2 C
Compases 1 2-9 10-14 15-22 23-27 28-32 33-40
Tonalidad F

Seccion Puente 1 B! Puente 1 D Puente 3 E Puente 1
Compases 41-45 46-53 54-57 58-68 69-76 77-90 91-94
Tonalidad F E G° F

Seccion Puente 4 F Puente 5 Puente 1 Coda
Compases 95-102 103-110 111-118 119-122 123-141
Tonalidad F

El tercer movimiento es de caracter rapido, dindmico y muy enérgico; sin embargo, hay
marcados contrastes de matiz en todas las partes que lo conforman. Se presenta un compas de
introduccién, que comienza con un acorde de fa sostenido mayor fuertemente acentuado para
captar la atencién del publico y marcar un contraste con el movimiento anterior, que es
diametralmente opuesto en caracter. En el compas 2 inicia el tema de la parte A en matiz forte.

Una caracteristica muy particular de este movimiento es que su estructura es muy parecida a la
forma rondo, pero en vez de que el estribillo sea una parte de tamafio considerable, el puente 1,
con una duracion de cuatro compases, es el que desempefia dicho papel.

Las partes A, B, B' C y F estan estructuradas de manera tal que se presenta el tema de cada
una de ellas en matiz piano o forte y posteriormente se repite en la octava inferior o superior,
segun sea el caso, con el matiz opuesto. Melddicamente, los temas de las partes mencionadas son
muy contrastantes y diferentes entre si. Por otro lado, es importante mencionar que el tema de la
seccién D fue tomado de una cancién popular rusa.
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Armonicamente este movimiento es muy estable, la tonalidad principal es Fa sostenido mayor
con excepcion de la parte D y el puente 3 que estan en Mi bemol mayor y en Fa sostenido mayor
respectivamente.
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2.1.4 Valoracién personal.

Personalmente, tengo gran admiracion y gusto por la musica de Zolotaryov. Dicha aficion
surgid luego de escuchar una grabacion de esta Sonata hecha por el Prof. Friedrich Lips, pues
desde las primeras audiciones encontré en ella una armonia perfecta entre pasajes llenos de
energia y pasajes de poética dulzura y emotivas melodias. Por otra parte considero que las
diferentes sonoridades logradas por el compositor en esta obra, partiendo de su dominio y
completo conocimiento del bayan, hacen de esta una obra excelente para fines pedagogicos y
para el deleite tanto del intérprete como de la audiencia.

Asi como el Prof. Lips lleva esta obra muy dentro del corazén por haber sido la primera que
alguien le dedicara, para mi también es una obra muy importante, pues fue una de las primeras
obras originales para acordedn que escuché y dada la enorme impresidn que me provocd, ésta fue
una de las primeras piezas de gran tamafio y alto nivel que interpreté luego de comenzar a tocar el
acordeon de bajos libres hace aproximadamente dos afios y medio. Considero importante agregar
que esta obra fue uno de los factores que me motivaron a tomar una de las decisiones mas
importantes de mi vida y esto fue, dedicarme de manera profesional a tocar el acordeon.

Dado lo anterior, incluyo esta obra en el programa de mi examen profesional persiguiendo
varios fines; uno de ellos es mostrar una pieza de excelente calidad compuesta originalmente para
el acordeon; por otra parte, dar una muestra de las grandes capacidades que tiene el instrumento
asi como rendir un tributo a Vladislav Andreyevich Zolotaryov por la importancia que tuvo para
la historia, la evolucion y el desarrollo del acordeon.
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2.2 “Ispaniada” — Rapsodia espanola de Vladislav

Zolotaryov.

Esta pieza es del mismo autor que la pieza anterior. Por dicha razén se incluye aqui el analisis
de la pieza que ocupa el séptimo y altimo lugar en el orden del programa de examen profesional.
Para conocer los datos biograficos del compositor Vladislav Zolotaryov consultar la seccion 2.1.1
del presente documento.

2.2.1 Contexto historico social.

El acordeonista ruso Friedrich Lips estaba planeando realizar un concierto a principios del afio
1976 que tuviera una parte especialmente dedicada a la musica espafiola para lo cual solicit6 a su
amigo Vladislav Zolotaryov que le compusiera una pieza con caracter espafiol para dicho
programa. Dicha idea resulto interesante para el compositor, quien pronto le dijo al Prof. Lips que
haria transcripciones de piezas ampliamente conocidas como Asturias o Cérdoba de Isaac
Albéniz y posteriormente compondria una fantasia a partir de ellas; sin embargo, Friedrich Lips
lo exhortd a no hacer eso comentandole al compositor que €l ya lo habia hecho y que dichas
piezas ya estaban integradas al programa. Lips le pidi6 a Zolotaryov que por favor le compusiera
una pieza completamente original, como la “Rapsodia espafiola” de Franz Liszt pero, en este
caso, para bayan.

Pasado algun tiempo, el trabajo de Zolotaryov no mostraba progreso alguno y el compositor
expresaba con frecuencia al Prof. Lips que la idea ain no se habia desarrollado y le pedia
paciencia. Posteriormente, en una carta dirigida a Friedrich Lips, Zolotaryov decia que no tenia
inspiracion para escribir la pieza en estilo espafiol solicitada; a esta carta el Prof. Lips respondid
que lo que tenia que hacer era sentarse en una silla, accion seguida por la llegada de la
inspiracion. Sin embargo, parecia que Vladislav Zolotaryov no iba a responder de manera
adecuada a la presion.

Posteriormente, Zolotaryov le informé a Friedrich Lips que ya habia concluido su cuarta suite
para nifios y le pidio al intérprete que la tocara mientras €l trabajaba en la pieza espafiola que le
habia sido solicitada. Dada la confianza que Friedrich Lips tenia depositada en Zolotaryov con
respecto a la calidad de sus obras, se dedicé a tocar la cuarta suite para nifios en lo que esperaba a
que la obra espafiola que habia solicitado estuviera lista. Luego de algin tiempo, la obra tan
esperada estuvo terminada y resultdé ser la “Ispaniada — Rapsodia espafiola”. Sobre ella el
compositor mencion6: “Esta no es masica espafiola, es Espafia a través de los ojos de un ruso. Es
el sonido del mar, cadencias de guitarra, fanfarrias que llaman a un largo viaje por el mar, “Vasco
da Gama”, “Colon”, enérgica danza espafola...”

El programa de mdsica espafiola que el Prof. Lips habia planeado para 1976 finalmente fue
presentado hasta 1977; sin embargo, en la primavera de 1976 Friedrich Lips prepar6 un concierto
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dedicado a Vladislav Zolotaryov, dada su tragica muerte el 13 de Mayo de 1975 y como
homenaje personal a su amigo.”

2 Friedrich Lips, Two postres for one concert — It seems like yesterday... -2. Articulo, en:
http://www.accordion-cd.co.at/?show=en_artikel, 25 de Julio de 2005. Traduccion al inglés: Dr. Herbert
Sheibenreif.



2.2.2 Analisis formal.

Grafico 28: Andlisis formal de la Rapsodia espafiola “Ispaniada”.

Seccion Introduccién A B Puente Cadenza C
Compases 1-35 36 37-86 87 88-103 104-223
Seccion Puente Cadenza D Coda
Compases 224-229 230 231-283 284

La rapsodia es una forma libre que suele estar conformada por partes hechas a partir de temas
que frecuentemente tienen origen popular. Las rapsodias hungaras de Franz Liszt son un ejemplo
de lo anterior, ya que para su elaboracion el virtuoso tom6 temas de canciones y danzas
folcloricas de su pais y los desarroll6 e integrd para obtener obras de caracter virtuosistico. En el
caso particular de esta obra, Zolotaryov cred temas originales basados en las caracteristicas
estilisticas de la musica popular espafiola.

La introduccion, con una duracion de 35 compases, genera la impresion auditiva de las olas
del mar rompiendo contra la costa en un amanecer o un atardecer. Lo anterior se produce por
medio de un cluster continuo en el manual derecho en interaccion, en un primer momento, con un
contrapunto ejecutado en el manual de bajos melddicos y posteriormente un fragmento donde se
tocan intervalos armoénicos de cuartas y quintas en el manual izquierdo. Durante toda la
introduccién hay reguladores ascendentes y descendentes que hacen variar la intensidad del
sonido, lo cual ayuda a crear o reforzar la atmosfera descrita anteriormente.

En la seccion A se presenta material melddico con caracter espariol, sugerido por el empleo
del modo frigio a partir de diferentes notas como Fa en la primera subdivision sugerida del
compas 36 y Si bemol en la tercera subdivision del mismo compas 36. La armonia y tonalidad en
esta seccion no es estable, por lo que no se puede hablar de una en especial. Es importante
destacar que Zolotaryov opt6 por escribir la seccion A en su totalidad en un solo compas por lo
cual éste resulta enorme; sin embargo, se hace alusion a determinada subdivision de dicho
compas por medio de barras punteadas. La razén para esto bien pudo haber sido generar cierta
agrupacion ritmica para facilitar con ello la asimilacion del fragmento y su buena ejecucion por
parte del intérprete. Por otro lado, el hecho de que no se defina claramente una medida exacta de
compas en esta seccion da la oportunidad al intérprete de que la toque con total libertad, lo cual
se veria limitado si se especificara una medida rigurosa de tiempo. Asimismo, dentro de la
seccién A pueden distinguirse algunas sub-secciones; sin embargo, dada la situacion de que toda
la seccidn esta contenida en un solo compas, no es conveniente dividirla formalmente en
diferentes secciones, ya que eso romperia su unidad.

La seccion B tiene las caracteristicas de una malaguefia, género tradicional espafiol. El
acompariamiento se toca, a manera de ostinato, en el manual izquierdo. La melodia se presenta en
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el fragmento comprendido entre los compases 41 y 56 con registros opacos. Posteriormente, se
repite de manera idéntica entre los compases 57 y 72 con la Unica diferencia de que en esta
ocasion se toca con registros brillantes, lo cual genera una sensacion auditiva totalmente
diferente, asi como una elevacion en la intensidad sonora. A partir del compas 73 y hasta el 86, se
presenta nuevo material melddico que se fusionara con el puente que inicia en el compas 87 y que
conducird a la primera cadenza en el compas 88. Dicha seccion comienza con una textura de
coral y, luego del climax que se generd al final de la seccion B, conduce a una calma relativa que
se extiende hasta el compas 103, pero la cual es rota stbitamente en el compéas 104 al iniciar la
seccién C, con caracter heroico, que genera la imagen de estar presente en alguna batalla. La
seccion C es la de mayor extension en esta rapsodia y su rasgo distintivo es el cantus firmus
marcado en los compases 119 y 120 y que se toca en el manual izquierdo. La funcion de dicho
motivo es primordial pues integra la enorme seccién C en una sola, ya que si se escuchara
unicamente la parte correspondiente a la linea superior facilmente podria considerarse dividir
dicha seccion en otras mas pequefias; sin embargo, la reiterada aparicion del cantus firmus sin
variaciones sustanciales elimina tal posibilidad.

En el compas 224 se presenta un puente que ademas de fungir como seccion conclusiva de la
extensa seccion C, da variedad y equilibrio a la pieza, pues la seccidn precedente se distingue por
tener mucha tension y energia en su desarrollo, asi que surge la necesidad de llegar a un momento
de reposo, el cual se encuentra en este puente. En el compas 230 hay una segunda cadenza que
guarda mucha similitud con aquella presentada anteriormente en el fragmento que va del compas
88 al compas 103. La funcion de esta seccion es reafirmar la conclusion de la seccion C y
conectar con D, que es una seccion completamente diferente, de un caracter muy dindmico y
pintoresco, con un sello claramente espafiol. Durante toda la secciébn D se presenta un
acompariamiento con dieciseisavos en el manual izquierdo sincronizado con la voz inferior de la
linea superior que esta conformada con los mismos valores ritmicos. EI material melddico de esta
seccién se expone en la voz superior de la parte que se toca en el manual derecho. A partir del
compas 257 se presenta nuevamente la melodia que ha estado presente en la seccién D, pero
ahora con acordes, lo que genera una mayor intensidad sonora y refuerza dicho material
melddico. Entre los compases 277 y 283 se presenta el material conclusivo de la seccién D,
mismo que se conecta con la Coda o ultima cadenza, que en un principio guarda mucha similitud
con aquella que se presentd entre los compases 88 y 103 salvo que esta transportada a una tercera
menor arriba, es decir, en vez de que la melodia inicie en la nota La, lo hace en Do.
Posteriormente, en el segundo sistema de la pagina 23 de la partitura anexa, puede notarse que el
cierre de la obra es una reexposicién de la introduccion con ligeras variaciones, por lo que se
puede concluir que la obra termina tal y como inicid, con la imagen auditiva de las olas del mar
rompiendo contra la costa en la lejania.
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2.2.3 Valoracién personal.

Se podria establecer una analogia entre Chopin y Zolotaryov; el primero, es considerado por
los pianistas como uno de los mas grandes compositores para su instrumento. El segundo, es
considerado como uno de los mejores creadores de musica para bayan o acordeon. Por otro lado,
cada uno de los compositores mencionados fue un excelente intérprete de su instrumento. Todo
esto tuvo gran peso al momento de tomar la decision de incorporar esta obra a mi proyecto de
examen profesional, pues en la “Ispaniada” el acordedn se utiliza de una manera excepcional para
crear una atmosfera que traslada al intérprete y su audiencia a lugares o paisajes de la peninsula
Ibérica.

Cabe mencionar que ésta es una pieza de alto nivel compuesta originalmente para bayan, por
lo que contiene elementos que la hacen bastante complicada para los intérpretes que emplean el
sistema de teclas. Por ejemplo, hay acordes con més de cinco sonidos y con extensiones mayores
a una octava que deben tocarse con una mano; también hay pasajes polifénicos en donde hay que
mantener notas pedal y tocar melodias a dos octavas 0 mas de distancia con la misma mano, lo
cual es imposible de ejecutarse en el sistema de teclas. Sin embargo, el enorme gusto e interés
que tengo por esta pieza, me persuadieron para hacer adaptaciones de esos pasajes, sin sacrificar
la esencia musical, para poder tocarla en mi instrumento. Basicamente, esos cambios consistieron
en cerrar los intervalos tan abiertos que frecuentemente se encuentran en los acordes escritos en
la partitura, por ejemplo, si en un acorde hay que tocar una sexta sobre octava yo toco una sexta;
en la mayoria de los acordes con méas de cinco sonidos hay notas repetidas, por lo que decidi
omitir alguna voz para que el acorde sea tocable en el teclado de mi instrumento; lo mismo ocurre
en las partes donde hay que mantener notas pedal o arpegios con grandes intervalos de por medio.
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2.3 Rondo de concierto en Do Mayor de Wolfgang Jacobi.

2.3.1 Datos biograficos.

Wolfgang Jacobi nacié el 25 de octubre de 1884 en Bergen - Riigen, Alemania. Se desempefio
como soldado en la Primera Guerra Mundial pero fue capturado en Francia en 1917, donde
permanecio hospitalizado en el sanatorio de Davos porque contrajo tuberculosis. Fue en este
periodo cuando sofid con llegar a ser un gran compositor y como consecuencia realizd sus
primeras incursiones en la composicion. Jacobi estuvo influenciado por la masica durante toda su
vida, ya gque habia estado en contacto con ella y con la cultura en general desde la infancia y
durante la adolescencia.

En 1919, Wolfgang Jacobi se mudd a Berlin, donde estudia composicion con Friedrich E.
Koch en la Escuela Superior de Musica entre 1919 y 1922. En esta etapa mantuvo una actitud
completamente abierta a lo nuevo y disfrutd plenamente de la variada e importante vida cultural
de la ciudad. Jacobi compone bastante y logra hacerse de un renombre, por lo que recibe
numerosos encargos de obras y arreglos para una radioemisora de Berlin. Poco tiempo después,
la prensa lo reconoce como un talento en la composicion con la frase “Jacobi es un musico en el
cual hay que poner atencién”. Alrededor del afio 1952, Wolfgang Jacobi declar6: “Los afios
veinte me resultan inolvidables... Bartok y Stravinsky tocan sus obras y Klemperer dirige los
ballets de Stravinsky y las dperas de Hindemith. Las agrupaciones de mdsica de camara mas
famosas, los grandes solistas internacionales daban sus conciertos regularmente”.?*

Graéfico 29: Wolfgang Jacobi en 1922.%

% Las citas incluidas fueron obtenidas del sitio electrénico Wolfgang Jacobi, vida y obra, en:
http://www.wolfgang-jacobi.de, 23 de Noviembre de 2005. Traduccidn al espafiol por la Profra. Iduna
Tuch.

% Todas las imagenes de Wolfgang Jacobi que se muestran en este documento fueron obtenidas del sitio
electronico: Wolfgang Jacobi, vida y obra, en: http://www.wolfgang-jacobi.de, 23 de Noviembre de 2005.
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En 1922 contrajo matrimonio con Eveline Riigge, con quien tuvo dos hijos, Andreas y Ursula.
Entre 1922 y 1933 fue profesor de teoria musical en el conservatorio de Klindworth-Schwarwnka
en Berlin. En 1928 tuvo su primer gran éxito con el concierto para clavecin y orquesta op. 31 en
Dresde. Posteriormente, en 1930 hizo su primera composicion para saxofén e instrumentos
musicales electronicos. En 1931 estreno el concierto para piano y orquesta “Didlogo” op. 37 en
Duisburgo; entre 1931 y 1932 colaboré en la produccién de una comedia radiofénica para la
radioemisora de Berlin.

La llegada de Adolf Hitler y el partido Nazi al poder de Alemania en 1933, represento el inicio
de tiempos dificiles para Wolfgang Jacobi, pues a consecuencia de su origen judio, experimentd
una prohibicién oficial para ejercer su profesion como compositor y maestro. En dicho afio,
estaba programado el estreno de su obra “El topo humano”, escrita para el coro del “Movimiento
de trabajadores”; sin embargo, esta representacion fue cancelada. Esta prohibicion impuesta a
Jacobi tuvo una duracion de doce afios; dicho en otras palabras, no pudo desempefiarse como
compositor ni como maestro y sus obras no podian ser ejecutradas en suelo aleman sino hasta el
fin del régimen nazi. Durante estos afios, Jacobi emigr6 con su familia a Italia.

Si se hace una valoracion de lo que esta imposicion significo para la carrera de Jacobi, se
puede considerar que la incapacidad de componer durante doce afios fue la razon por la que no
pudo dar el gran salto artistico y consolidarse como un compositor altamente renombrado como
hicieron otros de sus contemporaneos. Es importante recalcar que el hecho de que, aunque Jacobi
no fuera un compositor muy conocido, ello no demerita la calidad de sus obras.

Grafico 30: Wolfgang Jacobi.

En el catdlogo de Wolfgang Jacobi se encuentran obras de excelente calidad para diferentes
instrumentos solistas como: piano, clavecin, acordeon, saxofén y diversos instrumentos
electronicos. También compuso musica para: coro, orquesta, diversos conjuntos de camara, voz
con acompariamiento y piezas con fines pedagogicos. Wolfgang Jacobi compuso veintitrés obras
para acordedn, en la mayoria de ellas como instrumento solista; sin embargo, hizo piezas para
éste junto con otros instrumentos como flauta y percusiones asi como algunas para orquesta de
acordeones. La vasta produccion de mdsica para este instrumento fue el resultado del trabajo que
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el compositor desarrolld, de manera conjunta, con varios acordeonistas sobresalientes de su
época, como Gisela Walther.?®

Grafico 31: Wolfgang Jacobi y Gisela Walther.

Wolfgang Jacobi fallecié el 15 de Diciembre de 1972 en Minchen, Alemania. Ademas de su
gusto por la musica, el compositor también tenia interés por la pintura; la acuarela que se muestra
a continuacion fue pintada por él.

Graéfico 32: Wolfgang Jacobi “Casas de Fischer en el Gardasee”. Acuarela, 1934.%

26 La informacion biogréfica de Wolfgang Jacobi fue obtenida del sitio electrénico Wolfgang Jacobi, vida
y obra, en: http://www.wolfgang-jacobi.de, 23 de Noviembre de 2005. Traduccién al espafiol por la
Profra. Iduna Tuch.

2T Wolfgang Jacobi, vida y obra, en: http://www.wolfgang-jacobi.de, 23 de Noviembre de 2005.
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2.3.2 Contexto historico social.

Wolfgang Jacobi compuso su Rond6 de Concierto para acordedn en 1965 y lo dedicé al
acordeonista estadounidense Stanley Darrow.?® Este autor fue uno de los pioneros en la
composicién de musica para acordeon en el bloque occidental. Para el momento en que Jacobi
compuso esta obra, el acordedn mas utilizado era el de sistema estandar o stradella en el manual
izquierdo, mismo que utiliza de una manera muy satisfactoria, pues logra sobrepasar las
limitantes que por disefio tiene, y por el contrario, la sonoridad y las armonias que Jacobi
estructura en este rondd dan una clara sensacion de novedad, dinamismo y elegancia.

Graéfico 33: Stanley y Johanna Darrow.?

=

Es importante destacar que el acordedn que Unicamente posee el sistema estandar en el manual
izquierdo tiene bastantes posibilidades si el compositor sabe sacarle provecho y gracias a ello
puede explotar al maximo sus posibilidades, como ocurre en la muasica de Jacobi; sin embargo, si
hay un punto en el cual surgen limitantes para el intérprete con un instrumento de esta naturaleza
y eso es cuando se tiene la necesidad de hacer polifonia con el manual izquierdo, pues por el
disefio mecanico y la disposicion de los sonidos en dicho manual, tal fin se vuelve muy
complicado y en la mayoria de los casos no tiene un resultado auditivo satisfactorio. Sin
embargo, durante las décadas de los afios cincuenta y sesenta se desarrolld de manera vertiginosa
el acordedn de bajos libres o bajos baritonos, sistema que elimind las limitantes descritas
anteriormente y que dio al acordedn un nuevo horizonte de posibilidades. Wolfgang Jacobi

28 Wolfgang Jacobi, Konzertrondo (Trossingen/Wirtt: Matth. Hohner AG., Musikverlag, 1967), pag. 2.

2% Imagen obtenida en:
http://janpress.freeservers.com/AAMS2003/images/06%20Stanley%20and%20Joanna%20Darrow.jpg, 14
de Febrero de 2006.
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estuvo inmerso en este proceso y en obras posteriores, hizo uso combinado de los sistemas de
bajos estandar y de bajos melodicos.
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2.3.3 Analisis formal.

Grafico 34: Estructura formal del Rondé de concierto de Wolfgang Jacobi.

Seccion | Al B Puente 1 A Puente 2 C Al Coda
truncada (C-D+Puente+Final)
Compases | 1-12 13- 21-30 31-37 37-39 40-73 74-84 85-89
21

La estructura de esta pieza sigue los parametros tradicionales de la forma rondé A-B-A-C-A
en donde A es un estribillo, mismo que puede ser igual o que puede contener variaciones en sus
distintas apariciones. B y C son secciones diferentes o contrastantes con relacién a la parte A; sin
embargo, pueden contener material melddico, ritmico o arménico tomado del estribillo en
combinacion con elementos totalmente nuevos. Es importante recalcar que en la forma rondé
puede haber méas de dos partes contrastantes que alternen con la seccion A.

El tema principal de la seccion A, por sus caracteristicas, es facil de memorizar e identificar en
las partes subsecuentes de la pieza aunque se presente variado o transportado. A continuacion se
presenta el tema principal de este rondo:

Grafico 35: Tema principal de la parte A o estribillo.
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Es importante mencionar que durante todo el desarrollo de esta pieza, a excepcion de la parte
contrastante C, hay un motivo ritmico y un patron de articulacion que se mantiene casi constante,

éste es: “En algunos momentos de la pieza éste patrén de articulacion
se invierte, lo cual evita la monotonia y resalta notoriamente al material melodico. A
continuacion se presentan los compases 6 y 7 como ejemplo:

Grafico 36: Variacion de la articulacion.
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La primera parte contrastante B estd muy emparentada con el material de la parte A; por
ejemplo, el compés 13, primero de la seccion B, es exactamente igual al compas 1 salvo que esta
transportado un tono abajo. En los compases siguientes de la parte B se presenta una alternancia
entre material nuevo y elementos que ya habian sido presentados con anterioridad, entre ellos,
algunos motivos ritmicos.

Entre los compases 31 y 36 se encuentra una reexposicion de la parte A con la presentacion,
sin variacion alguna, de la melodia comprendida entre los compases 1y 7. Es importante resaltar
que entre los compases 31 y 36 hay algunas variaciones en el acompafiamiento que la mano
izquierda hace a la melodia de la mano derecha. En dichas variaciones se modifica el patron de
ejecucion de bajos fundamentales y acordes; asimismo, hay algunos cambios ligeros en la
articulacién. A partir del compéas 37 hay un puente que conecta a esta seccidn con la siguiente
parte contrastante; este vinculo esta construido con fragmentos de la seccion A.

La seccidn C es la méas contrastante con respecto al estribillo, de hecho, da la sensacién de ser
una parte completamente diferente insertada en la pieza. Si se observa unicamente la seccion C
podra notarse que ésta tiene, a su vez, una estructura binaria C - D y Puente o final. La parte C de
esta seccién comienza en el compés 40 y termina en el compas 54. La parte D esta comprendida
entre los compases 55 y 60. En el compas 61 inicia un puente que utiliza, en un principio, el tema
de la parte C antes mencionada para desembocar, en el compas 68, a la seccion final que cierra la
parte contrastante C del rondo.

La seccién A' que inicia en el compés 74 esta conformada, en esencia, por la misma melodia
del estribillo; sin embargo, el autor la complementa con otras voces para generar una atmosfera
con caracter enérgico y con mayor intensidad que se debe al incremento de notas. Por otra parte,
el patrén ritmico y armoénico del acompafiamiento de la linea inferior se modifica
considerablemente, pero sin romper la relacién con el acompafiamiento original presentado en la
seccién A del rondo. Finalmente, a partir del compas 85 se presenta la coda que esta hecha a
partir de material del tema principal.

Con relacién al aspecto armonico de esta obra, conviene resaltar algunos puntos importantes.
El manejo que Jacobi hace de la armonia es interesante, la tonalidad eje es Do mayor; sin
embargo, hay una gran cantidad de inflexiones a tonalidades vecinas como Sol mayor, Fa mayor
y sus respectivos homonimos menores. En la obra se utilizan inflexiones al quinto menor, Sol
menor, de la tonalidad predominante; también existen inflexiones al relativo menor y al
homonimo menor de Do mayor. Podra notarse que en la mayoria de los compases de la obra
aparecen y desaparecen alteraciones, este hecho surge porque el compositor frecuentemente hace
progresiones con los mismos intervalos, lo que hace imperante la necesidad de alterar ciertas
notas, lo cual va de la mano con la aparicién de las inflexiones y la inestabilidad tonal que
caracterizan a la obra. Un ejemplo de esto se encuentra en la melodia del compas 4 y de los dos
primeros tiempos del compas 5:



Grafico 37: Ejemplo del empleo de progresiones melodicas.
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2.3.4 Valoracién personal.

Decidi incluir este rond6 en mi proyecto de Examen Profesional debido a que es una pieza de
buena calidad y un ejemplo del uso correcto del sistema de bajos estandar, gracias a lo cual, se
explotan al maximo sus caracteristicas y posibilidades.

Debido a que esta obra fue pensada para el acordedn de teclas, se ajusta perfectamente a las
posibilidades y caracteristicas de mi instrumento sin tener que hacer modificacion alguna. Por
otra parte, la ejecucidn de sus singulares movimientos melddicos, de la articulacion y el manejo
que el compositor hace de acordes y cromatismos en ambas manos, representan un buen reto
técnico e interpretativo.

Ademas, considero que este rondo constituye un buen ejemplo de la musica para acordeon que
se produjo durante los afios sesenta en la region germana, en lo que a estilo y tendencias en el uso
del instrumento se refiere. Esta pieza tiene semejanzas con otras que fueron compuestas en la
regién norte de Europa occidental por compositores como: Ole Schmidt, Torbjérn Lundquist,
Jindrich Feld y Hugo Hermann, tomando en cuenta que cada uno de ellos tuvo sus
particularidades y su manera propia de hacer musica.
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2.4 “Paganiniana” — Estudios de concierto en forma de

variaciones sobre un tema de Paganini en la menor, op. 52

de Hans Brehme.

2.4.1 Datos biograficos.

Hans Brehme nacié en Alemania el 10 de Marzo de 1904. Estudié piano y composicion en la
Hochschule fir Musik en Berlin de 1922 a 1928, y a partir de 1926 tomo clases también con
Wilhelm Kempff. En 1928, a los veinticuatro afios de edad, Hans Brehme fue maestro de piano
en la Hochschule fir Musik en Stuttgart y ocho afios mas tarde, en 1936 se hizo maestro de
composicién. En 1940 fue nombrado maestro de base en Stuttgart.

De 1945 a 1949, Brehme fue profesor en el Hochschulinstitut fir Musikerziehung en
Trossingen, lugar donde se encontraba la fabrica de los acordeones Hohner, instrumentos que
fueron ampliamente utilizados alrededor del mundo en aquellas épocas. Trossingen fue también
un centro acordeonistico muy importante en el bloque occidental durante la Guerra Fria, lo cual
debid influenciarle para componer musica para acordedn.

Hans Brehme fue un buen pianista y acompafiante; como compositor es reconocido por sus
obras corales, vocales y su musica para diferentes conjuntos de camara. En su catdlogo se
encuentran las siguientes obras para acordeon: Suite, Op. 40 (1945); Paganiniana, Op. 52 (1952);
Elegia de Otofio y capricho, Op. 57 (1953); Allegro veloce (1956); Divertimento en Fa Mayor,
Op. 59 (1956); Poco allegro ed amabile, 1956.*° Hans Brehme falleci6 el 10 de Noviembre de
1957.

Es importante mencionar que la obra “Elegia de Otofio y Capricho” de Brehme fue utilizada
como pieza obligatoria en dos emisiones del concurso “Coupe Mondiale”, mismo que es
organizado cada afio por la Confederacion Internacional de Acordeonistas. Los concursos citados
fueron los realizados en los afios 1954 y 1988 con sedes en Stuttgart y Trossingen

respectivamente; ambas ciudades se localizan en Alemania.®!

%0 Hans Brehme, en: http://www.accordion-online.de/english.htm, 9 de Octubre de 2005.
81 Confederacion Internacional de Acordeonistas - “Coupe Mondiale”, en:
http://www.accordions.com/cia/cia_test.htm, 9 de Octubre de 2005.
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Graéfico 38: Hans Brehme.*?

% Fotografia tomada del sitio electrénico: http://www.accordion-online.de/english.htm, 9 de Octubre de
2005.
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2.4.2 Contexto historico social.

La “Paganiniana” fue una obra que Hans Brehme dedicé a Fritz Dobler, Hans Rauch,
Rosemarie Monitor y Karl Perenthaler, acordeonistas alemanes que fueron ganadores en
concursos internacionales realizados entre 1949 y 1952. Esta es una de las primeras obras
compuestas por un autor occidental en incorporar, en algunos de sus movimientos, el uso del
sistema de bajos melddicos, mismo que comenzo a utilizarse en los primeros afos de la década de
los afios cincuenta; sin embargo, la mayoria de los estudios que conforman esta obra estan
disefiados para tocarse en el tradicional acordedn con bajos stradella. Seguramente Hans Brehme
conocio el sistema de bajos baritonos, gracias a que trabajé como docente en Trossingen, lugar
donde se encontraba la fabrica de acordeones Hohner, instrumentos que incorporaron el sistema
de bajos melddicos en algunos de sus modelos y que cada vez mas acordeonistas comenzaron a
utilizar, ya que esto representaba un incremento notorio en las posibilidades técnicas e
interpretativas.

El tema que Hans Brehme utilizd para elaborar esta magnifica obra es el del famoso Capricho
No. 24 para violin solo, op. 1 del compositor italiano Nicolo Paganini. Es importante mencionar
que el tema de dicho capricho ha sido ampliamente utilizado por otros compositores para
desarrollar nuevas obras; un ejemplo de ello es el compositor ruso Sergei Rachmaninov con su
Rapsodia sobre un tema de Paganini, op. 43.

Con esta obra, Hans Brehme también quiso dotar a los estudiantes de acordedn de una serie de
estudios que les ayudaran a practicar y con ello dominar diferentes aspectos necesarios para tocar
dicho instrumento de manera correcta. En los estudios 1, 3, 4, 5, 12, 13, 16 y 18 se revisan
diferentes aspectos técnicos. En cambio, en los estudios 2, 7, 10 y 15 se pone énfasis en el
aspecto ritmico. Los estudios 3, 6, 8, 9, 11, 14 y 17 se enfocan en otras habilidades.*

% prefacio del primer libro de la edicién de Matt. Hohner AG. Musikverlag de Trossingen de la
“Paganiniana” de Hans Brehme.
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2.4.3 Analisis formal.

2.4.3.1 Tema.

Grafico 39: Andlisis formal del tema de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccién A B B

Compases 1-8 9-16 17-24

El tema esta conformado por tres periodos completamente simétricos de ocho compases cada
uno. La melodia es ampliamente conocida, ya que ha sido utilizada por muchos compositores
para crear obras completas y nuevas a partir de ella.

La parte A o primer periodo se desarrolla, en su totalidad, en La menor. La parte B comienza
con una breve inflexion al homonimo mayor para luego regresar a La menor.

2.4.3.2 BEstudio 1: Perpetuum mobile.

Grafico 40: Andlisis formal del estudio 1 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccién A B B

Compases 1-8 9-16 17-24

Este estudio esta conformado por tres periodos simétricos de ocho compases cada uno con
forma A-B-B. Se trata de una variacion melodica sobre la estructura armonica del tema. La
finalidad que Brehme persigue con este estudio es la practica y el dominio de las escalas
cromaticas, pues es por medio de ellas que se conforma la melodia. Por otra parte, el motivo

ritmico elemental en la melodia es el quintillo que debe alternarse con una divisién binaria de
octavos en el acompafiamiento.
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2.4.3.3 Estudio 2: Toccata 1.

Grafico 41: Andlisis formal del estudio 2 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccién A B B

Compases 1-8 9-16 17-24

Este estudio se compone por tres periodos de ocho compases cada uno dispuestos en la forma
ternaria A-B-B. La armonia es la misma que en el tema; en este estudio, la melodia del tema esta
ausente, en su lugar se encuentran los acordes de la armonia original en sus diferentes inversiones
conjugados con una melodia sencilla producida con los bajos fundamentales en el manual
izquierdo.

2.4.3.4 Estudio 6: Invencion I1.

Grafico 42: Andlisis formal del estudio 6 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccion Al B

Compases 1-8 9-24

La invencion 1l es un estudio muy interesante para el intérprete y para la audiencia, ya que se
trata de un canon a la octava sobre un tema que se presenta inicialmente en el manual derecho
seguido por el manual opuesto con un desfase de dos tiempos y medio. La melodia de este
estudio no tiene nada que ver con la del tema original; sin embargo, la armonia es esencialmente
la misma, salvo algunas ligeras modificaciones que surgen por algunas notas de paso necesarias
para que la repeticion de la melodia en ambas manos pueda ser exactamente idéntica. Al
interpretar este estudio es vital marcar claramente la articulacién y los acentos en una u otra
mano; de no ser asi, resulta complicado distinguir satisfactoriamente el tema y su repeticion
posterior. Es importante mencionar que para tocar este estudio se requiere forzosamente de un
instrumento con bajos melddicos.
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2.4.3.5 Estudio 10: Vivo y con mucha determinacion.

Grafico 43: Andlisis formal del estudio 10 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccion Al I: B 1| Coda

Compases 1-10 11-35 36-39

La forma de este estudio es binaria ||: A :||: B :|| Coda. La parte A, comprendida entre los
compases 1y 10 se repite dos veces. Lo mismo ocurre con la parte B que inicia en el compés 11
y termina en el 35. La finalidad de este estudio es el dominio de la ejecucion de acordes a cuatro
voces en diferentes inversiones y tonalidades. De acuerdo a las palabras del propio autor, el ritmo
es un aspecto importante en este estudio. La precision ritmica y un toque enérgico son requisitos
esenciales para la buena ejecucion del mismo; sin embargo, la articulacion también juega un
papel importante. A continuacion se presentan los patrones ritmicos distintivos de las partes A 'y
B respectivamente:

Grafico 44: Patron ritmico caracteristico de la parte A.
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Grafico 45: Patron ritmico caracteristico de la parte B.
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La tonalidad principal de este estudio es La mayor; sin embargo, realiza muchas inflexiones
breves al homonimo menor, que es la tonalidad del tema que da origen a estas variaciones.
También pasa por distintas tonalidades como: Do mayor en el compas 8, Si mayor en los
compases 19 y 21 asi una inflexion muy breve a Si bemol mayor en el compéas 33. Hay compases
en donde es méas conveniente observar a los acordes de la mano derecha como una melodia méas
gue como armonia en el sentido estricto de la palabra, como en los compases 4, 9, 24, 25, 29 y
34.
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La mano izquierda realiza dos funciones, la primera es marcar y reforzar la armonia; la
segunda, llevar una melodia en movimiento contrario con respecto a aquella que se produce con
los acordes de la mano derecha. La coda consiste en un compas de silencio seguido de tres
compases en donde simplemente se reafirma la tonalidad principal por medio de la ejecucion del
acorde de tonica en posicion fundamental con el ritmo caracteristico de la parte B mostrado
anteriormente.

2.4.3.6 Estudio 16: Scherzino I1.

Grafico 46: Andlisis formal del estudio 16 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccion Al B

Compases 1-4 5-20

La forma de este estudio es binaria A :|| B simétrica en donde la parte A esta conformada por
cuatro compases que se repiten resultando en un periodo simple de ocho compases.
Posteriormente, la parte B comprende un periodo doble de 16 compases que al ser sumados con
los de la parte precedente dan un total de 24 compases. La armonia de este estudio es
exactamente igual a la del tema que da origen a la Paganiniana, salvo por los compases 10 y 18
en los que en vez del acorde de ténica, La menor, en primera inversion presentes en el tema
original, se presenta el acorde del homénimo mayor, La mayor, en primera inversion. Este
Scherzino estd enfocado a la practica de arpegios ascendentes y descendentes en el manual
derecho; aqui la mano izquierda se utiliza inicamente como apoyo armonico.

2.4.3.7 Estudio 11: Serenata.

Grafico 47: Andlisis formal del estudio 11 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccion A B Coda

Compases 1-5 6-12 12-15

La forma de este estudio es binaria A ||: B :|| Coda. Gira en torno a la melodia de la linea
superior, la mano izquierda Unicamente acompafa por medio de la combinacion de acordes y
bajos solos disponibles con el sistema stradella. Es importante mencionar que la melodia y la
armonia de este estudio no guardan mucho parecido con dichos aspectos del tema original de la
obra. La tonalidad principal de esta pequefia serenata es La mayor, misma que se mantiene
estable a lo largo de los cinco compases que forman la parte A. En la seccion B, que inicia en el
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compas 6, se presentan inflexiones breves a las tonalidades de Re menor en los compases 6y 7,
Do mayor en el compas 8 y Si menor en los compases 9 y 10 para finalmente regresar a La mayor
en el compas 11. La coda tiene una duracién de cuatro compases, en los tres ultimos se mantiene
un acorde de ténica mientras que en la linea inferior se tocan, con los bajos solos, las notas del
segundo tetracorde de la escala de La menor melddica descendente en el compas 12 y el primer
tiempo del 13; a partir del segundo tiempo del compéas 13 se presentan las notas del segundo
tetracorde de la escala de La mayor en sentido ascendente para finalmente resolver en la tonica y
con ello cerrar el estudio.

2.4.3.8 Estudio 14: Moderato.

Grafico 48: Andlisis formal del estudio 14 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccion Al B

Compases 1-4 5-20

La forma de este estudio es binaria A :|| B sin introduccion ni coda y para su ejecucion se
requiere forzosamente contar con manual de bajos melddicos. La estructura armonica es
practicamente igual que la del tema original y el material melédico no habia aparecido con
anterioridad en la obra. Este estudio tiene dos propdsitos principales: el primero, practicar la
ejecucion de arpegios ascendentes y descendentes o en su defecto, la ejecucion de acordes
quebrados. El segundo propdsito es desarrollar la habilidad para tocar melodias y acordes en el
manual izquierdo. Es importante mencionar que para interpretar este estudio se requiere
forzosamente contar con manual de bajos melddicos. En la partitura se observa que el estudio
esta escrito en cuatro lineas, las dos lineas inferiores corresponden al manual izquierdo; el tercer
pentagrama, de abajo hacia arriba, corresponde a los arpegios que deberan tocarse en el acordeon
con sistemas en Do o en Si en el manual derecho. La linea superior o escritura alterna esta
destinada a los intérpretes de acordedn de teclas; sin embargo, éstos Gltimos pueden optar por
tocar la parte para acordedn de botones.
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2.4.3.9 Estudio 18: Molto allegro.

Este estudio tiene caracteristicas similares a las de una toccata, donde el ejecutante muestra su
virtuosismo a manera de una improvisacion. Sin embargo, es posible detectar la estructura que se
muestra a continuacion:

Grafico 49: Andlisis formal del estudio 18 de la Paganiniana de Hans Brehme.

Seccién A B Puente C Coda

Compases 1-8 9-25 26-37 38-53 54-63

Una peculiaridad de este estudio es que se pone especial énfasis en la ejecucion de seisillos en
la mano derecha con octavos en la mano izquierda. Asimismo, se practica exhaustivamente el
movimiento cromatico en la mano derecha y la interpretacién, en el manual izquierdo, de
melodias con bajos solos al mismo tiempo que se tocan acordes.

La armonia de este estudio guarda cierta semejanza con la del tema original. En la parte A,
que consta de ocho compases, la tonalidad es La menor y se observan los mismos grados que en
los primeros ocho compases del tema. En el noveno compas inicia la parte B y con ella una serie
de inflexiones a tonalidades cercanas como Re menor en los compases 9 y 10; Do mayor en los
compases 11 y 12. También hay inflexiones breves a otras tonalidades tales como Si bemol
mayor en el compas 13, Si menor en el compas 19, Fa menor en el compas 28 y Sol mayor en el
compas 29. Hay pasajes en donde no hay una tonalidad bien definida debido a que la melodia
observa un movimiento cromatico tales como el fragmento comprendido entre los compases 46 y
49, asi como el trozo que va del compés 50 al 53. A partir del inicio de la Coda en el compas 54 y
hasta el final del estudio se reafirma La mayor como tonalidad principal; en conclusion, el
estudio termina en el homonimo mayor de la tonalidad original, que da un efecto de tercera de
picardia, pero no sélo en el dltimo acorde, sino a lo largo de toda la seccion conclusiva.
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2.4.4 Valoracién personal.

Personalmente considero que ésta es una pieza que cumple perfectamente con uno de los
objetivos que Hans Brehme tuvo al componerla; el aspecto pedagdgico, pues cada uno de los
estudios resulta muy til para aprender, mejorar y dominar diferentes aspectos y habilidades,
como el manejo de las escalas cromaticas, la sincronizacién de ambas manos, el realizar saltos
bastante amplios a lo largo de ambos manuales del acordedn, arpegios en todas direcciones y
extensiones, manejo correcto de fuelle, manejo de dinamicas e intensidades distintas, ademas de
fraseo y musicalidad. Me parece muy importante destacar que el hecho de que todos estos
estudios sean excelentes como material pedagdgico no demerita en nada el aspecto musical, Hans
Brehme logr6 un equilibrio perfecto entre técnica, virtuosismo y musicalidad, lo que a mi parecer
hace a la “Paganiniana” una de las obras base del repertorio pedagdgico y de concierto de
cualquier acordeonista enfocado a la musica clasica; prueba de ello es la constante inclusién de
esta obra en los programas de concertistas de renombre de todo el mundo, en los programas de
estudios de las clases de acordedn en muchas escuelas y conservatorios asi como en el repertorio
de muchos competidores de concursos internacionales como la “Coupe Mondiale” de la
Confederacion Internacional de Acordeonistas y el concurso que afio tras afio se lleva a cabo en
Klingental, Alemania.
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2.5. Preludio y Danza, Op. 69 de Paul Creston.

2.5.1 Datos biograficos.

Paul Creston nacio el 10 de Octubre de 1906 en Nueva York. Fue hijo de inmigrantes de
origen italiano. Mostré gran interés por la musica desde su juventud, pero dada la pobreza en la
que él y su familia vivian, no tuvo una educacion musical profesional, sino que fue autodidacta
casi en su totalidad ya que s6lo tomé algunas lecciones de piano y 6rgano cuando era joven.
Estudié por si mismo teoria musical, composicion, filosofia y literatura al mismo tiempo que
trabajaba para mantenerse y para apoyar a su familia.

Independiente desde siempre y al no estar inmerso en el ambito académico de la musica, este
compositor tuvo la posibilidad de desarrollar su propio estilo; con caracteristicas, enfoques y
técnicas muy personales, ya que no tuvo influencias de alguna corriente en especifico o de algun
maestro en particular.

Durante su etapa productiva, Creston siempre puso especial atencion en el aspecto ritmico de
la musica, de hecho hizo del ritmo el elemento distintivo de sus composiciones, ya que gustaba
de modificar las subdivisiones normales de los compases regulares y la acentuacion de los
mismos, lo que genera sensaciones muy diversas e innovadoras.

Por otra parte, sus obras contienen armonias revolucionarias 0 poco convencionales; asi
mismo, creaba orquestaciones llenas de efectos ritmicos y sonoros muy innovadores, enérgicos y
explosivos.

Creston afirmaba que sus mas grandes maestros eran Bach, Scarlatti, Chopin, Debussy y
Ravel. Su estilo personal es accesible y algo conservador pero incorpora a sus obras muchos
elementos propios de la cancion, como género, y de la danza. De igual forma, se interesé por
escribir obras en las que los instrumentos sobresalientes fueran aquellos que no se ven muy a
menudo como solistas, por ejemplo, el trombdn, el saxofon o la marimba.

Entre la produccién musical de Paul Creston se encuentran obras de estilos y géneros muy
variados. Compuso conciertos para violin, acordedn, piano, saxofén y marimba ademas de cinco
sinfonias. También escribié obras para danza, canciones, piezas corales, musica de camara y
piezas instrumentales.

La musica de este autor tiene bastante espontaneidad asi como una clara organizaciéon y un
manejo magistral del desarrollo tematico; estas caracteristicas pueden ser apreciadas en trabajos
tales como su Segunda Sinfonia y el “Canto de 1942”. Durante su vida y su carrera, Creston
recibié muchos premios y reconocimientos de diferentes instituciones y circulos de criticos de la
musica. Escribié el libro “Principios del ritmo y la notacién métrica racional”, ademas de ser el
autor de articulos en donde hace un analisis del desarrollo del ritmo y del uso que se ha hecho de
este elemento a lo largo de cuatro siglos. Paul Creston fallecié en 1985.
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Graéfico 50: Paul Creston.*
3. ‘

% La informacién biogréfica y la fotografia de Paul Creston fueron obtenidas del sitio electrénico:
http://www.schirmer.com/composers/creston_bio.html, 9 de Octubre de 2005.
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2.5.2 Contexto historico social.

Mientras en Europa Occidental y Europa Oriental el acordedn estaba teniendo un avanzado y
vertiginoso desarrollo, en Estados Unidos y el resto del continente americano el instrumento se
mantuvo, en términos generales, en un rezago bastante pronunciado, pues era utilizado en la
mayoria de los casos para tocar Unicamente musica popular o masica “ligera”, como la que
componian o arreglaban acordeonistas estadounidenses de origen italiano como Charles
Magnante, Anthony Galla-Rini y Pietro Deiro; no se pretende demeritar su trabajo, pues todos
ellos hicieron obras de muy buena calidad para el deleite del publico, pero se considera que no
aportaron algo nuevo al bagaje de recursos o al repertorio de vanguardia para acordedn. Fuera de
las pocas composiciones originales, a lo méas que los masicos antes mencionados se aventuraban
era a hacer transcripciones de obras clasicas muy famosas como la overtura de la opereta “El
Murciélago” de Johann Strauss, el “Vuelo del abejorro” de Nikolai Rimsky-Korsakov, la “Danza
del sable” del ballet “Gayane” de Aram Kachaturian o la “Rapsodia en azul” de George
Gershwin, lo cual daba la falsa impresion de que no habia obras originales para acordedn y que
en cambio, este instrumento solo servia para tocar transcripciones.

En este contexto, surge la figura de Paul Creston, con el “Preludio y Danza” compuesto en
1958 y su concierto para acordedn y orquesta, obras con las que se diferencié de sus
contemporaneos estadounidenses, ya que fue repertorio de muy buena calidad y gran originalidad
en el que, a pesar de no ser acordeonista, hizo un uso excelente de los recursos de instrumento
con teclas en el manual derecho y con bajos estandar en el manual izquierdo, que para la época
era el mas utilizado en el continente americano.
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2.5.3 Analisis formal.

Grafico 51: Analisis formal del Preludio.

Seccidn A Puente B Seccién conclusiva

Compases 1-12 13-14 15-33 34-38

El preludio es una forma musical libre que a menudo se emplea como introduccion para otra
forma musical méas estricta. Por lo general, el preludio tiene caracter de improvisacion y
representa una oportunidad para el lucimiento técnico e interpretativo del ejecutante. Esta forma
musical esta muy relacionada con la toccata, que en esencia tiene las mismas caracteristicas pero
que suele componerse para instrumentos de teclado y el preludio, en cambio, puede ser
interpretado por diferentes dotaciones instrumentales, instrumentos solistas u orquestas.

Ya con referencia especifica al Preludio de Paul Creston, en la seccion A se presentan una
serie de acordes y escalas que dan la sensacién de improvisacion. Como en otras piezas de este
estilo, la tonalidad es ambigua y no se escucha un centro tonal definido. Hay una motivo
recurrente en el que se combina ritmica y articulacion; esta formado por cuatro dieciseisavos en
unos casos y por cuatro treintaidosavos en otros. En el siguiente grafico se representa el motivo
mencionado con sus dos variantes. La primera aparicion de este motivo es en la anacrusa al
primer compas, posteriormente se presenta en los compases 6, 7, 8, 13, 14, 28, 29, 30, 31, 32, 33,
34y 35.

Grafico 52: Motivo ritmico recurrente 1.

Variante 1 Variante 2
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Hay otro motivo ritmico utilizado con frecuencia en el acompafiamiento realizado en el
manual izquierdo. Este se presenta en dos variantes, pero en ambas se trata de un bajo
fundamental con valor ritmico largo seguido por uno corto que a su vez, se liga a otro valor
ritmico largo en la misma nota y al que se afiade un acorde determinado. A continuacion se
muestra un ejemplo tomado de la linea inferior del compaés 3:
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Gréafico 53: Motivo ritimico recurrente 2.
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A continuacion se muestra la segunda variante del motivo anterior, este ejemplo fue tomado
de la linea inferior del compas 10:

Grafico 54: Variante ritmica del motivo ritmico 2.
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En la seccion B se presenta una melodia mas clara que la anterior; como es el caso en muchos
preludios, la tonalidad tampoco esta del todo definida. EI acompafiamiento tocado en el manual
izquierdo es poco comun ya que en ningln momento se emplean bajos fundamentales, sélo se
tocan arpegios perfectamente ligados entre si, lo que resulta en un ambiente sonoro muy diferente
a lo escuchado previamente. En la seccion conclusiva se retoma el tempo inicial y se reitera la
importancia del motivo ritmico recurrente 1 descrito anteriormente; posteriormente, en el compas
38 hay una escala descendente que resuelve a un acorde de Re mayor en el primer tiempo del
compas 39, en el cual inicia la danza.

Grafico 55: Analisis formal de la Danza.

Seccion Introduccién A Puente Al Puente B
Compases 39-40 41-48 49-50 51-58 59 60-67
Seccion Puente C Puente A? Coda
Compases 68-74 75-89 90-99 100-105 106-123

En los dos compases de introduccidn se establece el patrén de acompafiamiento que se tocara
en el manual izquierdo durante la mayor parte de la danza con excepcion de la seccion C y los
puentes. Dicho acompafiamiento es muy interesante, pues genera una sensacion de dinamismo y
elimina cualquier posibilidad de monotonia, ya que dada la disposicion de los bajos
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fundamentales en el tiempo débil y los acentos que el compositor marca para enfatizarlos, se
generan juegos poliritmicos en donde se rompe la acentuacion convencional del compas de nueve
octavos, en el cual esta escrita la danza.

En la seccion A se presenta el tema principal de la danza, mismo que se ejecuta a una sola voz.
En un principio, la tonalidad predominante es Re mayor; sin embargo, pronto hay un cambio a La
mayor en la melodia del compas 43 mientras que el acompafiamiento de la linea inferior se
mantiene en Re mayor, de lo que resulta una sensacion de bitonalidad. A partir del compas 45 la
armonia es muy cambiante y la tonalidad es un tanto ambigua, aspecto caracteristico de esta obra,
ya que resulta complicado detectar un centro tonal claro. Los compases 47 y 48 fungen como
material conclusivo de la seccion A, aunque la tonalidad parece haber cambiado a Mi bemol
mayor.

En los compases 49 y 50 hay un puente que desempefia el papel de introduccién a la seccion
A! v que luego de la ambigiiedad tonal que ha habido, establece un breve fragmento de
estabilidad en Fa sostenido mayor. Esta seccion inicia en dicha tonalidad y el material melddico
tiene gran similitud con el de la seccion A, salvo algunas variaciones en la melodia y el ritmo de
la misma asi como la diferencia de tonalidad. Como en el caso de la secciéon A, A' también
cuenta con material conclusivo que desembocard, en el compas 59, a una introduccion que
corresponde a la introduccidn presente en los compases 39 y 40, pero en esta ocasion la tonalidad
es La mayor.

El inicio de la seccion B, en La mayor, es similar al tema de la seccion A en cuanto al motivo
ritmico inicial y la textura; sin embargo, en el compas 62 se presenta material melddico nuevo
que hace de ésta una seccion contrastante. EI puente que sucede a la seccién B tiene un motivo
ritmico recurrente con duracion de un compas que se presentard en cinco ocasiones y que
establecera la tonalidad Sol mayor como predominante al inicio de la seccion C en el compas 75.

La seccion mas contrastante de todas las que integran la danza es C, la cual inicia en el
compas 75. Aqui hay varios aspectos interesantes que conviene mencionar; el primero es que el
acompafiamiento cambia radicalmente, ahora se emplean Unica y exclusivamente bajos
fundamentales sin acordes, lo que genera una sensacion de calma o “respiro” luego del
dinamismo que generaba el acompafiamiento de las secciones precedentes. EI material melddico
de esta seccidn es nuevo y se presenta a tres voces; por otra parte, va cambiando de tonalidad casi
en cada compas: inicia en Sol mayor en el compéas 75, posteriormente cambia a Fa sostenido
mayor en el compas 78, regresa a Sol mayor un compas despues y de este punto en adelante hay
un cambio de tonalidad en cada compés pasando por Si bemol mayor en el compas 80, La menor
en el compas 81, Do mayor en el compas 82, La bemol mayor en el compas 83 y finalmente, Mi
mayor en el compas 84. Mientras esto ocurre, el acompafiamiento de la mano izquierda es
bastante estable, en un primer momento esta en Sol mayor entre los compases 74 y 79,
posteriormente cambia a Si bemol mayor en el compés 80 y ahi se mantiene en el fragmento
comprendido entre los compases 80 y 82. Lo anterior genera, en combinacién con los frecuentes
cambios de tonalidad de la melodia, una sensacion de bitonalidad.

El puente comprendido entre los compases 90 y 97 guarda mucho parecido en el aspecto
ritmico y en la ambigiedad tonal con aquel que precede a la seccion C. En los compases 98 y 99
se retoma el acompafiamiento y la tonalidad iniciales de la danza a manera de introduccién a la
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seccion A? cuyo material melédico es igual, en esencia, al de la seccién A salvo que el
compositor afiade una segunda voz para producir un sonido mas lleno y potente que conduce a la
coda.

La coda o seccion conclusiva que va del compas 107 al fin de la pieza esta elaborada con
material tematico y ritmico empleado con anterioridad en la seccién A y en los puentes. A partir
del compas 117 se tocan acordes cuya voz superior va ascendiendo por movimiento cromatico
para finalmente desembocar en el compas 120 al cierre de la obra en la tonalidad inicial de la
danza, Re mayor.

2.5.4 Valoracién personal.

El “Preludio y Danza” de Paul Creston me parece una obra apropiada para un proyecto de
Examen Profesional, ya que fue una de las pocas composiciones innovadoras de importancia para
acordeon que se crearon en el continente americano en la década de los afios cincuenta.

Para el momento en que Paul Creston compuso el “Preludio y Danza” y el concierto para
acordeon y orquesta, él solamente conocia el acordedn con bajos estandar, pues el sistema de
bajos melddicos apenas estaba siendo desarrollado y comenzaba a cobrar fuerza en el blogue
soviético y en Europa occidental, pero en América aun no se utilizaba. Como he mencionado con
anterioridad en este documento, el acorde6n de bajos estandar tiene marcadas limitantes, pues no
permite la ejecucion de melodias muy elaboradas con la mano izquierda, reduciendo la funcién
de ésta para generar el acompafiamiento de la melodia que se toca con la mano derecha por medio
de acordes mayores, menores, de séptima de dominante, disminuidos y algunas melodias
sencillas ocasionalmente, lo cual es muy util si se estan tocando piezas como valses, marchas y
polcas, pero no siempre resulta conveniente al tocar obras de mayor desarrollo y complejidad
técnica.

Sin embargo, en su obra “Preludio y Danza”, Paul Creston utiliza el acordedn de una manera
sobresaliente e interesante, con lo que pasa por encima de las limitantes descritas en el parrafo
anterior. En esta pieza utiliza combinaciones poco comunes, hasta ese momento, de bajos
fundamentales y acordes en el manual izquierdo del instrumento, con lo que produce armonias
bastante novedosas y de gran riqueza, que en interaccion con las melodias tocadas en el manual
derecho y el manejo interesante e intrincado del ritmo, hacen de esta una pieza de mucho
dinamismo y con un alto grado de interés para el intérprete y la audiencia.

Como intérprete esta pieza me parece bastante divertida, pues el elemento ritmico dista mucho
de ser monotono y predecible, ya que el compositor constantemente rompe la acentuacion normal
de los compases por medio de acentos colocados en lugares donde no se esperan. EI manejo de la
dindmica es también un elemento clave en la buena interpretacion de esta pieza.
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2.6 Toccata No. 1, Op. 24 de Ole Schmidt.

2.6.1 Datos biograficos.

Ole Schmidt nacié en Copenhague, Dinamarca en 1928. Al término de la Segunda Guerra
Mundial comenzé a estudiar piano de manera autodidacta, enfocado a la interpretacion de jazz.
Para ganar su sustento tocaba en restaurantes y en clases de gimnasia para mujeres.
Posteriormente, en 1948 comenz6 su estudio formal del piano en el Real Conservatorio de
Musica de Dinamarca, pero sin dejar de lado el jazz. Después, de manera simultanea, comenzé a
estudiar direccion orquestal y composicion en el conservatorio mencionado.

Entre sus maestros de composicion figuran nombres destacados como Vagn Holmboe, Finn
Hoffding, Jorgen Jersild, Niels Viggo Bentzon, Albert Wolff, Nils Grevilius, Rafael Kubelik y
Sergiu Celibidache. Schmidt se destac6 como compositor en 1955; sin embargo, para ese
momento ya habia obtenido éxito con algunas obras previas como un concierto para piano,
compuesto y transmitido por la radio en 1954 y la masica para el ballet "Detras de la cortina".
Luego de terminar sus estudios en el conservatorio, Schmidt fue director del ballet de la Real
Opera Danesa entre 1958 y 1965.

Mas que como compositor, Schmidt es conocido a nivel internacional como director de
orquesta, ya que ha tenido apariciones como director invitado en toda Escandinavia, en la mayor
parte de Europa y en los Estados Unidos de América; sin embargo, también ha sido director
titular de orquestas tales como la Sinfénica de Hamburgo entre 1969 y 1970; la Sinfonietta de la
Radio Danesa de 1971 a 1973 y la Orquesta Sinfonica Arthus de 1978 a 1985.

Actualmente Schmidt es el director huésped permanente de la orquesta del Real Colegio de
Musica del Norte en Manchester, cargo que ha ocupado desde 1986. También es el director
huésped principal de la Orquesta Sinfénica de Toledo en Ohio, EUA.

Como director de orquesta, Schmidt ha tenido grandes logros como la grabacion de todas las
sinfonias de Carl Nielsen con la Orquesta Sinfonica de Londres, trabajo que es considerado como
uno de los mejores desde el punto de vista artistico. El repertorio de Schmidt como director es
amplio; sin embargo, ha tenido gran éxito dirigiendo sus propias composiciones y las de musicos
daneses del periodo romantico.

Luego de la gran actividad que ha tenido como director de diferentes orquestas, Schmidt ha
ido retomando gradualmente su faceta como compositor. En su catdlogo se encuentran,
principalmente, obras para orquesta sinfonica, banda sinfonica, musica para cine mudo y mdsica
incidental para programas de radio y television; sin embargo, también hay obras para
instrumentos solistas. Es importante mencionar que Schmidt fue el ganador del premio Carl
Nielsen durante el periodo 2003-2004.
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Gréfico 56: Ole Schmidt. ®

% La informacion biogréfica y la fotografia de Ole Schmidt fueron obtenidas de las paginas electrénicas:
http://www.dacapo-records.dk/?page=artist&id=1479&typemask=2, 18 de septiembre de 2005.
http://www.patrickgarvey.com/artists/o_schmidt.htm, 9 de octubre de 2005.
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2.6.2 Contexto historico social.

Durante la década de los afios sesenta se da en Europa un desarrollo vertiginoso en varios
aspectos relacionados con el acordedn; se mejoran las caracteristicas mecanicas de los
instrumentos, se refinan las cualidades técnicas de los intérpretes y los compositores comienzan a
escribir obras que aprovechan, en mayor medida, la amplia gama de capacidades del instrumento.
Es importante mencionar que el desarrollo de los aspectos mencionados tomé caminos diferentes
en ambos lados de la cortina de hierro, pues la década de los afios sesenta fue una de las mas
intensas de la Guerra Fria, por lo que no habia un intercambio considerable de innovaciones,
repertorio e instrumentos entre los bloques soviético y occidental.

Para el momento en que Ole Schmidt ya ostentaba una buena reputacion como director de
orquesta y como compositor, Mogens Ellegaard era reconocido como uno de los mejores
acordeonistas de Europa Occidental. Este intérprete estrenaba constantemente obras originales
para acordedn que le eran dedicadas por parte de numerosos compositores, tanto daneses como de
otras nacionalidades. Durante su juventud, las interpretaciones de Ellegaard eran una muestra de
virtuosismo y dominio técnico del instrumento, ya que era capaz de tocar obras a velocidades que
a menudo eran exageradas; sin embargo, al mismo tiempo que su edad avanzaba, la madurez de
sus interpretaciones mejord notoriamente al lograr un excelente equilibrio entre musicalidad,
virtuosismo y dominio técnico del instrumento; por lo que Ellegaard es considerado y recordado
como uno de los mejores intérpretes del acordedn.

Para el momento de su inesperada pérdida en 1995 a causa de leucemia, Mogens Ellegaard
tenia una enorme cantidad de trabajos originales que muchos compositores le dedicaron, mérito
que posiblemente solo es equiparable al del Prof. Friedrich Lips, quien actualmente es
considerado como uno de los mejores acordeonistas del mundo y a quien muchos compositores le
han dedicado obras.*®

Por medio de sus interpretaciones, Ellegaard generd el interés de Schmidt por componer
musica para acordeon. De ahi resultaron la “Fantasia sinfonica y Allegro” op. 20 para acordeén y
orquesta de camara en 1958; la “Toccata No. 1” op. 24 en 1960 y la “Toccata No. 2”, ambas para
acordeon solo.

% Los datos biograficos de Mogens Ellegaard fueron obtenidos del articulo “Mogens Ellegaard (1935-
1995)”" escrito por el Prof. Friedrich Lips y publicado en la pagina electronica: http://www.accordion-
cd.co.at/?show=en_artikel, 12 de Octubre de 2005.
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Gréfico 57: Mogens Ellegaard.’’

37 Mogens Ellegaard, Contemporary Danish Accordion Music, Point PCD 5073, POINT; Denmark, 1987.



2.6.3 Analisis formal.

Grafico 58: Analisis formal de la Toccata 1 de Ole Schmidkt.
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Seccién Introduccion A B Puente 1 C Puente 2
Compases 1-21 22-57 58-89 90-103 104-131 132-137
Seccién A B Puente 3 Cadenza Coda
Compases 138-173 174-195 196-207 208-211 212-264

La toccata es una forma musical libre que usualmente se hace a manera de improvisacion para
el lucimiento técnico e interpretativo del ejecutante. Puede estar dividida en diferentes partes con
tiempos rapidos o lentos. Histéricamente, suele componerse para instrumentos de teclado. Esta
forma musical fue ampliamente utilizada en el periodo Barroco pero continto vigente en los
siglos posteriores. La toccata frecuentemente fungia como introduccion a la fuga para crear un
binomio estructural muy equilibrado, ya que la primera es libre y la segunda es estricta. Las
toccatas y fugas para érgano de Johann Sebastian Bach son un ejemplo de lo anterior. El caracter
y las partes que conforman una toccata dependen de la finalidad particular para la cual haya sido
compuesta.

Es importante mencionar que la toccata puede ser concebida como una obra independiente, sin
tener que llevar el papel de introduccion a una obra de mayor seriedad o de mayor envergadura.
La obra que aqui se analiza entra en esta clasificacion, pues en una pieza completa por si sola.

Los primeros veintiln compases constituyen una introduccion en la cual se presenta el tema
principal de la obra, para esto Unicamente se emplea el manual derecho del acordedn y un registro

de un coro @. En el compas 22 inicia la parte A, misma que termina en el compas 57. En esta
seccién se presenta el tema nuevamente pero ahora interactuando con una melodia contrastante
ejecutada con bajos melddicos en el manual izquierdo. Esta reaparicion del tema es idéntica
durante quince compases, posteriormente se presenta nuevo material melddico.

La parte B, a partir del compés 58, inicia con la cabeza del tema principal presentado como
canon entre los dos manuales del instrumento con dos tiempos de desfase comenzando con el
izquierdo y empleando la técnica de repeticion de notas el fuelle llamada bellows shake. Durante
el resto de la parte B se presenta material melédico nuevo en ambas manos. La seccion
conclusiva de B se localiza entre los compases 83 y 89. Del compas 90 al 103 se desarrolla el
puente mediante el cual se alentara el tiempo lo suficiente para desembocar en la seccion C.

Entre los compases 104 y 131 se desarrolla la seccion C, cuyo material no tiene similitud
alguna con todo lo escuchado hasta el momento. En esta parte se desarrolla un entretejido
contrapuntistico entre las voces de ambos manuales. El tiempo de esta parte es considerablemente
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mas lento que el inicial y se requiere de un fraseo y una articulacion perfectamente claros y
marcados para poder resaltar las voces que estan interactuando.

A partir del compas 132 aparece el segundo puente, mismo que utiliza el inicio del tema
principal y que desemboca en una segunda aparicion, integra, de la parte A en el compas 138. La
Unica variacion presente en esta seccion esta entre los compases 149 y 151 en la melodia del
manual izquierdo y debido a que el cambio es minimo tomé la decision de llamar a esta seccion
Ay no A* En el compés 174 inicia una segunda presentacion de la parte B sin modificacion
alguna salvo en su seccion conclusiva comprendida entre los compases 193 y 195 en
comparacion con el trozo ubicado entre las barras 83 y 89, mismo que juega el papel de cierre de
la primera aparicion de la parte B en la obra.

El puente 3, comprendido entre los compases 196 y 207, esta hecho con partes tomadas del
inicio del tema principal y del motivo ubicado entre las barras 48 y 51. Por otra parte, en esta
seccién de conexién hay que emplear nuevamente la técnica bellows shake en las notas
requeridas. En el compas 208 inicia una cadenza que puede tocarse con total libertad de tiempo o
articulacién. Del compés 212 al fin de la pieza se desarrolla una coda, en la cual se utilizan partes
del tema en combinacién con progresiones y material melddico nuevo en ambos manuales del
instrumento. Como conclusion del aspecto formal de esta pieza quiero recalcar que no se trata de
una divagacion musical amorfa pues le encuentro cierto parecido con el rondd, que es una forma
bien estructurada, dado que las partes A y B se presentan juntas, como una unidad, en alternancia
con la parte C que es contrastante y la coda que por su duracién podria considerarse, en dado
caso, como una parte D.

Al tocar esta obra, se necesita poner énfasis en los acentos que el compositor marca
deliberadamente en tiempos débiles, ademas hay que hacer una distincion clara y convincente de
los matices. El hecho de que la pieza deba tocarse de manera muy enérgica y ritmica no hace que
se sacrifiquen el dinamismo y la ligereza caracteristicos del tema principal.

Esta obra no es tonal, ya que Schmidt emplea reiteradamente acordes por cuartas y por
segundas, armonia por movimiento cromatico en algunas secciones y contrapunto moderno en
otras. Por otra parte, los cambios frecuentes entre compases binarios y ternarios, los compases de
amalgama y la articulacion son elementos medulares de esta toccata.
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2.6.4 Valoracién personal.

Al tener como precedente el hecho de que esta obra fue dedicada a Mogens Ellegaard, resulta
evidente que se trata de una pieza altamente demandante de elementos técnicos e interpretativos.
Es importante recalcar que en ella no se sacrifica la mdsica por el lucimiento técnico del
intérprete, lo que convierte a ésta en una pieza de excelente calidad. Por otra parte, las
posibilidades timbricas, expresivas, técnicas y dinamicas del acorde6n son utilizadas de manera
muy depurada y eficiente. Lo anterior fue el resultado del trabajo conjunto realizado por Schmidt
y Ellegaard.

Las cualidades que acabo de mencionar, fueron las que tomé en cuenta cuando decidi incluir
esta pieza en mi programa de Examen Profesional. Ademas de un reto, esta obra representa para
mi una excelente oportunidad para aprender y reafirmar muchos elementos indispensables para la
correcta interpretacion de mi instrumento, como son: el disefio de digitaciones eficientes, el buen
manejo de contrastes dinamicos, de diferentes técnicas de fuelle, del fraseo, de la acentuacion, asi
como el destacar las melodias y acordes principales en uno u otro manual, segun sea el caso, para
transmitir exitosamente la esencia de la pieza. Otro factor importante fue la fascinacion que la
Toccata No. 1 provocd en mi desde la primera vez que la escuché; considero a ésta una
composicidn util para enriquecer el repertorio de cualquier acordeonista del ambito “cléasico”.
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2.7 “De Profundis” de Sofia Gubaidulina.

2.7.1 Datos biograficos.

Sofia Asgatovna Gubaidulina nacio el 24 de Octubre de 1931 en Chistopol, Republica Téatara
que formaba parte de la ahora desaparecida Union de Republicas Socialistas Soviéticas (URSS).
Desde la infancia, tuvo gran gusto e interés por la musica, se sabe que en su juventud solia rezar
en los campos cercanos a su casa pidiendo que algun dia llegara a ser compositora. Gubaidulina
es una mujer profundamente espiritual, caracteristica que queda de manifiesto en su musica, en su
mayoria inspirada en temas religiosos, pasajes de la Biblia y otros textos que de la Iglesia
Ortodoxa Rusa.

Estudié piano y composicion en el Conservatorio de Kazan, de donde se gradué en 1954,
Posteriormente, continu6é tomando lecciones en Moscu con maestros tales como Nikolai Peyko
hasta 1959 y con Shebalin hasta 1963. Durante sus estudios en la Rusia soviética, su musica
frecuentemente fue calificada de “irresponsable” por su exploracion de métodos y técnicas
alternativas de afinacion. Sin embargo, durante un examen fue motivada por Dmitri
Shostakovich, quien fungia como sinodal, para que continuara su trabajo y exploracion.

A mediados de los afios setenta fundd “Astreya”, un grupo de improvisacion y exploracion
que utiliza instrumentos folcldricos rusos, caucasicos, asiaticos y rituales. Tiempo después, este
grupo llam¢ la atencién de otros compositores rusos como Victor Suslin y Vyacheslav Artyomov.

Al inicio de la década de los afios ochenta, su fama internacional se elevo debido a que el
violinista Gidon Kremer gan6 un concurso internacional tocando el concierto para violin
“Offertorium” de Gubaidulina.

Durante su carrera, esta compositora ha sido comisionada en varias ocasiones para crear obras
musicales empleadas en celebraciones religiosas y homenajes a personalidades destacadas del
ambito literario y religioso. Sofia Gubaidulina residié en MoscU hasta 1992, afio en el que emigro
a las afueras de Hamburgo en Alemania.®

% La informacion biogréfica y la fotografia de Sofia Gubaidulina fueron obtenidas de los siguientes sitios
electronicos:

http://www.schirmer.com/composers/gubaidulina_bio.html, 5 de Octubre de 2005.
http://en.wikipedia.org/wiki/Sofia_Gubaidulina, 5 de Octubre de 2005.
http://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main.asp?composerid=2710&langid=1&ttype=BIO
GRAPHY &ttitle=Biography, 5 de Octubre de 2005.
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Graéfico 59: Sofia Gubaidulina.®®
T W

% Fotografia obtenida en: http://www.schirmer.com/composers/gubaidulina_bio.html, 13 de Febrero de
2006.
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2.7.2 Contexto historico social.

Gran parte de la carrera de esta importante compositora se desarrollé durante el régimen
comunista de Rusia, lo cual dificultd que su musica fuera aceptada por mucha gente, en especial
politicos o delegados del partido comunista, que en ese entonces tenian gran poder e influencia en
las decisiones que regian la vida social, académica y cultural en la ex Unidn Soviética. Pese a lo
anterior, Sofia Gubaidulina, junto con Alfred Schnittke y Edison Denissov, representa una de las
figuras mas importantes entre los compositores de Rusia en la época posterior a Dmitri
Shostakovich y Joseph Stalin.

Ademas de ser una de las primeras compositoras de la era soviética en mostrar gran interés por
la religibn como base tematica para la musica, Gubaidulina rapidamente comenz6 a utilizar
técnicas de exploracion sonora y creativa que llegaron a Rusia provenientes de occidente después
de la era estalinista. Sofia Gubaidulina posee un catalogo de obras musicales realmente amplio y
de manera recurrente ha compuesto para acordedn, como instrumento solista 0 como parte de
diversos conjuntos de camara.

Su interés y gusto por el acordeon surgi6 a finales de 1974 y principios de 1975, cuando era
miembro de la Union de Compositores de Moscu, durante las audiciones que el compositor ruso
Vladislav Zolotaryov sustent6 para ser admitido a dicha union de compositores. En la segunda de
estas audiciones Zolotaryov pidié al acordeonista Friedrich Lips, su entrafiable amigo, que
interpretara su tercera sonata para acordedn, obra de gran calidad musical en la que se emplean
muchos recursos del instrumento. Esto motivé a Sofia Gubaidulina, quien era parte del jurado,
para componer musica para acordeon.

Luego de la trdgica muerte de Zolotaryov en 1975, Gubaidulina se acercé al Prof. Friedrich
Lips para que la asesorara sobre las caracteristicas y posibilidades del bayan. De este trabajo
coordinado resultd “De profundis” en 1978, que es la primera obra para bayan de Gubaidulina.
Esta pieza fue dedicada al Prof. Friedrich Lips y fue estrenada por éste ultimo en 1980.

A partir de ese momento, Gubaidulina ha escrito otras obras para acordedn. Algunos ejemplos
son: “Siete palabras” para bayan, violonchelo y cuerdas (1982); “Et Experto” sonata en cinco
movimientos para bayan (1985); “Silenzio” cinco piezas para bayan, violin y violonchelo (1991);
“Danza tatara” para bayan y dos contrabajos (1992); “Galgenlieder a 5” catorce piezas para
mezzosoprano, flauta, percusiones, bayan y contrabajo (1996).*

El 10 de Octubre de 2003 en Estocolmo, se estrend el concierto “Bajo el signo de Escorpion -
variaciones sobre seis hexacordes para bayan y gran orquesta”.** Segin las palabras de la
compositora, el nombre de este concierto surgidé del hecho de que estd dedicado al bayanista
Friedrich Lips, quien nacio bajo el signo de escorpion y a quien considera como uno de los

0 Composiciones de Soffa Gubaidulina, en: http://home.wanadoo.nl/ovar/gubaopus.htm, 9 de Octubre de
2005.

“1Informacion obtenida en la seccion de noticias del portal Accordions Worldwide, en:
http://www.accordions.com/index/squ/en_squ_03_10 24.shtml#b, 9 de Octubre de 2005.
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musicos mas serios de nuestros tiempos. Casualmente, Gubaidulina agrega que escorpion
también es su signo zodiacal.*?

Graéfico 60: Sofia Gubaidulina y Friedrich Lips.*

Grafico 61: Friedrich Lips en el estreno mundial del concierto "*Bajo el signo de
Escorpion'* de Sofia Gubaidulina el 10 de Octubre de 2003 en Estocolmo, Suecia.**

*2 Soffa Gubaidulina, Under the sign of Scorpio. Articulo publicado en el sitio electrénico
http://www.accordion-cd.co.at/?show=en_artikel_scorpio, 9 de Octubre de 2005.

*® Fotografia obtenida del sitio electrénico: http://www.accordion-cd.co.at/?show=en_artikel, 9 de Octubre
de 2005.

* Fotografia obtenida de la pagina electrénica:
http://www.accordions.com/index/squ/en_squ_03_10 24.shtml#b, 24 de octubre de 2003.
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Grafico 62: Friedrich Lips en la segunda interpretacion del concierto "*Bajo el signo de
Escorpion*' de Sofia Gubaidulina el 6 de Noviembre de 2003.*°

*® Fotografia tomada de la pagina electrénica:
http://www.accordions.com/index/squ/en_squ_03_11 28.shtml, 24 de octubre de 2003.
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2.7.3 Analisis formal.

Esta obra no presenta una estructura formal convencional y esta compuesta con técnicas no
tradicionales. Tiene un caracter meditativo y de introspeccidn religiosa, que es caracteristico de
algunas de las obras de Sofia Gubaidulina. En ella se utiliza el registro completo de ambos
manuales del bayan, desde el sonido méas grave hasta el mas agudo, que hace una analogia con
una meditacion que va desde lo méas profundo de la naturaleza humana hasta el cielo o el
paraiso.“°

Aunque la obra refleja completa libertad en lo que a forma y armonia se refiere, es posible
detectar las diferentes secciones que la conforman; en cada una de ellas se crea una atmdsfera
diferente por medio de diferentes efectos o materiales melddicos distintivos. A continuacion se
presenta una grafica de dicha estructura:

Grafico 63: Estructura de "'De Profundis"'.

Seccion Introducciéon | A | Puente | B C Puente | D E F G H Puente | ct
2- | 15-16 | 17- | 43- 66- | 93- | 106- 123- 149- 152- | 205-
Compases 1 56-65 122
14 42 | 55 92 | 105 | 121 148 151 204 | 214

En la introduccion se produce una atmosfera definida por sonidos muy graves que se tocan en
acordes por segundas superpuestas con la técnica de fuelle bellows shake. Es importante
mencionar que en el acordedn de teclas no es posible tocar dichos sonidos en la octava en que
estan escritos ya que existe una limitante de registro; sin embargo, pueden tocarse una octava
arriba sin sacrificar el efecto. En la parte A se ejecutan de manera alternada terceras o diferentes
acordes de afinacion definida y clusters en ambos manuales. En la parte B se presentan acordes
con valores ritmicos largos en el manual izquierdo, mientras se tocan, en el manual opuesto,
motivos arpegiados y trinos que no se pueden considerar melodias en un sentido tradicional.

En la parte C se tocan diferentes acordes con vibrato, mismo que puede producirse con la
mano, con el fuelle o con ambos. El puente que se presenta a continuacion consiste en clusters
cerrados combinados con glissando ascendentes y descendentes. En la parte D se realizan
cambios de compas con mucha frecuencia, asimismo se presentan clusters cerrados que se
amplian a clusters abiertos por medio del movimiento del dedo pulgar sobre el teclado, a manera
de glissando. En la parte E se genera una atmosfera, que evoca cierta sensacion de desesperacion,
por medio de notas largas tocadas con en el manual derecho y una melodia, por movimiento
cromatico en su mayoria, tocada en el manual izquierdo. En la parte F hay una melodia que
contiene un trino por espacio de varios compases, lo cual crea un ambiente de tension. La parte G
es una seccion percusiva, pues se tocan clusters a diferentes alturas en ambos manuales segun se

* Comentario realizado por el Prof. Friedrich Lips al ejecutar la obra en un concierto que ofrecié el
domingo 10 de Julio de 2005 en el Museo Regional de Imst, Austria.
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especifica en la partitura, lo cual genera un efecto de eco o estéreo muy notorio en el acordedn.
En la seccidén H se genera una atmosfera mas relajada por medio de la ejecucion de acordes de
larga duracion en el manual derecho que generan una sensacion de calma y mayor estabilidad. En
el compas 148 deben tocarse clusters cuya altura debe ser una analogia de las lineas impresas en
la partitura; sin embargo, es importante mencionar que el manual izquierdo no es adecuado para
realizar efectos tales como el glissando, por lo que el cluster antes mencionado puede ser fijo. En
el puente del compas 149 se emplea la valvula de aire del fuelle para generar un sonido que
semeja la respiracion del ser humano; por otra parte, en el compas 150 se emplea un efecto
conocido como glissando tonal, en el cual se varia la presion del aire y la presion ejercida sobre
la tecla o el boton para desafinar intencionalmente las lengletas del instrumento, con lo cual se
escuchan sonidos que podrian ser interpretados en cierto momento como los “lamentos” del ser
humano ante Dios. En la seccién | se interpreta, en un inicio, una melodia con bastante calma en
un solo manual; posteriormente, se integra el manual izquierdo y se generan clusters que
finalmente desembocan en la seccién C* en la cual se presenta algo del material melédico de la
seccién C con la variante de que no hay cambios de acorde en el manual izquierdo, sino que se
mantiene el mismo a lo largo de toda la seccidén y hasta el final de la obra. Esta pieza es
totalmente diferente debido a que se emplean recursos sonoros inusuales y maneja un lenguaje
contemporaneo que contrasta con las demas que conforman el programa, razén por la cual puede
ser escuchada y analizada con parametros completamente distintos al resto de las obras del
recital.
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2.7.4 Valoracién personal.

La situacion de la mdsica contemporanea y experimental es muy particular; actualmente,
muchos compositores suelen crear obras llenas de efectos sonoros producidos con instrumentos
musicales u objetos de cualquier naturaleza; sin embargo, esas composiciones no generan mayor
interés en la gente fuera de la primera impresion; podria decirse que estas piezas “vanguardistas”
carecen de esencia, sentido e inclusive razén de ser. Sin embargo, entre toda esta masica hay
obras de gran calidad musical y tedrica, trabajos que realmente tienen aportaciones al lenguaje
musical y al acervo cultural de nuestra época; “De Profundis” es una de esas obras.

A consecuencia de que Gubaidulina escucho y tuvo un primer acercamiento a las innovaciones
realizadas por Zolotaryov, quien en su momento fue otro revolucionario del acordedn, desarrolld
un lenguaje musical totalmente nuevo para el acordedn; ella y el Prof. Friedrich Lips ampliaron
significativamente la paleta de efectos y recursos sonoros del bayan. Al tocar “De Profundis” se
emplean todos los sonidos que este instrumento puede producir, desde el mas grave hasta el mas
agudo; ademas se realizan efectos de intensidad, se tocan disonancias que de manera magistral se
combinan con consonancias, se emplean vibratos, en un pasaje se tiene que utilizar un efecto
conocido como glissando tonal en el cual se desafinan intencionalmente las lenguetas del
instrumento; también se presentan bloques ritmicos tocados con clusters en ambos manuales del
instrumento. Varios de estos efectos ya existian desde antes de que Gubaidulina compusiera “De
Profundis”, pero fue ella quien pudo integrarlos coherentemente en una obra que tiene como base
tematica una reflexion mistica y religiosa, en la que el hombre va de lo méas profundo de la vida
terrenal a lo mas alto o elevado, punto que en el contexto de una persona con un profundo fervor
religioso como Sofia Gubaidulina esta representado por el cielo.

Al tener conocimiento de todo lo anterior, me surgié el interés por ejecutar esta obra en mi
Examen Profesional, pues considero que presentar un trabajo con estas caracteristicas es una
buena manera de mostrar lo mucho que se puede hacer con el acordedn. Por otra parte, considero
que esta pieza es apropiada para llamar la atencién de los compositores y que con ello se
comience a formar un repertorio de muasica mexicana original para acordeon, que hasta el
momento es practicamente inexistente.
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Conclusiones

La elaboracion de este trabajo me dio la oportunidad de ampliar significativamente el
conocimiento de las obras que integran mi programa de Examen Profesional. Gracias a la
investigacion y al analisis realizados sobre los compositores y sus obras, ahora conozco detalles
contextuales, estructurales y anecdoticos que me seran de gran utilidad para lograr una mejor
interpretacion de cada una de las piezas.

Considero que la ejecucion correcta de la musica no solo depende de las habilidades técnicas
del intérprete, de las caracteristicas o cualidades particulares del instrumento empleado para
tocarla, sino que estd apoyada, en gran medida, por el grado de asimilacion que el musico tiene
de lo que va a interpretar. Aclaro que con esta afirmacion no pretendo demeritar la importancia
del dominio técnico del instrumento, por el contrario, quiero destacar la importancia compartida
que hay entre la técnica y el conocimiento de lo que se toca para lograr crear una buena
impresion artistica en la audiencia.

Por otra parte, considero que este trabajo sera un buen apoyo para cualquier persona que en el
futuro esté interesada en ejecutar o conocer las obras que han sido tratadas, pues hasta este
momento aun existe cierta dificultad para encontrar bibliografia y fuentes de consulta, en especial
impresas, sobre el acordedn y sobre la mayoria de los compositores que han creado musica para
este instrumento que esta, por fortuna, en pleno proceso de desarrollo y cuya presencia en la
escena musical alrededor del mundo aumenta dia a dia.
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PROGRAMA

Sonata No. 2 para acordedn
en Si bemol menor

(1971)

Allegro ingenuo

Adagio tranquillo molto
Vivacissimo con spirito

Rondo de concierto
en Do mayor
(1965)

Estudios de concierto en forma de variaciones
sobre un tema de Paganini “Paganiniana” (seleccidn)
en la menor Op. 52

(1952)

Tema

Estudio 1 Perpetuum mobile

Estudio 2 Toccata |

Estudio 6 Invencion Il

Estudio 10 Vivo y con mucha determinacion
Estudio 16 Scherzino 1l

Estudio 11 Serenata

Estudio 14 Moderato

Estudio 18 Molto allegro

Preludio y Danza, Op. 69
(1958)

Toccata No. 1, Op. 24
(1965)

De Profundis
(1978)

Rapsodia espafiola “Ispaniada”
(1974)

Sergio Robledo Acevedo, acordeon
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Vladislav A. Zolotaryov
(1942-1975)

Wolfgang Jacobi
(1894-1972)

Hans Brehme
(1904-1957)

Paul Creston
(1906-1985)

Ole Schmidt
1926

Sofia Gubaidulina
1931

Vladislav A. Zolotaryov
(1942-1975)
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El acordedn es un instrumento muy joven en comparacién con otros instrumentos como el
piano, el érgano o el violin, por citar algunos ejemplos. Después de un proceso de desarrollo que
inicid, aproximadamente, a mediados del siglo XIX y que continta hasta la fecha, el instrumento
ha incrementado de manera notoria sus posibilidades mecéanicas y acusticas, lo que ha dado como
resultado un repertorio original cada vez mayor en muchos estilos, que van desde la musica
popular hasta obras de concierto en las cuales se explotan al maximo las posibilidades técnicas y
expresivas del instrumento. Todas las obras que conforman el programa de este recital fueron
compuestas originalmente para el acordedn y fueron seleccionadas con determinados criterios
enfocados a mostrar un panorama interesante de alguna de la masica que se compuso para el
instrumento a lo largo de la segunda mitad del siglo XX y dar una idea clara al escucha de la
amplia paleta de elementos y efectos que pueden producirse con el acordeon, asi como de la
versatilidad y la variedad de estilos que pueden ser interpretados en él.

Vladislav Andreyevich Zolotaryov nacié en Magadan, Rusia el 13 de Septiembre de 1942 y es
uno de los compositores de musica para acordedn mas destacados de la Ex-Union Soviética.
Desde temprana edad recibid lecciones de acordedn en su ciudad natal y posteriormente realizd
estudios en de composicién en el Conservatorio de Moscu. Desde su juventud, Zolotaryov
demostro poseer gran creatividad para componer musica en una gama muy amplia de estilos. Lo
anterior, al ser combinado con sus habilidades para tocar el acordedn y el perfecto conocimiento
que tenia del instrumento da como resultado una produccion musical con una alta calidad artistica
y estética; por otro lado, sus obras también son excelentes para fines pedagogicos. La Sonata No.
2 de Zolotaryov es una obra que originalmente fue nombrada “Sinfonia para nifios en el estilo de
Haydn” pero después el compositor acufié el nombre con el que se le conoce actualmente. Esta
pieza esta elaborada con las caracteristicas formales y estilisticas del periodo Clasico; sin
embargo, el compositor incorpora elementos comunes de periodos posteriores; por ejemplo, el
manejo que hace de la armonia en el segundo movimiento. Es importante destacar que algunas de
las melodias presentes en el primer y en el tercer movimientos de la Sonata fueron tomadas por el
compositor de varias canciones populares rusas para desarrollarlas e integrarlas perfectamente en
una misma obra. Zolotaryov supo crear un eslabén bastante consistente y homogéneo entre la
musica popular y la masica de concierto, con lo cual contribuy6 de manera notoria con el proceso
de transicion y aceptacion del acorde6n como un instrumento de concierto después de que era
considerado como puramente popular. Al escuchar esta obra hay que poner especial atencion en
varios aspectos como: la expresividad, la ingenuidad, la dulzura y la energia de las melodias asi
como el empleo de dos de los mayores atributos del acordedn, es decir, el manejo de diferentes
timbres y su gran capacidad para tocar en una amplia gama de intensidad sonora, desde sonidos
muy tenues hasta sonidos muy fuertes y enérgicos. Es importante mencionar que esta obra fue
dedicada al prominente acordeonista ruso Friedrich Lips, quien fue un amigo entrafiable del
compositor. Zolotaryov fallecio el 13 de Mayo de 1975.

Wolfgang Jacobi naci6 el 25 de octubre de 1884 en Bergen - Rugen, Alemania. Fue soldado
en Francia durante la Primera Guerra Mundial; al final del conflicto regresé a Alemania donde
inicid sus estudios de piano y composicién; posteriormente, comenzé a escribir obras con las que
gand una buena reputacion. El periodo de la Segunda Guerra Mundial fue sombrio para Jacobi,
ya que recibid una prohibicion gubernamental para ejercer su profesion como compositor dado su
origen judio, por lo que tuvo que exiliarse en Italia. Lo anterior afectd notoriamente su carrera.
Jacobi se consideraba un compositor neoclasico y criticaba la falta de estilos o escuelas artisticas
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bien definidos como solian ser en periodos anteriores como el Barroco o el Clasico. En el
catalogo del compositor hay obras de excelente calidad para diferentes instrumentos solistas
como: piano, clavecin, acordedn, saxofén y diversos instrumentos electronicos. También
compuso masica para: coro, orquesta, varios conjuntos de camara, voz con acompafiamiento y
piezas con fines pedagdgicos. Compuso veintitrés obras para acordedn, en la mayoria de ellas
como instrumento solista; sin embargo, hizo piezas para éste junto con otros instrumentos como
flauta y percusiones asi como algunas para orquesta de acordeones. EI Rondé de concierto es una
obra que tiene material melddico interesante y facil de recordar. Esta obra tiene un caracter
dindmico, en ella se combinan elementos enérgicos y muy ritmicos con otros tranquilos y
relajados, con lo cual se genera un equilibrio en diferentes aspectos como: la forma, la intensidad
y la musicalidad.

Hans Brehme nacio en Alemania el 10 de Marzo de 1904. Estudié piano y composicion en
Berlin, posteriormente se desempefid como docente en varias escuelas de musica de su pais. Es
conocido por sus obras corales, vocales y su musica para diferentes dotaciones instrumentales. La
“Paganiniana” fue una obra dedicada a varios acordeonistas alemanes que fueron ganadores en
concursos internacionales realizados entre 1949 y 1952. Esta es una de las primeras obras
compuestas por un autor occidental en incorporar, en algunos de sus movimientos, el uso del
sistema de bajos melddicos, mismo que comenzo a utilizarse en la década de los afios cincuenta y
que elevo considerablemente las posibilidades técnicas e interpretativas del acordeon. El tema
que Brehme utilizé para elaborar esta magnifica obra es el del famoso Capricho No. 24 para
violin solo, op. 1 del compositor italiano Nicolo Paganini. Es importante mencionar que dicho
tema ha sido utilizado por otros compositores para desarrollar nuevas obras a partir de él. Con
esta pieza, el compositor quiso dotar a los estudiantes de acordedn de una serie de estudios que
les ayudaran a practicar y con ello dominar diferentes aspectos necesarios para tocar dicho
instrumento de manera correcta. Hans Brehme fallecio el 10 de Noviembre de 1957.

Paul Creston naci6 el 10 de Octubre de 1906 en Nueva York. Mostré gran interés por la
musica desde su juventud, pero dada la pobreza en la que él y su familia vivian, no tuvo una
educacion musical profesional, sino que fue autodidacta casi en su totalidad ya que sélo tomd
algunas lecciones de piano y 6rgano. Estudio por si mismo teoria musical, composicion, filosofia
y literatura. Por lo anterior, Creston desarroll6 un estilo propio y original; con caracteristicas,
enfoques y técnicas muy personales, ya que no tuvo influencias de alguna corriente en especifico
o0 de algln maestro en particular. Este compositor ponia especial atencion en el aspecto ritmico;
resulta interesante escuchar detenidamente el ritmo de las melodias y los acordes del Preludio;
por otro lado, el material melédico y arménico en la Danza transmiten mucho dinamismo y gran
vivacidad. Creston compuso también un concierto para acordedn solista y orquesta. El
compositor fallecio en 1985.

Ole Schmidt nacié en Copenhague, Dinamarca en 1928. Al término de la Segunda Guerra
Mundial comenzé a estudiar piano de manera autodidacta, enfocado a la interpretacion de jazz.
En 1948 inicid su estudio formal del piano en el Real Conservatorio de Musica de Dinamarca;
paralelamente, estudié composicion y direccion orquestal. Con el paso de los afios, ha construido
una trayectoria solida como director al frente de muchas orquestas de Dinamarca, del Reino
Unido y de los Estados Unidos de Ameérica. La “Toccata No. 1” de Schmidt fue dedicada al
prominente acordeonista danés Mogens Ellegaard. Esta obra es interesante por su material
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melddico, la interaccion entre los dos manuales del acordedn, asi como por el intrincado y
pintoresco manejo del ritmo.

Sofia Asgatovna Gubaidulina nacié el 24 de Octubre de 1931 en la Ex-Unidn Soviética.
Desde la infancia, tuvo gran gusto e interés por la musica. Gubaidulina es una mujer
profundamente espiritual, caracteristica que queda de manifiesto en su mdsica, en su mayoria
inspirada en temas religiosos. Estudié piano y composicion en el Conservatorio de Kazan;
posteriormente, continué tomando lecciones en Moscu con varios maestros de renombre. Durante
sus estudios en la Rusia soviética, su musica frecuentemente fue calificada de “irresponsable” por
su utilizacion de métodos y técnicas alternativos de afinacion; sin embargo, Dmitri Shostakovich
la motivo para que continuara su trabajo y exploracion. La primera obra de Gubaidulina para
acordeon fue “De Profundis”, dedicada al concertista ruso Friedrich Lips. Esta obra fue
compuesta con técnicas no tradicionales, en ella se emplean efectos acusticos y timbricos para
generar diversas atmosferas; tiene un caracter meditativo y de introspeccion religiosa, que es
caracteristico de algunas de las obras de esta compositora. Se utiliza el registro completo de
ambos manuales del acordedn, desde el sonido mas grave hasta el mas agudo, lo que crea una
analogia con una meditacion que va desde lo méas profundo de la naturaleza humana hasta el cielo
o el paraiso. Esta obra tiene que ser escuchada de forma diferente a las demas que integran el
programa, hay que prestar atencion a las diferentes secciones que la conforman y al mismo
tiempo dejar volar la imaginacion para que esta musica abstracta se torne en ideas y sentimientos
concretos en el escucha.

Para cerrar el programa se presenta la rapsodia espafiola “Ispaniada” de Vladislav Zolotaryov.
Esta obra le fue solicitada al compositor por su amigo, el acordeonista Friedrich Lips, quien
queria realizar un concierto con musica espafiola a principios de 1976; sin embargo, queria que
en dicho evento hubiera, al menos, una obra original para acordedn en estilo espafol. El resultado
fue muy satisfactorio, ya que en ella se muestra una gran madurez en el proceso creativo de
Zolotaryov y un manejo magistral de las posibilidades técnicas e interpretativas del acordedn. En
esta rapsodia, el compositor emplea la posibilidad del instrumento para generar diversos timbres
en combinacion con su amplio rango de intensidad sonora con la finalidad de generar ambientes
de calma y tension que dan equilibrio e interés a la pieza. Resulta interesante notar que en el
principio y el final de la obra se evoca el sonido de las olas del mar rompiendo contra la costa en
la lejania. Otro logro considerable de Zolotaryov fue que, si no se supiera de antemano el nombre
y la nacionalidad del compositor, esta obra bien podria pasar por una creada por algin masico
espafol. Es importante mencionar que el autor nunca visitd Espafia y con respecto a esta pieza
dijo textualmente: “Esta no es musica espafiola... es Espafia a través de los ojos de un ruso. Es el
sonido del mar, cadencias de guitarra, fanfarrias que llaman a un largo viaje por el mar, ‘Vasco
da Gama’, ‘Colon’, enérgica danza espafiola...”. Tragicamente, su autor nunca la escuchd en
concierto, ya que fallecid antes de su estreno. En la primavera de 1976 Friedrich Lips realiz6 un
recital en homenaje a Zolotaryov, en el que interpret6 exclusivamente musica de este compositor.

Sergio Robledo Acevedo.
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*) Change register exactly ox the first beat of the bar, while kolding down the key - to produce a bellows shake one octave higher thanthe previous bar.
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*) Play both notes with the thumb simultaneously.
*) Beide Noten mit dem Daumen gleichzeitig spiclen.
*) Les deux motes sont @ jouer par le pouce, en méme temps.
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*) Short, sharp glissando performed with flat hand from the top.of the keyboard.
*) Kurzes scharfes Glissando, ausgefukrt mit der flachen Hand vom Griffbrettende aus.

*) Glissando court et tranchant, exécuté par la main plate partant de la fin du clavier.

%) The minor third interval is best performed with the thumb on both keys (on the chromatic button keyboard)
*%)Das Moll-Terz-Intervall wird auf dem chromatischen Knopfgriff-AkRordeon am besten mit dem Daumen auf beiden Tasten gespielt.
*¥)Sur Vaccordéon chromatique avec touches boutons on joue Uintervalle de tierce-minew
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