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Antecedentes

La presente tesina, fue realizada entre julio y diciembre del afio 2020 en
paralelo con la primera fase del proyecto “Imagenes sonoras. Musica mexicana
para Violonchelo y Acordedn”, el cual es apoyado por el Programa de Fomento a
Proyectos y Coinversiones Culturales del Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes (FONCA) en su 352 edicion.

La finalidad del citado proyecto consistio en realizar la grabacion de un disco
compacto de musica mexicana inédita para los instrumentos mencionados; lo cual
implico el encargo de seis obras musicales a igual numero de compositores. Estas
obras fueron interpretadas y grabadas por la violonchelista mexicana Elizabeth
Sanchez Arriaga y el acordeonista Sergio Robledo Acevedo. La presentacion del

fonograma se realizara el viernes 13 de agosto del 2021.

Es necesario mencionar que en la realizacion de este proyecto fue necesario
invitar a compositores para generar un repertorio para la grabacion de “Imagenes
sonoras. Musica mexicana para Violonchelo y Acordedn” ya que, hasta antes de
dicho proyecto, no existian obras originales de autores mexicanos para esta
dotacion instrumental, que resulta ser bastante interesante por su amplia gama de

posibilidades musicales, timbricas y expresivas.

Para que los compositores convocados pudieran comenzar a trabajar en sus
respectivas obras, fue necesario realizar una reunién con ellos para familiarizarlos
con el acordedn, dado que éste es un instrumento que usualmente no es
abordado en los cursos de composicion en las escuelas profesionales de musica.
En esa sesion de trabajo, les mostré las principales caracteristicas del acordedn,
entre ellas: tesitura, posibilidades dinamicas, efectos, técnicas de fuelle, notacion y

registros.

De los aspectos antes mencionados, el que desperté mas dudas en los

compositores fue el sistema de registros, sus aplicaciones, funcionamiento y
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notacion. A partir de esta situacion, consideré pertinente generar un material de
apoyo, con la finalidad de que los autores tuvieran una referencia practica y clara
de los registros del acordedn de concierto, de forma que pudieran emplearlos de
manera asertiva en la creaciéon de sus piezas musicales para sacar el maximo
provecho de la tesitura y diversidad timbrica del acordedn, sobretodo en su

interaccion con el violonchelo.

Este material de apoyo, posibilitd generar una mayor y mejor integracion de
saberes y experiencias sobre el trabajo del acordeon; emplearlo asi como
reunirnos tuvo una repercusion, no solo en las posibilidades del ambito de la
composicion, sino también de manera tangencial en un trabajo educativo entre
pares, puesto que concretar esta propuesta ha implicado diversas acciones: el
trabajo de convocatoria, el encargo de las obras, la reunidon entre pares y la
aplicacién del material de apoyo; asi como, la realizacién de las composiciones, el
trabajo de interpretacion de las obras, la revision de éstas en la reunion entre

intérpretes y compositores y finalmente, la edicién de este disco.



Introduccion

Contexto y planteamiento del problema

En el siglo XX el acordedn de concierto tuvo un amplio y acelerado desarrollo
en su construccion y posibilidades técnicas. Un factor que ha incrementado de
manera significativa los alcances del instrumento en términos de sonoridad,
tesitura y timbre es el sistema de registros; sin embargo, muchos compositores no
tienen claro el funcionamiento de dicho elemento, lo que puede limitar de manera
sustancial el proceso de creacion de obras musicales que buscan obtener el

mayor provecho de las posibilidades sonoras del instrumento (Lips, 2000).

El acordedn, en el sentido amplio del término, es un instrumento musical
caracterizado por la diversidad y la no estandarizacion a nivel internacional en
aspectos esenciales como su construccion misma o los sistemas de notacion y
edicion de las partituras para él. Si bien a partir de la invencion del acordedén en
1829, se han publicado diversos métodos para la ensefianza-aprendizaje del
instrumento, los cuales tienen diferentes niveles de profundidad y enfoques sobre
la técnica, el repertorio y la utilizacion del acordedn; a pesar de estos trabajos,
resulta importante resaltar que una caracteristica comun en la mayoria de los
métodos, independientemente del tipo de acordedn al que estan enfocados, es el
tratamiento nulo o bien en el mejor de los casos la mirada superficial, que se le da
al sistema de registros de este instrumento, elemento cuya comprension y dominio
es basico para cualquier acordeonista de concierto. Por |lo general, ese es un
aspecto que se va dominando conforme se va acrecentando la practica en el

abordaje de las diversas obras.

Si el tratamiento del sistema de registros es un trabajo complejo para el
acordeonista, en otras areas como la composicion, surgen diversas dudas sobre la
sonoridad y el trabajo con este instrumento; sobre todo porque no hay una
propuesta que muestre las diversas posibilidades sonoras del acordedn. Si bien es

cierto que los compositores no necesitan ser necesariamente ejecutantes, si
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requieren conocer las funciones y caracteristicas de este instrumento al momento
de componer, con la intencion de poder utilizar la mayor parte de los recursos

instrumentales en la elaboracion de sus obras.

Hoy en dia existe un limitado material de referencia sobre el acordedn, que
pueda ser consultado por parte de los compositores, por lo que con frecuencia
tienen que recurrir a métodos de instruccion que generalmente utilizan los
intérpretes; o bien, otra de las posibilidades para reconocer al acordedn es
asesorarse directamente con los instrumentistas, lo cual les permite familiarizarse

con el trabajo instrumental.

Dado lo anterior, dentro de este proyecto de trabajo, “Imagenes sonoras.
Musica mexicana para Violonchelo y Acordedn”, se vislumbra la pertinencia de
generar un material de apoyo que ayude en primera instancia, a los compositores
a explorar y comprender de mejor manera el sistema de registros del acordedn de
concierto; de tal forma que al realizar sus obras, se pudiera contar con un mayor
numero de elementos que les permitieran tomar las decisiones mas convenientes
en relacién a la eleccion y empleo de las caracteristicas instrumentales, lo cual
contribuira a que haya un maximo aprovechamiento de las posibilidades sonoras,

timbricas y expresivas del instrumento en las obras musicales resultantes.

Objetivo

Generar un material de referencia dirigido a compositores sobre el sistema de
registros del acordedn de concierto con teclado en el manual derecho y sistema
convertor en el izquierdo, para favorecer las opciones de composicion de obras

para este instrumento.

Justificacion

La realizacion de este trabajo es relevante porque en una primera instancia, el
material resultante sera un elemento de apoyo para los compositores participantes

en el proyecto “Imagenes sonoras. Musica mexicana para Violonchelo y
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Acordedn”, quienes crearan obras que seran interpretadas y grabadas en un disco
compacto por Elizabeth Sanchez Arriaga (violonchelo) y Sergio Robledo Acevedo

(acordedn), autor de esta tesina.

Adicionalmente, el material didactico generado también sera una herramienta
util para compositores y acordeonistas en formacién dentro o fuera de entornos
académicos formales, ante la falta de informacion de esta naturaleza en el ambito

educativo y de ejecucion.



Argumentacién teérico-metodolégica

Aspectos historicos

La historia del acordeon es relativamente joven si se le compara con la de otros
instrumentos. De acuerdo con Arribas (2018), fue inventado en 1829 en Viena por
Cyrill Demian, un constructor de pianos y 6rganos de origen armenio establecido

en la capital austriaca.

Deffner (1997) sefiala que la portabilidad y la condicion armonica del acordeon
fueron factores para que el instrumento pronto emigrara y se popularizara en
diferentes paises como Francia, Irlanda, Rusia, Alemania, Holanda, Bélgica,
Suiza, Suecia, Noruega, Dinamarca, Austria, los paises eslavos y otros. Esto llevo
a que el acordedn se incorporara a la musica, predominantemente popular, de

todas estas naciones.

El proceso antes mencionado no se centré unicamente en el repertorio que se
interpretaba con el acordedn, sino que fue mas alla. El propio instrumento
comenzé a desarrollarse y adaptarse de manera regional en lo concerniente a su
construccion, por ejemplo: la disposicion de las notas, los acordes, el tamafo y la
afinacion. Esto dio origen a la amplia gama de acordeones distintos que en la
actualidad se emplean en los cinco continentes, ya que el instrumento fue
adaptado fisicamente a las caracteristicas propias de la musica de cada lugar en

el que se arraigo.

Como senala Buder (2017), esta caracteristica marca un contraste significativo
entre el acordeodn y otros instrumentos musicales como el piano o el violin, que
salvo diferencias menores, suelen ser iguales en todo el mundo. En el caso del
acordedn no necesariamente es asi. Un acordeonista que se ha formado
unicamente en el acordedn cromatico de teclas no podria tocar, de manera
inmediata, su repertorio en un acordedn cromatico de botones con sistema en Do,

mayoritariamente empleado en el occidente de Europa, o en un acordedn
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cromatico de botones con sistema en Si, variante con gran arraigo en Rusia y los
paises que conformaban la ex Union Soviética. Lo anterior, porque en cada uno de
esos sistemas la disposicion de las notas y la conformacién de los manuales
izquierdo y derecho son diferentes. Para poder pasar de un tipo de acordedn a
otro, el intérprete en cuestiéon tendria que llevar a cabo todo el proceso de

aprendizaje y adaptacion a los otros sistemas.

Mas alla de las implicaciones que la existencia de diferentes tipos de acordedn
tiene en términos de repertorio, esta condicion plantea retos en lo referente a la
ensefanza-aprendizaje del instrumento. En los casi dos siglos de existencia del
acordedn, se ha creado una gran cantidad de métodos cuya diversidad ha sido
alimentada en gran medida, por la amplia gama de sistemas de acordedn
actualmente en uso. De acuerdo con Buder (2017), la extensa disponibilidad de
materiales didacticos representa un potencial ya que ciertos elementos que en
determinada propuesta pudieran no ser abordados o no con la suficiente
profundidad, en otras, esa carencia pudiera ser subsanada. A este respecto, la
autora antes mencionada considera que “la diversidad también puede ser una
fortaleza. La cooperacién [complementacién, en este caso] es importante. Por
medio de crear material comun en el que se encuentre el minimo comun
denominador. Los principios deben formarse de manera universal...” (Buder, 2017,
p. 33).

Por lo que si se hace una revision de distintos métodos para la
ensefianza-aprendizaje del acordedn, se podra notar que entre ellos hay diversas
similitudes y diferencias. La mayoria estan estructurados a partir de la musica
popular o que es parte del referente cultural del lugar en el que fueron publicados;
desde luego, incluyen también “clasicos universales” de la musica de diferentes
épocas Yy regiones. Cada uno de los métodos aborda de diferente manera los

asuntos técnicos y conceptos especificos a cada sistema de acordeon.
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Breve descripcion de los diferentes tipos de acordedén

Es factible mencionar que en la actualidad existen diferentes tipos de acordedn,
sin embargo, todos estos se pueden clasificar en dos grandes grupos: cromaticos
y diaténicos. Con fines de contextualizacion, se considera pertinente ofrecer una
definicion breve y concreta de las variantes de acordedn antes mencionadas, de

manera que se clarifique hacia cual de ellas se enfoca el presente trabajo.

El acordedn cromatico, como su nombre lo indica, es aquel que tiene la
posibilidad de generar la gama cromatica completa de 12 semitonos empleados en
la musica occidental. Este acordedn puede tener botones en los dos manuales o
teclado en el manual derecho (con la misma disposicién de notas que en el piano)

y botones en el izquierdo.

Imagen 1. Acordedn cromatico de teclas.
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Imagen 2. Acordedn cromatico de botones.

Los botones del manual izquierdo de un acordedn cromatico pueden variar en
cantidad de un instrumento a otro; sin embargo, se conocen como “bajos
estandar’”, un sistema estructurado de forma que dos hileras de botones
produzcan notas graves y las cuatro hileras restantes, generen acordes
preconformados en cuatro cualidades diferentes: mayor, menor, mayor con

séptima menor y acorde disminuido.

En contraste, el acordedn diatonico cuenta con botones en sus dos manuales,
los cuales generan las notas propias de determinadas tonalidades mayores (y sus
relativas menores); por ejemplo, acordedn en Sol, acordedn en Fa, etcétera. Por lo
anterior, con uno solo de estos instrumentos no es posible tocar musica en todas
las tonalidades; para ello, seria necesario cambiar fisicamente de acordeén a uno

cuya afinacion esté en la tonalidad que en el momento se requiera.
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Imagen 3. Acordedn diatdnico.

De regreso al acordedn cromatico, para que éste sea considerado un “acordedn
de concierto” o “acordeon clasico” (classical accordion, como se le conoce
mayoritariamente en el mundo anglosajon), debe contar en el manual izquierdo
con el sistema convertor, el cual permite tener, en un mismo instrumento, el
sistema de bajos estandar arriba descrito y los bajos libres 0 melddicos; en los
cuales no hay acordes preconformados; en su lugar, todo el manual produce notas
como el manual derecho, lo que da la posibilidad de tocar pasajes con mayor
desarrollo melédico-polifonico o de construir acordes mas variados en términos de
cualidad que aquellos disponibles en el sistema estandar o de “acordes
preconformados”. Es importante enfatizar que los dos sistemas de bajos son
necesarios para abordar el cada vez mas amplio y variado repertorio “de

concierto” o “académico” para acordeon.

El sistema de registros

Para el presente trabajo, se hizo una revision de diez métodos para acordedn

publicados en diferentes paises y épocas, bajo distintas tradiciones de
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interpretacion y sistemas del instrumento. De manera comun, se puede notar que
en dichos materiales el abordaje de los registros del acordedn es una seccion que
puede aparecer como pobre en extension y profundidad o bien es inexistente por

completo. Los métodos revisados se mencionan a continuacion.

Tabla 1. Métodos de ensefanza para acordeodn revisados (elaborada por el autor)

Métodos que si abordan en alguna

medida el sistema de registros

Métodos que no abordan el sistema

de registros

ABC del acordeonista: ensefanza
inicial (Kifara, 2011).

Palmer-Hughes Accordion Course,
libros 1 a 10 (Palmer, B. y Hughes, B.
1952 a, 1952 b, 1956, 1958, 1959 a,
1959 b, 1961 a, 1961 b, 1962 a, 1962
b).

Escuela para tocar el acordedn
(Bashilin, 2011).

Escuela para tocar el acordedn
(Londonov, 2007).

Cuaderno de técnica para acordeon:
Ensefianzas elementales de musica
(Hermosa, 2008).

The Complete Technique Book for the
Piano Accordion: Chromatic Free

Bassetti System (Macerollo, 1972).

Mogens Ellegaard’s Comprehensive
Method for the Chromatic Free Bass
System (Bassetti of Baritone Basses)
(Ellegaard, 1964).

Método Bérben: Para acordeon
sistema piano y cromatico (Cambieri,

Fugazza y Melocchi, 1952).

Método de acordedn (Marcos, 2000).

Escuela moderna para tocar el bayan
(Semionov, 2003).

A partir de la revision de los métodos arriba descritos y que contienen algun

apartado sobre el sistema de registros, se puede observar que el tratamiento que
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se le da es meramente enunciativo o superficial, como ocurre en los métodos de
Ellegaard (1964), Hermosa (2008) y Bashilin (2011). En los materiales de Marcos
(2000), Semionov (2003) y Kifara (2011) el abordaje de los registros del acordedn
es mas amplio; no obstante, se considerd que disponer de una guia de referencia
mas amplia o complementaria a estas propuestas, podria ser de utilidad tanto en
el proceso ensefianza-aprendizaje, asi como en el mayor reconocimiento del

instrumento.

En los métodos revisados que abordan con mayor amplitud el tema en cuestion
(Marcos, 2000; Semionov, 2003 y Kifara, 2011), la exposicion de los registros se
hace sin profundizar en qué es lo que ocurre al interior del instrumento cuando uno
u otro registro es activado, se dice que determinado registro sonara una octava
abajo de la nota escrita, otro registro producira una nota una octava arriba de
aquella que aparece escrita, etc. Sin embargo, desde una perspectiva pedagogica
no se ofrece un panorama que lleve a reflexionar y comprender que es debido a la
accion individual o combinada de las muchas lenguetas que se encuentran dentro
del instrumento lo que genera los citados cambios de octava. Tampoco se
dimensionan suficientemente las implicaciones que la eleccion de uno u otro
registro puede tener en términos de timbre, intensidad y cuerpo del sonido,

aspectos que son clave en el proceso de composicion musical.

Lo anterior sefiala la importancia de reconocer el sistema de registros, pues al
tener una guia clara el intérprete podria tomar decisiones mas conscientes y
razonadas en lo que se refiere a la eleccion de los registros que sean mas
favorables en la interpretacion de su repertorio. Asi mismo, entender las formas
de produccion y modificacion del sonido en el acordedn por medio de su sistema
de registros, aclararia el panorama hacia la composicion de obras para este
instrumento, ya que el compositor estaria en posibilidad de emplear en su maxima
expresion los recursos del acordedn en términos de tesitura, timbre, rango
dinamico y expresividad, lo cual necesariamente dara un realce al resultado

musical y estético de sus obras en las que el acordedn intervenga como
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instrumento solista, dentro de un ensamble o incluso interactuando con una

orquesta.
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Material de apoyo para compositores sobre el sistema de
registros del acordeén de concierto, su funcionamiento y

notacion

Consideraciones alrededor de la Psicologia Educativa y su aplicacién en la

generacion de la propuesta

En el vasto y creciente mundo de la psicologia educativa, existen muchas
formas de concebir, entender y canalizar los complejos fendmenos de la
ensefanza-aprendizaje, con la intencion de encontrar diversos y mejores caminos
que permitan que el aprendiz desarrolle sus habilidades cognitivas, de interaccion
con los otros asi como la ampliacién de sus conocimientos (Regader, 2020), por lo
que mencionar la ensefianza-aprendizaje del acordedn supone la movilidad de
diversas estructuras que tienen que ver con procesos psicolégicos donde aspectos
como la atencidn, memoria, comprension, reflexion, etc. tienen un importante

papel en la adquisicidén de los saberes en la ejecucién instrumental.

En este punto es relevante mencionar que para el desarrollo de esta tesina, las
referencias a las que se tuvo acceso y que tratan sobre el acordedn desde una
perspectiva educativa estan enfocadas de manera mas directa a la formacion
instrumental, lo que implica que todo se enfoque hacia la ejecucion y no
necesariamente hacia la composicion; sin embargo, para los fines de este trabajo,
es necesario establecer un paralelismo en las implicaciones que tiene el
tratamiento que en dichas fuentes bibliograficas se hace del sistema de registros
del acordedn, su funcionamiento y notaciéon para que puedan ser consultadas

tanto por un intérprete como por un compositor.

Los métodos para aprender a tocar el acordedn (y otros instrumentos
musicales) en su mayoria fueron concebidos y estructurados como una serie de
ejercicios y piezas musicales ordenados en un grado progresivo de dificultad para
que el alumno desarrolle habilidades técnicas, motrices, de lectura y otras. Sin

embargo, muchos estan basados en la repeticion y la mecanizacion, lo que con
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frecuencia lleva a la memorizacién y la obtencion descontextualizada de los
contenidos en el alumno, lo cual resulta ser un problema para lograr el avance
hacia la comprension y autonomia del estudiante en cuanto a la ejecucién de su

instrumento musical.

Si un método contiene unicamente las piezas o estudios musicales con las
digitaciones que el intérprete debe emplear, pero en ningun punto se le hace
reflexionar sobre la légica de por qué ciertas digitaciones son mas convenientes
que otras o por qué hay ciertos movimientos o combinaciones de dedos que se
deben evitar, el estudiante podria verse en la condicién de depender que toda
pieza musical que interprete deba tener escrita, a priori, la digitacion o que alguien
mas, como su profesor, siempre tenga que indicarle qué dedos emplear y en qué
orden para tocar los distintos pasajes, de no ser asi, el alumno podria emplear
combinaciones de dedos que no favorezcan una correcta interpretacion de la

musica que se pretenda tocar.

Hasta este punto se entiende que, por lo general, la ensefianza-aprendizaje del
acordedn se ha enfocado en seguir diferentes métodos y el alumno aprende a
partir de la repeticion sistematica de ejercicios técnicos y repertorio incluidos en
dichas propuestas didacticas, de manera que gran parte del proceso formativo en
el instrumento depende de la memorizacion y mecanizacion de digitaciones,
recursos técnicos e interpretativos, sin que necesariamente los estudiantes
desarrollen habilidades de analisis y la légica necesarios para generar, por
ejemplo, sus propias digitaciones o tomar las decisiones mas convenientes para
ellos mismos sobre los recursos técnicos e interpretativos a emplear de acuerdo al

repertorio que trabajaran.

Lo anterior limita las formas en como el alumno puede ir interiorizando y
significando el aprendizaje del instrumento, lo cual genera dudas y vacios en
diferentes momentos del proceso educativo y, por supuesto, en las dinamicas de

estudio y abordaje de las obras de acordedn. Esta situacién obliga a que el
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maestro necesite recurrir a diversas propuestas didacticas que le ayuden en la
creacion de estrategias, recursos y materiales para una mejor
ensefianza-aprendizaje de este particular instrumento, con la intencion de

propiciar un aprendizaje significativo.

El aprendizaje significativo es una teoria desarrollada por David Ausubel (1960)
Yy que, en términos muy concretos, consiste en que el aprendizaje se da a partir de
encontrar significado a la informacion que se presente para posteriormente
relacionarla con el contexto previo que toda persona tiene (Tusa, 2016). De
acuerdo con esto, y en relacién al contexto musical, el profesor puede inducir al
alumno a entender, vivenciar y reflexionar sobre la musica, para que el estudiante
pueda comprender de mejor manera los conceptos, los ejercicios técnicos, el
analisis de las obras, las maneras de hacer un mejor y mas eficiente ensayo, etc.,
pues esto podria ser colocado frente al alumno para que él pueda encontrar sus
propios significados; por ejemplo, los principios bajo los cuales su instrumento

funciona y con ello, favorecer una mejor practica con su instrumento musical.

Es importante notar que la ensefianza en general y la ensefianza instrumental,
deben ser procesos en los que el alumno pueda encontrar respuestas, saber el
porqué de las cosas, relacionarlas con su realidad, con sus necesidades
particulares y, con ello, construir un conocimiento que le sea significativo en su dia
a dia, sobre todo si hablamos del panorama interpretativo. Como indica
Scheibenreif (1998), “debemos rechazar una ensefanza que reduce la
interpretacion de un instrumento a la mera reproduccidon de notas correctas,

digitaciones funcionales, movimientos o ejercicios técnicos” (p. 73).

Al respecto de la construccién del aprendizaje significativo, Diaz Barriga y
Hernandez (2010), mencionan que el alumno en todo momento debe ser parte de
la construccion de su conocimiento por medio de sus procesos cognitivos, los
aprendizajes no se reciben de manera pasiva del entorno o de las otras personas.

Mas alld de las divergencias entre las diferentes posturas constructivistas de la
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psicologia educativa, estos enfoques coinciden en que la actividad mental
constructiva del alumno es vital y esencial para la realizacion de los aprendizajes
escolares. Estos autores profundizan en que “es mediante la realizacion de
aprendizajes significativos que el alumno construye significados que enriquecen su

conocimiento del mundo fisico y social, potenciando asi su crecimiento personal”
(p. 27).

A partir de este contexto, se puede inferir la conveniencia de complementar los
métodos para la ensefianza instrumental ya existentes, con dinamicas en las que
se genere en el alumno un proceso de analisis y reflexién de la informacién que le
es proporcionada en los métodos para que trascienda la memorizacién o
mecanizacion de informacién y pueda desarrollar aprendizajes significativos para
su vida y los ambitos en los que se desarrolla. Como argumenta Coll (1988, p.
133, citado en Diaz Barriga y Hernandez, 2010, p. 27), “la finalidad ultima de la
intervencidn pedagodgica es desarrollar en el alumno la capacidad de realizar
aprendizajes significativos por si solo en una amplia gama de situaciones y

circunstancias (aprender a aprender)”.

Intencionalidad pedagégica

Como se ha mencionado anteriormente (en la seccion de antecedentes), el
material de apoyo fue elaborado en un contexto especifico', por un acordeonista
profesional, con la finalidad de dirigirlo hacia compositores profesionales que
crearon obras en las que interviene el acordedn, lo que de alguna forma ha dado
paso para trabajar de manera colaborativa entre pares, es decir, entre

profesionales ejecutantes y compositores.

Como se observard, las caracteristicas del trabajo “entre pares” son muy

diferentes a las del trabajo dirigido a estudiantes, sobre todo si hay una finalidad

' Un proyecto en proceso que dara como resultado un disco de musica original para acordeon y
violonchelo de compositores mexicanos con el apoyo del Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes a través del Programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales.
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en especifico como es la creacion de obras musicales que deberan tocarse y
grabarse en un lapso especifico de tiempo, eso significd realizar un esfuerzo
mayor hacia la conjuncidn de un trabajo en equipo, pues debian cubrirse varias

etapas del proyecto en un periodo temporal especifico y acotado.

Posiblemente, una de las partes mas complejas de la propuesta fue el
acercamiento hacia los compositores, pues no se trataba de una clase comun sino
que debia ser un pequefio seminario que planted el generar una intencionalidad
pedagogica, puesto que si bien fue un encuentro para mostrarles un panorama
amplio sobre las caracteristicas, posibilidades y registros del acordedn, si se

propicio un proceso de intercambio académico.

Carbajal-Vaca (2019) en la investigacion de la propuesta educativa para piano
de Fritz Emonts enuncia la intencionalidad pedagdgica explicita como aquella que
el maestro puede enunciar, nombrar y referirse al mismo término; por otro lado, se
encuentra aquella intencionalidad pedagodgica no explicita, la cual se refiere a
acciones que estan implicitas en la practica educativa pero no necesariamente son
dichas ni escritas, mas bien existe esa “intencionalidad” que permite que el alumno

pueda interpretar mejor, ser mas expresivo, etcétera.

“Los procesos educativos, en general, pueden ser descritos como procesos
de enculturacién —aculturacion— porque siguen una légica de integracion
sobreentendida, o bien, plenamente intencionada. En ese sentido, los
valores, las creencias y los comportamientos, aunque puedan ser “nuevos”
para el estudiante, son practicas de su entorno a las que aspira
voluntariamente porque se han valorado e institucionalizado en él.”
(Carbajal, 2019, p.31)

Por esta razén no se podia plantear un curso formativo como tal hacia el trabajo
de los compositores, puesto que no se trataba de impartir una materia, pero si

tener la intencién de que los compositores tuvieran herramientas para trabajar sus
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obras, y de ahi que el contexto de aplicacion de este material se debe realizar en
la estructura de un conversatorio con compositores profesionales que de
antemano estén familiarizados con las caracteristicas basicas del acordedn (sus
partes principales, tesitura, principio de funcionamiento y aspectos basicos de
notacion), de manera que la informacion contenida en el material de apoyo
profundice el entendimiento de los creadores sobre uno de los aspectos mas
complejos del instrumento, desde la perspectiva de la composicion musical, su

sistema de registros.

Durante el proceso de trabajo, lo anterior implicé generar un encuentro entre
pares? que permitié un primer acercamiento de los compositores con el acordeon a
través de una videoconferencia en la que se les presentaron las caracteristicas
principales del instrumento: su tesitura, aspectos basicos de notacion, recursos
técnicos, interpretativos, posibilidades dinamicas y los registros. En la sesion de
preguntas y respuestas que se realizd al final de dicho encuentro, la mayoria de
las dudas de los asistentes se enfocd a lo relacionado con los registros y sus

repercusiones en la timbrica, sonoridad y tesitura del instrumento.

Fue a partir de esta situacién que se valoré conveniente generar un material de
apoyo para compositores sobre el sistema de registros del acordedn de concierto,
con la finalidad de resolver esas cuestiones y dotar a los creadores participantes
en el proyecto de un recurso de consulta que les fuera de utilidad durante su
proceso composicional para sacar el mayor provecho de las posibilidades

timbricas, dinamicas y sonoras del instrumento.

De lo anterior es posible resumir que la intencionalidad pedagdgica del material
de apoyo es ofrecer a compositores profesionales (que ya tienen un conocimiento
general de las caracteristicas y posibilidades del acordedn de concierto) un marco
de referencia a detalle sobre el sistema de registros del instrumento

(funcionamiento, posibilidades y notacién), con el objetivo de que puedan

2 Definidos como profesionales de la composicion e intérprete profesional especializado en el
acordeon.
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emplearlo de manera consciente e informada durante la composicion de obras

musicales en las que intervenga el acordeon.

Es importante enfatizar la importancia de que el material de apoyo elaborado a
partir del presente trabajo sea empleado una vez que haya habido un encuentro o
interaccion entre pares, compositor e intérprete profesional, de modo que al
momento de consultar el material de apoyo sobre el sistema de registros, el
creador ya cuente con las nociones basicas sobre el instrumento o que pueda ser
asesorado, en cualquier momento, por el intérprete, ademas de establecer
diversos encuentros posteriores, lo que posibilitara la aclaracion de dudas, el
ensamble y ensayo de las obras, la escucha y retroalimentacion por parte de los

compositores, etc.

Elementos considerados en la elaboracion del material

Como instrumentista puedo decir que no existe un método en especifico para
abordar el sistema de registros, por lo que a partir de mi experiencia personal en la
interpretacion a lo largo de 28 afos, puedo decir que lo mas importante es
tratarlos desde los siguientes aspectos:

1. Contar con una nocién clara del principio sonoro del acordeon, la lengleta
libre. Como es, dénde se localiza al interior del instrumento y cédmo es que
produce el sonido.

2. A partir de lo anterior, identificar el potencial de las lenguetas para modificar
el timbre, la tesitura, el cuerpo y la intensidad del sonido del instrumento.

3. Describir los registros disponibles en los tres manuales del acordedn de
concierto haciendo énfasis en la forma de nombrarlos y notarlos, la tesitura

que generan y sus caracteristicas timbricas.

Para exponer esta informacion de manera clara, practica y contextualizada, con
la finalidad de que resultara significativa para los compositores durante su proceso

creativo, se consideré que el mejor medio era plasmarla en una presentacion de
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diapositivas que se pudiera consultar y compartir via internet, en la que fuera

sencillo combinar texto, imagenes y ejemplos auditivos de los conceptos tratados.

Descripcion del contenido respecto a los elementos técnicos incluidos

En la primera seccidon del material de apoyo, se ofrece un glosario del acordeodn
y la descripcion de su principio de produccidn sonora: la lengleta libre. De una
manera clara, con el apoyo de imagenes, se le muestra al lector como se produce
el sonido del instrumento gracias a la accion del paso de una corriente de aire a
través de bloques de madera para hacer vibrar lenguetas metalicas que estan
ubicadas en su interior. Las diapositivas del material didactico que corresponden a

esta seccidn son las siguientes:

Conceptos importantes
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Conceptos importantes

El acordedn pertenece a la familia de instrumentos aercfonos de “lengueta
libre”. En ellos, el sonido se produce al hacer pasar una corriente de aire por
medio de lenglietas metalicas de diferente longitud y grosor como las que se
muestran en las figuras 1y 2.

FLAQUETA
CHASIS DE ALUMINIO

BADAMNA DE PIEL

Figura 1 Figura 2

Conceptos importantes

Las lenguetas se montan en bloques de madera que suelen llamarse de
diferentes maneras, entre las denominaciones mas comunes encontramos:
COros y voces.

Estos blogues contienen pequefias camaras individuales, las cuales tienen un
orificio por el que se hace ingresar el aire. En los acordeones de concierto
(cromaticos), para cada una de las notas de los diferentes coros, hay dos
lenguetas, colocadas en una pequefia placa de aluminio (figuras 7 y 2). Una de
esas lengletas vibra (suena) cuando el fuelle se abre y la otra cuando el fuelle
se cierra.
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Conceptos importantes

En la figura 3 se
muestra un coro

con algunas

placas de

lengletas Vit

montadas y “ J

algunas camaras
vacias.

Figura 3 ?

Conceptos importantes

En la figura 4 la mayoria de las cdmaras ya tienen sus respectivas lenglietas
montadas. En las dos camaras vacias pueden apreciarse los orificios por los
gue la corriente de aire circulara.

Figura 4

-’-’f-fl e

ANGEL PEQUERD. S 3
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Conceptos importantes

Ahora se pueden ver dos coros con |a totalidad de sus lengletas montadas
(figura 5).

Figura 5

Conceptos importantes

La cantidad de coros en los acordeones de concierto varia; sin embargo, una
de las disposiciones mas comunes y funcionales es contar con cuatro coros en
el manual derecho y tres en el manual izquierdo cuando se emplea el sistema

de bajos cromaticos.
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Posteriormente, es importante que el lector se familiarice con un elemento
acustico de gran importancia en el acordedn de concierto, el “cassotto” o “camara
de tono” (en la literatura en inglés se le conoce como “tone chamber”), que como
su nombre lo indica es una caja acustica que genera una diferencia timbrica
notable entre los coros que se encuentran colocados dentro de ella y aquellos que
no. Es necesario ofrecer esquemas e imagenes de cortes transversales de un
acordeon en las que se pueda apreciar claramente el cassotto. De los diez
meétodos para acordedn revisados para el presente trabajo, unicamente en los de
Marcos (2000, p. 49), Semionov (2003, p. 57) y Hermosa (2008, p. 27) se
menciona el cassofto pero de una manera muy superficial por lo que dificilmente
podria comprenderse a detalle, sélo con esas explicaciones, como es que este
elemento actua y modifica el timbre del instrumento. Este importante aspecto se

expone de la siguiente manera en el material didactico.

Conceptos importantes

En el manual derecho de los acordeones de concierto, suele existir un
elemento llamado “cassotto” o camara de tono (“tone chamber” en inglés).
Como su nombre lo indica, se trata de una camara acustica que genera una
diferencia timbrica notable entre los coros que se encuentran colocados
dentro de ella y aquellos que no.

Los coros que se ubican dentro del cassotto tienen un timbre “dulce”,
“redondeado” o “profundo” en contraposicién con los coros que se ubican

"o

fuera del cassotto, cuyo timbre es “metalico”, “brillante” o "abierto”.
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Conceptos importantes aé |
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contraste entre un acordedén de E—— —
cuatro coros sin cassotto (arriba) y I-[ﬁt e
uno de cuatro coros con cassotto ||£ =
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Figura 6

Cassotto

Conceptos importantes

En la figura 7 puede observarse el
corte transversal del manual
derecho de un acordedn con
cassotto.

Tone Chamber
(cassotto)

Figura 7
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Conceptos importantes

En la figura 8 se muestra el corte
transversal de un acordedn completo.
Notese la diferencia entre el manual
derecho que cuenta con cassotto y el
manual izquierdo que no tiene
cassotto.

Figura 8

Conceptos importantes Cassoe

En la figura 9 puede verse
otra perspectiva del interior
de los manuales de un
acordedn y la colocacién de
sus respectivos coros. Arriba,
se observa el manual derecho
(con cassotto) y abajo, el
manual izquierdo (sin
cassotto).

Figura 9




Conceptos importantes

En el manual izquierdo no se cuenta con cassotto, debido a la necesidad de
que el sonido de sus coros sea lo mas sonoro, abierto y potente posible para
mantener el balance con el manual derecho, que tiene mas coros disponibles,
por lo que tiende a ser mas sonoro.

A continuacion, se busca que el lector reflexione sobre las razones para que
existan diversos coros en el interior de los manuales de un acordedn de concierto,

que son:

A. Dar diversidad timbrica al sonido.

B. Extender la tesitura del instrumento al poder octavar (hacia arriba o hacia
abajo) las notas de los dos manuales del instrumento.

C. Modificar el balance de intensidad entre los dos manuales por medio de

aumentar o disminuir el nimero de coros activos en cada uno de ellos.

A manera de cierre de la primera seccion del material didactico, se aterriza en la
necesidad de que el acordedn cuente con un mecanismo y sistema de registros
que permita activar o desactivar los diferentes coros de acuerdo a las necesidades

musicales en una obra o circunstancia determinada.
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Conceptos importantes

La existencia de varios coros en cada uno de los manuales del acordedn de
concierto tiene los siguientes propositos:

Dar diversidad timbrica al sonido.
Extender la tesitura del instrumento al poder octavar (hacia arriba o hacia
abajo) las notas de los dos manuales del instrumento.

e Madificar el balance de intensidad entre los dos manuales por medio de
aumentar o disminuir el nimero de coros activos en cada uno de ellos.

Conceptos importantes

Para activar o desactivar los coros, en cada uno de los manuales se cuenta
con un sistema de registros, los cuales de manera mecanica desplazan unas
regletas (generalmente metalicas) que permiten o no el paso de aire hacia las
lengletas de los diferentes coros al momento de que el intérprete presiona
las teclas y los botones.

En ambos manuales existen registros puros, en los cuales solamente un coro
esta activo, y registros compuestos, en los que se activan dos o mas coros la
vez.
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Conceptos importantes

En la siguiente seccidn se ofrece una descripcion detallada de cada uno de los
registros en los manuales derecho e izquierdo de un acordedn de concierto
asi como muestras auditivas de ellos.

Los siguientes tres apartados del material didactico estan enfocados a la
explicacion detallada de los coros y los registros que los controlan en el manual
derecho, el manual izquierdo con bajos estandar y el manual izquierdo con bajos
libres. En cada una de estas secciones se hara consciente al lector de los
diferentes nombres que se emplean en distintas latitudes para hacer referencia a
los coros y registros (recordemos que el acordedn, su terminologia y notaciéon no
estan estandarizados a nivel internacional); asimismo, se hace una descripcion
detallada de la tesitura de los manuales si se emplean los coros basicos de cada
uno de ellos, las caracteristicas timbricas de cada uno y los simbolos que se
emplean en las partituras para indicar qué coro (registro) debe ser activado.
Posteriormente, se hace o mismo con los registros que resultan de combinar dos
0 mas coros basicos y sus respectivas representaciones graficas, esto para cada

uno de los manuales del acordeodn.
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Registros del manual derecho (teclado)

Al manual derecho o teclado también se le
[UnU[E [UmU "Manual ].” 0 “Ml" (1 en numeracicn romana)
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Manual derecho (Manual 1 6 M)

El manual derecho de un acordeén de concierto cuenta con cuatro coros (registros
basicos).

A lo largo de los afios se han empleado diferentes formas de nombrarlos por la
necesidad de referirse a cada uno de ellos de manera clara y practica en el lenguaje
hablado. Las dos mas comunes son las siguientes:

1. Por medio de una analogia a otros instrumentos, que son: “fagot”, “clarinete”,
“concertina” y "piccolo”.

2. Creando una analogia a la longitud de los tubos de un 6rgano medida en pies. De
esta manera, tenemos un coro de 8 pies (8), un coro de 4 pies con cassotto (4'C), un
coro de 4 pies sin cassotto (4') y un coro de 2 pies (2)).

Manual derecho (Manual 1 6 M)

En la siguiente tabla se detalla la equivalencia entre las dos nomenclaturas de
los coros del manual derecho.

Fagot 8’ Este coro se ubica en el cassotto y suena una octava abajo de lo escrito. Si se
toca un Do5 (Do central de un piano) sonara un Do4.

Clarinete 4'C  Este coro se ubica en el cassotfo y suena en altura real. Si se toca un Do5 suena
un Dob5.
Concertina 4' Este coro se ubica fuera del cassoffo y suena en altura real. Si se toca un Do5

suena un Do5.

Piccolo 2 Este coro se ubica fuera del cassoffo y suena una octava arriba de lo escrito. Si se
toca un Do5 suena un Do6.
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Manual derecho (Manual 1 6 M)

En términos de notacién, se ha desarrollado una simbologia que resulta clara,
funcional y practica para indicar en las partituras qué coros se deben activar
por medio de los registros (simples o compuestos) para producir el timbre, el
cuerpo de sonido y/o la tesitura deseada por el compositor.

Para lo anterior se emplean unos circulos divididos en tres franjas
horizontales, dentro de las cuales se ponen puntos, que indican el coro
especifico que debe estar activo.

A continuacion se muestra la plantilla de los registros del manual derecho.

Manual derecho (Manual 1 o M)

Octava alta (8¥9)

QOctava real (loco) 2

Octava baja (82
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Manual derecho (Manual 1 o Ml)

Dado lo anterior, se puede establecer la siguiente equivalencia entre los
simbolos y las dos nomenclaturas mencionadas:

@ Fagot g Cassotto QOctava baja
@ Clarinete | 4C | Cassotto Octava real
@ Concertina | 4 . - Octava real
@ Piccolo | 2 - Octava alta

Manual derecho (Manual 1 o M)

Por medio de la maquinaria de registros, los cuatro coros (registros simples)
pueden combinarse entre si, de manera que se obtienen 11 registros
compuestos; lo que da un total de 15 registros diferentes, entre simples y
compuestos, para el manual derecho del acordedn de concierto.

A continuacidén se ofrece una descripcién de los 15 registros asi como
muestras de audio de cada uno de ellos.
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Manual derecho (Manual 1 o Ml)

Para que resulte mas sencillo compararlos, todas las grabaciones se haran a
partir de los tres motivos que aparecen abajo. El primero comienza en la tecla
mas grave del manual derecho (Mi4 en términos reales). El segundo a partir
de Dob6 (registro medio) y el tercero, cuya nota mas aguda es Do8 (en
términos reales), abarca la region mas aguda del teclado o manual derecho.

- ()
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Registros simples del manual derecho (M)
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Registros simples del manual derecho (Ml)

Clarinete (4'(:) ~«—Clic para escuchar

/\ Cassotto Si

[ ] Tesitura del manual con este Mi4 a Do8
registro
—._;,—

[I111P

Registros simples del manual derecho (Ml)

Concertina (4)

/_\ Cassotto No

®
Tesitura del manual con este Mi4 a Do8
registro

-
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Registros simples el manual derecho (M)
Fagot (8')

Cassotto Si

Tesitura del manual con este Mi3 a Do7
registro

=
0
. b= i=
“©

Registros simples del manual derecho (Ml)
Piccolo (2')

Cassofto No
®

( Tesitura del manual con este Mi5 a Do9 &)
registro =
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Registros compuestos del manual derecho

(MI)

Registros compuestos del manual derecho (M)

Clarinete con Concertina (4'C+4’) (tambien llamado “bayan”)

En este registro se combinan los dos coros que suenan en la
octava real. Un coro se encuentra en el cassotto y el otro fuera del
mismo, por lo que se da una interaccion de ambos timbres
(opaco y brillante).

Al tener dos coros activos, el sonido tiene mayor cuerpo y
potencia que cuando suena Unicamente un coro u otro.

La tesitura del manual derecho con este registro activo es de Mi4
a Do8.

Registro no transpositor (la altura corresponde a lo escrito).
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Registros compuestos del manual derecho (MI)

Concertina con fagot (4'+8")

En este registro se combinan el fagot (que suena una octava
abajo de lo escrito y que se encuentra dentro del cassotto) y la
concertina (que suena en la octava real y que esta fuera del
cassotto). Lo cual resulta en una mezcla de timbres opaco y
brillante.

Este es un registro transpositor pues el sonido més grave al tocar
cualguier nota es el del coro de 8' (fagot) y éste nos genera una
percepcion de octava diferente de lo que esta escrito aungque
también suena la octava real. Por ejemplo, si se presiona la tecla
que corresponde a Do5 con este registro activo, el resultado
audible sera la suma de Do4 y Do5 a la vez.

Registros compuestos del manual derecho (MI)

Clarinete con fagot (4'C+8’) también llamado “bandonedn”

En este registro los dos coros activos estan dentro del cassotto, por lo
que se obtiene un sanido “dulce”, con profundidad y terso.

El nombre alternativo "bandonedn” resulta de que el sonido de este
registro se asemeja al del manual izquierdo del bandonedn,
instrumento que también pertenece a la familia de las lengletas
libres.

Este es un registro transpositor pues el sonido mas grave al tocar
cualquier nota es el del coro de 8 (fagot) y éste nos genera una
percepcidn de octava diferente de lo que esta escrito aungque también
suena la octava real. Por ejemplo, si se presiona la tecla que
corresponde a Do5 con este registro activo, el resultado audible sera
la suma de Do4 y Do5 a la vez.
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Registros compuestos del manual derecho (MI)

Concertina con piccolo (4'+2") (también llamado celesta)

Los dos coros activos en este registro se encuentran fuera del
cassotto, por lo que se tiene un timbre enteramente brillante,
abierto y sonoro.

Pese a que hay un refuerzo de octava alta (producido por el
piccolo), se considera que éste es un registro no transpositor,
pues la percepcion mas grave de octava es la real, que se
produce por la concertina (4').

Si se presiona la tecla de Do5 con este registro activo, el
resultado sera la suma de Do5 y Da6.

Registros compuestos del manual derecho (MI)

Clarinete con piccolo (4'C+2’) (también llamado “oboe”)

Con este registro se obtiene el timbre “dulce” y terso del clarinete
(dentro del cassotto) con el sonido brillante y abierto del piccolo
(fuera del cassotto).

Pese a que hay un refuerzo de octava alta (producido por el
piccolo), se considera que éste es un registro no transpositor,
pues la percepcion mas grave de octava es la real, que se
produce por el clarinete (4'C).

Si se presiona la tecla de Do5 con este registro activo, el
resultado sera la suma de Do5 y Daé6.
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Registros compuestos del manual derecho (MI)

Fagot, concertina y piccolo (8'+4'+2")

Este registro produce un sonido con mas cuerpo y potencia ya
gue estan activos tres coros, dos de ellos con timbre brillante y
abierto (concertina y piccolo) y el fagot, que tiene un timbre
“redondeado”, “profundo” o terso, ya que se encuentra dentro
del cassotto.

Este es un registro transpositor pues el sonido mas grave al tocar
cualquier nota es el del coro de 8 (fagot) y éste nos genera una
percepcion de octava diferente de lo que estd escrito aunque también
suenan la octava real y la octava alta. Por ejemplo, si se presiona la
tecla que corresponde a Do5 con este registro activo, el resultado
audible sera la suma de Do4, Do5 y Dob6 a la vez.

Registros compuestos del manual derecho (MI)

Fagot, clarinete y piccolo (8'+4'C+2") (también llamado “armonio”)

Este es un registro con buen cuerpo y un timbre muy agradable
ya que se compone por dos coros que estan dentro del cassotto
(fagot y clarinete) reforzados con el brillo y el sonido abierto del
piccolo (fuera del cassotto).

Este es un registro transpositor pues el sonido mas grave al tocar
cualquier nota es el del coro de 8 (fagot) y éste nos genera una
percepcién de octava diferente de lo que esta escrito aunque también
suenan la octava real y la octava alta. Por ejemplo, si se presiona la
tecla que corresponde a Do5 con este registro activo, el resultado
audible sera la suma de Do4, Do5 y Dob a la vez.
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Registros compuestos del manual derecho (MI)

Fagot con bayan (8'+4'C+4')

Este registro tiene buen cuerpo y un timbre predominantemente
terso y profundo pues estan activos dos coros dentro del cassotto
(fagot y clarinete); sin embargo, se tiene el brillo de la concertina
(que esta fuera del cassotto).

Este es un registro transpositor pues el sonido mas grave al tocar
cualquier nota es el del coro de 8 (fagot) y éste nos genera una
percepcién de octava diferente de lo que esta escrito aunque también
suena la octava real duplicada por el clarinete y la concertina. Por
ejemplo, si se presiona la tecla que corresponde a Do5 con este
registro activo, el resultado audible sera la suma de Do4 con Do5
duplicado pero con contraste de timbres.

Registros compuestos del manual derecho (MI)

Bayan con piccolo (4'C+4'+2’)

Este registro es potente y muy agil (para pasajes rapidos, por
ejemplo). Combina el sonido brillante y abierto de la concertina y
el piccolo con el cuerpo y el timbre terso del clarinete, que esta
dentro del cassotto.

Pese a que hay un refuerzo de octava alta (producido por el
piccolo), se considera que éste es un registro no transpositor,
pues la percepcion mas grave de octava es la real, que se
produce por el unisono entre la concertina (4) y el clarinete (4'C).

Si se presiona la tecla de Do5 con este registro activo, el
resultado serd la suma de Do5 (duplicado con contraste timbrico)
y Doé.
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Registros compuestos del manual derecho (MI)

Fagot con piccolo (8'+2') (también llamado “6rgano”)

El sonido de este registro es muy peculiar e interesante. Suenan
la octava baja y la octava alta pero no la nota real gue se
escriba/presione. Por ejemplo, si se presiona la tecla Do5 en el
teclado con este registro activo, sonaran Do4 y Do6 a la vez pero
Do5 no se escuchara. Por lo anterior, éste es un registro
transpositor.

En la parte grave del manual derecho, éste registro tan agil como
lo es en la seccion media o aguda del teclado, ya que las
lengtlietas correspondientes al coro de 8' (fagot) son grandes y su
tiempo de reaccion es ligeramente mayor.

Registros compuestos del manual derecho (MI)

Tutti o Master (8'+4'C+4'+2")

Es el registro mas potente y con mayor cuerpo del manual
derecho ya que en él intervienen los cuatro coros disponibles en
ese lado del acordedn. Por la misma razon, también es el que
ofrece la mayor interaccion timbrica pues confluyen los timbres
brillantes y abiertos de la concertina y el piccolo con el cuerpo y
la profundidad del fagot y el clarinete (éstos Ultimos dentro del
cassotto).

Si en un pasaje determinado se requiere una intensidad de ff
muy probablemente éste registro sea la mejor opcion para
conseguirla.
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Manual izquierdo

Registros del manual izquierdo con el sistema
estandar (de acordes preconformados)
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Al manual izquierdo con el sistema estandar también se

noau

le conoce como “hajos estandar”, “manual 2 o “MII”

(2 en numeracion romana)

Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

La caracteristica principal del manual izquierdo con sistema de bajos estandar
es su posibilidad de tocar acordes con tan solo presionar un boton; es decir, el
intérprete no tiene que construir los acordes presionando tres o mas botones,
pues el instrumento ya los tiene preconformados con las cualidades: mayor,
menor, mayor con séptima menor (séptima de dominante) y disminuidos.

Complementariamente, con este sistema se tiene la posibilidad de tocar notas
o bajos solos en una extensién de una séptima mayor; por ejemplo, de Mi2 a
Re#3.
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Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

Como ocurre en el manual derecho, en el manual 2 también hay diferentes coros
que se pueden activar o desactivar por medio de la maquinaria de registros.

Por lo general, en el manual de bajos estandar de los acordeones de concierto hay
4 coros (sin cassotto), que dan un espectro de 4 octavas con las que las notas que
conforman los acordes pueden reforzarse por medio de octavaciones.

El coro mas grave suele ser nombrado "16 pies” (16). Los otros coros
corresponden a las octavas siguientes en sentido ascendente: 8 pies (8'), 4 pies (4
y 2 pies (2).

Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

Para indicar los registros que el intérprete debe emplear en el sistema
estandar se emplea un rectangulo en sentido vertical dividido en 4 secciones,
cada una de ellas corresponde a un coro. Al igual que en los registros del
manual derecho, los coros que deben estar activos se indican por medio de
puntos colocados en la seccién que corresponde a la octava deseada.

A continuacion se muestra la plantilla base para los simbolos de registro del
manual izquierdo son sistema estandar, el manual 2.
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Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

4—3—— 2 pies (2

4 pies (4

4—f—— 8pies(8)

16 pies (16')

Manual 2 (MI1) - Bajos estandar

A continuacion se muestran los cinco registros disponibles en el manual de
bajos estandar. Para poder mostrar las caracteristicas de cada uno y el
contraste entre ellos se empleara la grabacién del fragmento que aparecera
en las siguientes dos diapositivas, el cual se muestra en dos sistemas de
notacién. La primera corresponde al sistema italiano (en el que los acordes se
simplifican por medio de indicar sélo la ténica y la cualidad con una letra “M”
para acordes mayores, “m" para menores, “7" para acordes de séptima de
dominante y "dis” para los disminuidos) y la segunda es en el sistema aleman,
en el que los acordes se escriben a tres voces.
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Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

Ejemplo (en notacion italiana)
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Simbologia:

M = acorde mayor

m = acorde menor

7 = acorde mayor con séptima menor
dis = acorde disminuido

MIl = indicacion de que en el manual
izquierdo debe estar activo el sistema
de bajos estandar.

B.S. = bajo solo (sefiala que el pasaje
indicado debe tocarse con notas o bajos
solos sin emplear acordes).

Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

Ejemplo (en notacién alemana)
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Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

16 pies (16")

Con este registro solamente hay un coro activo, el de 16
pies (16").

Es el registro mas grave en el manual de bajos estandar.
Cuando se selecciona este registro las lenglietas activas
son de tamafio considerable, lo que ocasiona que su
tiempo de respuesta sea mayor, por lo tanto, el ataque es
menos rapido o inmediato.

Este registro es conveniente en pasajes con notas o
acordes de larga duracion o cuyo tempo sea lento.

Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

16'+4

Al seleccionar este registro se activan dos coros. Las
notas o acordes producidos por el coro de 16" estan
reforzados por otro, el de 4, que suena dos octavas
arriba.

Debido a la activacién de dos coros, este registro
produce un sonido con mayor cuerpo y un atague mas
rapido.
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Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

16'+8'

e Este registro activa dos coros: 16’ (el mas grave) y &, que
suena una octava arriba.

Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

Tutti (16'+8'+4'+2)

e Este es el registro mas potente y con mayor cuerpo en el
® manual 2 con el sistema de bajos estandar. Las notas y
acordes se refuerzan con el acoplamiento de cuatro
octavas, lo que da una sonoridad llena, plena y con
buena velocidad de ataque.
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Manual 2 (MII) - Bajos estdndar

4

e Cuando se selecciona este registro, los bajos solos
° (notas) suenan igual que con el registro de 16'+4"
contraste, los acordes tienen una sonoridad muy aguda y
delgada, producida Unicamente con el coro de 4.

Registros del manual izquierdo con el sistema
de bajos libres o cromaticos
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Al' manual izquierdo con el sistema de bajos libres o
cromaticos también se le conoce como “manual 3" 0

i
M | | | (3 en numeracion romana)

Manual 3 (MIII) - Bajos libres

Cuando se selecciona el sistema de bajos libres hay tres coros disponibles
para el manual izquierdo (que ahora produce notas aisladas, ordenadas de
manera cromatica y que abarcan una extension de casi cinco octavas, de Mi2

a Do#7, en notas reales).

Es importante recordar que el manual izquierdo no cuenta con cassotto. Los
tres coros disponibles para el manual 3 tienen sonido abierto, de manera que
tengan mayor potencia y que su sonoridad esté mas equilibrada con el
manual derecho (que dispone de cuatro coros).

Para los registros del manual 3 se emplea la siguiente plantilla:
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Manual 3 (MIII) - Bajos libres

Dos octavas
arriba (4')

Manual 3 (MIII) - Bajos libres
8' (8 pies)

e Al seleccionar este registro solamente se
activa un coro.

e Produce la gama cromatica continua
desde Mi2 hasta Do#7.
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Manual 3 (MIII) - Bajos libres

8'+8

e Con este registro se activan dos coros, ambos
de 8 pies (8), que suenan en la octava real.

e Se cuenta con la gama cromatica continua
desde Mi2 hasta Do#7.

e Tiene mayor cuerpo y potencia debido al
unisono producido por los dos coros activos.

Manual 3 (MIII) - Bajos libres

&

Este registro tiene la peculiaridad de que acttia de manera discontinua. En la
regién grave del manual izquierdo activa dos coros, el de 16’ (octava real) y
el de 4' (que refuerza dos octavas arriba), por lo que se tiene la gama
cromatica continua de Mi2 (reforzado con Mi4) a Re#4 (reforzado con Re#6).
Posteriormente, se desactiva el coro de 16’ y sélo queda activo el de 4/, lo
que genera un cambio abrupto de sonoridad. Por lo anterior, en vez de
escucharse un Mi4 reforzado con Mi6, solamente se escucha Mi6. De este
punto hasta el final del manual se tiene la gama cromatica continua de Mi6
a Do#9 con un solo coro activo. A continuacion se muestra lo anterior de
manera grafica y auditiva.
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Manual 3 (MIII) - Bajos libres
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En esta region suenan juntos Se En esta region Unicamente
los coras de 16" y 4'. Producen desactiva el suena el coro de 4' y genera
la gama cromatica continua de coro de 16", la gama cromatica continua
E2 (reforzado con E4) a D#4 de E6 a C#9.

(reforzado con D#6).

Manual 3 (MIII) - Bajos libres

e Esimportante tener en consideracién que este registro
genera un sonido mas lleno y potente en la region
grave del manual izquierdo que en la aguda, debido a
que en la primera el coro de 4’ esta reforzado con el de
16'y en la segunda Unicamente suena el coro de 4'.
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Manual 3 (MIII) - Bajos libres

16+4

e Este registro activa dos coros.

e Produce la gama cromatica continua, con sonoridad
uniforme, desde Mi2 (reforzado con Mid) hasta Do#7
(reforzado con Do#9).

e A continuacién se muestra su tesitura de manera
grafica:
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Manual 3 (MIII) - Bajos libres

16'+16'+4" o “Tutt"

e Es el registro mas potente y con sonoridad mas llena de
todos los que estan disponibles en el manual 3 debido a que
estan activos tres coros.

e Los dos coros de 16’ suenan en la octava real y el de 4’ genera
un refuerzo dos octavas arriba.

e Produce la gama cromatica continua de Mi2 (reforzado con
Mid) a Do#7 (reforzado con Do#9).

a
T
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Manual 3 (MIII) - Bajos libres

A continuacion se ofrece un ejemplo tocado con los cinco
registros disponibles para el MIll, de manera que sea facil
contrastar la sonoridad de cada uno de ellos.

(De clic en el icono de audio que se encuentra a la derecha de cada simbolo de registro)

Manual 3 (MIII) - Bajos libres
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Como se ha mencionado, para que el lector tenga un acercamiento mas
significativo a la teoria tratada en este material, se ofrecen ejemplos musicales
escritos y su interpretacion grabada en audio (que podra reproducir con tan sélo
hacer un clic) con cada uno de los registros descritos, de forma que quien consulte
esta propuesta didactica pueda tener una idea mas aterrizada y contrastada del
sonido que cada registro produce, relacionarlo directamente al simbolo que le
corresponde en el sistema de notacion y diferenciarlo auditiva, conceptual y

graficamente de los otros registros.

El material didactico esta elaborado en un formato digital de manera que sea
factible compartirlo con los lectores para que tengan la posibilidad de interactuar
con él y acceder, de manera practica, a los ejemplos auditivos necesarios para el
entendimiento de los conceptos que se exponen. Por otra parte, la situacion
pandémica por la que el mundo atraviesa, asi como el hecho de que las
actividades académicas se estan llevando a cabo a distancia, hacen indispensable
que los materiales de apoyo didactico migren a formatos digitales como recursos

en linea. El material puede consultarse y emplearse en el siguiente vinculo:

Reaqistr | acordeodn nci rqio Robledo Acev
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https://docs.google.com/presentation/d/1QNUaHvOd-J5SkxChj1blqMIxR1LwsONb0Z9b7KPUF3s/edit?usp=sharing

Resultados

Por razones de enfoque y propdsito, en el presente trabajo no se realizé una
descripcion exhaustiva de todos los tipos existentes de acordedn; eso seria, por si
misma, materia de otra investigacion. Pero lo que si es factible describir es el
encuentro entre pares que se tuvo con los compositores a partir del cual se

considero la pertinencia de realizar este material de apoyo sobre los registros.

La reunion entre los compositores y el intérprete se realizé a través de
videoconferencia y el objetivo principal era que los autores participantes pudieran
tener un panorama amplio y claro de las caracteristicas y posibilidades del
acordeon para la composicion de una obra para dicho instrumento en duo con un

violonchelo.

La exposicidon por parte del intérprete comenzd con la descripcion de las
principales partes del instrumento: los manuales derecho, izquierdo y el fuelle.
Posteriormente se habl6 sobre la lengueta libre, elemento responsable de producir
el sonido y del cual se mostraron algunas imagenes. A continuacién se traté lo
relacionado a la notacion para el instrumento, se les mostraron partituras de obras
ya existentes compuestas en diferentes épocas, con distintas técnicas y estéticas
musicales, de manera que tuvieran una ejemplificacion clara de la escritura

tradicional y contemporanea para el acordeon.

Posteriormente se trato lo relacionado a efectos y técnicas extendidas posibles
el acordedn, su respectiva notacion y contextos de aplicacién. Se les compartieron
algunas partituras y grabaciones de obras representativas para que pudieran

hacer una escucha analitica en cualquier momento posterior al encuentro.

Finalmente, se habld sobre los registros de los tres manuales del acordeén. El

intérprete ejemplificd durante esta parte de la videoconferencia la tesitura de cada
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manual, su timbre y sus caracteristicas sonoras con cada uno de los registros

disponibles.

Para finalizar, se realiz6 una sesion de preguntas y respuestas para aclarar
dudas o que los compositores pudieran expresar cualquier inquietud o probar
ideas que tuvieran para iniciar la composicién de sus respectivas obras. En esta
parte fue donde se hizo evidente que el aspecto que despertaba mayores dudas o
confusiones era precisamente el sistema de registros, los contrastes entre ellos, la
forma de notarlos en las partituras o, incluso, cdmo referirse a ellos. A partir de
esto, se tuvo un proceso de reflexion que derivd en la conclusion de que era
conveniente generar un material de apoyo para que los compositores pudieran
emplear los registros del instrumento de una manera asertiva que favoreciera la
expresividad y una buena integracién del acordedn con el violonchelo, en las

obras que estaban por componer.

Después del encuentro arriba descrito, el material de apoyo sobre el sistema de
registros del acordeon de concierto, su funcionamiento y notacion se genero y en
agosto de 2020 se compartié con los compositores, de forma que ya ha sido
aplicado en el ambito para el que fue disefiado; el proceso de composicion de las
obras que conforman el disco “Imagenes sonoras. Musica mexicana para
Violonchelo y Acordeon”. En diciembre del mismo afio, los autores entregaron sus
composiciones, mismas que entre enero y abril de 2021 fueron revisadas y

grabadas por los intérpretes que participamos en la citada produccion discogréfica.

Cuatro de estos autores plasmaron sus comentarios e impresiones sobre el
material de apoyo en un cuestionario elaborado para recoger dicha
retroalimentacion. Esta informacion puede consultarse de manera integra en el

anexo de la presente tesina.

En términos generales, los resultados de la aplicacion del material han sido

satisfactorios, lo que hace suponer que si cumple una funcién efectiva como
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elemento de apoyo para comprender y emplear el sistema de registros del
acordeodn de concierto por parte de los compositores al momento de crear sus

obras musicales.

Por otro lado, el encuentro antes descrito marca una posible integracion
educativa en donde los aprendizajes generados operaron de manera significativa
en la composicion de las obras. El trabajo entre pares posibilitd tener mayores
recursos para la composicion y también para el abordaje de las propias obras, es
decir, el intérprete puede seguir ampliando su bagaje técnico al trabajar estas
obras que proponen diversas posibilidades de empleo de los registros de su

instrumento.

Hacer este acercamiento fue muy enriquecedor, tanto para los compositores
como para el intérprete, también para la generacion de obras hacia este

instrumento en particular, cuestidon necesaria en nuestro pais.

A continuacion se muestran algunos ejemplos de las obras compuestas y su

relacion con lo expuesto en el material.

Dibujar la niebla
Jor Arsa-Robledo Dio
Jean Angelus Pichardo
. 2020
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Imagen 4. Jean Angelus Pichardo. “Dibujar la niebla” (fragmento)
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Imagen 5. Jean Angelus Pichardo. “Dibujar la niebla” (fragmento)
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Imagen 6. Jean Angelus Pichardo. “Dibujar la niebla” (fragmento).
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Imagen 7. Jean Angelus Pichardo. “Dibujar la niebla” (fragmento)
Lazos
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Imagen 8. Luis Solis. “Lazos” (fragmento)
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Imagen 9. Luis Solis. “Lazos” (fragmento)
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Imagen 10. Luis Solis. “Lazos” (fragmento)
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“Lazos” (fragmento)

Rodrigo Sigal (RPRS, UK) 2021
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Imagen 12. Rodrigo Sigal. “Self-assembly” (fragmento)
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Imagen 14. Rodrigo Sigal. “Self-assembly” (fragmento)

Los autores que ofrecieron comentarios (ver el Anexo) expresaron que el
material les fue util para resolver dudas que tenian sobre las posibilidades
timbricas, dinamicas y la tesitura del instrumento, aspectos que estan

intrinsecamente relacionados con el sistema de registros.

Asimismo, en los comentarios recibidos (ver el Anexo) se puede constatar que
el material si ayudo a los compositores a comprender y utilizar los simbolos que se
emplean en las partituras para indicar los registros que el intérprete debe activar
en los manuales del instrumento.
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Reflexiones

Como intérprete, la generacion de este material de apoyo sobre el sistema de
registros del acordedén de concierto, me ha representado una oportunidad para
reflexionar y concientizar a fondo sobre su empleo y alcances. Para poder
verbalizar y ensefar algo es necesario tener ese conocimiento realmente
interiorizado y apropiado, de forma que podamos explicar y ejemplificar de manera
clara, estructurada y didactica a las demas personas, en este caso, a
compositores profesionales que ya cuentan con una formacién solida en teoria

musical y composicion, pero no en lo especificamente relacionado al acordeon.

En el encuentro entre pares que sostuve con los compositores para
familiarizarlos con el acorde6n me senti comodo por el hecho de que ellos ya
contaban con conocimientos soélidos en teoria musical y lenguaje técnico de la
musica. Esto facilitd el desarrollo de la conversacién para lograr la meta de crear
una conexion efectiva entre el contexto musical que los autores ya tienen con las

caracteristicas particulares del acordeon.

Se considera que lo anterior podria ser distinto si este encuentro tuviera que
darse con personas que no fueran musicos con conocimiento amplio en teoria
musical, ya que habria que comenzar por la explicacion y entendimiento de una
amplia gama de términos como tesitura, timbre, dinamica, intensidad, intervalos,
acordes y muchos otros. Esto me lleva a concluir en que el contexto ideal de
aplicaciéon del material de apoyo generado en este proceso de trabajo es con
compositores ya formados que tengan solvencia en teoria musical para que la
utilidad del recurso didactico alcance los niveles esperados y resulte significativo

para quien lo emplea.

Otro campo de aplicacion efectivo para este material seria con estudiantes de
acordedn de nivel intermedio o avanzado que ya cuenten con un buen nivel de

conocimientos en teoria musical y en la interpretacion con el instrumento.
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En lo personal, el haber realizado este proceso de trabajo en la manera hasta
ahora descrita, me permiti6 constatar que la existencia de una integracién
profunda entre el proceso creativo y la educacién puede favorecer
significativamente el logro de metas especificas como la generacion de un
repertorio que sea idiomatico para un instrumento en especifico, el acordeén en
este caso. Asimismo, hacer que el proceso creativo de repertorio para acordedn o
en el que dicho instrumento intervenga, sea mas rapido y efectivo al reducir, por
medio del conocimiento de sus caracteristicas inherentes, el riesgo de tener
piezas que no empleen al maximo sus posibilidades o que, por el contrario,

queden fuera de los alcances del instrumento.

Este trabajo implicé la busqueda de fuentes bibliograficas con un enfoque
didactico sobre el acordedn desde una perspectiva util para los compositores en
términos de aspectos generales de notacidn para el instrumento, recursos técnicos
asi como posibilidades timbricas, dinamicas y de tesitura; sin embargo, se puede

advertir una considerable falta de este tipo de materiales.

La mayoria de las publicaciones existentes sobre el acordedén son métodos,
tratados o guias dirigidos a aprender a tocar el instrumento. Es curioso notar que,
pese a que estas referencias tienen un enfoque didactico, dejan de lado aspectos

esenciales del instrumento que se mencionan en el parrafo anterior.

Con base en lo descrito previamente, se vislumbra que el camino del desarrollo
de la literatura sobre el acordedn aun es largo y tiene que ser enriquecido en
diferentes frentes, de entre los cuales se pueden notar dos que son esenciales:

a) Complementar los libros o métodos destinados a la formacién de

intérpretes, de manera que estos favorezcan un conocimiento mas integral
del acordedn y no soélo aspectos basicos relacionados con la técnica para la

ejecucion en el instrumento.
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b) Generar fuentes de referencia destinadas especialmente para que los
compositores puedan tener un conocimiento mas amplio de las

caracteristicas y posibilidades del acordedn.

A partir de los comentarios recibidos de los compositores que emplearon el
material de apoyo resultante de este trabajo se puede ver la pertinencia de
desarrollar, en el futuro cercano, propuestas similares enfocadas a otros aspectos
igualmente importantes del instrumento como la notacion y las técnicas extendidas

para su ejecucion.

72



Referencias

Anzaghi, L. O. (1942). Método completo teodrico-practico progresivo para
acordeon: Sistema “a piano” y “cromatico” desde 24 a 140 bajos. Argentina:

Ricordi Americana.

Arribas, J. L. (2018). Acordedn, el instrumento de los musicos humildes.
National Geographic Historia.
https://historia.nationalgeographic.com.es/a/acordeon-instrumento-musicos-hu
mildes 13326/1

Bashilin, R. N. (2011). Escuela para tocar el acordeon (lLikona uepbl Ha

akkopOeoHe). Rusia: Editorial Vladimir Katansky.

Buder, C. (2017). How? Now! ... the living sound ... En Jacomucci, C. (Ed.)
Modern Accordion Perspectives #3: An International Overview of Accordion
Pedagogy (pp- 31-36). Italia: Youcanprint Self-publishing.

http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications.html

Cambieri, Fugazza y Melocchi. (1952). Método Berben: Para acordedn sistema

piano y cromatico. (15a ed.). Italia: Edizioni Musicali Berben.

Carbaijal, I. (2019). Intencionalidades pedagdgicas en la Primera escuela para
piano de Fritz Emonts. Activaciones semio6ticas en la pluriculturalidad. (1a ed.).

México: Universidad Autdbnoma de Aguascalientes.

Deffner, F. (1997). The accordion is rooted in many cultures. Accordions

Worldwide. http://www.accordions.com/articles/acc in countries.aspx

73


https://historia.nationalgeographic.com.es/a/acordeon-instrumento-musicos-humildes_13326/1
https://historia.nationalgeographic.com.es/a/acordeon-instrumento-musicos-humildes_13326/1
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications.html
http://www.accordions.com/articles/acc_in_countries.aspx

Diaz Barriga, F. y Hernandez, G. (2010). Estrategias docentes para un
aprendizaje significativo: Una interpretacion constructivista. (3a ed.). México:
McGraw-Hill.

Ellegaard, M. (1964). Mogens Ellegaard’s Comprehensive Method for the

Chromatic Free Bass System (Bassetti of Baritone Basses). EUA: Hohner.

Hermosa, G. (2008). Cuaderno de técnica para acordedn: Ensefianzas
elementales de musica.
http://www.gorkahermosa.com/web/composiciones.asp?id=9&nombre=Accordi
on%20sheet%20music%20(pdf)

Kifara. (2011). ABC del acordeonista: ensefianza inicial (A3byka

akkopOeoHucma: HauanbHoe obyyeHue). Rusia: Kifara.

Lips, F. (2000). The Art of Bayan Playing: Technique, Interpretation, and
Performance  of  Playing the  Accordion  Artistically.  Alemania:

Karthause-Schmulling Internationale Verlagsgesellschaft.

Londonov, P. (2007). Escuela para tocar el acordedn (lLLlkona uepbl Ha

akkopdeoHe). Rusia: Kifara.

Macerollo, J. (1972). The Complete Technique Book for the Piano Accordion:
Chromatic Free Bassetti System. Canada: The Frederick Harris Music Co.
Limited.

Marcos, T. (2000). Meétodo de acordedén. Espana: EI autor.

https://vdocuments.mx/metodo-acordeon-manual-para-aprender-acordeon-by-t

ito-marcos.html

74


http://www.gorkahermosa.com/web/composiciones.asp?id=9&nombre=Accordion%20sheet%20music%20(pdf)
http://www.gorkahermosa.com/web/composiciones.asp?id=9&nombre=Accordion%20sheet%20music%20(pdf)
https://vdocuments.mx/metodo-acordeon-manual-para-aprender-acordeon-by-tito-marcos.html
https://vdocuments.mx/metodo-acordeon-manual-para-aprender-acordeon-by-tito-marcos.html

Palmer, B. y Hughes, B. (1952a). Palmer-Hughes Accordion Course book 1.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1952b). Palmer-Hughes Accordion Course book 2.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1956). Palmer-Hughes Accordion Course book 8.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1958). Palmer-Hughes Accordion Course book 6.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1959a). Palmer-Hughes Accordion Course book 7.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1959b). Palmer-Hughes Accordion Course book 9.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1961a). Palmer-Hughes Accordion Course book 3.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1961b). Palmer-Hughes Accordion Course book 10.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. y Hughes, B. (1962a). Palmer-Hughes Accordion Course book 4.
EUA: Alfred Music CO. INC.

Palmer, B. Hughes, B. (1962b). Palmer-Hughes Accordion Course book 5.
EUA: Alfred Music CO. INC.

75



Regader, B. (2020). Psicologia educativa: definicion, conceptos y teorias.

https://psicologiaymente.com/desarrollo/psicologia-educativa

Scheibenreif, H. (1998). Accordion and general music education. En
Jacomucci, C. (Ed.) Modern Accordion Perspectives #3: An International
Overview of Accordion Pedagogy (pp. 72-77). Italia: Youcanprint
Self-publishing.

http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications.html

Semionov, V. (2003). Escuela moderna para tocar el bayan (CoepemeHHasi

wkona uepbl Ha basiHe). Rusia: Musica.

Tusa, E. A. (2016). Aprendizaje memoristico - significativo [version
electronica]. Escritos en la Facultad. Vol. 136(13), 118-119.

https://fido.palermo.edu/servicios dyc/publicacionesdc/vista/detalle articulo.ph

p?id_libro=6848&id_articulo=14320

76


https://psicologiaymente.com/desarrollo/psicologia-educativa
http://www.modernaccordionperspectives.com/Publications.html
https://fido.palermo.edu/servicios_dyc/publicacionesdc/vista/detalle_articulo.php?id_libro=684&id_articulo=14320
https://fido.palermo.edu/servicios_dyc/publicacionesdc/vista/detalle_articulo.php?id_libro=684&id_articulo=14320

Anexo. Cuestionarios de opinion de los compositores sobre el
material de apoyo
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Cuestionario - Alejandro Colavita

Cuestionario para compositores participantes en el proyecto

1. ¢Habia compuesto para acordedn antes de su participacion en el proyecto “"Imagenes sonoras. Misica Mexicana para Violonchelo y
Acordeon”.
Si No

a

2. Antes de su participacion en este proyecto, ;tenia referentes sobre las caracteristicas y el funcionamiento del acordedn? En caso
afirmativo, por favor mencione cuales.

Tenia referencias sobre el acordedn proporcionadas por el interprete.

3. ¢En la carrera de composicién le acercaron al acordedn o bien, este proyecto fue su primer referente?

No hubo acercamiento al acordeén durante mi formacién durante la carrera. Mi primer referente fue cuando recibi encargo.

4. ;Qué apreciaciones puede Usted dar de la charla sobre las caracteristicas y los recursos del acordedn ofrecida por Sergio Robledo
Acevedo en Julio de 2020 previo al inicio del proyecto?

Sin duda ha ayudado a comprender mejor y resolver dudas sobre las posibilidades y escritura.

5. Podria mencionar qué aspecto(s) le generaba(n) mas dudas sobre el empleo del acordedn en la obra que compuso para el proyecto
"Imagenes sonoras. Musica mexicana para Violonchelo y Acordeén®.

" Posibilidades
Tositira o dindmicas g
Registros O Té CR:Z:: ds a
Efectos y
Notacién técnicas
extendidas
Otro: ‘
¢Por qué?: ‘

6. ¢ El material de apoyo generado sobre los registros del acordedn, su funcionamiento y notacion le fue de utilidad en la composicion de
su obra musical para el proyecto? ¢ Por qué?

Si, siempre es util material de apoyo
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Cuestionario - Alejandro Colavita

7. ¢El material de apoyo sobre los registros del acordeon le resulto claro? ¢ Considera que hizo falta alguna otra precision tomando en
cuenta que se trata de un material de apoyo para la composicién concreta de obras musicales en las que interviene el acordeén?

Nada Poco Regular Mucho

O O a

8. ;Qué elementos considera que deberian modificarse o afiadirse al material de apoyo?

Se podria afiadir ejemplo grabados.

9. ;Tiene algln comentario u observacion sobre el material de apoyo, la composicion de su obra, el proyecto, la charla?

La obra ha sido exitosa gracias a la colaboracién con los interpretes.
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Cuestionario - Jean Angelus Pichardo

Cuestionario para compositores participantes en el proyecto

1. ¢Habia compuesto para acordeén antes de su participacion en el proyecto "Imagenes sonoras. Misica Mexicana para Violonchelo y
Acordedn".
Si No

O

2. Antes de su participacion en este proyecto, ;tenia referentes sobre las caracteristicas y el funcionamiento del acordeén? En caso
afirmativo, por favor mencione cuéles.

Unicamente, tenia algunas nociones sobre algunos tipos de acordeon y sus caracteristicas de registro.

3. ¢En la carrera de composicién le acercaron al acordedn o bien, este proyecto fue su primer referente?

No, este fue mi primer acercamiento con el acordedn.

4. ;Qué apreciaciones puede Usted dar de la charla sobre las caracteristicas y los recursos del acordedn ofrecida por Sergio Robledo
Acevedo en Julio de 2020 previo al inicio del proyecto?

Fue una charla muy amena y fue sumamente (til para que los compositores involucrados pudiéramos comprender mejor las
caracteristicas y recursos del instrumento.

5. Podria mencionar qué aspecto(s) le generaba(n) mas dudas sobre el empleo del acordedn en la obra que compuso para el proyecto
"Imagenes sonoras. Misica mexicana para Violonchelo y Acordeén”.

. Posibilidades
Tesiuira D dinamicas D
" Técnicas de
Registros ‘Tuolle d
Efectos y
Notacion técnicas O
extendidas
Otro: ‘ ‘
P sy No lograba explicarme coémo es que el instrumento podia tener un registro tan amplio y no me imaginaba cémo podia ser
erorques: su notacién.

6. ¢ El material de apoyo generado sobre los registros del acordedn, su funcionamiento y notacién le fue de utilidad en la composicion de
su obra musical para el proyecto? ¢ Por qué?

Fue de mucha utilidad porque me ofrecié un panorama amplio de posibilidades sonoras y referencias para poder escribir mejor la obra. ‘
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Cuestionario - Jean Angelus Pichardo

7. ¢El material de apoyo sobre los registros del acordeon le resulto claro? ¢ Considera que hizo falta alguna otra precision tomando en
cuenta que se trata de un material de apoyo para la composicién concreta de obras musicales en las que interviene el acordeén?

Nada Poco Regular Mucho

O O a

8. ;Qué elementos considera que deberian modificarse o afiadirse al material de apoyo?

Probablemente afiadir algunas partituras del siglo XX y XX| para ejemplificar la notacién contemporanea.

9. ;Tiene algln comentario u observacion sobre el material de apoyo, la composicion de su obra, el proyecto, la charla?

Una felicitacion y agradecimiento por el compromiso y prefesionalismo mestrado para el ensayo y grabacion de mi obra.
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Cuestionario - Jesus Lara

Cuestionario para compositores participantes en el proyecto

1. ¢Habia compuesto para acordedn antes de su participacion en el proyecto “"Imagenes sonoras. Misica Mexicana para Violonchelo y
Acordeon”.

Si No

a

2. Antes de su participacion en este proyecto, ;tenia referentes sobre las caracteristicas y el funcionamiento del acordedn? En caso
afirmativo, por favor mencione cuales.

Si, el rango total del instrumento, las posibilidades del sistema del fuelle y las distintas posibilidades y combinaciones timbricas y algunas
técnicas extendidas

3. ¢En la carrera de composicién le acercaron al acordedn o bien, este proyecto fue su primer referente?

No conoci al detalle ni compuse para el acordedn durante mis estudios. Este es el segundo proyecto donde escribo para acordeén con el
mismo intérprete.

4. ;Qué apreciaciones puede Usted dar de la charla sobre las caracteristicas y los recursos del acordedn ofrecida por Sergio Robledo
Acevedo en Julio de 2020 previo al inicio del proyecto?

5. Podria mencionar qué aspecto(s) le generaba(n) mas dudas sobre el empleo del acordedn en la obra que compuso para el proyecto
"Imagenes sonoras. Musica mexicana para Violonchelo y Acordeén®.

" Posibilidades
Tositira o dindmicas g
y Técnicas de
Registros Tuolla a
Efectos y
Notacién O técnicas
extendidas
Otro: ‘
¢Por qué?:

6. ¢ El material de apoyo generado sobre los registros del acordedn, su funcionamiento y notacion le fue de utilidad en la composicion de
su obra musical para el proyecto? ¢ Por qué?

Si, fue de utilidad para imaginar lo que necesita hacer un acordeonista para utilizar el rango total de su instrumento y utilizar de manera
mas efectiva los cambios de registro y también para conseguir un buen balance entre los manuales. También aprendi los términos
adecuados para referirme a |as distintas partes del acordedn y su funcionamiento
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Cuestionario - Jesus Lara

7. ¢El material de apoyo sobre los registros del acordedn le resulté claro? ¢ Considera que hizo falta alguna otra precision tomando en
cuenta que se trata de un material de apoyo para la composicién concreta de obras musicales en |as que interviene el acordedn?

Nada Poco Regular Mucho

O O a

8. ¢ Qué elementos considera que deberian modificarse o afnadirse al material de apoyo?

Anadir técnicas extendidas

9. ¢ Tiene algin comentario u observacion sobre el ial de apoyo, la composicién de su obra, el proyecto, la charla?

El material de apoyo es muy claro y conciso en una presentacion limpia y con ejemplos auditivos con buena calidad. El trabajo alrededor
del montaje de la obra que compuse para el proyecto fue muy fluido, con una comunicacion clara entre los participantes con lo que la
pieza fue interpretada en su totalidad sin cambios posteriores.

83



Cuestionario - Luis Solis

Cuestionario para compositores participantes en el proyecto

1. ¢Habia compuesto para acordedn antes de su participacion en el proyecto “"Imagenes sonoras. Misica Mexicana para Violonchelo y
Acordeon”.

Si No

a

2. Antes de su participacion en este proyecto, ;tenia referentes sobre las caracteristicas y el funcionamiento del acordedn? En caso
afirmativo, por favor mencione cuales.

Si tuve referencias pero basicas a comparacion de este material. Tanto en la clase de orquestacion en la licenciatura de composicién y
con un compafiero acordeonista vimos cémo escribir para acordedn pero no vimos a detalle el funcionamiento ni la estructura del mismo.

3. ¢En la carrera de composicién le acercaron al acordedn o bien, este proyecto fue su primer referente?

Me parece que si vimos el acordedn en la clase de Instrumentacion y/o Orguestacion pero no a gran detalle como con este material.

4. ;Qué apreciaciones puede Usted dar de la charla sobre las caracteristicas y los recursos del acordedn ofrecida por Sergio Robledo
Acevedo en Julio de 2020 previo al inicio del proyecto?

Aprendi mucho scbre la naturaleza del instrumento, sus registros y la estructura de los manuales.

5. Podria mencionar qué aspecto(s) le generaba(n) mas dudas sobre el empleo del acordedn en la obra que compuso para el proyecto
"Imagenes sonoras. Musica mexicana para Violonchelo y Acordeén®.

" Posibilidades
Tesitu e
esiura o dindmicas g
y Técnicas de
Registros O Tuolla
Efectos y
Notacién técnicas
extendidas
Otro: ‘
P £ No estuve completamente seguro de que mi notacién fuera adecuada, sin embargo creo que funcioné y Sergio lo
¢ Por qué?: 25 ¢ AR bR ‘ S h
resolvié muy bien. No utilizé técnicas de fuelle ni efectos y técnicas extendidas para esta obra.

6. ;El material de apoyo generado sobre los registros del acordedn, su funcionamiento y notacion le fue de utilidad en la composicion de
su obra musical para el proyecto? ¢ Por qué?

Fue de completa utilidad ya que solamente habia escrito una obra para ensamble con acordeén y no me habian quedado claro varios
conceptos que con este material conoci mas a fondo. Sobre todo el uso de las tesituras y registros, y notacion del manual izquierdo fue lo
que méas me ayudo.
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Cuestionario - Luis Solis

7. ¢El material de apoyo sobre los registros del acordedn le resulto claro? ; Considera que hizo falta alguna otra precision tomando en
cuenta que se trata de un material de apoyo para la composicién concreta de obras musicales en las que interviene el acordeén?

Nada Poco Regular Mucho

O (] d

8. ¢Qué elementos considera que deberian modificarse o afiadirse al material de apoyo?

No se me ocurre algo que modificar o afiadir al material de apoyo, me parecié muy completo.

9. ¢ Tiene algun comentario u observacion sobre el material de apoyo, la composicién de su obra, el proyecto, la charla?

Un agradecimiento a Sergio por la oportunidad de participar en este proyecto, aprender mas sobre el acordedn, y su atencion a los
compositores y a Elizabeth para que el proyecto se llevara a cabo lo mejor posible. Quedo muy satisfecho con la experiencia y les deseo
éxito a todos los involucrados en el proyecto.
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