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DESCRIPCION:

Es un trabajo centrado en la investigacion y analisis de géneros tradicionales
Iberoamericanos en donde el acordedn piano hace parte de su esquema
organolégico. A partir de lo anterior se obtiene como resultado final una cartilla
gue concatena los aspectos musicales, estilisticos e historicos de cada género
tratado con el fin de aportar elementos nuevos a la formaciébn de un

acordeonista.
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CONTENIDOS:

Este trabajo pretende, en un primer momento mostrar la versatilidad
interpretativa que maneja el acordedn piano. Esto se evidencia a través de los
géneros tradicionales de los paises iberoamericanos como México, Brasil,
Argentina y Perq, en cuya organologia, se encuentra el acordedn piano como
instrumento esencial para la interpretacion de sus musicas tradicionales.

Junto con las investigaciones realizadas de los ritmos, y del instrumento, se
disefia una cartilla, que acopie toda esta indagacion de una forma pedagdgica,
para asi poder contribuir a la formacidén instrumental de un acordeonista
clasico. Asi mismo, es un llamado para futuras investigaciones que
contribuyan a dinamizar la ensefianza del acordedn piano, la cual se ha
enfocado en textos establecidos, los cuales no exponen la versatilidad e
importancia que tiene este instrumento en otros territorios.

CONCLUSION:

El aporte fundamental de esta investigacion fue presentar unas visiones
formativas en contexto, es decir, desde los aportes que tradicionalmente vienen
manejando otros intérpretes. Estos cobran verdadera importancia, al ser
planteados y organizados desde la escuela activa, dado que permiten
garantizar una formacién musical més efectiva con respecto al modelo
pedagogico hasta ahora utilizado en la facultad de Bellas Artes de la

Universidad Pedagdgica Nacional, en la catedra de acordeon.
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INTRODUCCION
Este trabajo pretende, en un primer momento mostrar la versatilidad
interpretativa que maneja el acordedn piano. Esto se evidencia a través de los
géneros tradicionales de los paises iberoamericanos como Meéxico, Brasil,
Argentina y Perq, en cuya organologia, se encuentra el acordedn piano como

instrumento esencial para la interpretacion de sus musicas tradicionales.

De la misma manera se explica el devenir histérico del acordeén piano,
pasando por su funcionamiento y sus partes, para asi, poder mostrar al lector
de donde viene este instrumento, por qué es tan apetecido en algunas partes
del mundo y cdémo su evolucibn mecéanica y timbrica ha ayudado a que sea
tomado como una herramienta de gran importancia para la interpretacion de
musicas tradicionales y eruditas en Europa, Asia y en algunos paises

iberoamericanos.

En esta investigacién se expone de una manera, clara como el acordedn piano
en Colombia, ha sufrido un tratamiento distinto al de otros paises expuestos
aqui. Puesto que este instrumento ha tomado un rumbo mucho mas académico
y no se ha adoptado para la interpretacion de algun género tradicional.
También los referentes expuestos en Colombia de este instrumento son
equivocos, lo que genera un desconocimiento amplio del acordedn piano en la

sociedad y en la comunidad académica



Para la argumentacion de esta investigacion se utilizaron diversas
herramientas como: entrevistas a personajes que conozcan los géneros
tratados e interpreten el acordedn piano, indagacion histérica y analisis de
obras propias de cada ritmo. Esto con el propdsito de clarificar las
caracteristicas interpretativas que posee cada género y asi poder concatenar

de una manera sistematica esta informacion

Junto con las investigaciones realizadas de los ritmos, y del instrumento, se
disefia una cartilla, que acopie toda esta indagacion de una forma pedagdgica,
para asi poder contribuir a la formacion instrumental de un acordeonista
clasico. Asi mismo, es un llamado para futuras investigaciones que
contribuyan a dinamizar la ensefianza del acordedn piano, la cual se ha
enfocado en textos establecidos, los cuales no exponen la versatilidad e

importancia que tiene este instrumento en otros territorios.

Finalmente, el objetivo es mostrar la versatilidad interpretativa del acordeén
piano, realizar un aporte a la formacion instrumental y mostrar la diversidad

musical que disfruta Iberoamérica.



1. SITUACION PROBLEMA
En el siguiente capitulo se presentan los aspectos referentes al problema de
investigacion, parte de describir las distintas circunstancias y demas aspectos
gue ponen en evidencia el panorama en el cual surge la inquietud que lleva a
realizar este proyecto. Los antecedentes indican el estado en que se
encuentran las investigaciones acerca del tema y las publicaciones
relacionadas y que permiten corroborar la pertinencia del trabajo realizado.
Todo esto conduce a la formulacién de la pregunta de investigacion que es el

interrogante a resolver.

1.1CONTEXTUALIZACION

Durante el tiempo en el ejercicio de la musica y de la pedagogia, el realizador
de este proyecto ha tenido la oportunidad de conocer de cerca y estudiar el
acordedn piano desde sus origenes, por medio de la investigacién histérica de
su evolucion, su composicion mecanica, hasta su interpretacion, resultado del

proceso de estudios universitarios.

Esta vivencia ha mostrado que el acordedn piano o también llamado acordedn
cromético es un instrumento, al que gracias a su evolucion muchas culturas
alrededor del planeta lo han adoptado para la interpretacion de sus musicas
nativas. Esto se puede observar por ejemplo en Europa, donde el acordedn
hace parte de la musica popular de Alemania en la polka, de Italia con la
taranttela, y de Francia con la chanson; en Asia occidental, donde se encuentra
el género Klezmer, masica nativa de Israel; y en América, especificamente en

México con los corridos, al sur de Argentina con el Chamamé, al Noreste de
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Brasil con el Forrd, y en Colombia con el Vallenato, género que utiliza una

variante del acordedn de teclado, llamado diaténico.

El acordedn también se ha tomado para la interpretacion de musica erudita,
posicionandolo asi en otras partes del mundo como un instrumento tan
importante como el piano o la guitarra. Acordeonistas como Richard Galeano
(Francia), Ihaki Alberdi (Espafa), Paolo Bagnasco (Italia), Nicholas Samuel
Ariondo (U.S.A), Lacides Romero (Colombia), han aprovechado Ilas
capacidades interpretativas y la riqueza estructural de este instrumento, para ir

mas alla de la ejecucion de musicas tradicionales.

Segun Parra (2005, 12p)
El acordedn posee gran fama en muchas partes del mundo,
especialmente en el campo de la musica popular, sin
embargo, desde hace algunas décadas se han ido
expandiendo sus posibilidades técnicas e interpretativas
gracias a los adelantos organolégicos hechos en su
estructura lo cual le ha permitido incursionar en la
interpretacion de musicas como jazz, el tango y la musica

erudita

En Colombia el enfoque que ha tomado el acorde6n de teclado es el de la
interpretaciéon de musicas eruditas, dejando un poco de lado la ejecucion de
musicas tradicionales. Cabe anotar que aunque el instrumento eje de esta

investigacion en Colombia ha tomado un camino mucho mas académico, los
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referentes que existen en el pais hacen que el enfoque y el concepto que se
crea alrededor del acordedn piano sean muy pobres, posicionandolo asi como

un instrumento de poco interés para la comunidad académica.

1.2 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

El desconocimiento de los géneros tradicionales del mundo da como resultado
que el espectro y la apropiacion de algunos elementos técnicos, armonicos,
estilisticos, ritmicos, que aportan estos géneros, se desconozcan y por lo tanto
sean desaprovechados. Estos conceptos pueden generar nuevas estrategias y
materiales que consiguen ayudar a que la aprehension de algunos conceptos
musicales, sea mucho mas dinamico e interesante para el estudiante. Otro
problema que surge al no conocer otros ritmos tradicionales, es que se
encasillen los paises en un solo género. Esto se puede evidenciar en
Argentina, que es reconocida por el tango o Brasil, cuyas musicas tradicionales
mas destacadas son el samba y el bossa nova, pero se desconocen otros

ritmos tan importantes para su cultura.

Siguiendo con el desarrollo de esta seccion, se encuentra un problema
fundamental, el cual se centra en el desconocimiento del acordedn de teclado
en Colombia, lo que da como resultado que la participacion en proyectos
musicales sea muy escasa, puesto que los mdasicos, al no conocer las
posibilidades interpretativas y timbricas de este instrumento, lo excluyen,
generando asi un obstaculo para posicionarlo en un lugar importante. Caso
contrario, en paises como Francia, Italia, Espafa, Brasil, Rusia, entre otros,

que reconocen las capacidades del acordedn piano y por ende lo incluyen en
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los proyectos musicales de alta envergadura y en la oferta de instrumentos a

estudiar en sus conservatorios.

Cabe resaltar que, en Colombia, La Universidad Pedagodgica Nacional es la
Gnica institucion que brinda el acordedn piano como instrumento principal. Pero
en el programa de aprendizaje de este instrumento, no se trabaja de una
manera tan amplia la interpretacion y estilo que poseen algunos géneros
tradicionales iberoamericanos en donde el acordedn piano esta implicito, como
Forr6, Chamamé, Corrido y Vals peruano. Asi mismo los materiales guia
utilizados en el programa de acordedn, como el Método Farfisa o la Técnica
Moderna del Fisarmonicista, no presentan elementos estilisticos ni técnicos de
ritmos tradicionales, y mucho menos de géneros como los anteriormente
citados, los cuales pueden hacer aportes significativos a la construccion de

saberes de un acordeonista.

1.3 PREGUNTA DE INVESTIGACION
¢Como contribuir al desarrollo técnico e interpretativo del acordedn piano a
través del conocimiento practico de ritmos tradicionales iberoamericanos como

el forr6, chamamé, corrido y vals peruano?

1.4 ANTECEDENTES

Tras establecer la problematica de trabajo, se observa que se han realizado
escasas investigaciones relacionadas con este instrumento y con los géneros
tradicionales expuestos en esta investigacion. Entre los trabajos que ayudan

como apoyo para el desarrollo de esta monografia, se encuentran el proyecto
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de grado de Giovanni Parra, titulada Posibilidades interpretativas del acordedn
de teclado en la musica barroca y el tango, el cual aporta datos del devenir
histérico del acordeon de teclado y su funcionamiento mecanico. Dicho trabajo,
aungue expone las posibilidades interpretativas que tiene el instrumento eje de
esta investigacion en el barroco y el tango, no proponen herramientas para
poder llegar al objetivo propuesto, pues deja de lado la parte pedagogica y sélo

se basa en mostrar la versatilidad del acordeodn piano.

Otro trabajo que hace referencia al acordedn de teclado, aunque no profundiza
tanto en el instrumento, como por ejemplo en su historia, su interpretaciéon o en
qué géneros se encuentra implicito, es el trabajo de Carlos Augusto Salamanca
titulado Lacides Romero vida, obra y planteamiento pedagdgico._Dicho
proyecto contribuye a identificar lo que pasa con el acorde6n piano en
Colombia, exponiendo al maximo representante de este instrumento en este
pais, y como él, por medio de su experiencia y versatilidad, posiciond el
acordeon de teclado en un punto mas académico. Pero aunque expone los
aportes pedagdgicos hechos por Lacides Romero, no propone una manera de
abordar el instrumento, ni su evolucién histérica, ni en qué géneros musicales

iberoamericanos se encuentra presente el acordeén de teclado.

Dejando de lado los trabajos investigativos frente al acordedn, se encontraron
otros aportes para identificar las problematicas que se generan frente al estudio
de un instrumento, como el repertorio tratado, que en ocasiones puede generar
dificultades en la ejecucion y apatia, puesto que muy pocas veces se utiliza

repertorios tradicionales para la formacion técnica e interpretativa de algun
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instrumentista. El trabajo de Manuel Fernando Rodriguez titulado
Aprovechamiento de aires populares hispanoamericanos en la ensefianza de la
guitarra, expone cOmo partiendo de otros géneros poco comunes para la
comunidad académica, se ayuda a la formacion y el enriquecimiento de un
instrumentista. También propone unas herramientas pedagogicas para abordar
el tema propuesto, lo que aporta a este proyecto la inclusion de otros géneros
que pueden ayudar a la formacion de un instrumentista y los elementos

técnicos que se deben de tener en cuenta para cumplir tal proposito.

El trabajo monografico de Melisa Alejandra Cotrino Gémez titulado Proyecto
escolar mujer y danza del vientre IED el Japon, contribuye al disefio de la
cartilla, ya que dicho trabajo expone una cartilla como cohesion de lo
investigado y genera para esta investigacion el modelo a seguir en la

elaboracién de un texto guia.

Se encontraron diversos textos que explican el funcionamiento y la evolucién
mecéanica del acordedn piano como “El acordedn instrumento del siglo XX” de
Pierre Gervasioni, Método completo para acordedn sistema cromatico_de Luigi
Anzaghi, los cuales ayudan a precisar el origen del acordedén y su evolucion

periddica

Otros textos que aportaron al trabajo fueron los empleados para la formacién
de un acordeonista, como el libro Farfisa y La técnica moderna del
Fisarmonicista, que presentan ejercicios técnicos para en el acordeén. Lo que

aporta como se deben crear ejercicios para el acordedn y qué constantes
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universales existen para que cualquier acordeonista pueda descifrar los

ejercicios propuestos en la cartilla.

1.5 JUSTIFICACION
Este trabajo, como primera medida, pretende hacer varios aportes a nivel

histérico, conceptual y formativo.

A nivel histérico, puesto que en la explicacion del instrumento eje de esta
investigacion y los géneros musicales tradicionales tratados aqui, se lleva a
cabo un barrido de su devenir historico, de sus caracteristicas y su
importancia en la sociedad, para asi poder ubicar al lector y exponer lo
significativo que contiene los items anteriormente mencionados y por qué son

merecedores de una investigacion.

En la perspectiva conceptual se manejan términos como estilo y técnica; que
centran la investigacion en unos conceptos claros y determinados que ayudan

a encaminar el documento.

En la vision formativa, la realizacion de una cartilla que concatena la historia,
los conceptos como técnica, estilo, y propone instrucciones claras y graduales
para la interpretaciéon de géneros como el Vals peruano , Chamamé, Corrido y
Forro, es el aporte pedagodgico de esta investigacion para cualquier masico, y
en especial para un acordeonista. Es de resaltar que la realizacién de la cartilla,
esta basada en los pilares metodolégicos de la escuela activa y los aportes

realizados por los acordeonistas entrevistados. También se subraya la
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importancia de estos ritmos en la construccion de habilidades de un
acordeonista, puesto que el conocer estos géeneros, desarrolla habilidades en
el instrumento, como la disociacion, el desarrollo motriz, enriquecimiento del
repertorio y la ampliacion del espectro a nivel interpretativo del acordedn

piano.

Este trabajo esta dirigido, en primera instancia, a los acordeonistas. Esto con
el fin de aportar un material que ayude al enriquecimiento interpretativo, a
exponer la jerarquia que tiene este instrumento en otras culturas y presentar la
versatilidad musical del acordedn piano. Como segunda instancia, se pretende
dirigir esta investigacion a todos los musicos, independientemente de cuél sea
su instrumento, puesto que uno de los puntos que se quieren rescatar en esta
investigacion, es la importancia de conocer géneros tradicionales y cémo estos

puede enriquecer la formacién instrumental.

Lo novedoso de esta monografia es el instrumento tratado, los géneros
tradicionales investigados, ya que son poco comunes para la comunidad
académica, mostrar la diversidad musical de algunos paises, que son
clasificados en un solo ritmo y la versatilidad e importancia que tiene el
acordedn piano en otras culturas del mundo. También mostrar cual ha sido el

rumbo que ha tomado el acordedn piano en Colombia.

Con los elementos tratados a lo largo de este capitulo, se puede divisar la
utilidad de esta investigacién, ya que no sélo es valida para un acordeonista,

siendo este el receptor principal de la monografia, sino que aporta a cualquier
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musico elementos pedagogicos para la formacion instrumental, partiendo de
las musicas tradicionales iberoamericanas, que por su rigueza en todos los
ambitos musicales, se pueden utilizar para la apropiacion de conceptos,
particulares de cada instrumento, y que comunmente los centros formativos de

musica no manejan con tanta amplitud.

Con esto se puede demostrar la importancia de esta investigacion ya que no
s6lo va a aportar a la formacion de un acordeonista, sino a toda una comunidad
académica musical que se interese por encontrar recursos nuevos para

enriquecer su conocimiento.

1.6 OBJETIVOS

1.6.1 OBJETIVO GENERAL

Identificar y describir los aspectos técnicos y estilisticos del forrd, corrido,
chamamé y vals peruano en el acordedn piano para enriquecer el campo

formativo del acordeonista.

1.6.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Exponer el devenir historico, los diferentes tipos y el funcionamiento de
acordeon.

e Caracterizar los diferentes géneros tradicionales del Brasil, Argentina,
Peru y México, en donde el acordedn piano es parte estructural de su
organologia.

e Analizar las interpretaciones y recursos técnicos de un conjunto de

especialistas en la ejecucién del instrumento, con el fin de indagar
11



acerca de los recursos metodoldgicos y fortalecer el campo de ejecucion
de estos ritmos.

e Diseflar una propuesta didactica que contribuya a la formacién del
acordeonista a través de los pilares metodoldgicos de la escuela activa a
mediante una cartilla didactica que recoja los principales fundamentos

practicos y conceptuales en su ejecucion.
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2. MARCO REFERENCIAL
La construccion del marco tedrico es el producto de las distintas reflexiones en
torno al objeto de estudio. La conceptualizacion busca integrar los fundamentos
mas relevantes en lo que se refiere a la evolucion histérica del acordeon, sus
técnicas, estilos y las bases conceptuales de los ritmos propuestos y, por
altimo, formular un  soporte pedagodgico en torno al cual giraran los
planteamientos centrales de la propuesta, que para este caso, recoge los

planteamientos generales de la Escuela activa.

2.1HISTORIA DEL ACORDEON

Precisar el origen del Acordedn es complejo, ya que existen diversas teorias y
distintos territorios como ltalia, Francia, Espafia, China, en donde posiblemente
se pudo desarrollar este instrumento tan completo a nivel mecanico e

interpretativo.

La primera teoria indica que a finales del siglo Xlll el padre Joseph Marie
Amiot (1778-1793) misionero jesuita en China que se establece en Pekin en el
afio 1751 hasta su muerte, fue el primero en descubrir el sistema de lengietas,
inmerso un instrumento llamado Sheng, el cual data de 1100 A.C y que se basa
en el mismo principio mecéanico del acordeon, en donde por medio del aire se
activan este mecanismo. Su forma corresponde a una caja pequefia hecha
de corteza reseca de calabaza, que funcionaba como caja arménica o de

resonancia y tubos alineados de bambdu.
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Segun Remmant (2002, 163 p)
Aunque el principio de la cafa libre se descubrio en la
antigiedad mas remota al partir una brizna de una hierba,
el primer instrumento construido especialmente fue el chino
Sheng o el japonés Sho, que sigue tocandose en Extremo
Oriente después de tres mil afios o0 mas. Se cree que sus

primeras lengietas eran de bambd.

Segun datos historicos, el Sheng se difunde en otras partes del mundo gracias
a algunos textos escritos por el padre Amiot como La memoria de la muasica del
chino tanto viejo como moderna, que proporciona informacion sobre este

instrumento y las caracteristicas de las muasicas de China.

Desde el descubrimiento realizado por Amiot, se comienza a popularizar en
otras partes del mundo este sistema, generando el desarrollo de nuevos
instrumentos que posean el mismo principio mecanico como el 6rgano y

Haeckel's Physiarmonica.

llustracion 1. Sheng

www.absolut-china.com
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Gracias a la practicidad del sistema de lengiietas, a mitad del siglo XlI, se
fabrica un instrumento llamado Guimbardas. Que constaba de por lo menos
seis lengietas diferentes para asi producir sonidos, este sistema se desarrollo
e implemento posteriormente en instrumentos antecesores al acordeon, lvan R
Consentino en la produccion argentina Folklore musical y musica folklorica
Argentina (1986) afirma que: Las guimbardas compuestas por hasta seis
lenguetas diferentes, con el objeto de interpretar melodias mas complejas; ello
habria sugerido tal vez la idea de hacer vibrar series de lengletas por medio

del soplo.

llustracién 3. Guimbarda o Arpa de Boca

www.taringa.net

Posteriormente en Italia se crea un instrumento pequefo de fuelle, el cual era
apoyaba en las piernas. Este fue uno de los primeros Organos portétiles,
llamado portatil o portable, que pudo generar el origen del acordedn, puesto

gue se basaba en el mismo principio mecanico e interpretativo.
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Segun Ferguson (1975,15p.)
Mas pequefio aun era el 6rgano portéatil (en italiano, el
organetto), que se podia llevar colgado del hombro. Tenia
una o dos hileras de tubos labiales (flautados) y una tesitura
de alrededor de dos octavas, y se tocaba con la mano
derecha mientras que la mano izquierda bombeaba el fuelle
situado en la parte posterior del instrumento. Al sujetarse
con una cuerda pasada por detras del cuello podia tocarse
en los desfiles. También podia colocarse encima de una
mesa o encima de las rodillas. Se utilizd entre los siglos Xl

y XV, sobre todo con un uso meldodico.

llustracién 2. Organo Portable

www.jameslouder.com

Segun autores consultados como Cepeda 2001 y Parra 2005 sugieren que la
historia del acordeén emerge desde el siglo XIX, lo que se infiere que desde el
siglo XV se detiene la creacion y evolucion de nuevos instrumentos de

lengleta, hasta cuatro siglos después.
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En el afo 1821 en Alemania, Friederich Buschamnn musico y afinador,
desarrolla un instrumento de lenguetas llamado Aura, que era accionado por el
aire emitido por la persona, como una especie de melodica. Remmant en su
libro Historia de los instrumentos musicales (2002) afirma que:

Al principio contaba con quince notas, pero mas tarde se afiadieron cinco mas,
gue sonaba gracias a la presion y a la aspiracion alternativa a través de un

orificio.

Cada vez este lutier fue aumentando el nimero de lengletas, tanto asi que el
aire proporcionado por los pulmones ya no era suficiente para emitir los
sonidos. y por esto aflade un fuelle para poder proporcionar el aire suficiente a
tantas lenguetas, a lo que dio origen al organetto, el cual fue el primer

instrumento con la forma mas cercana al acordedn que hoy se conoce

llustracion 4. Organetto

WWW.picenooqdi.it

En este mismo afio se crea en Londres la concertina, la cual varia del organetto
por su forma por su forma hexagonal y que en ambos lados tiene botones.
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llustracién 5. Concertina

www.hohnerusa.com

Ocho afios mas tarde de la creacion del organetto y la concertina constructor
de o6rganos Kiril Cyril Demian crea una caja con unas pequefias lengletas
metdlicas que estaba equipado de un fuelle de tres pliegues y cinco botones,
dando cada uno dos acordes, uno al abrir y otro al cerrar, este sistema lo llamo
Accordeion, porque su funcién especial era generar sélo acordes. Giovanni
Parra en su trabajo monogréfico afirma lo siguiente: cada tecla deja oir dos
acordes diferentes, por lo que el nimero de acordes es doble del de teclas, al
abrir el fuelle, una tecla da un acorde, la misma tecla da el segundo acorde al

cerrarlo

vAECQ 5

llustraciéon 4. Accordeion

www.fisarmonicamx.blogspot.com
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Este invento fue después perfeccionado en Francia agregandole bajos
cromaticos, lo cual llevd a que el acordedn piano cada vez tuviera una
sonoridad mucho mas grande y sus posibilidades interpretativas aumentaran.
Este nuevo sistema fue revolucionario, ya que la mano izquierda dejo el papel
de acompafar para comenzar a realizar melodias, lo que tuvo gran acogida
para los intérpretes del acordedn. Este nuevo sistema es implementado por
primera vez gracias al acordeonista Giovanni Gagliardi en el afio de 1907 y

posteriormente es perfeccionado por Narciso Decornoy a partir del afio 1910.

Comenzando los afios 60 se crea un nuevo sistema que cambia drasticamente
la funcionalidad de los bajos. Este nuevo sistema fue llamado Convertor y
permitia que ya no solo dos filas de las seis que posee los bajos del acorde6n
tuvieran funcionalidad de melodia, sino que por el contrario ya aumentaban a

cuatro filas.

El sistema de bajos crométicos o también llamado Bassettis creado por
Giovanni Gagliardi es usado en la actualidad por un gran grupo de

acordeonistas, lo mismo que el sistema convertor.

2.2TIPOS DE ACORDEONES
Alrededor de este instrumento se han generado diversos tipos, los cuales se
han adoptado y modificado en diversas partes del mundo para interpretar sus

musicas.

Los tipos de acordeones que se conocen en el mundo son los siguientes:
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2.2.1 ACORDEON DIATONICO DE BOTONES O VALLENATO
Instrumento traido por lo alemanes a Colombia en el afio de 1800 y adoptado

por la cultura vallenata.

Este instrumento, pequefio en comparacion a los otros, y de botones, maneja
un sistema llamado bisonoro: cuando se acciona el fuelle hacia afuera la tecla
produce un sonido, pero cuando el fuelle se recoge o va hacia adentro la
misma tecla cambia de sonido. Esto hace que la interpretacion de este
instrumento sea un poco mas compleja, puesto que el intérprete siempre debe
de estar pensando para qué lado tendra que ir el fuelle si quiere determinada
nota.

El acordedn diaténico empezd con una sola linea de botones. Cada vez fue
evolucionando hasta poseer tres lineas de botones en su diapasén las cuales
se utilizan en la actualidad. Esta evolucion mecénica produjo que las
posibilidades de realizar escalas en este instrumento fueran mucho mas
comodas y tuviera una diversidad sonora mayor.

Este acordedn en su interior posee lengletas de metal y maneja un sistema
en que al accionar un solo botdn se activan tres lengtietas, lo que proporciona
una sonoridad mucho mas brillante, un volumen considerable lo cual es
caracteristico en la musica vallenata.

Posee doce bajos repartidos en dos hileras, que se encuentran en la parte
izquierda del acordedn. La primera hilera proporciona notas solas y la segunda

linea acordes
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La referencia mas utilizada en este tipo de acordeones es el Hohner Corona Ill,
que, gracias a su disposicion mecanica y su disefio, que permite realizar

muchos cambios, es el mas apetecido por los intérpretes de este instrumento.

llustracién 5. Acordedn diaténico de botones o vallenato

www.casalinares.com

2.2.2 ACORDEON CROMATICO DE TECLAS
Al contrario del acordedn diatonico este instrumento mucho mas grande puede

generar todas las escalas, ya que tiene la misma disposicion de un piano.

Este instrumento que no posee el sistema bisonoro y tiene una cantidad mucho
mas amplia de bajos, que puede oscilar entre 30 a 120, es muy utilizado en la

musica erudita, el jazz y tradicionales.

La disposicidén de sus bajos es mucho mas completa, o que genera que sean
mucho mas ricas las interpretaciones, ya que no sélo pueden servir como
acompafantes sino también como contra-melodias, o que ayuda a generar
contrapuntos.
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La amplitud en su tamafio ayuda a que mecanicamente tenga un sistema mas
complejo y posea muchos mas partes que ayudan a la calidad del sonido. Una
de estas partes que es de vital importancia son los registros. Gracias a estos, la
extension del teclado se aumenta y se ayuda a que tenga una diversidad
sonora mucho mas amplia que la del acordedn diatonico. Es de resaltar que los
registros no solo encuentran en el teclado, también en los bajos, lo que
generara una rigueza timbrica. La combinacion de estos registros dependera

del intérprete.

llustracion 6. Acordedn Cromatico de teclas

WWW.unionmusical.com

2.2.3 ACORDEON CROMATICO DE BOTONES
Posee las mismas caracteristicas del acordedn piano, pero como su nombre lo
indica este no tiene teclas sino botones, lo que lo hace muy similar al acordeén

diatonico en su forma

El acordedon de botones emplea diversos sistemas de notacion y presenta una

amplia gama de sonidos cromaticos, que siguen una misma linea uniforme.
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llustracion 7. Acordedn Cromatico de botones

www.wikipedia.org

2.3MECANISMO DEL ACORDEON PIANO

2.3.1 DESCRIPCION DE LAS PARTES DEL ACORDEON PIANO

Pasando a otro punto el acordedn es un instrumento de aire de la familia de los
aerofonos. Este instrumento a lo largo de su historia, ha sufrido modificaciones
las cuales han hecho que el acordedn que hoy se conoce sea el producto de la

creatividad y la busqueda de nuevas sonoridades.

A continuacion se explicara cada parte del acordeodn:

1). Correas para hombros: Son las que proporcionan el agarre del
instrumento. Estas deben de ir puestas una en cada hombro, siendo la
izquierda mas corta que la derecha para asi proporcionar una mayor

estabilidad en el instrumento.

2). Valvula de aire: Su funcion caracteristica es proporcionar un escape de

aire, para asi poder cerrar el fuelle sin tener que accionar ninguna tecla o bajo.
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3). Correa para la mano izquierda: Esta correa es de vital importancia ya que
proporciona un agarre para la mano izquierda, la cual lleva dos funciones, la

primera de accionar el fuelle y la segunda de interpretar el acompafamiento.

4). Teclado: La extension fisica que posee el acordedn piano en su teclado es
muy variable, ya que dependera de lo grande que pueda llegar a ser el
instrumento. Por lo general la extension del teclado consta de tres octavas, en

los acordeones mas grandes.

El acordedn piano, puede llegar a generar una extension sonora muchisimo
mas amplia de la que da sus posibilidades fisicas, gracias al sistema de
registros que maneja el acordedn cromatico, ya que cada tecla puede llegar a

producir tres alturas distintas.

5). Fuelle: Esta parte es la columna vertebral del acordedn, ya que es la que
proporciona el aire para poder activar las lengietas que se encuentran al

interior de este instrumento. También tiene la funcién de generar los matices.

Los fraseos correctos de las obras dependeran del buen manejo que se tenga
del fuelle, ya que éste realiza el mismo principio del arco en los instrumentos

de cuerda frotada.

6). Lengileta: Gracias a esta pequefia parte se producen los sonidos

caracteristicos del acordedn. Es una lamina de cafia o de metal fijada por una
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extremidad y que vibra debido al efecto del aire, el cual es producido en este

caso por el fuelle.

Existen muchos instrumentos que funcionan con la ayuda de las lenguetas, los

cuales son de dos tipos: batientes vy libres.

La lengleta batiente es aquella que al vibrar o rebota contra el cuerpo en el que
esta fijada como el clarinete, saxofon, 6rgano, o bien contra otra lengtieta como
el oboe o fagot. La lengleta libre gracias a su propia elasticidad no rebota contra
ningun tipo de soporte, lo que ayudara a la realizacion de crescendos y

diminuendos sin alterar su afinacion.

La lengieta libre es fija por una de sus extremidades llamada base, la cual es
remachada sobre una placa de aluminio, en donde se deja una pequefia abertura
llamada ventana, que permite la libre oscilacién de la lamina. En el interior de
la ventana. gracias a la presion del aire que proviene del fuelle, la lengiieta se
desplaza de un lugar a otro, produciendo un numero de vibraciones que dan

origen al sonido.

La lengleta debe ajustar al maximo con la medida del marco de la ventana para
evitar la posible fuga de aire al comenzar la vibracion, pero sin llegar a rozar con
sus paredes. Asi mismo, el nivel del extremo libre (la cabeza) de esta lengleta
debe estar situado ligeramente mas alto que el nivel de la superficie de fijacion

de la ventana, para que al comenzar a pasar el aire arrastre la lamina hacia el
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interior, cerrando parcialmente el paso y vuelva hacia su posicion inicial por su

propia elasticidad.

La alimentacion del aire se efectia de manera alterna es decir, que segun se
abra o se cierre el fuelle la corriente de aire llega de un lado del chasis o del otro:
pero la lengleta no vibra si no es impulsada por el lado donde esta fijada. Por ello
cada chasis lleva dos ventanas con sus correspondientes lengiietas (una por cada
lado opuesto). La de la parte exterior sonara cada vez que se cierre el fuelle y la
de la parte interior sonara al abrirlo. Segun las dimensiones de cada lengleta
su longitud y espesor le correspondera una determinada nota. Cuanto menor

sea el tamafio de la lengiieta la nota sera mas aguda y viceversa.

7). Registros: Los registros son una herramienta que ayuda a la versatilidad
del acordedn. Los registros del acordedn son inspirados en los del érgano y se
clasifican de la misma manera, por alturas. El mas grave en los acordeones
piano es el registro de 16 pies, el cual posee las lengiietas mas grandes y por
lo tanto la vibracion de éstas es mucho mas lenta, lo que proporciona un sonido
opaco. Este registro grave es conocido como Basson y se reconoce
visualmente de la siguiente forma:

"'\._\_!_'_.-"

Basson
Estas convenciones se encuentran plasmadas en todos los acordeones para

facilitar la posicion de dichos registros.
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Posterior a este registro se encuentra uno un poco mas agudo el cual es
llamado como Flauta. Este registro en de 8 pies lo que indica que las lengletas
que generan el sonido de este registro son mucho mas pequefias y su

vibracion sera mucho mas rapida.

Flauta
Ya se encuentra el registro mas agudo llamado Piccolo. Este nombre dado
porque la sonoridad y tesitura que abarca este registro es igual a la de la flauta
piccolo.
Este es catalogado de 4 pies y tiene las lenglietas mas pequefas de todo el

acordeodn

. "
J -

Piccolo
Teniendo como base estos tres registros sueltos, comienzan aparecer otros
tipos de registro los cuales son resultado de las combinaciones de las
sonoridades anteriormente nombradas por ejemplo: El registro de érgano es la
suma del basson mas piccolo, el de bandonedn es clarinete mas basson, el de

celeste son dos clarinetes y asi con las se van generando nuevos registros.

Cabe anotar que no solo la parte del teclado o melodia posee registros, pues
en los acordeones profesionales los bajos también tienen sus propios

registros, que oscilan entre 6 y 7 combinaciones. En el teclado se manejan de 5
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hasta 14 registros, lo que ayudara mas a la diversidad sonora de este

instrumento.

8). Bajos: Los bajos, como su nombre lo indica, proporcionan generalmente
sonidos graves y sirven como piso armonico para acompafar las melodias
generadas por el teclado en la parte derecha. Pero gracias a su organizacion,
permite realizar melodias, lo que proporciona una diversidad timbrica que

ayuda a la interpretacion de obras de dos y tres voces simultaneamente.

Los bajos vienen en una distribucion de seis hileras verticales. Las dos
primeras, que son las que se encuentran mas cerca al fuelle, sdlo
proporcionan notas sueltas, o que ayuda a la interpretaciéon de melodias. Las
cuatro restantes realizan acordes. La tercera fila realiza acordes mayores, la
cuarte acordes menores, la quinta acordes con séptima y la sexta acorde de

séptima disminuida.

Todos estos acordes se encuentran ubicados en filas diagonales y llevan el
nombre del bajo que se encuentre ubicado en la segunda fila es decir que si el
bajo es Sol los botones de la 3ra, 4ta 5ta y 6ta fila seran: Sol mayor, Sol menor,

Sol 7 y Sol disminuido 7.

La organizacién de estos bajos no viene cromaticamente sino por quintas de
abajo hacia arriba o cuartas de arriba hacia abajo lo que indica que si se esta
ubicado en la nota Do un bajo arriba ser4 Sol y arriba de Sol se encontrara Re

y asi sucesivamente.
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Los acordeones profesionales llevan como estandar una cantidad de 120 bajos,
pero esta cantidad puede variar segun el tipo de acordedn puesto que el

namero de bajos puede oscilar entre 12, 24, 48, 80 y 96.

Caja armdnica izquierda
Caja arménica derecha 4 ica izqui

Regulador de
correa

Valvula del aire
Teclado

Registros

Registro Master los bajos

Correa mano
izquierda

Fuelle

Cierre del fuelle
Soporte correa

Registros del teclado

llustracion 8. Partes del Acordedn

www.acordeonisima.com

2.3.2 FUNCIONAMIENTO DEL ACORDEON PIANO
Como se cité anteriormente, el acordedn piano es un instrumento aeréfono. Su

funcionamiento depende del aire que le sea suministrado.

El fuelle siempre esta proporcionando el aire para este instrumento, lo que
indica que si éste no se acciona, no habra ningan sonido, puesto que no habra

qué estimule las lengletas que se encuentran al interior del acordedn.
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Pero no solo el movimiento del fuelle nos garantiza la emisién del sonido, ya
gue si no se abren los compartimientos para dejar que el aire circule no, habra
ninguna resonancia. Para ello cada vez que el instrumentista acciona una tecla
0 un botén de los bajos, automaticamente se levantan unas piezas llamadas
zapatillas, las cuales permitiran u obstruiran el paso del aire hacia las

lengletas.

Una vez ya levantadas las zapatillas, y accionando el fuelle, el aire llega a las

lengletas que proporcionaran la nota deseada.

2.4EL ACORDEON PIANO EN LAS MUSICAS TRADICIONALES DE
IBEROAMERICA.

El acordedn piano es un instrumento que, gracias a su evolucién técnica y

mecanica, a la facilidad que brinda para transportarlo de un lugar a otro, a su

sonoridad tan amplia a pesar de ser un instrumento acustico, y a su

adaptabilidad a cualquier tipo de musica, ha sido adoptado por muchas culturas

para la interpretacién de sus musicas tradicionales.

2.4.1 Corrido Mexicano
El Corrido es una forma musical y literaria popular mexicana que en la
actualidad se ha convertido en un simbolo de este pais como lo es la

Ranchera.
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Nace a mediados del Siglo XIX y proviene del Romance Espafiol'. El corrido
comenzo a cantarse, como expresion popular, para divulgar noticias sobre los
acontecimientos importantes, relatando las hazafas de quienes desobedecian

el gobierno porfirista®

Segun Ramirez extraido de internet

http://www.docstoc.com/docs/40397680/EL-CORRIDO-MEXICANO afirma:

El nombre del corrido mexicano tiene mucho de las corridas o
romances andaluces, llamados asi en Espafa tal vez, porque se
cantaban de una manera fluida, es decir, sin interrupciones y cuyo
acompafnamiento musical se realizaba en forma agil. La antigiiedad
del corrido se relaciona por eso con la llegada de los espafioles a
nuestras costas mexicanas, ya que viajaba con ellos el romance; por
lo que habia coplas y canciones que se componian con motivo de
los acontecimientos destacados de la vida en las tierras
conquistadas dejando una fuerte influencia en la mente y en el gusto

de los mexicanos por ese tipo de musica.

Alcanza su maxima popularidad durante la época comprendida entre el inicio

de la revolucibn maderista (1910) y la liquidacion del movimiento cristero

1 ~ . . . s
. El Romance espafiol nace en el siglo XV como poemas narrativos de una gran variedad tematica,
segln el gusto popular o sucesos heroicos del momento. Se interpretan declamando o cantando.

2El segundo mandato de Porfirio Diaz que comienza en 1884, provoco grandes desigualdades entre la

poblacion mexicana, y generd inestabilidades econdmicas y politica al costo de la concentracion de la
riqueza en un pequefio grupo de ciudadanos, lo que genera la revolucion.
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(1929). El Corrido fue importante en Meéxico, puesto que era un medio
informativo y educativo de primer orden y debido a su aparente claridad
linglistica y musical, se convirtié en una forma de memoria popular. También
fue un vehiculo de las ideas revolucionarias y contd con la colaboracion de
poetas de provincia, poetas andénimos que narraban los dltimos

acontecimientos de las batallas libradas en el territorio Mexicano.

Con la caida del régimen, el nuevo orden politico establecido y los medios de
comunicacion, el corrido deja de ser tan popular en las masas, ya que el papel
importante que jugaba en la revolucion, el cual se enfocaba en ser un canal de
expresion de ideas, de inconformidades y noticias, pasa a un segundo plano
por los medios de comunicacion y porgue la lucha librada por una democracia

ya habia finalizado.

Con la problematica del narcotrafico y el afan de la gente por encontrar el
suefilo americano por medios poco convencionales, como pasar por el hueco,
renace el Corrido, enfocado a otras anécdotas y problematicas que padece el

pueblo Mexicano, pero sin dejar su esencia narrativa.

También varia su organologia, puesto que llega el acordeén de teclado a
principios del siglo XX y se convierte en el instrumento principal para la
interpretacion de este género. Ortega, Martinez, Parra, Lozano en su libro El
Noreste Reflexiones afirma lo siguiente:

A principios del siglo XX el acordedn se convirtid en el instrumento

favorito de los musicos en la frontera noreste, concretamente en una
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zona que corria a lo largo del rio Bravo, abarcando San Antonio,

Matamoros y Monterrey

Es de resaltar que, en los comienzos, los instrumentos utilizados para

interpretar el corrido eran la guitarra y el guitarro, el cual realizaba un papel de

bajo

2.4.1.1 Tipos de Corridos

2.4.1.1.1 Corridos Histoéricos: Este tipo de corrido se centra en contar lo que
paso histéricamente con el desarrollo politico, cultural y econémico
de México. También cuentan las historias heroicas de Pancho Villa'y
demas revolucionarios de la historia de este pais.

2.4.1.1.2 Narco Corrido: Como su nombre lo indica se centra en contar las
guerras que existen entre carteles, en los triunfos de llegar con

mercancia al lugar establecido, en narrar los asesinatos.

2.4.1.2 Analisis de los corridos

Para un mayor entendimiento de este género tradicional mexicano se realizara
un analisis de tres obras para asi poder visualizar con mayor claridad las
caracteristicas que posee este ritmo tanto en la parte musical, cdmo en la parte

literaria.

2.4.1.2.1 Andlisis literario
Como se cité anteriormente el corrido se divide en dos tipos: el narco corrido y
el corrido histérico, cuya esencia radica en que sus letras, los cuales tratan

sobre temas reales.
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A continuacion se mostrara las letras de un corrido histérico, un narco corrido y

su explicacion

CORRIDO HISTORICO

CRONICA DE LA REVOLUCION
Autor: Yaolit

Aqui les traigo el corrido de la revolucion
Aqui vienen las adelitas
Estas mujeres tan bonitas
Aqui vienen las marietas
Todas muy coquetas

Todos estamos cansados de la releccion
Injusta y con ambicion
No importa cudnto nos desgastemos
Y tampoco si no estamos serenos

Ser revolucionario es mi placer
No me importa cudnto tiempo he de perder
Pero yo quiero a zapata en el poder
Para que asi mis tierras me han de devolver

Aqui vienen mis hijos con sus fusiles
Todos tan varoniles
Por qué pa’ ellos la releccion
No es mds que pura ambicion
Por eso apoyan a la revolucion
Y por ultimo viene Villa con los de la division
Para apoyar con la revolucion

Ya me voy ya me despido
Este no es el final porque esto continuara durante unos afios mds

NARCO CORRIDO

LISTA NEGRA
Autor: Larry Negra

Ya apuntame otra muerte, se decian por el radio,
y no era una competencia, es que le habian encargado,
traian una lista negra, y como trece apuntados.
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Subian las hieleras, y amarraban las bolsitas,
parque traian de sobra, para pegar esa limpia,
habia cuatro del gobierno, para trozarlos en fila.

Los periddicos locales, al otro dia divulgaban,
pues le pegaron un llegue, esa gente de la mafia,
y les dejaban mensajes, a los que el cartel mataba,
mientras tachaban la hoja, donde los apuntaban.

Se oia quema de casquillos, aseguraban levantones,
se encontraban enteipados, seguian las ejecuciones,
y se escuchaba en el radio, toditas las instrucciones.

Al gobierno apalabrado, se le informaba la limpia,
gatilleros gavilleros, con los rifles van de punta,
encapuchados de negro, van con pifias y bazucas.

Asi es la vida del cartel, de quien controla la plaza,
mi gente aqui da la vida, asi es como corre el agua,
no estudiamos la violencia, la tenemos enraizada,
mataremos al traidor, esta lista no se acaba,
los del gobierno no duermen, por esta lista afamada.

Generalmente su extension varia entre 6 y 8 estrofas.

Las letras del corrido se centran en la narracion de historias reales. Como se
aclara anteriormente, estas varian segun sea el tipo de corrido, casi siempre
estos textos oscilan entre cinco a seis estrofas y el Iéxico utilizado es muy

coloquial.

En los corridos historicos es comun encontrar al final de los temas, frases de

despedida, invitando a indagar mas sobre lo que el relator acaba de recitar y

promulgando que volvera a contar mas anécdotas.
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El narco corrido su tematica es casi siempre el de la venganza y el ajuste de

cuentas, ya sea por malos negocios o traiciones.

2.4.1.2.2 Analisis musical:
A continuacion se expondra tres obras, las cuales se analizaran.
Los puntos a estudiar en los temas son: ritmica, armonia, cadencias

caracteristicas y elementos interpretativos.
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NIEVES DE ENERO

Antonio Agular
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ADELITA
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2.4.1.2.2.1 Analisis Ritmico:
Los temas planteados exponen elementos importantes ritmicos que deben ser
tenidos en cuenta, para un mayor entendimiento y posterior interpretacion

Optima de este género tradicional.

Las velocidades utilizadas en la interpretacion del corrido, generalmente son

rapidas. Esto se evidencia con mayor frecuencia en los narcocorridos.

El corrido maneja dos ritmicas las cuales son % o0 2/4. Esta ultima es la mas
frecuente en la actualidad, puesto que produce una interpretacion mucho mas
dinamica, caso contrario con el compas de ¥, que no es tan rapido y es muy

comun en la escritura de los corridos historicos.

Este género utiliza con mucha frecuencia figuras como negras, blancas

corcheas, tresillos y semicorcheas.

También utiliza algunos patrones ritmicos que caracteriza a este género como:
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El uso de tresillos y semicorcheas da como resultado que el intérprete tenga

una éptima destreza en el instrumento y que la musica sea muy dinamica.

2.4.1.2.2.2 Analisis armonico:

La armonia de lo corridos es muy basica, siempre esta jugando con ténica,
dominante, subdominante, quinto del cuarto y en algunas ocasiones va al sexto
grado .No realizan modulaciones y sus cadencias siempre estan basadas en
tonica y dominante. El maestro Luis Garrido en la entrevista hecha en el afio
2012 afirma lo siguiente: El corrido es un pasodoble pero muy limitado en la
parte armoénica, maneja mucho en sus melodias las terceras y las sextas y todo

va picado.

2.4.1.2.2.3 Analisis interpretativo:

El corrido se caracteriza por siempre enriquecer sus melodias con terceras,
sextas y acordes abiertos sin la quinta y con la octava como: Do, Mi, DO
También utiliza el staccato o como los mexicanos lo llaman “Picado”, ya que

esto hace que sea mucho més dinamica y virtuosa su interpretacion.
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El acordedbn cuando estd realizando un papel de acompafamiento
generalmente realiza las introducciones de los temas y ejecuta una pregunta y
respuesta con el cantante, el cual se basa en que cada vez que este termina

su frase el acordeodn realiza un puente de por lo menos ocho compases.

También se evidencia patrones ritmicos, melddicos, en los finales de los temas

que por lo general son realizados por el acordedn como:
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Final del tema: Muerte Anunciada
Grupo: Los tigres del Norte
Género: Narco Corrido
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Final del tema: Gabino Barrera
Grupo: Antonio Agular
Género: Corrido Historico

2.4.2 Chamamé

El Chamamé es un género musical propio del litoral Argentino. Con epicentro
en la provincia de Corrientes, su influencia llega al este del Chaco, norte de
Santa Fe y norte de Entre Rios. Sus raices emergen de los ritmos guaranies,
mas la influencia jesuita, espafiola y alemanas, quienes aportaron melodias e
instrumentos como la guitarra, el violin, el acordedn y el sistema armoénico

tonal.
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Su conformacion musical se ubica en el afio 1870, cuando en el acordeodn de
dos hileras de “cantos” y ocho bajos — conocido popularmente como “verdulera”

llega a Corrientes de la mano de los inmigrantes europeos.

Segun Consentino (1986 p.6)
El aer6fono llega a la Republica Argentina con la inmigracion
europea, desde 1850 en adelante; las primeras noticias se refieren
a su ejecucién en bailes populares realizados en las ultimas
décadas del siglo pasado. En las provincias de Tucuman vy
Corrientes el acordeon arraigd con mayor firmeza, folklorizandose;
aun hoy se encuentra, en manos de viejos campesinos, los
vetustos instrumentos que arribaron a nuestra tierra hace tantos
afnos.
El termino Chamamé aparece como tal en el afio 1931, pero mas alla de las
investigaciones sobre el nombre, el género ya era interpretado bastante tiempo

antes y era conocido como, Cancién correntina o Polka correntina.

Su danza se caracteriza por su elegancia y sus movimientos suaves. En este
baile el caballero toma a la dama dejando su mano izquierda a la altura de su
hombro o apoyando en su cintura, mientras que con su mano derecha la toma
de la cintura o de la zona media de la espalda. La mano izquierda de la dama
se apoya sobre el hombro derecho del caballero. Ambos quiebran sus cinturas
para juntar las partes superiores de sus torsos. Entrecruzando sus cabezas
hasta quedar mejilla con mejilla o reclinar su cabeza en el hombro de su

acompanante.
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Este género musical se caracteriza por manejar un ritmo bimetrico, lo que

indica que el bajo esta interpretado en ritmo de % mientras la melodia va a 6/8.

El Chamamé no solo es importante como género musical, también lo resalta su

danza, la cual es la representacion de los cultos de los indigenas guaranies.

Los instrumentos que se manejan en el chamameé para su interpretacion son el

acordeon piano o cromatico de botones, bajo, guitarra y bombo.

2421

Tipos de Chamamé

Este género folcldrico de la Argentina posee diferentes tipos como:

24211

24212

24213

24214

Chamamé Orillero: Su estilo musical y dancistico se encuentra
influenciado por el tango. Que aporta al Chamamé Orillero sincopas y

acentos propios del tango y un baile elegante.

Chamamé Caugui o Triste: Se caracteriza por su velocidad
pausada y sus letras sentimentales basadas en el desamor. Casi no
se baila ya que esta enfocado a expresar sentimientos mas no a la
diversion de la gente.

Chamamé Rory: Maneja un ritmo rapido y sus letras son enfocadas
a la diversion del publico ya que poseen un contenido humoristico.
Chamamé Caté: Su tiempo es un poco mas lento que el chamame
Rory, Su mayor caracteristica es que conserva las tradiciones

guaranies, por lo que es cantado en este dialecto indigena.
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Con el auge que ha tenido el tango en esta época, el ritmo del chamamé ha
sido opacado, puesto que el tango se ha convertido en el género musical
insignia de la Argentina, internacionalizandose y convirtiéndose en parte del

repertorio académico.

2.4.2.2 Analisis del Chamamé

Para un mayor entendimiento de este género tradicional argentino se realizara
un andlisis de tres obras, para asi poder visualizar con mayor claridad las
caracteristicas que posee este ritmo tanto en la parte musical, como en la parte

literaria.

2.4.2.2.1 Analisis literario

Como se cité anteriormente el corrido se divide en tres tipos el Chamamé
orillero, caugui, rory, cuya, diferencia radica en sus tematicas mas no en su
musica. Es de resaltar que el Chamamé orillero es instrumental por
consiguiente no se involucra en este andlisis. A continuacion se mostrara las

letras de los diferentes tipos de Chamamé

CHAMAME CAUGUI
MERCEDITAS

Autor: Ramén Sixto Rios

Que dulce encanto tiene tu recuerdo Merceditas
aromada florecita amor mio de una vez.

La conoci en el campo allad muy lejos una tarde
donde cresen los trigales provincia de Sta. Fe

Amdndola con loco amor al fin lleque a comprender
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lo que es querer, lo que es sufrir porque le di mi corazon.

Como una queja errante en la campifa va quedando
el eco vago de mi canto recordando aquel amor

Pero a pesar del tiempo transcurrido es Merceditas
la leyenda que palpita en mi nostdlgica cancion

Asi nacié nuestro querer con ilusion con mucha fe
pero no se por qué la flor se marchito y muriendo fue

Amdndola con loco amor al fin lleque a comprender
lo que es querer lo que es sufrir porque le di mi corazon

CHAMAME RORY

ADENTRO DEL POzO
Autor: Aldy Balestra

’Ta fea la cosa” te dicen los diarios, te dice la radio y la television.
Toditos queremos salir de este pozo, un poco apretados y muy resbaloso,
estd todo oscuro, me pisan los callos permiso sefiora, jjjno empuje, patron!!!
Por eso...

Corrientes te va a ayudar, si gotea... Corrientes te va a ayudar,
aunque llueva... Corrientes te va a ayudar, si se inunda... Corrientes te va a ayudar.
Bajame los precios, subime los sueldos, mird que jCorrientes te va a ayudar!

Un dia dijeron “Agriana, te adoro, rejuntando los chanchos me acuerdo de vos”.
Te digo “Argentina, te quiero, te adoro, rejuntando las coimas, los suefos, los loros,
curreros, cuatreros y algun inodoro, rejuntando todito me acuerdo de vos”.

Por eso...

Corrientes te va a ayudar, si hay miseria... Corrientes te va a ayudar,
que no se note... Corrientes te va a ayudar, como siempre... Corrientes te va a ayudar.
Bajame los precios, subime los sueldos, mird que jCorrientes te va a ayudar!

Yo tengo un vecino acd adentro del pozo estd siempre sentado y no quiere empujar.
Se queja del agua, del aire, del otro, del sol, de la luz, pero nunca un poroto.
Le dije un buen dia: “iempujd pué’ chamigo que afuera del pozo estd mucho mejor!”
Por eso...

Corrientes te va a ayudar. A ese tipo... Corrientes lo va a ayudar,
si trabaja... Corrientes lo va a ayudar, y si paga... Corrientes lo va a ayudar.
Si ese tipo amargado canta un chamameé, entonces jCorrientes lo va a ayudar!
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Griterio que sale de adentro del pozo, cayeron las deudas, llegé el fin de mes.
-“Te pago si puedo”, empiezan los locos, a vos no te debo, yo no te conozco!”
Cuidado ese dedo, me pone nervioso, esperd que respiro y te cuento por qué!”.

Por eso...

Corrientes te va a ayudar, con las ufias... Corrientes te va a ayudar,
con “el” diente... Corrientes te va a ayudar, con parientes... Corrientes te va a ayudar.
Si empujamo’entre todos salimos del pozo, por eso jCorrientes te va a ayudar!

CHAMAME CATE

KILOMETRO 11
Autor: Letra: Constante Aguer
Musica: Transito Cocomarola

Vengo otra vez hasta aqui de nuevo a implorar tu amor.
Sélo hay tristeza y dolor al verme lejos de ti.
Culpable tan sdlo soy de todo lo que he sufrido.

Por eso es que ahora he venido y triste, muy triste estoy.

Nunca vayas a olvidar que un dia, a este cantor
Le has dicho llena de amor: "Sin ti no me podré hallar".
Por eso quiero saber si existe en tu pensamiento
Aquel puro sentimiento que me supiste tener.

Olvida, mi bien, el enojo aquel, que asi nuestro amor ird a renacer,
Porque comprendi que no sé vivir
Sin tu querer.

Nunca vayas a olvidar que un dia, a este cantor
Le has dicho llena de amor: "Sin ti no me podré hallar".
Por eso quiero saber si existe en tu pensamiento
Aquel puro sentimiento que me supiste tener.

Olvida, mi bien, el enojo aquel, que asi nuestro amor ird a renacer,

Porque comprendi que no sé vivir
Sin tu querer.
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Las letras se caracterizan segun sea el tipo de Chamame. El primero que es el
Chamamé caugui, el cual se caracteriza por que sus letras son cortas,

repetitivas y siempre estan basadas en el desamor.

Las letras del Chamamé Rory son extensas, ya que siempre se esta haciendo
una parodia de algo o simplemente el contar una anécdota cémica. También

utilizan trabalenguas y demas juegos de palabras.

Las letras del Chamamé caté son enfocadas al desamor, como el caugui, con

la premisa que es interpretado en dialecto guarani, lo que sugiere que es un
tipo de Chamamé mas del interior y mucho mas antiguo que el resto y no son

tan extensos sus textos.

2.4.2.2.2 Anédlisis musical:

A continuacion se expondran tres obras que seran analizadas posteriormente:
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Ernesto Montiel y Emilio Chamorro
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VENDRAS UN DIA

Transito Cocomarola

o]
g | rn

L 108
SN
. L}
. N
.nuf
L 108
~ RHU....
o
1
A.i..uu_.. N
}w ol
L 1m
L]
(1
Nl
B | 108
B P T
In L)
(I
L)
i, |
! o |
L L)
- I
Hd=r o
4

—

R —

%

>

1%
|

L 18
7 I8
)
s
LYIN
=T o/oﬂuv
Nl e
“uT N
\
I
] '.v _..Qfm_..,.
BE. BL [
T N
(i)
H~ S o
N |
- [y
m

11

_T—F?

(

—

)
fu s (ol
] il
I i}
F il
ol

I,
= ﬂl..—
L.

| Ca
=

)
- | | o
Tl . J}
.l N
i
| B
)
| 108
L Im
Jlile
?n,thU c”h...
N 70 %ﬁ

50



VENDRAS UN DIiA

| JNEE

1]

29

1%

51



MERCEDITAS

Ramon Sixto Rios
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2 Merceditas
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2.4.2.2.2.1 Analisis Ritmico:
Los temas propuestos aclaran ritmicas y figuras que caracterizan a este género

tradicional argentino.

Las velocidades utilizadas en la interpretaciéon del Chamamé, varian segun sea
su tipo. Si es un Chamamé caugui u orillero, es cadencioso y si es un
Chamamé Caté o Rory por lo general es mucho mas rapido. El Chamamé es
bimétrico (¥%- 6/8) generalmente las melodias se escriben en 6/8 mientras el
acompafamiento va a ¥. Segun Giovanni Parra en la entrevista realizada en

2012 afirma lo siguiente:

Es un género argentino, pero pues no es citadino, como lo es el
tango que es propiamente de buenos aires. El chamamé, la

chacarera que son géneros musicales que hacen parte del folklor
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argentino del interior en argentina, llaman del interior todo que no
sea bueno aires. La caracteristica sobre todo de acompafiamiento
principal es que la relaciono mucho con el ritmo de 6/8 como el
bambuco, son lentos o0 moderados, ya meldédicamente manejan una

cadencia caracteristica.

Este género utiliza con mucha frecuencia figuras como negras, blancas,

corcheas y semicorcheas.

También utiliza algunos patrones ritmicos en la parte melodica que son

caracteristicos este género como:
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En la parte del acompafamiento se desligan tres patrones ritmicos los cuales

son:
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El siguiente patrén de acompafiamiento se realiza con frecuencia en el coro de

las canciones
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2.4.2.2.2.2 Analisis armoénico:

La armonia del Chamamé bésica, siempre esta jugando con I, IV, V7, V7/IV.

Generalmente no se realizan modulaciones y sus cadencias finales se
caracterizan por realizar la misma progresion la cual es:

V7-IVm- llI-V7-1m

2.4.2.2.2.3 Analisis interpretativo:
El Chamamé se caracteriza enriquecer sus melodias con terceras, sextas y

combina staccato con legatto.

Cancion: Vendras un dia
Musica: Transito Cocomarola
Letra:  Armando Nelly
Género: Chamamé Caugui
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El acordedbn cuando estd realizando un papel de acompafamiento
generalmente realiza las introducciones de los temas, los cuales son bastante

extensos.

2.4.3 Forro
Este género de raices africanas con influencias europeas, se ha desarrollado

en ciudades como Capina Grande, Caruaru, Acroverde y Mosorro.

Se manejan dos teorias frente al origen de la palabra forrd. La primera proviene
de la reduccion de una palabra africana Forrobad6 que traducia desorden o
baile, la segunda teoria incorpora la parte Europea, puesto que los ingleses
realizaban fiestas de integracion llamadas For All que traduce (para todos) para
poder socializar con sus trabajadores, que eran brasilefios. Es asi como los

nativos modifican la palabra de esta fiesta de integracion por Forro.

Este ritmo de métrica binaria se caracteriza por su baile, que es similar al
Tango, pero con movimientos mas agitados y menos elegantes, Josep Marti |
Pérez en su libro Fiesta y Ciudad Pluriculturalidad e Integracion afirma lo
siguiente: El forré es también conocido, en algunas ocasiones, irbnicamente
como arrasta-pe (arrastra-pie), ya que el movimiento del baile consiste en

arrastrar los pies de un lado a otro.
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El género del forré fue popularizado por el gran sanfonero o acordeonista Luiz
Gonzaga®, quien posiciono este género en un lugar tan alto y apetecido como

el samba o el bossa nova.

El forr6 por su caracter alegre fue incursionado en uno de los festejos mas
importantes del Brasil llamado fiesta Junina, que como su nombre lo indica, es
celebrada en junio y se caracteriza por solo bailar e interpretar forré. Los
instrumentos que protagonizan este género son el acordeon piano, el triangulo,
pandero, cavaquinho, clarinete, la zambuba y el bajo o guitarra.

Cabe destacar que el termino forré es la unién de varios ritmos, caso similar al
Vallenato que su nombre global es el anteriormente expuesto, pero que dentro
de este género existen diversos ritmos. En este género poco conocido en
Colombia, retune ritmos como el Forrd, el Baido, el Coco, el Rojao, la
Quadrilha, el Xaxado y el Xote. Seguin Marti i Pérez en su libro Fiesta y Ciudad
Pluriculturalidad e integracion afirma lo siguiente: Al margen de los posibles
origenes del término, actualmente Forré es un nombre genérico bajo el cual se

agrupan distintos estilos musicales del nordeste brasilefio.

2.4.3.1 Analisis del Forro
Para un mayor entendimiento de este género tradicional realizara un analisis de
tres obras, para asi poder visualizar con mayor claridad las caracteristicas que

posee este ritmo tanto en la parte musical, como en la parte literaria.

3 Compositor, acordeonista y poeta nacido en Pernambuco (noreste de Brasil) en el afio 1912 y muere
en 1986. Se destacd por ser el pionero en la interpretacion de forro, género propio del noreste del
Brasil.
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2.4.3.1.1 Andlisis literario

A continuacion se expondras dos letras de un Xote y un Forré

XOTE DAS MENINAS
Autor: Luiz Gonzaga
Mandakaru quando fulord na seca
E um sind que a chuva chega no sertéo
Toda menina que enjéa da boneca

E sinal de que o amor jé chegou no coragéo
Meia comprida ndo quer mais sapato baixo
Vestido bem cintado néo

quer mais vestir gibGo
Ela sé quer s6 pensa em namorar
Ela sé quer so pensa em namorar

De manhd cedo jd td pintada
S6 vive suspirando sonhando acordada
O pai leva ao doutor a filha adoentada

Ndo come nem estuda ndo dorme nem quer nada
Ela s6 quer s6 pensa em namorar
Ela s6 quer s6 pensa em namorar

Mas o doutor nem examina
Chamando o pai do lado
Lhe diz logo em surdina

Que o mal é da idade
E que pra tal menina

Ndo hd um sé remédio
Em toda medicina
Ela sé quer
Ela sé pensa em namorar

AFERIA DI MANGAIO
AUTOR: SIVUCA
Fumo de rolo arreio e cangalha
Eu tenho tudo pra vender, quem quer comprar
Bolo de milho broa e cocada



Eu tenho pra vender, quem quer comprar

Pé de moleque, alecrim, canela
Moleque sai daqui me deixa trabalhar
E Zé saiu correndo pra feira de pdssaros

E foi pdssaro voando em todo lugar
Tinha uma vendinha no canto da rua
Onde o mangaieiro ia se animar
Tomar uma bicada com lambu assado

E olhar pra Maria do Jod
Cabresto de cavalo e rabichola
Eu tenho pra vender, quem quer comprar
Farinha rapadura e graviola

Eu tenho pra vender, quem quer comprar
Pavio de cadeeiro panela de barro
Menino vou me embora

Tenho que voltar
Xaxar o meu rocado
Que nem boide carro
Alpargata de arrasto ndo quer me levar
Porque tem um Sanfoneiro no canto da rua
Fazendo floreio pra gente dancar

Tem Zefa de purcina fazendo renda
E o ronco do fole sem parar

Las letras en el Forré6 no maneja tematicas especificas. Generalmente manejan

entre seis y ocho estrofas.

2.4.3.1.2 Analisis musical:

A continuacion se expondra tres obras, las cuales se analizaran.
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FERIA DI MANGAIO

Forro

Sivuca
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Feria di mangaio
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XOTE DA ALEGRIA
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Xote da alegria
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2.4.3.1.2.1 Analisis Ritmico:

Los temas propuestos aclaran ritmicas y figuras que caracterizan a este género
tradicional del Brasil.

Este género se escribe en campas de 2/2, caracteristica comun entre las
musicas caribefias. Las figuras mas utilizadas en este ritmo son la corchea,
negra y semicorchea.
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Segun el ritmo Xote o Forr0, utiliza patrones de acompafiamiento diferentes

gue se expondran a continuacion:

Acompafamiento Forré

% — l I
[ 4 L [ J 4 é l [ [ [ 4 [ e 4

Acompafiamiento Xote

ﬁ—J 4 J | ) 2 )

El acordedn realiza un efecto llamado batido de fuelle, que se usa en el coro de
los temas cuando hace el papel de acompafiar, también es utilizado para
adornar las melodias cuando este instrumento las realiza. El patron ritmico que

genera es el siguiente:

2.4.3.1.2.2 Analisis armonico:

Como es bien sabido, las musicas del Brasil son muy nutridas en su armonia,
ya que realiza giros poco comunes y sus acordes son enriquecidos con notas
agregadas.

En el forrd existen giros armonicos que son constantes en los temas como

Am-Dm-G-C-F-Bb- E7- Am ----——---- Circulo de cuartas
Am — G- F- E7-----------mmmmomeeeeee Cadencia Frigia
I-V7- Vi-iV - |
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Es muy comdn en este género encontrar modulaciones que por lo general van

al relativo.

2.4.3.1.2.3 Andlisis Interpretativo

A diferencia del Corrido y el Chamameé, el forr6 no es muy frecuente utilizar las
terceras y las sextas, resalta mas la melodia sencilla y casi siempre el
acordeon realiza unisonos con el clarinete y por lo general no se utiliza el
staccato en las melodias, sin embargo cuando se acompafia, si se utiliza esta

forma interpretativa.

2.4.4 Vals Peruano

El vals peruano_es un género afroperuano que se origina gracias a la conquista
espafiola. La cultura musical criolla en Lima cimenta de manera constante una
identidad propia, transformando los géneros musicales y patrones estéticos
traidos por los europeos a este territorio. El estilo musical y poético del vals
criollo se desarrollo con base a la jota, la mazurca y el vals vienes. Ritmos que
se popularizaron en Lima a mediados del siglo XIX, los cuales aportaron

elementos esenciales para la configuracién de este nuevo estilo musical.

El vals peruano o también llamado criollo comienza siendo musica de los
sectores mas populares .Lo que despertd un rechazo fuerte de los sectores
mas pudientes de la sociedad peruana. Pero poco a poco fue ganando terreno

hasta convertirse en uno de los ritmos insignia de este pais.
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Este género musical para poder llegar al punto que hoy se conoce, ha sufrido
transformaciones ya que se ha desarrollado en diferentes etapas en donde ha
tenido aportes y modificaciones en la forma musical, en los instrumentos para
interpretar este género y lo mas importante la connotacion y la importancia a
nivel social que adquirié el vals criollo. Estos cambios se han dado en tres
etapas. La primera estd conformada desde finales del siglo XIX y la primera
década del siglo XX, a lo que se le llamo Guardia Vieja, que se caracterizo por
ser una musica que era interpretada solo en festejos familiares o llamado
Jaranas en donde solo se bailaban este género y casi siempre las jaranas eran
realizadas por los negros. También se caracterizé porque los compositores de
este entonces no tenian forma de difundir su musica por medios de
comunicacion, lo que origind a que los interpretes difundan personalmente sus
creaciones y esto produjo a una apropiacion mayor del pueblo peruano por esta
musica. Pero paraddjicamente en este periodo se realiz6 la primera grabacién
de algunos valses criollos, hechas por Eduardo Montes y Cesar Augusto

Manrique en New York en 1912.

La segunda etapa llamada EIl periodo critico, se origina en la segunda mitad del
siglo XX y se caracteriza por el desplazamiento de este género musical, puesto
que por la incursién de la radio comienza a escucharse nuevos aires como el
Tango, las rancheras y el Fox-trot. Lo que hace que el que la musica criolla
baje su popularidad en la sociedad peruana. Pero gracias a estos nuevos
géneros, la musica criolla se nutre de estas nuevas formas musicales y
comienza a tener algunos cambios en su estructura, como la reduccién de las

estrofas, que en el periodo de la Guardia Vieja tenian de cinco a seis estrofas y
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en este periodo se reducen a solo dos, también cambian las introducciones
puesto que dejan de ser tan extensas. También se eliminaron algunos
instrumentos como la bandurria y el laud, con los cuales se interpretaban en su

primera etapa el vals criollo.

La tercera etapa se localiza en la primera década de los 50, donde comienza a
surgir cambios notables en las estructuras del vals conocido hasta ahora; uno
de estos cambios grades que surgieron en esta época es la incursion del cajon
como elemento acompafiante de percusion, lo que le dio un nuevo color y deja
de lado el vals elegante vienés, para convertirse en un ritmo mas agitado y

ritmico.

Gracias a las influencias de los géneros como el tango y el fox-trot la estructura
armonica y melddica sufren transformaciones haciendo que se enriqueciera

mucho mas este género musical costero propio del Peru.

En este periodo surgen los cantautores mas representativos e importantes de
este género como Chabuca Granda, Luis Abelardo Nufez, Augusto Polo

campos, Manuel Acosta Ojeda.

2.4.4.1 Andlisis del Vals peruano

Para un mayor entendimiento de este género tradicional peruano se realizara
un analisis de tres obras, para asi poder visualizar con mayor claridad las
caracteristicas que posee este ritmo tanto en la parte musical, cdmo en la parte

literaria.
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2.4.4.1.1 Analisis literario
Las los textos interpretados en el Vals peruano, son de vital importancia ya que
manejan diversas tematicas como: el desamor o letras que evocan la belleza

de su pais.

NADA SOY
Autor: lo Kipus

Nada soy sin tu carifio... nada soy nada soy si no te tengo... nada soy
me ensefaste a quererte con delirio hoy mi vida es un martirio si no estds mds junto a
mi

Te busque por todas partes... te busqué y al no poder encontrate te lloré
que dolor siento en mi pecho ay que dolor te olvidaste de tu amor y hoy no vivird sin ti.

CORO
Te fuiste sin motivo de mi lado lloré mi corazon sacrificado
el ser que a ti te quiso con pasion y que te dio su amor
no tiene la dulzura de tus besos tampoco la ternura de tu amor
ahora nada soy sin tu carifio... nada soy.

Te fuiste sin motivo de mi lado lloré mi corazon sacrificado
el ser que a ti te quiso con pasion y que te dio su amor
no tiene la dulzura de tus besos tampoco la ternura de tu amor
ahora nada soy sin tu carifio... nada soy.
Nada, nada, nada, soy

CIUDAD BLANCA
Autor: Rafael Otero Lopez

Oh! linda Arequipa, la novia dorada que bella y esbelta, vestida de blanco,
te veo al pasar; con tu prometido, el Misti dormido,
que eminente y mudo, te estrecha en sus brazos cual su majestad.

Todos los poetas, en horas floridas; han tejido notas, para regalarte la marcha nupcial
y tu pretenciosa, guardas tus azares; para regalarles a los forasteros que estdn por
llegar
[Coro]

Adios Ciudad Blanca novia hecha a pincel
Adios sefior Misti que seas feliz en tu luna de miel
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Los textos de los valses peruano son cortos y repetitivos, por lo general su
estructura va de dos estrofas y coro. El Iéxico usado es no tan coloquial ya que
casi siempre son poemas musicalizados. Las tematicas mas constantes en
este género a nivel literario es el desamor.

Segun Lacides romero en la entrevista realizada en el 2012 sugiere que:

Una de las caracteristicas de la letra de los valses peruanos, son muy

cargadas de emocion negativa, de venganza, de despecho.

2.4.4.1.2 Analisis musical:

A continuacién se expondrd tres obras, las cuales se analizaran a continuacion:
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2.4.4.1.2.1 Analisis Ritmico:
Los temas propuestos aclaran ritmicas y figuras que caracterizan a este género

tradicional Peruano.

Es un género que al igual que el Chamamé es bimétrico (3/4 - 6/8) utiliza con
frecuencia las figuras blancas con puntillo, negras, corcheas, semicorcheas y
tresillos. Segun Lacides Romero en la entrevista realizada 2012 afirma lo
siguiente:
Una de las caracteristicas ya en el aspecto de construccion musical,
gue uno escucha en los valses peruanos y en muchas muasicas
latinoamericanos es la bimetria 6/8 - ¥ que eso aparecen en los
valses gauchos, en el guapango, en el vals peruano, en el pasillo

pero aclimatado a cada region.

El vals peruano maneja patrones ritmicos, como:

Yo
.«
.«
|
-
| -
.«
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2.4.4.1.2.2 Analisis armonico:
La armonia del Vals peruano es muy nutrida y generalmente realiza
modulaciones al relativo mayor.
Hay circulos armoénicos muy frecuentes en este género como:
F-A7- Dm
Am — A7- Dm

Am-G-F-E7

El primer circulo armonico F-A7- Dm, siempre va apoyado de un puente que

comunica las dos primeras funciones ejemplo:

_9 3 [

F AN {

Ra=
N

| 108
ps v 14
| 108

N

Wj

En los finales también maneja circulos arménicos que son caracteristicos
como:
Im—1Vm -V7-1Im

Im - VI- VIV -V7-1m

2.4.4.1.2.3 Analisis interpretativo:

El Vals peruano se caracteriza enriquecer sus melodias con terceras, sextas y
combinar el estacato con el legatto.

En el acordedn cuando se acompafa realiza contra cantos y generalmente en

el coro realiza patrones ritmico-melddicos como:
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Segun Giovanni Parra en la entrevista realizada 2012 sugiere que:
Quiero empezar a decir un par de las caracteristicas melédicas en
las articulaciones que combinacion el legatto y el stacatto y la
utilizacién de terceras para hacer melodias y el fraseo que se puede
rubatear. De acompafamiento digamos en los bajos, lo puedo
relacionar con una guitarra o un instrumento arménico, hago los tres
tiempos muy cortos y también en el coro se acostumbra a utilizar un
textura de acompafiamiento melddica con arpegios y en los finales

se realiza una cadencia que caracteriza a el vals.
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Los instrumentos que son utilizados para la interpretacion de este ritmo son el
cajon peruano, la guitarra, el acordedn cromatico que fue también introducido a

este género en este periodo y el bajo.

2.5EL ACORDEON EN COLOMBIA:

En Colombia el vallenato es uno de los géneros mas populares e importantes
del pais. Este género nace con los cantos de vaqueria que se fueron
convirtiendo poco a poco en historias con tematicas como el amor, el desamor
y las parrandas. Originalmente el vallenato era interpretado por guitarra,
guacharaca y maracas, pero a finales de 1800, décadas después de su
invencion, el acordedn diatonico llegd a Colombia por el puerto de Riohacha,

en la Peninsula de la Guajira, en las manos de los marinos europeos.

Segun la publicacion ElI vallenato y su  historia tomada de

http://karolx.lacoctelera.net/post/2007/05/12/el-vallenato-y-su-historia afirma:

Las canciones que se escuchaban en esa época, eran interpretadas
con guitarras, y maracas. Tal vez parodiando a las grandes
agrupaciones musicales de las Antillas, que eran aceptadas a gran
escala en todas las clases sociales. Pero cuando el acorde6n entro a
reemplazar a la guitarra o a acompafiarla, se consiguio una tonalidad

musical que fue aceptada por un grueso numero de pobladores.

Dentro del vallenato se encuentran diversos ritmos que caracterizan a este

género como el paseo, que es lento, el merengue que se caracteriza por su
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velocidad, la puya que es un poco mas rapida que el merengue y el son, que al
igual que el paseo no es muy rapido y sus letras son sentimentales.

El acordeodn utilizado para la interpretacion del vallenato, es un instrumento con
caracteristicas diferentes al acordedn cromatico o acordedn piano. En primera
medida el acordedn vallenato o diatonico, es bisonoro lo que significa que un
solo boton da dos sonidos distintos, esto dependera de hacia donde vaya el
fuelle. ; Segundo es un instrumento que posee una sonoridad muy brillante y no
maneja registros como el acordedn piano. Tercero el acordedn vallenato es
diaténico, lo que sugiere que un solo acordedn posee determinados tonos, a
diferencia del acordedn cromatico que brinda la oportunidad de poder tocar en
cualquier tonalidad. Cuarto el acorde6n piano gracias a la extension de sus
bajos, permite realizar melodias, lo que facilita el manejo del contrapunto;
elemento que no posee el acordedn diatonico puesto que la extension de sus
bajos es muy corta. Aun que Rafael Ricardo” utilizé con el cantante Otto Serge
el acordeodn de teclado para interpretar este ritmo costero, siguié predominando

el acordedn diaténico o de también conocido como de botones.

En Colombia, el acordedén piano no ha sido adoptado como instrumento
principal para la interpretacion de géneros tradicionales, aunque se hallan
realizados acercamientos como el anteriormente citado, no ha sido tan

aceptado como en otros paises mencionados en esta investigacion. Por el

4 N . P . P .
Acordeonista Colombiano que se destacé por interpretar vallenatos con el acordedn piano. Temas
como Sefiora o el Mochuelo fueron interpretados en este instrumento generando un nuevo color al

vallenato.
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contrario este instrumento ha estado ligado a la interpretacion a las musicas

eruditas.

Este fendbmeno del instrumento, que va en contravia con los otros paises
latinoamericanos tratados en esta investigacion, lo ha generado el maestro
Lacides Romero®, quien es pionero en la adaptacion e interpretacién de obras
de d6rgano en el acordedn piano. Estas transcripciones han sido posibles
gracias a que el maestro Romero ha dedicado su vida a la interpretacion de
este instrumento y a la investigacion del funcionamiento no solo del acordedn,
sino del piano, 6rgano y armonios, lo que conllevoé a modificar su acorde6n de

tal manera que se convirtiera en un instrumento Unico.

Esta autenticidad de su instrumento es porque el maestro Romero eliminé la
sonoridad caracteristica del acordedn, la cual se basa en una doble altura, lo
que produce una desafinacion minima que no es comun para la interpretaciéon
de obras eruditas. Por este motivo él, elimina la doble desafinacién dandole un

color nuevo al acordedn piano.

Lacides Romero ha posicionado el acordedn piano en un punto alto, puesto
gue ha mostrado que las posibilidades interpretativas de este instrumento son
bastas. Interpretando obras como los conciertos para 6rgano y orquesta de

camara de George Friederinc Handel, Sonatas del Padre Martini, fugas de

5 N . o . . , o~ .

Acordeonista y compositor colombiano nacido en Lorica cérdoba en el aiio 1948, honoris causa en
pedagogia musical de la Universidad pedagdgica nacional, pionero en la interpretacién de musica
erudita en el acordedn piano en Colombia.
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Bach, obras de Piazzolla entre otros. Con esto y la exploracion mecanica que
ha hecho el maestro Romero en su acordeon, ha podido desvirtuar algunos los
conceptos que se tienen frente a este instrumento. Lacides Romero en su
catedra de acordedn enfoca este instrumento en un ambito mucho mas
académico sin desconocer las musicas tradicionales, pero si predominando la

interpretacion de obras barrocas.

Méas alla de esta situacion, aun existe en Colombia desconocimiento del
acordeon piano, de sus posibilidades interpretativas y sonoras en la ejecucion
de musicas tradicionales y eruditas, puesto que una de las referencias
existentes en el contexto local se encuentra en el corrido mexicano, también
conocido como musica nortefia, en donde muestran el instrumento como parte
fundamental para el desarrollo de este género, pero deja de lado todas las

posibilidades interpretativas del acordedn piano.

2.6 TECNICA Y ESTILO
La técnica y el estilo son dos componentes que se complementan entre si para
desarrollar correctamente algun fin deseado. Esto se puede observar en varios

campos del arte como la pintura, la escultura, el teatro y la musica.

Una de las definiciones sobre la técnica, indica que ésta es el conjunto de
reglas o protocolos que desarrollan elementos tedricos y practicos para la
realizacion correcta de algun producto. Segun Ellul citado por Baigorri en su
libro Ensefar y aprender tecnologia en la educacion secundaria (1997) afirma

que: La técnica es la totalidad de métodos que racionalmente alcanza la

86



eficacia absoluta(o apunta a ella), en una etapa dad de desarrollo en todos los

capos de la actividad humana.

En la muasica, este componente hace parte fundamental en la formacion de un
instrumentista, puesto que manejar una buena técnica, da como resultado la
versatilidad en el instrumento, la toma de conciencia de cdémo se comporta el
cuerpo frene al instrumento y previene enfermedades generadas por malas
posiciones que son el producto de una mala técnica.
Segun Parra en la entrevista realizada en 2012 afirma lo siguiente:
Es la manera que uno puede adaptar al cuerpo, para realizar alguna
actividad especifica. En cuanto a la musica es buscar la manera de
como el cuerpo, realice acciones que le faciliten tocar mejor el

instrumento, que sea de manera relajada.

Cada instrumento maneja técnicas determinadas y materiales que ayudan al
desarrollo de esta. En el acordedn piano existen muchos textos que se centran
en el desarrollo de la técnica, como la Técnica Moderna de Fisarmonicista, El
Método Farfisa.... Que proponen ejercicios para una excelente interpretacion

del instrumento puesto que desarrollo toda la parte de motricidad.

El estilo en el arte es el que da las caracteristicas para reconocer una
determinada obra. Esto se puede observar por ejemplo en la musica y en el
arte plastico con los periodos artisticos, los cuales se caracteriza porque que
cada uno maneja estilos que hacen que sean unicos y por ende se diferencien

y se reconozcan naturalmente. Un ejemplo de ello se puede evidenciar con el
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estilo del barroco que no es el mismo al estilo renacentista, puesto que el
primero a nivel musical se caracteriza por manejar muchas ornamentaciones, y
contrapunto, en las plasticas resalta el exceso de color y mucho movimiento, a
diferencia del arte renacentista que a nivel musical es mas solemne, no maneja
tanta ornamentacion y a nivel pictorico no hay tanto exceso de color y menos
movimiento. Estas caracteristicas que existen en todos los géneros musicales,
ya sean populares o de musica eruditas son las que hace que se diferencien y
propongan una grado de dificultad , puesto que no es solo dar las notas sino

darlas con el estilo del género que se esté interpretando.

En este proyecto se manejara estos dos conceptos el de la técnica como medio
para desarrollar elementos necesarios para la interpretacion de los géneros
propuestos, realizando asi una cartilla con ejercicios preliminares que
desarrollan la parte motriz para posteriormente el abordaje de una obra
propuesta, y el estilo se tomara como las caracteristicas que posee cada
género. En los ejercicios planteados en la cartilla se combinaran la técnica y el
estilo simultaneamente para asi ir construyendo una conceptualizacion clara de
que es lo que se va a interpretar, un desarrollo técnico importante para la
formacién de una acordeonista y una afianzamiento mayor del estilo de cada

género tradicional propuesto.

2.7ESCUELA ACTIVA
En este capitulo se expondréa las caracteristicas de la escuela activa, sus
maximos representantes y que aportes dieron para transformar la educacion

Musical.
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Esto se realiza con el fin de enfocar el trabajo pedagdgico de esta investigacion
y asi poder extraer lo canones establecidos por esta corriente pedagogica, para

asi poderla plasmar el aporte formativo de esta investigacion.

La escuela activa es una tendencia pedagogica nacida a finales del siglo XIX
que revoluciono las técnicas educativas empleadas en la llamada Escuela
Tradicional. Inicia siendo un movimiento pedagogico poco aceptado por la
sociedad del momento ya que alteraba los principios pedagdgicos de la escuela
tradicional, que se basaban en la memorizacion de conceptos, la pasividad de

los estudiantes y fomentar la competitividad, entre otras.

La escuela activa o también llamada la escuela nueva trae como novedad la
aprehension de conceptos y no la memorizacion, la liberacion del individuo, la
busqueda de su naturalidad, creatividad. Asumir los cambios que trae el nuevo
siglo e impartir conocimientos segun las necesidades del medio, el maestro
debe proporcionar al alumno una vision del mundo simplificada, reglamentada y

ordenada.

Segun Frega (1969. 244p)
Este siglo XX, de avances técnicos y cientificos, presenta al hombre
horizontes infinitos, de dimensiones sin limite. La juventud reclama
una educacién mas de acuerdo con las leyes de la vida actual, que

contemple las necesidades de su ser.
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Este nuevo pensamiento en la educacioén centra la ensefianza en un espacio
de libertad y por lo tanto atractivo a los educandos, ya que estos aspectos
segun la escuela activa proporciona un estimulo a la creatividad y a la

resolucion de problemas del medio que rodea al alumno.

Segun Luzuriaga (1977, 280p)
De gran interés es también el ambiente de libertad que debe tener la
educacién y el caracter atractivo que han de reunir los métodos de
ensefianza. Estos deben ser intuitivos y activos, y estar en contacto

con la realidad natural y social.

Estos mismos principios fueron aplicados a la educacion musical
transformando las formas planteadas e inspirando a nuevos pedagogos a
realizar métodos, que con base a los principios de la escuela activa crearon
formas novedosas para la enseflanza de la mdusica, teniendo como fin la
aprehension del conocimiento por medio de actividades como el juego,
fomentando la creatividad y teniendo en cuenta lo que trae el alumno, para
poder complementar su conocimiento. Aunque algunos de los objetivos o los
procedimientos de los métodos realizados en el siglo XX no son los mismos,
manejan elementos similares que hacen que se complementen entre si. Como:

a) Valor ritmico del lenguaje hablado y su relacionado con el lenguaje

musical
b) Movimiento corporal como factor esencial del desarrollo ritmico
c) Utilizacion del material folklérico como punto de partida

d) Ir de lo simple a lo complejo ( principio de gradacion)
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Existen diferentes metodologias que se centran en diferentes aspectos de la
ensefianza musical como por ejemplo la metodologia de Maurice Martenot
(Paris 1898- 1980) en este méetodo se enfatiza en la practica, ya que segun
Martenot llegar a la teoria por medio de la vivencia hace que se interiorice los
conocimientos. Sus teorias sobre el proceso de la audicion musical hacen
referencia explicita a Maria Montessori. Este método se enfatiza en el canto, la

audicion y la lectura musical, por medio de juegos.

Emile Jaques Dalcroze (Viena 1865- 1950) metoddélogo que se centro en la
ensefianza musical por medio de la vivencia corporal. Este método sugiere que
todo aspecto musical debe pasar por el cuerpo antes de llegar a la teoria o al

instrumento.

La metodologia realizada por Edgar Willems. (Bélgica 1890-1978) se centra en
el desarrollo del oido. Este proceso lo realiza por medio de juegos que ayudan
a desarrollar periodicamente el oido. Propone ejercicios didacticos graduales.

Estas metodologias citadas manejan los principios de la escuela activa,
llevando asi a que el aprendizaje de la muasica se mucho mas dinamica y
siempre basandose en la vivencia, ya que es mucho mas facil llegar por este
medio a la teorizacion de los conceptos. Esta vivencia estd basada, en
ejercicios o juegos que llevan al desarrollo y posteriormente al dominio de los
conceptos que se quieren afianzar en el alumno, proponiéndolos de forma

gradual, para asi poder pasar de algo muy simple a algo mas complejo.
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Segun Willems (1961, 206p)
Importa mucho que el nifio viva los hechos musicales antes de
adquirir conciencia de ellos. Nosotros diriamos que el “drama” de la
educacién musical, y en todo caso, reside en el paso de la vida
musical instintiva a la consciente, controlada. Esta transicion, que se
sitla en todos los peldafios de la educaciéon musical, deberia contar
con la posibilidad de llevarse a cabo, sin dafar la realizacion natural
de las tres fases que implica la evolucién: Vida inconsciente, toma

de conciencia, vida consciente.

Como se cito anteriormente la importancia que comienza a tener el folklore en
la formacién musical es de subrayar. Puesto que toman otros puntos de
referencia ricos en aspectos técnicos, melddicos y arménicos, lo que da como
resultado perspectiva mucho mas amplia del mundo, una toma de conciencia
de lo importante que son géneros tradicionales de cada pais y los mas
significativo, que acerca al alumno a un contexto mucho mas propio, que el
identifique y por lo tanto pueda retroalimentarse de lo que él ya ha escuchado y
no de elementos que son ajenos a su contexto sociocultural. Este rescate del
folklore se puede observar en metodologias como la de Zoltan Kodaly (Hungria
1882 -1967) este método enfatiza en el canto, el oido y el solfeo relativo,
basandose solo en los géneros tradicionales de su pais. El propone ejercicios
graduales para la afinacion correcta y por lo tanto el desarrollo del oido.
También compositores como Bela Bartok (Hungrial881- 1945) Este compositor
realiz6 una investigacion sobre las mausicas folkloricas de su pais.

Posteriormente sistematizo sus investigaciones y efectto el libro mikrokosmos
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que se basa en ejercicios para piano, inspirados en géneros folkloricos

hangaros.

Como se puede notar la escuela activa trajo como resultados cambios en la
forma de ensefar, de disefar formas de ensefianza, en la importancia de la
practica y la libertad que debe tener el alumno en su formacioén. También en ir
paso a paso en la formacion y saber que no se puede llegar a algo complejo,
realizando ejercicios progresivos que afiancen ese conocimiento, pero estos
ejercicios van sumergidos en el juego, en la vivencia, en la toma de conciencia

del saber.

Analizando esta descripcion la estrategia conceptual que se toma de la escuela

activa, es el principio de gradacién y la vivencia para la aprension del

conocimiento.
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3. METODOLOGIA
En el presente capitulo se procede a exponer y explicar de manera detallada, el
disefio metodologico y su posterior desarrollo en cada una de las fases
propuestas, partiendo inicialmente de describir el modelo y el tipo de
investigacion con el proposito de cumplir con los objetivos del trabajo

investigativo.

3.1ENFOQUE INVESTIGATIVO: CUALITATIVO

El enfoque cualitativo se denomina enfoque holistico porque se precia de
considerar el todo, de indeterminado contexto, sin reducirlo al estudio de sus
partes. Por lo general se utiliza al inicio de la investigacion como una forma de
obtener la informacién que permitird conocer el fenébmeno en su totalidad antes
de adentrarse a formular preguntas o hipotesis. Con frecuencia se basa en
métodos de recolecciébn de datos sin medicion numérica, tales como las
descripciones y las observaciones. Su propdsito consiste en reconstruir la

realidad tal y como la observan los actores de un determinado sistema social.

En términos generales los estudios cualitativos involucran la recoleccion de
datos utilizando técnicas que no pretenden asociar las mediciones con
nameros. Entre las técnicas utilizadas en este enfoque estan la observacion no
estructurada, las entrevistas abiertas, la revision de documentos, la discusion
grupal, historias de vida y muchas otras. Los estudios cualitativos a diferencia
de los cuantitativos no pretenden generalizar a partir de los resultados a

poblaciones mas amplias ya que no se interesa en obtener muestras
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representativas. Se fundamentan mas en un proceso inductivo, van de lo

particular a lo general.

Extraido de

http://metodologiadelainvestigacion.lacoctelera.net/post/2010/05/20/enfoque-

cuantitativo-y-cualitativo

3.2TIPO DE INVESTIGACION: DESCRIPTIVA

El objetivo de la investigacion descriptiva consiste en llegar a conocer las
situaciones, costumbres y actitudes predominantes a través de la descripcion
exacta de las actividades, objetos, procesos y personas. Su centro no se limita
a la recoleccién de datos, sino a la prediccion e identificacion de las relaciones
que existen entre dos 0 mas variables.

En esta investigacion se visualizara esta herramienta por medio de entrevistas,
que aclarara, aporta y reafirma conceptos y elementos tratados a los largo de

este trabajo.

3.3INSTRUMENTOS

Para el apoyo de esta investigacion se realizan, entrevistas a tres
acordeonistas, que interpretan los ritmos planteados en este trabajo. Con el fin
de ejecutar una investigacion de los procesos y las caracteristicas que se
deben tener para la interpretaciéon del Forr6, Chamame, Corrido y Vals

peruano.
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3.4POBLACION

Los personajes escogidos para realizar esta entrevista son acordeonistas
activos, que han tenido una experiencia amplia en la interpretacion del
instrumento y que conocen recursos pedagogicos para abordar los ritmos
plateados en este proyecto. Estos musicos son: Lacides Romero, Giovanni

Parra y Luis Garrido.

3.5DISENO INVESTIGATIVO
A continuacion se expondra el disefio investigativo y las fases por las cuales se

deben de pasar, para cumplir y sustentar los objetivos planteados.

Las fases o partes van de una manera gradual, para asi poder construir
peribdicamente los posesos que se deben de tener en cuenta para la

investigacion, ya que cada punto genera herramientas, para construir el otro.

3.5.1 FASE DE INDAGACION

3.5.1.1 Objetivo: Analizar las interpretaciones y recursos técnicos de un
conjunto de especialistas en la ejecucion del instrumento. Estos
andlisis llevaran a la descripcion de diferentes puntos como

identificar y describir.

3.5.1.2 Describir: Después de haber realizado las entrevistas describir las
respuestas textuales de los entrevistados, para posteriormente
analizar y extraer los conceptos mas fuertes a este trabajo

investigativo
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3.5.1.3 Identificar:

Los recursos técnicos que manejan los entrevistados para abordar los géneros
tratados en esta investigacion.

Los recursos estilisticos que manejan los entrevistados para la interpretacion

del Forr6, Chamameé, corrido y Vals peruano.

3.5.2 FASE DE CONCEPTUALIZACION Y PRAXIS DE LOS RITMOS
Objetivo: sistematizar metodologicamente los ritmos tradicionales del
Brasil, Argentina, Peri y México a partir de los principios metodoldgicos

de la escuela activa

3.5.3 FASE DIDACTICA
Objetivo: Desarrollar una cartilla con ejercicios, para posteriormente

abordar con mayor facilidad los géneros propuestos

3.6 DESARROLLO METODOLOGICO

3.6.1 FASE DE INDAGACION

Para el desarrollo metodolégico de este trabajo se comienza a realizar y
analizar unas series de entrevistas a acordeonistas que tienen gran bagaje en
el instrumento y que conocen los géneros tradicionales expuestos en este
documento. El objetivo de esta entrevista es poder concatenar de una manera
sistematica los conceptos y experiencias de cada uno de los entrevistados,
para posteriormente poder disefiar una cartilla que facilite la aprehensiéon de

estos conocimientos.
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3.6.1.1 ANALISIS DE LAS ENTREVISTAS

En esta seccion se analizan las respuestas dadas por los acordeonistas
entrevistados quienes fueron Giovanni Parra, Lacides Romero y Luis garrido.
También se extrae, los aportes de cada respuesta, como apoyo al trabajo

investigativo.

Todas las respuestas son apoyadas por el video realizado, puesto que es
mucho mas facil entender los conceptos que los acordeonistas entrevistados

plasmaron e interpretaron en el acordedn. Esto se simbolizara con la letra V.

3.6.1.1.1 Concepto de estilo:

Giovanni Parra define el estilo de la siguiente manera:
Es el conjunto de elementos musicales como articulacion, como el
fraseo, como la manera de manejar las dindmicas. Es el conjunto de
esas caracteristicas que empleo para determinar algun ritmo, algun

género.

Esta primera respuesta sugiere, elementos muchos, para enriquecer o
acercarse lo mas fiel posible a un determinado género. Segu Parra el dominio y
el conocimiento del estilo de un género, se basa en conocer muy bien las
articulaciones, dinamicas y fraseos que maneja posee cada ritmo y por lo tanto

lo hace Unico y facil de identificar.

Lacides Romero asegura que:
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En musica el estilo, creo yo no se puede transmitir totalmente desde
una grafia musical, como pretenden mucho tedéricos. Yo me canso
de poner el ejemplo de una mazurca de Chopin, que tiene una
métrica de %, entonces yo le mando de una partitura de una
mazurqguita de Chopin sencilla a un muchacho joven de 12, 13 afios
de argentina para que la toque y me mande la grabacién, se la
mando la misma partitura a un nifio peruano, a un nifio aleman a un
nifo japonés y puedo juntar todas las grabaciones. Todos estan
tocando la misma partitura y cuando comparamos cada uno lo toco
con un estilo distinto, porque el estilo tiene que ver con la vivencia.

El estilo tiene mucho que ver con la tradicién oral.

La segunda respuesta, dada por el maestro Romero, conduce mas a la parte
vivencial de que cada individuo, de la tradicion oral y como estas pautas
influyen en la interpretacion de cualquier ritmo. Ya que el contexto socio-
cultural y los referentes musicales, que maneja cada sujeto, influye
drasticamente, en la compresion y posteriormente en la interpretacion de
cualquier género, puesto que las referencias que maneja una persona del Peru
y una persona de Alemania son totalmente distintas y por ende a la hora de

ejecutar una pieza sonara diferente, asi sea el mismo ritmo.

Por su parte Luis Garrido asevera: Estilo es la capacidad de cada intérprete.
Unos tienen mucha habilidad en las manos, otros mucha imaginacién, eso diria

yo que es el estilo. Esta Ultima respuesta apunta a la capacidad musical que

99



puede tener cada intérprete y como desarrollando esta capacidades, se puede

enriquecer cualquier interpretacion.

Como se puede notar cada respuesta lleva a un ambito diferente. Para apoyo
de este trabajo investigativo se tomara como base la respuesta hechas por
Parra, ya que se acerca mucho mas al proposito y aporte pedagdgico de este
documento, el cual es brindar las caracteristicas interpretativas de los géneros
propuestos. También los conceptos brindados por el maestro Romero, pues
que se tomo la escuela activa como modelo pedagdgico para el desarrollo de
este proyecto. Esta escuela plantea la vivencia musical y el respeto por la
tradicion oral. Por ende, se toma lo aportado por el maestro Romero puesto
que el conduce el concepto de estilo por la vivencia y la tradicion oral. (Ver V —

Track 1)

3.6.1.1.2 Concepto de técnica

Giovanni Parra asegura que:
Es la manera que uno puede adaptar al cuerpo, para realizar alguna
actividad especifica. En cuanto a la musica es buscar la manera de
como el cuerpo, realice acciones que le faciliten tocar mejor el

instrumento, que sea de manera relajada.

Con esta respuesta se puede concluir la toma de conciencia debe tener
cualquier musico frente a un instrumento y co6mo una mala postura o unos
correctos ejercicios a nivel motriz puede influir optima interpretacion de un

instrumento.
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Lacides Romero define la técnica como:
Técnica tiene que ver un poco con el aspecto precision. Una técnica
en un instrumento es el pedagogo que ha hecho unos ejercicios,
para que lo que se toca suene mejor, ejercicios de calentamiento
repeticion hasta que la mano pasa bien, y la técnica muchos
musicos desde la experiencia, desde la empirea, esa técnica la van

descubriendo.

Esta respuesta conduce mucho mas a la elaboraciébn e importancia de
ejercicios para el desarrollo motriz adecuado en cualquier instrumento.
También expone que la técnica es un concepto que cada individuo segun su
formacién musical y sus caracteristicas fisicas como que tan grande es la
mano, que tan largos sean los dedos, acomoda este concepto segun sea su

necesidad.

Por su parte Luis Garrido asevera que: Bueno, técnica es la facilidad de mover
las manos, de tocar con pureza, los acordes, las melodias, las armonias,
hacerlo con conductibilidad. Con esto se puede divisar que es la versatilidad

que puede tiene un musico, la cual se ve reflejada en su interpretacion.

En esta pregunta todas las respuestas sugieren el mismo fin, el cual es la
facilidad para y la conciencia corporal para poder ejecutar alguna accién, en

este caso, la interpretacion optima de algun instrumento.
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Se busca la facilidad y la educacion que debe tener cualquier instrumentista,
para no generar lesiones y desarrollar habilidades motrices. Las lesiones segun
las respuestas dadas, se pueden generar por malos habitos y la no conciencia
corporal, ya que una mala postura puede influir en el progreso de cualquier
instrumentista. Esto va ligado con el desarrollo motriz, puesto que si el cuerpo
se encuentra correctamente, se puede realizar ejercicios, mas precisos que
ayuden a fortalecer y desarrollar la parte motora. Por eso existen materiales
que se centran en ejercicios técnicos que ayudan a ampliar las habilidades de

cualquier musico.

Se toman como aporte al trabajo monografico las tres respuestas, ya que el fin
pedagdgico de esta investigacion es desarrollar una cartilla con ejercicios
técnicos que faciliten la interpretacion de los géneros expuestos en este

documento. (Ver V — track 2)

3.6.1.1.3 ¢De los ritmos Forré, Chamamé, Corrido y Vals peruano cual

(es) interpreta?

Acordeonistas Corrido Vals Peruano Chamamé Forro
Giovanni Parra X X
Lacides Romero X

Luis Garrido X X

Con la anterior gréfica se puede exponer que para los tres acordeonistas
entrevistados el vals peruano es el género en comun que interpretan puesto
que es el referente musical mas cercano y conocido de estos ritmos tratados.
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El maestro Garrido es el Unico de los entrevistados que maneja el corrido y

Giovanni Parra por su parte maneja el chamame.

Con este pequefio analisis se puede observar que el género mas desconocido
para estos tres acordeonistas es el forrd, ya que no existe referentes tan

amplios y comunes sobre este género tradicional.

Esto aporta al trabajo elementos pedagdgicos, historicos, estilisticos para los
géneros tradicionales ejes de esta investigacion y permite de una manera
perentoria la incursion a la investigacion del forré por el desconocimiento que

existe. (Ver V- Track 3)

3.6.1.1.4 Caracteristicas musicales del Chamamé

Giovanni Parra asegura que:
Es un género argentino, pero pues no es citadino, como lo es el
tango que es propiamente de buenos aires. El chamamé, la
chacarera que son géneros musicales que hacen parte del folklor
argentino del interior en argentina, llaman del interior todo que no
sea bueno aires. La caracteristica sobre todo de acompafamiento
principal es que la relaciono mucho con el ritmo de 6/8 como el
bambuco, son lentos o0 moderados, ya meldédicamente manejan una

cadencia caracteristica.
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La respuesta del maestro Parra no solo aporta elementos nuevos con respecto
a la investigacion de este género tradicional, sino que también ayuda a

reafirmar lo investigado y expuesto en el documento.

Con los aportes hechos por Giovanni se pudo enriquecer mas la parte historica
del Chamameé y rescatar conceptos de la interpretacion, que se plasman en la

cartilla. (Ver V — Track 4)

3.6.1.1.5 Caracteristica musicales del Corrido

Luis Garrido asegura que: El corrido es un pasodoble pero muy limitado en la
parte armoénica, maneja mucho en sus melodias las terceras y las sextas y todo
va picado.

Al igual que en la respuesta anterior el maestro Garrido, afianza lo investigado
sobre este género y aporta recursos pedagoégicos e interpretativos para el
abordaje de este géneros tradicional mexicano. En esta respuesta hace
énfasis en términos estilisticos como la interpretacion en stacatto de las

melodias y el uso de tercera y sextas.

Con los aportes hechos por el maestro Luis Garrido se rescatan conceptos de

interpretacion, que se plasman en la cartilla. (Ver V- Track 5)

3.6.1.1.6 Caracteristicas musicales del vals peruano
Giovanni Parra sugiere:
Quiero empezar a decir un par de las caracteristicas melodicas en

las articulaciones que combinacion el legatto y el stacatto y la
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utilizacién de terceras para hacer melodias y el fraseo que se puede
rubatear. De acompafamiento digamos en los bajos, lo puedo
relacionar con una guitarra o un instrumento armonico, hago los tres
tiempos muy cortos y también en el coro se acostumbra a utilizar un
textura de acompafiamiento melddica con arpegios y en los finales

se realiza una cadencia que caracteriza a el vals.

Con esta respuesta Giovanni Parra expone la importancia de utilizar
correctamente y crear combinaciones para la utilizacion de las articulaciones.
También la utilizacién de las terceras, como enriquecimiento de las melodias y
la importancia del manejo preciso de la manos izquierda del acordedn, para

crea un acompafiamiento propio de este estilo.

Lacides Romero aporta:
Una de las caracteristicas ya en el aspecto de construccion musical,
gue uno escucha en los valses peruanos y en muchas muasicas
latinoamericanos es la bimetria 6/8 - % que eso aparecen en los
valses gauchos, en el guapango, en el vals peruano, en el pasillo

pero aclimatado a cada region.

El maestro Lacides Romero precisa la utilizacién de la bimetria y como esta se

ve reflejada no solo en el vals peruano, sino en otros géneros latinoamericanos.

Luis Garrido asevera que:
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El vals peruano es un valsecito picantico, alegre, no es tan pausado
como el vals europeo o austriaco, es mucho mas entendido para

nuestro entender auditivo que es picantico, alegre.

Con esta respuesta se puede precisar como se debe interpretar ese género
musical. Como lo que él llama picantico debe verse plasmado en la

interpretacion del vals peruano.

Como este es el género tradicional mas comun entre los tres acordeonistas que

se entrevistaron exponen elementos similares.

Algunos conceptos sobre la interpretacion del vals peruano, son tomados para
enriquecer la cartilla, ya que con los aspectos de interpretacion que los tres
acordeonistas sugieren y coinciden, hacen que la viabilidad y la forma para

abordar e interpretar este género sea mucho mas claro.

Caracteristicas como la bimetria, el acompafiamiento que realiza los bajos del
acordeon, las cadencias armonicas y la forma de interpretar las melodias, son
los aspectos que se toman de los entrevistados y se plasman en la cartilla.
Estas caracteristicas se reflejan en los ejercicios preparatorios para abordar

este género. (Ver V — Track 6)

3.6.1.1.7 Los ejercicios técnicos para abordar los distintos géneros

Giovanni Parra expone:
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Bueno yo antes sacaba la técnica de las misma obras, era como el
concepto que yo tenia de como la estudiar la técnica, ahora pienso
todo lo contrario, para mi es muy importante manejar, conocer el
instrumento, conocer una escala bien, conocer una arpegio y hacer
una escala pensado que estoy estudiando una escala y no que estoy
estudiando un pedazo de obra, pero hacer una escala no es tocar de
do a do, sino tocar con buen sonido , con buena articulacion, ligada,
stacatto combinando las articulaciones, y ya para un género en
especial , por ejemplo lo que yo abordo en ciertas caracteristicas del
estilo del tango que son dos corcheas ligadas y la segunda corchea
en stacatto comienzo a estudiar con base al ritmo una escala.
Entonces comienzo a estudiar una escala con articulaciones y lo
estoy relacionando con elementos del estilo, vuelvo un poco a la
respuesta, esto es lo que hace que eso suene o tango, 0 chamame,
estoy hablado de un elemento melédico entonces cuando estoy
estudiando melodia trato de acercar la técnica a lo que se hace en
las obras, pero estudiando de verdad una escala, trato de acerca los

elementos técnicos del estilo al estudio de la técnica.

Esta respuesta sugiere que el estudio de la técnica, debe de estar ligada al
estilo que se quiera abordar. Para asi no realizar ejercicios sueltos, sino que

sean enriquecidos por la parte motriz y la apropiacién de cualquier estilo.

Lacides Romero: La respuesta a esta pregunta se encuentra plasmada en el

video.
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Luis Garrido afirma que Yo hago Unicamente escalas, acordes y lo que me
salga. Luis Garrido no fija ejercicios precisos, sino formas para el desarrollo

motriz segun sus intereses.

Todas las respuestas son tomadas para el enriquecimiento de la investigacion
puesto, que aporta elementos conceptuales y practicos para el abordaje

correcto y la interpretacion 6ptima de los géneros investigados.

Cada entrevistado propone ejercicios practicos, propios para el instrumento,

que ayudan al desarrollo motriz y a la ejecucion 6ptima de cualquier género.

Los ejercicios que exponen los entrevistados, son analizados y algunos
plasmados en la cartilla, ya que segun estos tres acordeonistas, la ejecucién
sistematica de algunos ejercicios, ayuda a que sea mucho mas dinamico el
abordaje de algun género tradicional. Cada ejercicio estd pensado para el
desarrollo puntual de algun concepto que maneje determinado género ya sea
que uno de los ritmos trate tresillos, terceras, sextas, stacattos, entre otros.

(Ver V- Track 7)

3.6.1.1.8 El estilo en la interpretacion

Giovanni Parra comenta al respecto:
En el vals peruano hacer contrastes entre articulaciones o también
manejar las terceras, es importante también en cuanto el

acompafnamiento sobre todo también en para este instrumento
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hacerlo muy corto los acordes, para que se resalte la melodia por
gue en el caso del acordedn, cuando oprimo un solo botén suena
varias notas suena un acorde entero y en el chamame yo puedo
hablar mas que todo sobre el acompafiamiento dependiendo del
chamame unos cortes muy secos.

Por su parte, Lacides Romero asevera:
Para el vals es muy comun manejar el stacatto en las melodias,
también los arpegios cuando se este acompafiado a un cantante o a

alguien que esté realizando la melodia.

Luis Garrido complementa:
El vals peruano, se toque lento o rapido es picantico, hay que tocar
son cierta picardia musical, no es tan lento como el vals austriaco
ceremonioso Yy el corrido es un paso doble muy limitado, no tiene
poca armonia poquita poquita y nada, tiene unas melodias
agradables y es una musica alegre que cala mucho en la musica
genera y légicamente la mano izquierda es muy limitada, pero la

mano derecha si se maneja con mas habilidad.

Los patrones estilisticos de cada género aunque pueden tener elementos
comunes, existen pequefias diferencias que hacen que cada ritmo suene Unico.
Un ejemplo de ellos se encuentra entre el Corrido y el Vals peruano, que
aunque manejan las mismas terceras, la forma e intencién interpretativita varia

sustancialmente.
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Con las respuestas anteriormente dadas sobre el estilo de los ritmos, los
entrevistados llegan a similitudes como la forma de acompafamiento, el
manejo de las articulaciones, la riqueza armonica que maneja algunos géneros
y la dificulta que posea cada uno de estos ritmos. Pero enfatizan que cada
género posee un estilo propio que es necesario estudiar para poder llegar a

que la interpretacion suene a lo que se pretende tocar.

Estas respuestas son de suma importancia para la investigacion, porque
clarifican la forma interpretativa de cada ritmo y asi mismo se plasma en los
ejercicios que se encuentra en la cartilla para que la practica no solo se quede
en el desarrollo motriz, sino que sea complementado con el estilo que maneje

el género, el cual sea del interés. (Ver V — Track 8)

3.6.2 FASE DE CONCEPTUALIZACION Y PRAXIS DE LOS RITMOS
Basandose en los principios de la escuela activa en la educacién musical, y
los aportes hechos por los entrevistados, se comienza la construccion de este

modelo metodologdgico.

A continuacion basandose en el principio de gradacion, que propone ir de lo
sencillo a lo complejo, se muestra una grafica que proporciona una clara vision
de la complejidad de los géneros tradicionales propuestos en este proyecto y

como debe ser el orden para abordarlos.

3.6.2.1 Orden para abordar la interpretacion de los géneros

tradicionales latinoamericanos
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FORRO
CHAMAME

VALS PERUANO

La anterior grafica nos permite visualizar el proceso para abordar estos
géneros tradicionales. Es necesario seguir este orden puesto que cada ritmo

aportara elementos importantes para el que sigue.

El primer ritmo que se presenta es el Corrido, puesto que solo maneja la mano
derecha, y el ultimo es el forré pues para su interpretacion, se deben manejar
otros elementos, como una buena disociacion, un manejo amplio de la mano

derecha y una ubicacion exacta de la mano izquierda.

Estos elementos se obtienen con el paso ordenado y gradual de los géneros

tradicionales ejes de esta investigacion.

A continuacion se muestra otra grafica explicando el porqué de este orden para

el abordaje del Corrido, Vals peruano, Chamameé y Forré

v

CORRIDO

Este género es el primero que se debe
abordar, puesto que no maneja la
mano izquierda o los bajos del

acordedn, lo que facilita la aprehensién

VALS PERUANO
de éste, ya que no esta manejando
aspectos como la disociacion. Sélo se
centra en el desarrollo de la mano
derecha
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Este género se posiciona en segundo
lugar, ya que comienza a proponer la
disociacion entre ambas manos, con el

ritmo de vals, el cual es el primer ritmo

gue se ensefa en la formacién de un

acordeonista, por lo tanto el abordaje

de éste sera mucho mas facil.
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CHAMAME

v

Este género es el tercero puesto que,
una vez trabajado el vals peruano, la
sensacion del compas ternario queda
interiorizada. Cabe anotar que el
Chamamé propone unos ritmos en el
acompafiamiento, los cuales necesitan
independencia en ambas manos. Es
necesario abordar estos

acompafiamientos por medio de la

vivencia corporal.

FORRO

El forré es el dltimo debido a que el
acompafiamiento es mas complejo por
las sincopas que contiene. Para
abordarlo, es necesario tener una
disociacién bien desarrollada y un
dominio del instrumento. De todas
maneras, el haber trabajado los
géneros anteriores, le permitira al
acordeonista adquirir un dominio del
instrumento que le ayudard a abordar

este género.

Con las dos gréaficas anteriormente expuestas, se explica el porqué del orden

que se debe tener para el abordaje de estos géneros tradicionales.

A continuacion se expone un cuadro en donde se explican los aspectos basicos

de interpretacion y que recursos pedagogicos segun la escuela activa, se

deben de tener en cuenta para el abordaje los ritmos.

GENERO ASPECTOS BASICOS DE RECURSOS
TRADICIONAL INTERPRETACION PEDAGOGICOS
1. Las melodias son todas | Para el abordaje del
CORRIDO interpretadas en stacatto. corrido se proponen
ejercicios de terceras
2. En la estructura musical el |y sextas mayores y
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acorde6n tiene un  papel
importante, ya que es el que
realiza las introducciones de los
temas y siempre entre el
cantante y el acordeonista se
realiza un juego de pregunta y
respuesta.

El registro que es utilizado el
Celeste su simbolo es:
2N
&)
Se utilizan con frecuencia las
terceras y las sextas.

menores, todas
interpretadas en
stacatto.

Es importante realizar
una practica auditiva
de este ritmo, para
asi poder afianzar el
estilo.

VALS PERUANO

El vals peruano es himétrico,
puesto que el bajo va a %, la
percusion a 6/8 y el acordedn se
interpreta combinando estas dos
métricas.

Para La interpretacion del vals
se utiliza el registro de
bandoneon

=

Se utiliza con frecuencia las
terceras y las sextas.

El vals peruano combina el
stacatto con el legatto. EIl
primero general mente se utiliza
en el coro de las canciones.

Antes de abordar el
acordeodn realizar
pequefos ejercicios
de disociacion en
compas de Ya.
Posteriormente en el
instrumento se
realizara el ritmo de
vals en la mano
izquierda o bajos del
acordeodn y
simultaneamente se
tocaran pequefias
melodias en la mano
derecha,

preferiblemente con
figuras como blancas
con puntillo, negras y
corcheas.
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CHAMAME

"

A
r, X

El Chamame es un ritmo
bimétrico, en donde el bajo va
en ¥ y la melodia o en este
caso el acorde6n va a 6/8.

Las melodias y los
acompafiamientos del acordedn
siempre van enriquecidas notas
de paso, mordentes, y con la
combinacibn de sextas 'y
terceras caracteristico de esta
musica.

El registro utilizado para
interpretar el Chamamé en el
acorde6bn es el master o
también llamado tutti.

El acompafamiento maneja
patrones caracteristicos que se
combinan.

Como el chamamé
propone ritmos
nuevos en el
acompafamiento, se
deben trabajar por
medio de la vivencia
corporal, ya que esto
afianzara e
interiorizara los
patrones ritmicos.

Después de haber
hecho ejercicios de
vivencia corporal. Se

pasara a realizar
pequefias melodias
con el

acompafiamiento.

1. Es muy comun utilizar el batido

del fuelle en los temas, puesto
gue genera una sonoridad
particular al  acorde6n 'y
enriquece  ritmicamente  los
temas.

A diferencia del Corrido y el
Chamameé, el forr6 no es muy
frecuente utilizar las terceras y
las sextas, resalta mas la
melodia sencilla

El acorde6n realiza unisonos
con el clarinete.

Para abordar este
género tradicional del
Brasil es necesario
realizar ejercicios de
vivencia corporal, ya
que el
acompafiamiento
maneja sincopas, lo
gque hace que sea un
poco complejo su
interpretacion.

Realizar escalas con
ritmos sincopados en
la mano izquierda
para ayudar a
afianzar su
interpretacion.

Uno de los pilares de la escuela activa es la vivencia corporal, ya que esta
ayuda afianzar y a que el tema impartido se aprehenda, de forma préactica y no
memoristicamente. En este proyecto la vivencia corporal tiene su principal

influencia en el aprendizaje de dos géneros tradicionales los cuales son el
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Chamamé y el Forré. Estos dos géneros manejan patrones ritmicos complejos,

para entenderlos es necesaria la ayuda de este recurso pedagdgico.

/_—-/ VIVENCIA CORPORAL

JUEGOS EJERCICIOS PRACTICOS
l

APREHENSION

|_—a DEL

CONOCIMIENTO
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4. CONCLUSIONES

Una vez terminado el proceso de investigacion se llega a las siguientes

conclusiones.

1.

3.

El aporte fundamental de esta investigacion fue presentar unas visiones
formativas en contexto, es decir, desde los aportes que tradicionalmente
vienen manejando otros intérpretes. Estos cobran verdadera
importancia, al ser planteados y organizados desde la escuela activa,
dado que permiten garantizar una formacién musical mas efectiva con
respecto al modelo pedagdgico hasta ahora utilizado en la facultad de
Bellas Artes de la Universidad Pedagogica Nacional, en la catedra de

acordeon.

Es importante dotar de contenido organizativo y con alto sentido
pedagdgico los saberes musicales que vienen siendo parte de la
tradicion cultural en la ejecucion del acordedén, con la intencién de
explorar nuevos lenguajes, técnicas, modelos pedagdgicos, estructuras
sonoras y formales, lo que redunda en una visién amplia y sustentada de

las expresiones musicales iberoamericanas.

Con este trabajo se concluye que la formacion musical del acordeonista
debe ser complementado con nuevas y variadas posibilidades de
desarrollo desde otros ritmos que vistos dentro de la escuela activa

tomaria en cuenta la estructura cognitiva del estudiante, sus intereses e
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4.

5.

intenciones ; en otra palabras tomaria en cuenta los postulados del

aprendizaje significativo.

Se pudo evidenciar por medio de las entrevistas, que entre los géneros
tradicionales tratados en este trabajo investigativo, el Forr6 no es
abordado sistematicamente. Lo que sugiere la pertinencia de la
indagacion de este ritmo y cOmo aporta a la formacion de un

acordeonista.

Con este trabajo se observa que los textos guias utilizados en la catedra
de acordeodn que brinda la Universidad pedagdégica Nacional, se centran
en la ejecucion sistemética de ejercicios, que ayudan al desarrollo motriz
pero que dejan de lado indagacion, conocimiento estilistico, historico e

interpretativo de géneros tradicionales iberoamericanos.

Es importante exponer el devenir historico del acordedn, para entender
varios puntos como la importancia que ha tenido este instrumento a lo
largo de la historia, el porqué algunas culturas lo han adoptado para la
ejecucion de sus musicas; para asi poder dar a conocer las posibilidades

interpretativas tan amplias qgue maneja este instrumento.

Este trabajo investigativo evidencia el rumbo que tomé el acordedn
piano en Colombia, el cual se ha centrado en la ejecucién de musicas

eruditas mas no en la interpretacion de géneros tradicionales.
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7. ANEXOS

7.1DISENO DE ENTREVISTA PARA ACORDEONISTAS

7.1.1 ¢Qué entiende usted por estilo?

7.1.2 ¢Qué entiende usted por técnica?

7.1.3 ¢De los ritmos Forrd, Chamamé, Corrido y Vals peruano cual (es)
interpreta?

7.1.4 ¢Describa las caracteristicas musicales del Forr$?

7.1.5 ¢Describa las caracteristicas musicales del Chamamé?

7.1.6 ¢Describa las caracteristicas musicales del Corrido?

7.1.7 ¢Describa las caracteristicas musicales del vals peruano?

7.1.8 ¢Qué ejercicios técnicos plantea para abordar el género (s) que usted
interpreta?

7.1.9 ¢Qué aspectos del estilo se deben de tener en cuenta para la

interpretacion del género (s) que usted interpreta?

7.2MAXIMOS REPRESENTANTES DEL ACORDEON EN MEXICO,
ARGENTINA, BRASIL Y PERU

7.2.1 México
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Ramodn Ayala es el maximo exponente de la muasica nortefia y gracias a su
agilidad con el acordeon, convirtio este género un uno de los mas importantes y

representativos de México.

El maestro Ayala nace el 8 de diciembre de 1945 en la colonia Argentina de la
ciudad de Monterrey. Comienza su primer contacto con el acordeén a la edad
de cinco afos, gracias a que su padre Ramon Covarrubias que también

interpretaba este instrumento decide compartir sus conocimientos con su hijo.

Ya que la situacién econdmica en su casa era tan precaria Ramon a los quince
afios decide trabajar en un cantina y es ahi donde conoce a los maestros
Cornelio Reyna® y Juan Pefia, siendo este ultimo quien le proponer hacer un
dueto que posteriormente se llamara Carta Blanca. Después de durar 3 afos
en este proyecto musical Juan pefia decide acabar el grupo y es ahi cuando el
maestro Cornelio Reyna que también lo habia conocido en esa cantina le
propone al maestro Ramén Ayala trabajar juntos en un nuevo proyecto que se
llamard Los Relampagos del Norte. Con este grupo Ramoén Ayala comienza
hacer sus primeras presentaciones a publicos grandes y a darse a conocer
como acordeonista. En 1964 los relampagos graban su primer sencillo llamado
Ya No Llores que se convertira en un éxito de la masica nortefia e impulsara a

la fama al maestro Ramon.

® Cantante, compositor y actor mexicano. Nace el 16 de septiembre de 1940 y muere el 7 de mayo de
1977 se destaco por ser uno de los representantes mas importantes que ha existido en la musica
nortefia.
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Después de 10 afios de trabajo mancomunado, Cornelio Reyna decide realizar
su trabajo como solista. Ramoén inmediatamente conforma su agrupacion la

cual la llamara “Los Bravos del Norte”.

En 1973 firman con la compafia DLV en México con quienes realizaran su
primer disco titulado Ni Por Mil Puiiados De Oro el cual lo impulsara a la cima

de su carrera.

Posterior a este éxito Ramon Ayala ha seguido cosechando mas triunfos
siendo asi dominado nueve veces a los premios Grammy de los cuales ha
recibido seis como mejor grupo nortefio y mas taquillero. En el 2001 Ramén
Ayala y sus Bravos del Norte son ganadores del Grammy Latino por la cancion
Quémame los Ojos, en el 2002 recibieron el Grammy Americano y a finales de

ese mismo afio ganaron dos Grammy Latinos mas.

Actualmente Ramoén Ayala es reconocido como el rey del acordedn siendo de

los pocos artistas mexicanos que mas ha realizado producciones ya que

oscilan entre 80 y 90 discos grabados desde el inicio de su carrera.

7.2.2 Argentina
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Ernesto Montiel, conocido como el Sefior del Acordeon, es considerado como
uno de los pioneros del chamamé y la musica litoralefia. Nace en 1916 El
Palmar de la provincia de Corrientes. Ernesto Desde pequefio, se lo conocia en
su pueblo, como el lecherito librefio, ya que se encargaba de repartir leche en
las casas. Fue de esta manera que este gran pinero de la musica litoralefia
comienza sus primeros pasos en el acordedn, puesto que al llegar a la casa de

un vecino escucha el acordeon y le pide que le ensefie este instrumento.

En la década de 1930 viaja a Buenos Aires, a encontrar nuevos horizontes y
oportunidades para su pasion musical. Es alli donde bajo la direccion del
maestro Emilio Chamorro integra la agrupacion Los Hijos de Corrientes. Esta
agrupacion musical le permite al maestro Montiel, conocer mas del Chamamé y

viajar por todo el pais mostrando este folklor y su virtuosismo en el acordedn.

Después de cumplir un tiempo con el maestro Emilio, Ernesto Montiel decide
conformar su propia agrupacién llamada Cuarteto Santa Ana fundada en 1942.
Este cuarteto estaba conformado por dos acordeones y dos guitarras, y fue una
de las agrupaciones mas reconocidas de su época. Se presentd en el Teatro

Colén en 1960.

En 1975 fallece en Buenos Aires el gran maestro del acordeon e intérprete del

chamamé, dejando en una posicion alta este género folklorico de la Argentina.
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7.2.3 Brasil

Severino Dias Oliveira, mas conocido como Sivuca, nace el 26 de mayo de
1930 en Itabaiana, una pequefia region de Paraiba. Su primer contacto con el
acordedn comienza a la edad de nueve afios, tocando en ferias y festivales, en
donde se sumerge en la musica nordestina. Cuando cumple los quince afos
Severino decide viajar a la ciudad de Recife, en donde empieza a trabajar en

el Radio Club de Pernambuco, donde sus compafieros lo bautizan Sivuca.

Sivuca por su interés hacia la musica y explorar nuevos campos de este arte y
es cuando decide en 1948 estudiar composicion y arreglos con el maestro
Guerra Peixe. Después de dos afios de estudios con este gran maestro, €l
decide realizar un disco con el gran musico brasilefio Humberto Teixeira’

llamado Continental.

En 1955 se traslada Rio de Janeiro, en donde fue contratado por Associated

Newspapers para realizar presentaciones en radio y television. Esta etapa de

’ Musico, poeta, compositor y abogado brasilefio. Nace el 5 de enero 1915 y muere el 3 de octubre de
1979. Fue de los pineros en la musica nordestina junto a Luiz Gonzaga, dejando composiciones
importantes para este género tradicional del Brasil.
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su vida fue de gran importancia puesto que gracias a estas presentaciones
Sivuca comienza a ser reconocido internacionalmente. Un afio mas tarde graba

un segundo disco titulado Homenaje a la vieja guardia.

En 1958, después de varias actuaciones en Europa con un grupo que conforma
llamado Los Brasilerifios, decide vivir en Lisboa. Al afio siguiente se establecio

en Paris, donde permanecio cuatro afos.

A los 64 afios llega a Nueva York, donde acompafé a la cantante Carmen
Costa. Se hizo cargo de la direccion musical de la cantante sudafricana Miriam
Makeba. Con este Ultimo grupo graba y obtiene reconocimiento internacional

como musico arreglista y realiza giras por Asia, Africa, Europa, América.

En el 2006, Sivuca lanza su DVD titulado El poeta del sonido en el que se
encuentra su obra mas conocida llamada Feira de Mangaio, con la sinfonica de
Paraiba. Es este mismo afio el dia 14 de diciembre el gran masico e intérprete
de la musica nordestina del Brasil muere de cancer.
Ha sido uno de los mas grandes artistas del siglo XX, el cual fue responsable
de internacionalizar los ritmos nordestinos del Brasil.

7.2.4 Peru
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Alejandro Nufiez Allacua nace el 18 de abril de 1943 en Moquegua. Desde muy
pequefio su inclinacion hacia la musica y al acordedn eran muy fuertes a lo que
lleva al maestro Allacua a presentase como solista de acordedn en un

programa radial lamado Radio Comparacion a los nueve afos de edad.

A los 17 afios decide emprender un rumbo para seguir cultivando su vena
artistica y viaja a la capital Lima, en donde comienza sus primeros estudias de
teoria musical con el maestro Manuel Cabrera Guerra. Posteriormente decide d
estudiar estudio cello en el Conservatorio Nacional de Masica en Buenos Aires.
En 1972 viaja a los Estados Unidos y comienza a ser una serie de conciertos
de acordeon, lo que le ayudaria a adquirir reconocimiento mundial como
intérprete de este instrumento. Desde 1987 radica en Milan, Italia, por lo que su

obra es quiza mas distinguida en Europa que en su pais.

Ha realizados diferentes trabajos discograficos, pero el mas importante es en el
que interpreta la musica andina y criolla del Perd. Este disco es titulado
Alejandro Nufiez Allacua el primer acordeonista del Pera hecho en 1969

En Iltalia emprende una carrera prestigiosa como compositor combinando
varios estilos pero siempre llevando las musicas tradicionales de su pais.

Actualmente esta radicado en ltalia y se dedica a la docencia.
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