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RESUMEN

Un método de acordeon se constituye como un conjunto de obras recogidas en un
mismo documento que, de formagradual y progresiva ofrecen al alumno la posibilidad de
trabajar diferentes parametros musicales para desarrollar nuevas habilidades. Estos
métodos son la base para aproximarnos al aprendizaje de acordedn en las Ensefianzas
Elementales, pero ¢,como sabe el docente qué método elegir para el trabajo de cada uno
de los pardmetros musicales y asi aplicarlos en el aula de una manera eficiente? En este
estudio en el que se analiza el uso de tres métodos diferentes en el tercer curso de las
Ensefianzas Elementalesen el Conservatorio Profesional de Musica de Valladolid con la
finalidad de comprobar su eficacia y uso en los conservatorios, se concluye la necesidad

del docente de saber qué método elegir y cdmo adaptarlo a cada uno de sus alumnos.

Palabras clave: acordedn, aprendizaje, método, ensefianzas elementales.

ABSTRACT

An accordion method is constituted as a set of works collected in the same
document that, gradually and progressively, offer the student the possibility of working
on different musical parameters to develop new skills. These methods are the basis of
accordion learning in the Elementary Teachings but, how does the teacher know which
method to choose for the work of each of the musical parameters? In this study that
analyzes the use of three different methods in the third year of Elementary Education at
the Professional Conservatory of Music of Valladolid in order to check their effectiveness
and use in conservatories, the need for the teacher to know which method to choose and

how to adaptitto each of his students is concluded.

Keywords: accordion, learning, method, elementary studies.






Introduccién

El presente trabajo se enmarcadentro de los Trabajos de Fin de Master en Profesor
de Educacion Secundaria Obligatoriay Bachillerato, FormacionProfesional y Ensefianzas
de Idiomas en la especialidad de musica. En él se presenta un trabajo de analisis de varios
métodos empleados en la ensefianza musical en el conservatorio, buscando establecer
relacion entre el método utilizado para los diferentes pardmetros musicalesy los resultados

obtenidos en el alumnado.

Finalizados mis estudios en el afio 2020/2021, donde hasta entonces toda mi
carrera habia estado enfocada en la interpretacién de mi instrumento, el acordedn, decidi
emprender unanueva etapa en el mundo de la educacion. Para ello hasido imprescindible
realizar una aproximacion analitica sobre los métodos que se utilizan para desempefiar la
tarea de la ensefianza del acordedn en niveles iniciales.

Justificacion

La realizacidn del presente méster junto a la oportunidad de conocer el mundo de
la docencia en el Conservatorio Profesional De Musica de Salamanca, unido a la
realizacién del Practicum en el Conservatorio Profesional de Musica de Valladolid, han
creado en mi un interés hasta ahora inaudito en cuanto a la ensefianza de mi instrumento
se refiere. Por ello, la presente investigacion se enfoca en un curso que me parece
trascendental en el proceso de aprendizaje del alumnado, tercero de ensefianzas
elementales, puesto que es el afio previo a la prueba de acceso a ensefianzas profesionales

donde se deben demostrar ciertas habilidades adquiridas.

La parte practicaque he podido realizaren el Conservatorio Profesional de Musica
de Valladolid me ha permitido experimentar de primera mano con sujetos de este curso la
efectividad del uso de estos métodos de ensefianza del acordedn. A su vez he podido
comprobary comparar ventajas e inconvenientes de cada uno de ellos, aspecto en el que
profundizaremos mas adelante para cuestionarnos la necesidad de que el profesorado
tenga en cuenta la eficacia de cada método en la ensefianza del acordedn en cada uno de

los cursos del Conservatorio.



Me parece de gran interés plasmar en este trabajo el progreso que semana tras
semana he vivido con cada uno de los alumnos con los que he tenido la oportunidad de

trabajar.

En este proceso se podra comprobar como con cada alumno, se puede trabajar de
formaindividual a través de un método en el que encontramos oportunidades de tratar
distintos pardmetros musicales a ensefiar. Es decir, durante el aprendizaje del acordedn,
se trabaja con el alumnado diferentes parametros necesarios como la digitacion, el uso del
fuelle, la velocidad y flexibilidad de dedos, registracion, o la acentuacion y articulacion,
y para ello es necesario dedicar ciertas obras, que encontraremos en cada uno de los
métodos elegidos, al trabajo de estos parametros de forma individual, que posteriormente
se unifican en obras mas complicadas que permitan trabajarlos de forma conjunta. Por
ello, en este trabajo podremos ver cdmo el uso de estos métodos, a través del analisis de
los mismos, ha surtido efecto de manera diferente en cada uno de los alumnos y
comprobaremos la efectividad y uso de estos, tratando de analizar la necesidad de recoger
datos sobre estos aspectos de forma sistematica, con el fin de facilitar al profesorado la
tarea de eleccion de métodos en la ensefianza de acordedn, de forma que resulte mas

sencillo identificar el método necesario en el aprendizaje de cada parametro.
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amigosy aminovia, sin los que este camino habriasido, sin duda, mucho mas complicado.
A todos, gracias.
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Hipotesis

Dada mi experiencia en estudios musicales en el conservatorio, he podido
comprobar la cantidad de métodos para acordedn que se utilizan durante la etapa de
formacidn. Sin embargo, el problema esta en que no hay una recopilacion de datos sobre
la efectividad de cada uno de estos metodos en el aprendizaje de acordeon. La eficacia se
demuestra en la practica del instrumento y la evolucién del alumnado, pero no se recoge

formalmente en untrabajo de investigacion como este.

El problemaen si no radica en la faltade una investigacion en la que se recojan
los datos de efectividad de forma sistematica, sino que, si dichos datos no se recogen es
porque no se plantea la necesidad del estudioy anélisis de los métodos a utilizar, aspecto
que dificulta de manera clara la labor docente del profesorado en el conservatorio si no
existe una experiencia previa con el uso de estos. Es decir, me resulta impensable realizar
una labor docente en la que se dote al alumnado de diversos métodos de aprendizaje sin
haber estudiado su utilidad para cada una de las habilidades que deben alcanzar durante
los estudios de Ensefianzas Elementales.

Objetivos

Los objetivos en una investigacion son la guia principal del investigador para
alcanzar los conocimientos esperados. En este sentido, los objetivos son la base de una
investigacion para “explicar un fenémeno o hecho, formular y reformular teorias, ampliar
conocimientos, determinar principios, refutar resultados, entre otros” (Escudero, 2018, p.

15).

Es fundamental tener claros los objetivos a lograr durante cualquier trabajo pues a
través de los objetivos alcanzaremos la respuesta al problema que nos planteamos
(Quisberty Ramirez, 2011).

El objetivo general de este trabajo de investigacion es analizar el método de
ensefianza de acordedn utilizado durante mi estancia en el Conservatorio Profesional de

Musica de Valladolid con el alumnado de tercero de Ensefianzas Elementales.

Para ello, se plantean los siguientes objetivos especificos que ayudaran a alcanzar

el objetivo principal:
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Comprobar la efectividad de un mismo método en diferentes alumnos.

Comparar varios metodos de ensefianza en el tercer curso de ensefianzas

elementales.

Analizar codmo influye la capacidad de cada alumno en el aprendizaje a

través de un mismo método.
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Metodologia

Se utiliza en este trabajo una metodologia de tipo cualitativa, la cual, segun
Bartolomé (1992) “permite aplicar y proponer mejoras continuas a la estructura de la
realidad social emergente de la formacién de estudiantes, docentes y comunidad

educativa” (p. 3).

Este tipo de investigacion permite al investigador seleccionar los datos de forma
flexible, lo que puede aportar resultados que podrian considerarse, en ciertos casos,
subjetivos, ya que seran recogidos en funcidn del interés propio basandose en el problema

a tratar y siguiendo sus propios criterios.

Como indica Diaz (2013) “es aconsejable realizar una revision bibliografica
exhaustiva inicial para ver de qué forma han planteado sus investigaciones” (p. 108), sin
embargo, no se ha encontrado bibliografia con datos directos que permitan comparar los
resultados de esta investigacion. Por ello, en esta investigacidn cualitativa, se pretende
adquirir informacién recogida en la realizacion de practicas en el Conservatorio
Profesional de Musica de Valladolid. Por lo tanto, se trabajara con informacidn recogida
en primera persona que sera de gran ayuda para abrir nuevas vias de investigacion en el

ambito educativo musical.

Pararecoger los datos obtenidosse harecurridoa laobservacion y alaintervencion
directa con los alumnos, anotando los resultados y seguimiento de estos en un cuademo
de campo donde se harecogidoy organizado los datos durante el mesy medio de duracion

del Practicum.

La investigacion se basa en realizar un seguimiento exhaustivo semanal del
alumno indicando los contenidos y métodos utilizados durante varias semanas en el 3°
curso de ensefianzas elementales. Para ello, se han anotado los datos semanales de 3
alumnos cuyo aprendizaje hacomenzado en la semana 1 en el momento que se les ofrece

una nueva obra a trabajar de dicho método.

A continuacion, podemos observar la temporalizacion de las sesiones utilizadas

para el analisis de los tres métodos y la duracién empleada en cada una de las sesiones con



los diferentes alumnos (ver Tabla 1).
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Método Allerlei

(Lundquist, 1968)

Método

Studies:

Accordion miniatures.

(Harris, 1970).

Método Suite

n° 1. Acordedn.

(Precz, 1989)

Para Ninos

Sesion 1 Sesién 2
50 minutos 35 minutos
Alumno 1 Alumno 1
Sesion 2 Sesion 3
15 minutos 50 minutos
Sesion 1 Sesion 2
50 minutos 25 minutos
Alumno 2 Alumno 2
Sesion 2 Sesion 3
25 minutos 50 minutos

Sesion 1

50 minutos

Alumno 3

Sesién 2

50 minutos

Sesion 3

50 minutos

Tabla 1.Temporalizacion de las sesiones. Fuente: Elaboracion propia

Una vez establecidas las variables que se analizan en este trabajo, se pretende

hallarrespuestaa la necesidad, por parte del profesorado, de saber qué método utilizar con

cada alumno para el aprendizaje de los diferentes parametros musicales en cada etapa de

formacion.
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Estado de la cuestion

Con la finalidad de establecer conexiones sobre lo que se pretende tratar en este
trabajo, he realizado una busqueda de informacion a través de la red y de varios libros
sobre eltema en cuestion. El principal problemaes que no he encontrado datosespecificos
acerca de los metodos utilizados en el aprendizaje de acordedn y su uso y/o eficacia en
diferentes casos.

Antes de entrar en el grueso de la cuestidn, considero que es necesario hacer una
aclaracion sobre lo que se entiende como “método” a lo largo de este trabajo. Cuando se
habla de método en la ensefianza musical no se hace alusion a la metodologia o estrategia
pedagdgica empleada por el docente durante las clases con el alumnado, sino que se
entiende como “método” el conjunto de obras recogidas en un mismo documento, ya sea
en formato libro o en catalogo, que de forma gradual y progresiva ofrecen al alumno
nuevos problemasaresolver para desarrollar nuevas habilidades (véaseanexo1). Esdecir,
cada uno de esos conjuntos de obras se utiliza para trabajar los diferentes parametros
musicales, en este caso desde el acordedn

Si bien es cierto que no se han encontrado datos especificos sobre la eficacia y uso
de los métodos en el aprendizaje de los parametros musicales en acordedn, me ha sido de
gran ayuda analizar personalmente, de formaprevia a la puesta en préctica con el alumno,

cada uno de ellos.

En primer lugar, en el método Allerlei del compositor sueco Torbjérn Lundquist
se ha seleccionado el noveno ejercicio titulado Dacka, dacka, Fuchsgebell. Se pretende
saber si este ejercicio, de la manera en la que esta planteado, puede ser ejecutado por
cualquier alumno o si va en funcion de la constitucion propia del mismo, al tratarse de una
pequefa pieza que exige al intérprete de una amplia flexibilidad de los dedos de la mano
izquierda, mientras que en el manual derecho se realizan semicorcheas que no plantean
este problema. Por otro lado, se ha utilizado también el tercer ejercicio titulado Altes
Tanzlied, en el que se pretende iniciar a un alumno en la utilizacion del dedo pulgar,
también llamado 1, en el manual izquierdo, aspecto imprescindible a trabajar en estos
niveles ya que hasta este momento hemos empleado cinco dedos en el manual derecho y
Unicamente cuatro en el manual izquierdo. Esta herramienta utilizada, que he analizado en

profundidad, no presenta informacion sobre como realizar cadauno de los ejercicios, para
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qué esta destinado cada uno de ellos y qué se pretende conseguir con éstos, ya que

Unicamente se presenta como un conjunto de pequefias piezas infantiles.

En segundo lugar, se ha seleccionado el método Studies: Accordion miniatures del
compositor Eddie Harris. En él, se ha elegido la pieza n° 8 llamada Rusian dance con la
finalidad de trabajar con losalumnos posiciones en lamano izquierda de quintasy octavas
que exigen al intérprete, ademas de cierta amplitud de la mano, una memorizacién de una
postura fija de los dedos. De la misma forma que en la anterior, a pesar de que esta obra
permite al alumno trabajar el acompafiamiento de la mano izquierda, no se reflejaen el
método que esta sea la finalidad para la que esta creado, por lo que deja en manos del

docente la decision de utilizarla paratal fin.

Por otro lado, se ha utilizado un tercer método, en este caso se trata del segundo
movimiento de la Suite para nifios de Bogdan Precz. Se cuestiona en este la calidad de la
escritura por parte del compositor como uso del aprendizaje de la digitacién en alumnos
del tercer curso de ensefianzas elementales. Si bien puede ser un método para trabajar
dicho aspecto, nos sucede lo mismo que en los anteriores: no se indicasu especificidad ni

el objetivo para el que se plantean las obras plasmadas en él.

Por ultimo, he consultado como bibliografia basica para la investigacion la
publicacion de Maravillas Diaz y Andrea Giraldez, Investigacion cualitativaen educacion
musicaly el articulo Investigacidn cualitativaen educacién: ; comprender o transformar?
de Margarita Bartolomé, cuyo contenido me ha sido de gran ayuda para iniciarme en la
investigacion cualitativa en el entorno educativo, ya que expresan de manera clara cierta
informacidn basica paraentender el tipo de investigacion que he querido plantear en este

trabajo.
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Contextualizacion de las Ensefianzas Elementales. Tercer curso de

acordeodn

Las Ensefianzas Elementales se constituyen como el primer acercamiento a la
formacidn de calidad en materia de mdsica y, por lo tanto, son la base para una futura
profesionalizacion del intérprete. Es por ello por lo que durante esta etapa hay contenidos
fundamentales quese deben aprendery finalmente dominar para pasar a una fase posterior

de aprendizaje que conlleve un mayor manejo del instrumento y su técnica interpretativa.

Segun el Decreto 60/2007, de 7 de junio, por el que se establece el curriculo del as
ensefianzaselementales y profesionales de musica en la Comunidad de Castilla y Ledn,
que a su vez se basa en el RDL 756/1992, hay ciertas competencias especificas que se
deben adquirir durante esta etapa de estudio. Estas se plasman de forma casi literal en la
Programacidén Didactica paraeltercer curso de Ensefianzas Elementales del Conservatorio
Profesional de Musica de Valladolid, y, por lo tanto, son los contenidos basicos que se
han tenido en cuenta tanto para las practicas del master como para el anélisis de los
métodos en esta investigacion. A continuacion, se analizan dichos contenidos y

competencias.

Introducidos en el tercer afio de la practica de este instrumento se da continuidad
a un aspecto clave como es continuar con la interpretacion de este mediante una postura
natural y ergondémica que nos permita dominar el instrumento evitando lesiones futuras,
pues, como afirman Martin, etal. (2012)“lamayoria de los expertos coincide en que entre
70-80% sufren o sufriran lesiones musculoesqueléticas a lo largo de su carrera” (pp. 95-
96). Por ello, es importante poner en cuestion las digitaciones preestablecidas que
aparezcan en las partituras, puesto que no hay una Unica digitacién para todos y estas

deben adaptarse a la morfologia del intérprete.

El desarrollo paralelo de ambas manos y su coordinacion independiente,
simultaneidad y sincronizacion de los dedos y manos es uno de los contenidos principales
a trabajar en un instrumento polifénico como es el acordedn desde la primera toma de
contacto que se tiene con este instrumento. Llegados a tercer curso, se trata de presentar
una adecuada coordinacion psicomotora, de forma que el alumno sea capaz de realizar

diferentes posiciones tanto de dedos como de manos en ambos manuales. Durante este
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curso se tratara a través de posiciones, en un principio, fijas de ambas manos en las que se
utilizan acordes de 2 o 3 notas en funcion de la morfologia de cada mano. Cuando el
alumno es capaz de interpretar pequefias piezas conposiciones diferentes en ambas manos,
se trabaja posteriormente las posiciones de dedos, aumentando la dificultad de esta

competencia en funcion de las capacidades del estudiante de forma paulatina.

Ademés del desarrollo paralelo de las manos y dedos, se establece la
independencia de estos como contenido atrabajar posteriormente. Paraello, se trabaja con
la interpretacion de dos voces en un mismo manual, la diferenciacion entre la melodia de

unaobray el acompafiamiento, y el uso de la polirritmia en una o ambas manos.

Es fundamental para el alumnado del tercer curso conocer las posibilidades y
efectos del fuelle, pues este es el modo de expresién y su funcionamiento es una parte
imprescindible a la hora de la interpretacion permitiendonos modificar el sonido,

mantenerlo y variar su direccion.

A pesar de que podemos encontrarnos con diferentes modelos de acordeones (de
teclas, de botones, con mas 0 menos registros, mas grandes o mas pequefios y con mas o
menos filas de botones) es importante trabajar la utilizacion de los registros dado que este
aspecto timbrico influye de manera directa en el sonido, y pese a que en los métodos
seleccionados encontramos indicaciones por parte del compositor sobre qué registro
utilizar en cada obra, es aconsejable que el alumnado tome conciencia sobre el porqué del

uso de un registro u otro.

Otro aspecto a considerar es la importancia de la practica de la lectura a vista, ya
que, en el cuarto afio de Ensefianzas Elementales, afio posterior al que nos centramos en
este trabajo, el alumnado, finalizado el curso, tendré que superar una prueba de acceso a
las Ensefianzas Profesionales donde una parte importante y a superar serd el trabajo de
interpretacion de una obra o un pequefio fragmento sin estudio previo. Es por ello por lo
que, desde los primeros afiosde aprendizaje del instrumento, un acercamiento y una puesta

en marcha de esta prueba se determina indispensable.

Por otro lado, un aspecto fundamental a trabajar en este nivel es la digitacion de
partituras. Se considera unacompetencia basica del curriculo que el alumno debe trabajar
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desde nivelesinferiores puesto que en cursos de Ensefianzas Profesionales sera basico que
el alumno sea totalmente independiente en este aspecto. Durante las Ensefianzas
Elementales el alumno debe aprender progresivamente el uso de la numeracién adecuada
que le independice del profesor para adaptar cada una de las obras a sus caracteristicas
morfoldgicas de la mano, aspecto basico para la interpretacién adecuada de unaobra. Por
ello, se trabajara paulatinamente con el alumno el uso de la numeracion con ayuda del
profesor hasta alcanzar la autonomia total del alumno en la digitacion de obras de, cada

vez, mayor nivel interpretativo.

Para concluir, no podemos olvidarnos de otra de las competencias bésicas
establecidas en el curriculo: la memoria. Para el alumno, debe ser prioritario no solo los
aspectos interpretativos de una obra y sus caracteristicas sonoras, sino la capacidad
memoristica que debe desarrollar paraalcanzar la maxima riqueza interpretativa. Para un
intérprete, debe ser fundamental memorizar ciertos aspectosde la obra a los que no podra
atendery dejar en manos de la improvisacion durante la interpretacion, ya que en ciertos
momentos es fundamental tener establecidos algunos aspectos interpretativos que seran
fundamentales para conectar tanto con la obra como con el publico. Por ello, bien sea de
forma indirecta, la capacidad memoristica debe trabajarse durante todos los cursos de

Ensefianzas Elementales y debe demostrarse su dominio a través de las audiciones.
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Analisis de diferentes métodos de acordedn con alumnos del 3 curso de
Ensefanzas Elementales en el Conservatorio Profesional de Musica de
Valladolid

Una vez puesto en contexto el curso en el que se encuentran los alumnos de este

estudio, procedemos a exponer el trabajo realizado con tres alumnos del Conservatorio
Profesional de Musica de Valladolid.

Tras haberdispuesto de varias de intervencion através delmédulo de Practicas del
Master de Profesorado, se han llevado a cabo un total de tres sesiones individuales de 50
minutos con cada uno de los alumnos que se utilizardn como estudio. En el apartado
siguiente se expone un analisis de cada uno de los métodos empleados en las clases,
tratando de comprobar cdmo reacciona cada alumno y cémo se adquieren las
competencias necesarias para este curso en funcion del método empleado, el estilo de

aprendizaje del alumno y las adaptaciones necesarias para cada uno de ellos.

Puesto que, como se ha mencionado anteriormente, los métodos de acordedn no
presentan unas pautas concretas respecto a su ensefianza, es necesario utilizar diferentes
formas o estilos de ensefianza que permitan, con cada uno de los alumnos de forma
individual y adaptandose a sus caracteristicas, al docente llevar a cabo su labor
pedagogica. Para ello, se ha tomado como ejemplo algunos de los métodos de ensefianza

indicados por Gonzalez Fernandez (2007):

METODO FINALIDAD
Meétodo expositivo/leccidn Transmitir conocimientos y activar procesos
magistral cognitivos en el estudiante
Estudio de casos Adquisicion de aprendizajes mediante el

andlisis de casos reales o simulados

Resolucion de ejercicios o Ejercitar, ensayar y poner en practicalos
problemas conocimientos previos
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Aprendizaje basado en problemas  Desarrollar aprendizajes activosa través de la

resolucion de problemas

Aprendizaje orientado a proyectos Realizacidn de un proyecto parala resolucién
de un problema, aplicando habilidades y

conocimientosadquiridos

Aprendizaje cooperativo Desarrollar aprendizajes activosy

significativos de formacooperativa
Contrato de aprendizaje Desarrollar el aprendizaje autonomo

Portafolio Englobar, potenciar y desarrollar no solo
contenidos, sino procedimientos y actitudes

mediante la recopilacién de evidencias

Tabla 2. Algunos métodos de ensefianza. Extraido de Hayes, Aetal. (2010) p.113.

Basandonosen que todas las clases que se exponen en este trabajo se realizan a
través del método expositivo/leccion magistral al tratarse de sesiones individuales,
colateralmente se llevan a cabo otras formas de ensefianza que surgen de forma
simultanea. Es por ello por lo que en muy pocas ocasiones se utiliza una Unica estrategia
de ensefianza durante las clases, ya que es necesario seleccionar y adaptar cada una de
estas a las capacidades del alumno, aspecto que veremos mas adelante de forma concreta

con cada uno de los casos.
Anadlisis del método Allerlei (Lundquist, 1968)

Se trata de un compositor referente dentro del repertorio acordeonistico, puesto
que presenta unamplio catdlogo de obras paradiferentes niveles. Este método en concreto
es muy utilizado internacionalmente en los primeros afios de aprendizaje ya que otorga al

profesory al alumno un camino a seguir de forma progresiva respecto a su dificultad.

A su vez, es interesante trabajar desde edades tempranas repertorio que esta

originalmente escrito para este instrumento. Esto hace que el alumno desde un principio
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se familiarice con sonoridades modernas respecto al repertorio clasico que también se

trabaja y que no podemos obviar.

A continuacién, se expone de forma mas detallada como se ha trabajado este
método con cada alumno, para lo que se han seleccionado, como se menciona
anteriormente, dos piezas: n°® 3 Altes Tanzlied y n°® 9 Dacka, Dacka, Fuchsgebell.

Alumno 1

Sesion 1 (50 minutos). En la primera sesion llevada a cabo con el Alumno 1, se
ha puesto en contexto al alumno acerca del compositor y la obra a trabajar, explicandole
el motivo porelque seseleccionaestaobra, eneste caso lan® 3, Altes Tanzlied (Lundquist,
1968). Previo a la interpretacion, se le da al alumno la obra completamente digitada y con
losfuellesescritosen lapartitura. Asuvez, se hainterpretado laobra por parte del profesor
previamente para que el alumno tenga una referencia auditiva de como tiene que sonar

dicha pieza.

J. Alles Tanzlied
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lustracién 1. Lundquist, T. Allerlei, Fuente: Hohner, 1968, p.8.

Como observamos en la ilustracion 1 se trata de una pequefia obra de nueve
compases donde, en el manual izquierdo, se empezara a utilizar el dedo 1 -dedo pulgar-,
realizando una melodiade negras en las cuales no es necesario mover la mano. Dicho de
otro modo, elalumno realiza esta melodiaconuna posiciénfijade principioafin. Mientras
tanto, en el manual derecho, esta voz adquiere un papel mas melddico realizando

variaciones ritmicas donde el alumno encuentra dos posiciones fijasen la mano derecha.
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Se hasometido alalumno aunejercicio de lecturaaprimeravista puesto que, hasta
esta primera sesion, no habia tenido contacto con esta obra. Para facilitarle este proceso,
se ha propuesto al alumno que, de forma cantada, interprete cada una de las voces de la
pieza. A su vez, hemos seleccionado un tempo de negra=54 para la ejecucién de este
ejercicio. El hecho de haber cantado cada voz a un ritmo lento ha permitido que el alumno

asimile melddica y ritmicamente la obra antes de interpretarla con el acordeon.

Una vez realizado el ejercicio anterior, se le ha pedido que interprete las voces por
separado con el instrumento: en primer lugar, la melodia, interpretada por el manual

derechoy, en segundo lugar, el acompafiamiento, interpretado por el manual izquierdo.

El principal objetivo de esta primera sesion ha sido poner en contexto al alumno y
lograr que interprete de manera correcta cada parte a manos separadas. La formaen la que
se ha trabajado el aprendizaje de este fragmento ha sido a través de la leccion magistral y,
posteriormente, resolucién de ejercicios. De este modo, el profesor le ha otorgado la
digitacion con la que tiene que disponer los dedos para ejecutar la piezay, a través de la

ejercitacion del alumno, se ha afianzado este aprendizaje.

Llegados a este punto se cumplen las expectativas previas que el profesor habia
preparado para esta sesion 'y se observa que este ejercicio estd bien dispuesto para una
realizacion de calidad por parte del alumno a manos separadas pese a no haber tenido
contacto previo con el ejercicio. Sinembargo, se echaen faltaunaindicacidénprecisa sobre
las posibilidades que esta pequefia pieza da al alumno en la adquisicion de nuevas
habilidades. Por ello, el profesor ha tenido que adaptar la interpretacion de la obra dado
que esta misma se podria haber interpretado de manera correcta sin la necesidad de incluir
el dedo uno en el manual izquierdo, si bien es cierto que en ese caso perderiamos la
oportunidad de empezar a familiarizarnoscon la inclusion de este dedo que desde estos

niveles en adelante nos sera de gran utilidad.

En este caso, como se menciona anteriormente, el profesor ha dado al alumno la
digitacién completa de la obra puesto que no era el objetivo de dicha sesion. Sin embargo,
podriamos encontrarnos con el caso de que fuera el alumno quien estableciera la

numeracion adecuada para esta pieza, por lo que se le habria indicado al alumno cierta
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numeracién en alguno compases y habria sido él quien completara los compases restantes

en funcion de las pautas dadas.

Sesidén 2 (15 minutos). En la segunda clase individual llevada a cabo con el
Alumno 1, se utilizaron tnicamente los primeros 15 minutos de la sesion con la obra Altes
Tanzlied (Lundquist, 1968), puesto que el objetivo principal era comprobar cémo el
alumno habia asimilado los aprendizajes establecidos en la sesion anterior y su forma de

trabajarlo en su estudio personal en casa.

Se han presentado ciertas dificultades, no en la asimilacidn de contenidos, sino en
su ejecucion. La inclusién del dedo uno en el manual izquierdo es un proceso largo y
complicado ya que en este manual es donde encontramos la correa mediante la que se
realizan los movimientos de aperturay cierre del fuelle. Esto obligaala mano a disponerse
de tal forma que no esnatural y puede ser incluso molesta, por lo que conllevaun proceso
de adaptacion y aprendizaje que, si bien se puede aprender con facilidad, no se afianza

hasta transcurrido un tiempo mayor al de una semana, como ha sido en este caso.

Puesto que el alumno ha presentado estas dificultades, se le han dado herramientas
sobre como trabajar la elasticidad del dedo uno en el manual izquierdo. Una de ellas ha
sido la realizacion de la escala de Do mayor, puesto que, al ser una tonalidad sin
alteraciones, nos resulta mas familiar a la hora de su realizacion. A su vez, trabajaremos
tres posiciones de los dedos, las cuales se producenunatras otra mediante el giro constante
de la mano, movimiento que requiere de una anticipacion consciente de esta. La
anticipacion de los dedos consiste en preparar el dedo que viene a continuacion mientras
se pulsa el anterior, es decir, si estoy pulsando Do con el dedo uno tengo preparado el
dedo dos en la siguiente nota, en este caso seria Re. La manera en la que disponemos la
utilizacién de cada dedo para la realizacion de esta escalaes la siguiente: interpretamos la
nota Do con el dedo uno, Re con el dedo 2, Mi con el dedo 3, Fa con el dedo 4 y esaqui
donde obligamos a la mano a anticipar su gesto para poder llegar a la nota Sol de nuevo
con el dedo 2 para seguir con la nota La con el dedo 3, Si con el dedo 4 y realizar de nuevo
el gesto de anticipacion para llegar a la nota inicial de Do con el dedo 1 trabajando su
elasticidad.
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A pesar de las dificultades encontradas en el trabajo de esta nueva habilidad, se ha
podido comprobar la eficacia de esta obra como método de ensefianza y ha generado en
el profesor la necesidad de emplear herramientas, no establecidas de forma explicita en el
método, que faciliten su aprendizaje. Se ha obtenido como resultado una correcta
interpretacion de la obray, por lo tanto, se pretende que, de ahora en adelante, el alumno
progresivamente la ejecute con mayor naturalidad y sin dolor en su mano izquierda,
aspecto clave que le ayudara a desarrollar una competencia clave como es el manejo del

instrumento desde una correcta postura ergonémica.

Alumno 2

Sesién 1 (50 minutos). En la primera sesion llevada a cabo con el Alumno 2, se
ha realizado el mismo procedimiento descrito con el anterior alumno. Es decir, se ha
realizado una aproximacion al compositor y obra seleccionada, en este caso la obran® 9
Dacka, Dacka, Fuchsgebell (Lundquist, 1968) y, de la misma forma, se ha entregado la
obra con las digitaciones completas y con las indicaciones del fuelle establecidas ya en la
partitura ya que no se plantea al alumno en esta sesion la necesidad de realizar una
digitacion de manera autbnoma. A su vez, se ha realizado la interpretacion por parte del

profesor para acercar al alumno a la sonoridad de dicha obra.

{
9. Dacka. dacka, Fuchsgebell
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Como podemosobservaren la llustracion 2, se trata de una obra de cuatro sistemas
en la que, por parte del compositor, aparecen indicados los matices, algunas digitaciones
en el manual izquierdo, la doble barra de repeticion y las dobles barras que nos dividen la
obra en cuatro pequefias frases o secciones. Ha sido importante, previo a la interpretacion
del alumno, dejar claras cada una de las secciones que constituyen la pieza, encontrando
la estructura general de: A-B-C-A’-B’-C’-Coda. Este recurso es de gran importancia para
comprender la obra puesto que, como indica Vera (2018) “el andlisis musical
interpretativo posibilita la comprension de las obras musicales a partir de la evaluacion
antes, durante y después de la ejecucion instrumental misma, con una influencia positiva

sobre el aprendizaje y la practica instrumental” (p. 213).

La primera parte, o parte A, esta constituida por ocho compases similares entre si,
puesto que los primeros cuatro compases se repiten. La parte B esta constituida por ocho
compases en los que varia Unicamente la melodia del manual derecho, que se repite, de la
misma forma que la parte anterior. La parte C esta compuesta por nueve compases que
presentan cambios en el manual derecho e izquierdo, que precedena la repeticion de la
obra. Por altimo, la Coda presenta el mismo elemento que el principio, pero con un

caracter propio del final de una obra.

El objetivo de la seleccion de esta pequefia pieza ha sido iniciar al alumno en la
importancia de ser consciente de la parte que estamos interpretando en todo momento de
la obra para adaptar la interpretacion al caracter de cada seccion. A su vez, es interesante
el tratamiento de la mano izquierda por parte del compositor, puesto que exige al alumno
el desarrollo de una flexibilidad en los dedos de la mano izquierda al tener dos voces
interpretadas de forma simultdnea con el mismo manual. Esto lo escribe el compositor con
la nota pedal de Re mantenida con el dedo 2 -indice-, mientras que los dedos 3 -corazédn-
, 4 -anular-y 5 -mefiique-, van realizando movimientos melédicos a ritmo de negra.

El objetivo de esta sesion con el Alumno 2 ha sido trabajar, principalmente, la
flexibilidad de los dedos mediante la interpretacion de esta obra ya que, como dice Garcia
(2019):

La flexibilidad puede considerarse una cualidad deseable para hacer musica,

porque en el fondo la musica se genera a partid del movimiento. La flexibilidad
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contribuye a la realizacién coordinaday armonica de las acciones musicales
implicadas en laproduccion delsonido y sumodulacion. (seccion¢En qué consiste
la flexibilidad?).

Si bien esta obra es muy Util para desarrollar esta habilidad tan importante, no se
indica en el método de forma especificasu finalidad, sino que es el docente quien debe
intuir que puede tratarse de una obra clave para el trabajo de esta competencia. Por otra
parte, la digitacion preestablecida por el compositor es genérica y no se adapta a la
constitucion de cada alumno. Es importante tener en cuenta las caracteristicas
morfoldgicas de la mano de cada intérprete y no se deberia dar por hecho que hay una
digitacion Unica util para todos los alumnos, por ello, una vez dividida la obra en cuatro
pequefas secciones, se han probado diferentes numeraciones en el manual derecho

adaptandonosa la morfologia de la mano del alumno.

Al tratarse de unatarea complicada la realizacion del objetivo anterior, la sesién
ha estado destinada en su totalidad a la interpretacion de esta obra a duo entre el alumno
y el profesor: el alumno, que se ha limitado a interpretar la voz del manual izquierdo
familiarizandose con la flexibilidad de dedos, y el profesor, a la interpretacién del manual
derecho. Para ello se ha comenzado tocando de forma conjunta la voz inferior por las
secciones previamente divididas. La practica conjuntade estaobra, previa explicacion por
parte del profesor hace que se haya llevado a cabo el aprendizaje de forma practica
utilizando unatécnica de ensefianza cooperativa entre profesor y alumno, puesto que el
alumno, mientras afianzaba lo explicado por el profesor, indirectamente tomaba

consciencia del manual derecho a través de la escucha.

Sesidén 2 (25 minutos). Puesto que la aceptacion del Alumno 2 respecto a la
asimilacion de los contenidos que se pretendian trabajar con este método ha sido muy
positiva por no presentar grandes dificultades adaptandose adecuadamente a él, en la
sesion primera se cumplieron los objetivos planteados por el profesor a la hora de trabajar
la flexibilidad de dedos. Por ello, el comienzo de la segunda sesion ha sido destinado a
realizar una interpretacién a ddo entre el profesory el alumno donde ambos han
interpretado cada una de las voces de forma alterna con la finalidad de comprobar si los

contenidos de la sesidn anterior se habian afianzado.
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Llegados a la seccion C de la obra, se han adaptado estos nueve compases dado
que la ejecucion del alumno era correcta, pero habia aspectos a mejorar. Esta seccion C
presenta, a diferencia de las otras tres partes, un acompafiamiento en el manual izquierdo
compuesto por grupos de dos notas que cambian su disposicién continuamente. Es decir,
si en las secciones A, B y coda, encontramos un material tratado con una nota pedal que
se mantenia mientras se realizaban notas superiores que iban realizando progresiones
intervalicas, en esta seccion C no hay ninguna nota tenida si no que todo el tratamiento de
esta voz va variando a pulso de negra. Es por ello por lo que la posicién de la mano tiene
que ir cambiando y ademas de aumentar la dificultad de la interpretacion de este
fragmento, puede no haber una simultaneidad en la interpretacion de cada voz de esta
mano izquierda. Si a esto se le suma la interpretacion de la melodia en el manual derecho,
la necesidad de interpretar la seccion con continuidad perjudica al tiempo que necesita el

manual izquierdo para localizar cada una de sus posiciones.

La maneraen la que se ha adaptado esta problematica para dar herramientas al
alumno y poder proseguir con la interiorizacion de estos conocimientos con la mayor
seguridad posible, ha sido trabajar de manera lenta'y con diferentes ritmos, el papel que
desempefia el manual izquierdo. Para ello, cada vez que se encuentraen esta voz la figura
de negra, se debe interpretar como corchea con puntillo y semicorchea, teniendo que
pulsar dos veces la posicion que forman los acordes de la mano izquierday teniendo que
saltar hacia la siguiente posicion en un espacio menor de tiempo. Esto supone una
complicacion afiadida al alumno que le sera favorecido cuando interprete el ejercicio de

la manera en la que viene representado en la partitura.

Tras estabreve ejecucién y volviendo a laescritura original, se le haentregado una
herramienta muy atil al alumno la cual podra utilizar posteriormente en su estudio
personal. A su vez, se le ha transmitido al alumno la importancia de conseguir
interpretaciones estables y regulares en el tiempo si se dispone de una seguridad y un
dominio sobre la obra que nos permite interpretar el 80% de su duracion como es en este

caso.

Determinados los aspectos a mejorar desde ahora en adelante en la seccion
C, durante el final de esta sesion el Alumno 2 ha sido capaz de interpretar la obra a solo,

lo cual ha permitido utilizar esta misma obra para profundizar en otras competencias para
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lograr una interpretacidén de mayor calidad, sobre todo en las secciones A, By coda donde
al tener mayor facilidad en la interpretacion, se han podido trabajar la realizacion de
matices y la direccionalidad del fraseo impulsado con una correcta ejecucion de los

movimientos del fuelle.

Analisis del método Studies: Accordion miniatures. (Harris, 1970)

Nacido en Chicago, fue un musico muy importante, considerado uno de los
mejores saxofonistas de su época. Interesado siempre por el Jazz, apart6 su vida de los
escenarios durante un tiempo para dedicarse a explorar otros instrumentos. Es entonces
cuando comenzo6 a componer obras de otros estilos, creando este método, cuya finalidad
eradesde el principio de servircomo base paraelaprendizaje de personas que comenzaban
su andadura en la interpretacion del acordedn. Por lo tanto, nos encontramos con un

conjunto de obras con un fin no solo interpretativo sino pedagogico.

A diferenciadel método anterior de Lundquist, encontramos unmétodo compuesto
por doce miniaturas que, si bien antes eran tratadas como pequefias piezas de corta
duracion y extension, ahora se trata de obras méas extensas. La principal diferencia a
primera vista que encontramos es que Harris nos damas detalles y méas informacion en la
partitura. Si bien antes agradeciamos la presencia de la escritura de matices y algunas
digitaciones, Harris también hace énfasis en la forma de articulary frasear a la hora de
interpretar sus obras, asi como la registracion a utilizar. Sin embargo, con relacion a las
digitaciones, no podemostomar las pautas indicadas por el compositor como tinica opcion
en la interpretacion, ya quelas digitaciones establecidas estdn pensadas para una sonoridad
determinada que no piensa en la ergonomia del intérprete o en las diferentes formas de

expresion sonora (Pefia, 2021).

El trabajo en las clases con este método se ha realizado de forma diferente al
anterior, puesto que, en este caso, se ha seleccionado una misma obra para trabajar con
dosalumnosdiferentes, tratando los mismos objetivos en ambos. De esta forma, es posible
hacer una breve comparacion entre la forma de ensefianza de estos y como cada alumno
responde de una manera al método empleado. La obra seleccionada dentro de este método
ha sido la n° 8 Russian Dance (Harris, 1970), en la tonalidad de La mayor, con la que se
han trabajado acordes afianzando la posicion, en el manual izquierdo, de tonica,

dominante y octava justa interpretadas de formasimultanea.
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A modo de aproximacion a la obra y para facilitar la lectura de esta a ambos
alumnos, se les ha entregado la partitura digitada y se ha dividido la obra en cuatro
secciones a trabajar, compuestas por ocho compases cada una. De este modo se pretende
organizar el plan de estudio al alumno cuando realice su estudio personal en su casa. Asi,
la obra queda estructurada en una primera seccion que abarca desde el compas uno al
compas ocho; unasegundaseccion desde el compéas nueve al 16; la tercera seccidn desde

el 17 al 24; y una ultima seccidn, cuyaestructura es idénticaa la primera, que va desde el

compas 25 al compas 33.

! 8. RUSSIAN DANCE

(based on a Doh Soh Doh’ accompaniment)
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lustracidn 3. Harris, E. Studies: Accordion miniatures Fuente Waterloo. 1970, p.10.

Comovemosen lailustracion, el compositor nos facilitaalgunos aspectos ritmicos
(allegro), timbricos (sefializacion de los registros a utilizar), melddicos (mezzoforte), de
direccionalidad (ligaduras de fraseo), de articulacidn (staccato y sostenuto) y de caracter
(vigoroso). Al disponer de tanta informacién, el modelo de interpretacion es muy
especificoy, por lo tanto, no admite modificaciones por parte del intérprete, lo que podria
considerarse una ventaja en niveles iniciales, pero, podria surtir el efecto contrario al
interpretar otros estilos, como el barroco, en los que los manuscritos no otorgaban estas
referencias ni ningun tipo de informacion por lo que la formaen la que llevar a cabo todos

los aspectos musicales quedaban en manos del musico.
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Alumno 1

Sesion 2 (35 minutos). Una vez finalizado el trabajo con el Alumno 1 basandonos
en el método anterior, se dedico el grueso final de la sesién dos a la interpretacion de la
obra por parte del profesor y al acercamiento al alumno a las secciones uno y dos. Cabe
recordar que, al explicar la seccién primera, queda colateralmente explicada la ultima

seccidn puesto que esta se repite.

Puesto que el interés principal esta en el manual izquierdo, se ha comenzado a
trabar a partir de este dado que es el que presenta mayor dificultad, encontrando dos
posiciones de la mano: una primera posicion constituida por las notas La (ténica), Mi
(dominante) y La (octava) y una segunda posicion formada por Si (tonica) y Mi
(subdominante). Para ello, se ha elegido un pulso de negra=60, el cual nos ha permitido
trabajar de maneralenta, pero con unritmo estable, tratando de interiorizar los dos acordes

gue encontramos en esta seccion.

Trabajando de manera conjuntase havisto unabuenaasimilacionde este ejercicio,
sin embargo, al encontrarnos grupos de tres notas, la ejecucion no era correctaya que no
sonaban cada unade las notas que conforman el acorde de forma simultanea. Para ello, se
ha adaptado la practica de estos acordes de tal modo que, en vez de tocar todas las notas a
la vez, se le ha propuesto al alumno trabajarlo como si la notacion escrita no fuese de
corcheay estuviera compuesto por tresillos de semicorcheas, teniendo que reproducir las
tres notas, pero una detrds de otra teniendo que mantener las anteriormente pulsadas.
Mediante este ejercicio, se pretende que el alumno vaya adquiriendo fuerza en los dedos
mientras realiza un ejercicio de mayor dificultad a lo que posteriormente tendra que
interpretar. Siguiendo con esta manera de trabajar, se ha dejado al alumno que, de forma
auténoma, interprete la mano izquierda mientras el profesor interpreta la melodia del
manual derecho. Seguidamente, se ha trabajado de manera inversa, realizando el alumno

la melodiay el profesor el acompafiamiento de la mano izquierda.

Quedados establecidos los objetivos para la clase siguiente y la maneraen la que
se deben de trabajar, se ha continuado con la segunda seccidn, donde se ha seguido el
procedimiento inicial: la interpretacion conjunta de la voz inferior, donde se han
encontrado facilidadesen los cuatro primeros compasesy algunos problemas en los cuatro

ultimos al tener que cambiar de posicidnen cadauno de estos.
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La herramientafacilitadaalalumno para queeste asegure el salto que debe realizar
la mano en los dos acordes que se estan trabajando ha sido ayudarse de las texturas que
nos ofrece la nota Fa en el manual izquierdo. Esto ha sido de gran ayuda para el alumno,
lo cual nos ha permitido finalizar esta sesiontrabajandosin grandes dificultades la melodia

de la voz superior.

Sesién 3 (50 minutos). En esta ultima sesion llevada a cabo con el Alumno 1, se
han dedicado aproximadamente 25 minutos al aprendizaje de la seccion tres, puesto que,
tras un andlisis previo de la obra, se consideraque esta es la que mayor dificultad presenta

al encontrar cuatro posiciones diferentes de la mano.

La propuesta ha sido interpretar de manera conjunta el manual izquierdo a un
tempo lento sin previo ensayo. Es decir, se ha indicado al alumno que debia realizar una
lectura a vista e interpretar la seccidn sin importar cuantos errores se cometan durante su
reproduccion. El objetivo es hacer que los dedos de la mano izquierda memoriceny se
familiaricen con la distancia que hay entre unos acordes y otros, de este modo, el alumno
es consciente de cdmo su cuerpo realiza dicha accion y qué efectos tiene a nivel sonoro
(Garcia, 2019). Para facilitar al alumno este proceso, se ha aconsejado al alumno tomar
como referencia las texturas de las notas Do y Fa. Ademas, se ha adaptado esta seccion

otorgandole al alumno maneras sobre como trabajar dicho pasaje.

Teniendo como referencia las texturas que nos otorgan las notas Do y Fa en el
manual izquierdo, la herramienta que ofrecemosal alumno paratrabajar esta seccion es la
interpretacion de esta a un ritmo de corchea=40, el cual nos permite apreciar la textura del

boton sobre el que tenemos el dedo antes de pasar al siguiente.

El primer compas de esta seccion tres nos presenta las notas Re (tdnica), La
(dominante) y Re (octava). Teniendo en cuenta que, entre el primer Re y la nota siguiente,
La, encontramos lanota Fa, se hapropuesto alalumno larealizaciéndel siguiente ejercicio
para ganar confianza y seguridad en esta posicion. Se divide el acorde presentado
anteriormente y se le afiade la nota Fa que nos otorga esta textura que nos sera de gran
ayuda. De este modo pasamos de trabajar con tres notas a trabajar con cuatro y la manera
de llevar a cabo este ejercicio es trabajar grupos de cuatro semicorcheas de las cuales
unicamente sonaran la primera y las dos ultimas, utilizando la segunda semicorchea no

auditivamente y no de forma textural y referencial. A medida que el alumno vaya
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interpretando este grupo de notas ird familiarizdndose con la distancia que después forma

el acorde completo.

La maneraen la que el compositor nos ha dispuesto los acordes de esta seccion
dificulta la ejecucion por parte del alumno de una forma natural. Es decir, esta disposicion
de acordes obliga al alumno a trabajar con mayor rigor esta seccién en comparacion con
las secciones trabajadas anteriormente. Esto ha quedado corroborado con la interpretacion

de la ultima seccidn, que no ha presentado ninguna dificultad al ser igual que la seccion.

Para finalizar esta sesion, se han dedicado los ultimos 20-25 minutos a la
interpretacion de la obra completa, interpretando a manos juntas las secciones uno, dos 'y
cuatro, y unicamente con el manual izquierdo la tercera seccidn, por presentar mayor
dificultad. Asi, hemos podido observar que ha habido una aceptacién parcial de la obra,

debido a que la dificultad de las secciones que la componen no es equitativa.

Alumno 2

Sesién 2 (25 minutos). Aproximadamente la mitad de la segunda sesion con el
Alumno 2 se destin6 a comenzar el trabajo con el segundo método, una vez finalizado el
trabajo anterior. De la misma forma que con el alumno 1, se ha trabajado con el objetivo

de ejercitar las posiciones fijas en la mano izquierda constituyendo acordes.

En un primer lugar se ha realizado la conveniente explicacion sobre la obra y
compositor, para poner en contexto al alumno. Tras esta explicacion, se comenzo con la
puesta en marcha de los aprendizajes que se tenian establecidos para esta sesion, y se
procedid de la misma manera que con el Alumno 1.

Se utilizaron las secciones unoy dos para trabajar los blogues de acordes en el
manual izquierdo, con un ritmo lento que facilitara la reproduccion de la obra con

continuidad y con la interpretacion del profesor acompafiando al alumno.

Es importante poner en contexto que el Alumno 2 se encuentra cursando el 2°y 3°
curso de Ensefianzas Elementales de forma simultanea, lo que afecta en muchos sentidos,
como los conocimientos previos, el tiempo que puede dedicar al estudio personal y la
asimilacion de los contenidos a tratar. Estos aspectos deben tenerse en cuenta puesto que
el nivel al que se le ha sometido en las clases esta considerado para unos conocimientos

previos que deberian estar ya establecidos. Sin embargo, esto no hatenido una repercusion
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negativa en su aprendizaje, puesto que no ha presentado grandes dificultades, y los
problemas que han surgido han sido resueltos con ayuda del profesor adecuandose a la

situacion caracteristica de este alumno, como podremos comprobar en la siguiente sesion.

Sesion 3 (50 minutos). Siendo conscientes de que la dificultad de esta obra se
concentra en la tercera de las secciones ya expuestas, se han destinado aproximadamente
30 minutos a trabajar dicha seccion con el Alumno 2. Dado que hemos encontrado
problemas en la realizacion de este ejercicio, y viendo que el trabajo por repeticion no era
la solucion, se ha tenido que adaptar el método ligeramente para conseguir alcanzar los

contenidos planteados en la clase.

Desde el compas 17 hasta el 24, ha sido de gran utilidad reducir los acordes de tres
a dos notas, puesto que las caracteristicas morfoldgicas de la mano del Alumno 2 no nos
permitian una realizacion de este pasaje con una postura ergonémica, evitando asi
cualquier tipo de molestia fisica. De esta forma, hemos logrado poder realizar con

continuidad la seccidn tres y avanzar con el resto de la obra.

Tras el trabajo de la seccién mas complicada, y una vez resueltos los problemas
encontrados, se han dedicado los Gltimos 20 minutos a consolidacion de los aprendizajes
extraidos de este método. Para ello, hemos tocado de formaconjunta la obracompleta. Si
bien hemos podido apreciar algin pequefio fallo en la interpretacion, hemos conseguido
obtener una grabacidn de calidad para que el alumno desarrolle un sentido critico sobre

los aspecto que se pueden mejorar.

Analisis del método Suite Para Nifios n° 1. Acordeon. (Precz, 1989)

Considerado uno de los mejores intérpretes de su época y un vanguardista que
consiguié fusionar de manera exitosa la musica del acordedn con el Jazz, Bogdan Precz
fue un compositor y acordeonista polaco nacido en 1960 que, pese a su temprana muerte,
siempre tuvo un interés en la creacion de repertorio no solo pedagdgico ofreciéndonos asi
un amplio catadlogo de obras para su instrumento. Ganador de varios concursos como
intérprete, representando a su pais de manera internacional, su faceta compositora fue
comparada a la labor que realiz6 Astor Piazzolla con el tango argentino. Para este trabajo,
la obra seleccionada a tratar es la primera de las cuatro Suites para nifios que compuso
entre los afios 1989y 1993.
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Alumno 3

El Alumno 3 se encontraba trabajando de manera previa con la profesora del
Conservatorio de Valladolid otros movimientos de este método. Por lo tanto, en la primera
clase no fue necesario realizar una aproximacion contextual del alumno hacia el

compositor.

Este método consiste en una sonata compuesta por cuatro movimientos: 1: Juego;
Il: Tristeza; I11: Vals; y IV: Danza. Se trata de un método muy 0til para trabajar a estos
niveles dado que sus melodias son muy agradables para el oido, lo que permite detectar
con mayor facilidad las notas erradas, tanto en la clase con el profesor como en el estudio

personal del alumno.

Sesion 1 (50 minutos). Nos encontramos con un alumno que ya tiene montadas
ciertas partes de este método, comoson el I, 111y IV movimientos, lo cual no haimpedido
profundizar sobre los aspectos ya trabajados mientras leemos por primera vez el Il
movimiento. Es por ello por lo que las sesiones iran intercaladas entre lectura a primera

vista y mejora de aspectos de la interpretacion.

En la primeramitad de la primera sesion, aproximadamente 25 minutosde la clase,
dedicamos cinco minutos a laescuchadel | movimiento de este método. Con ello pudimos
observar una interpretacion correcta y continua con ciertos aspectos a mejorar. Entre

dichos aspectos a mejorar encontramos los que se mencionan a continuacion.

La sincronizacion entre el manual derecho y manual izquierdo no era del todo
adecuada puesto que la derechaiba por delante de la izquierda. Sin embargo, este método,
a diferencia de los anteriores nos ofrece dos posibilidades para la interpretacion en el
manual izquierdo, aspecto que nos ha permitido tener una segunda opcidn interpretativa
de esta obra. Es decir, en un primer momento el alumno estaba tocando la parte escrita en
el manual izquierdo (MII) para bajos estandar (B.S), lo que conlleva que la pulsacion de
un solo botdn active tres 0 mas notas a la vez, aspecto que ralentiza la produccion del
sonido del manual izquierdo al tener que activarse més lengiietas. Gracias a la otra opcion
que el método nos ofrece y a su sencillez pudimos interpretarlo con el otro sistema en el
manual izquierdo (MII1), llamado bassettis (B.B). Al trabajar de esta forma, se realiza la
melodia del manual derecho a una voz y se pasa a interpretar el manual izquierdo de

acordes a notas sueltas, lo cual equipara las dos voces al trabajar una voz con cada mano.
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Colateralmente, al proponer al alumno adaptar el método a su interpretacion
también se han favorecido otros aspectos basicos referidos a la articulacion, la cual no
estaba del todo precisa durante el primer tramo de esta primera sesion y nos ha obligado
a buscarunasolucionque no solo radicabaen lanecesidad por parte delalumno de dedicar
un mayor tiempo a su estudio. Dicho de otra forma, se busca de manera consciente ser
mas productivo y practico a la hora de estudiar, plantedndose desde un primer momento

qué herramientas pueden favorecer este proceso.
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llustracion 4. Precz, B. Suite para nifios. N° 1. Acordedn. Fuente: Operatres. 1989, p.4.

Como se puede observar en la lustracion 4, Bogdan Precz nos presenta un pasaje
completamente staccato en el manual izquierdo. Al haber adaptadoeste pasaje del manual
dos (MII) de bajos estandar al manual tres (MII1) de bajos sueltos, tanto la respuestasonora
del instrumento como la fuerza a ejercer por parte del alumno a través del peso de la

mufieca, lamano y los dedos se han visto favorecidas.

Finalizamos asi los primeros 25 minutos de esta sesion. Llegados a este momento
procedemosa la interpretacion, por parte del profesor, del movimiento 11 de la obra. Se
trata de un movimiento lento en el que Bogdan Precz nos vuelve a ofrecer dos
posibilidades de interpretacion en el manual izquierdo: una primera opcion escrita para

bajos estdndar y otra segunda opcidn escrita para bajos bassettis.

Si bien en el primer movimiento de esta obra hemos tenido que adaptar el método
por la poca practicidad del manual izquierdo, pese a que en este segundo movimiento
también se han realizado adaptaciones que faciliten el aprendizaje de la voz inferior al

alumno, los problemas principales se han encontrado en el manual derecho.
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llustracidon 5. Precz, B. Suite para nifios. N° 1 Acorde6n. Fuente: Operatres. 1989, p. 5.

Nos encontramos con un segundo movimiento lento, cantabile. A modo de coral,
encontramosgran riquezade voces en el manual derecho acompafiadas por unavoz tenida
en el manual izquierdo. El principal objetivo de esta obra con el alumno es incentivar su
autonomia a la hora de digitar sus propias partituras, logrando obtener una numeracion
que le sea Gtil en su estudio y, por lo tanto, en el momento de realizar la interpretacion.
Este segundo movimiento, al igual que anteriormente, lo dividiremos en dos secciones,
una primera seccién del compas uno al compéas 16 y una segunda seccion del compas 17
al compas 32. De este modo podremos trabajar sobre dos partes compuestas por el mismo
numero de compases, lo cual nos permite a su vez dividir cada seccion en pequefias
semifrasesde 4 +4 + 4 + 4. Esto nos facilita la expresion a través del fuelle encontrando

entre cada semifrase la oportunidad de articular y respirar melédicamente con él.

Unavezdivididala obraendosseccionesy conelobjetivo principal de desarrollar
una independencia en el alumno en su proceso de aprendizaje de numeracion de la
partitura, la manera que se hapropuesto utilizar para trabajar dicho objetivo es tener como
método la resolucion de ejercicios. De este modo, se le presenta al alumno una digitacion
efectiva en los cuatro primeros compases, la cual tiene que tomar como ejemplo para ser
capaz de encontrar una digitacion util en los siguientes cuatro. A través de este método de
aprendizaje hemos logrado que el alumno sea capaz, bajo la supervision del profesor, de

digitar la mitad de este segundo movimiento.

El proceso de numeracion es un proceso lento que implicaunagran concentracion

y requiere de un tiempo extra en la pruebade las maltiples posibilidades que tenemos para
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digitar un mismo pasaje. Es por ello por lo que, finalizada esta sesion, queda establecido
el objetivo para la siguiente clase, en la que el alumno tiene que traer finalizada la obra

con su respectiva numeracion.

Sesion 2 (50 minutos). Continuando con la manerade trabajar de la primera, esta
segunda sesidn ha sido dividida en dos partes de 25 minutos cada una. Como habia
quedado planteadoen la primera sesion, el alumno realizé la numeracion completa del

manual derecho de este segundo movimiento.

Se comenz0 esta sesion con la interpretacion, por parte del alumno, de la seccién
dos que abarca desde el compas 17 hasta el final (compéas 32). En esta, se comprueba si la
digitacion planteada por el alumno como tarea para casaes adecuada y si sigue el modelo
establecido por el profesor en las pautas dadas la sesion anterior. Al comienzo de esta
segunda seccidn, nos encontramos 7 compases en los que la figuracion es de redonda, por
lo tanto, hay un menor movimiento del manual derecho y se dispone de mayor tiempo
para cambiar de una posicion de lamano a otra. A partir del octavo compases cuando el

motivo vuelve a ser igual que al principio, encontrandonos figuraciones de blancas.

Si bien en los primeros siete compases de la segunda seccién el alumno no ha
presentado grandes dificultades para su interpretacion, es a partir del compas 8 cuando
encontramos varios aspectos a mejorar. EI modelo de acordedn del alumno es de 5 filas
de botones en el manual derecho; las tres primeras son las principales, y las dos siguientes
son la repeticion de la primeray la segunda, por lo tanto, podemos encontrar una misma
notaen la primeray cuarta filay otra misma nota en la segunday quinta. Esto hace que
dispongamos de numerosas posibilidades a lahorade digitar las partituras, lo que conlleva

que se puedan encontrar mas dificultades para elegir la numeracion méasadecuada.

El principal problema observadoen la tarea del alumno es que ha dispuesto una
numeracion util, pero no se han visto aprovechadas al maximo las posibilidades que
ofrecen las filas auxiliares. Por lo tanto, al trabajar con 3 filas en lugar de 5, la tension de
lamanonoerala mas adecuadapara la interpretacion. La herramienta que se ha entregado
al alumno para mejorar este aspecto ha sido reutilizar su numeracion aprovechando la
disposicion de los dedos que nos resulta comoda intentando aprovechar al maximo su

trabajo. De este modo, hemos podido observar que, combinando las filas auxiliares con
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las principales, obtenemos una posicién mas natural de la mano haciendo ver al alumno
la importancia de no trabajar siempre con las mismas posiciones y tener en cuenta, en
proximas veces, las posibilidades que el instrumento nos ofrece. Una vez definida la
numeracion, se ha propuesto al alumno la realizacion completa del manual derecho del
segundo movimiento con ritmos diferentes a los establecidos para una mayor asimilacion

de los cambios de posicion de la mano.

Por otro lado, se ha dado al alumno otra pauta sobre como trabajar la continuidad
de las posiciones fijas de la mano. Para ello, se ha cambiado la figuracién original de
blanca que viene establecida en la partitura por la figuracion de negra con puntillo —
semicorchea. Dicho de otro modo, en lugar de pulsar unacorde una tnicavez y dejar que
suene durante dos pulsos, se tendra que pulsar dos veces antes de pasar al siguiente. Con
este ejercicio se pretende que el cambio de posicion de la mano se realice de forma mas
rapida, por lo que el alumno dispone de menos tiempo para buscar la posicion siguiente,
teniendo que obligar a su mano a moverse de manera automatica. Esta forma de trabajar
serd el eje principal a seguir por el alumno en su estudio diario antes de la proxima y

Gltima sesion.

El final de esta segunda sesion ha sido destinado a la interpretacion por parte del
alumno del 11l movimiento, allegretto, de esta suite. En este movimiento encontramosuna
melodia en el manual derecho con un acompafiamiento, en el manual izquierdo, realizado
mediante el MII de bajos estandar. Si bien en el Iy Il movimientos, Precz nos ofrecia dos
formas diferentes de interpretar el manual izquierdo, en este solo nos ofrece una

posibilidad.

Se ha podido realizar unaescucha completa del movimiento por parte del profesor
dado que el alumno tenia asimilada esta obra previamente y ha conseguido realizar una
interpretacion continua y de calidad, no obstante, se le ha ofrecido una herramienta a
trabajar respecto a la direccionalidad del fuelle y su continuidad dado que la voz superior

se ha podido ver afectadapor la interpretacion de la voz inferior.

En el manual izquierdo del acordedn es donde se disponen los bajos y acordes,
constituidos por unas lengiietas de mayor tamario, esto se supone como un aspecto a tener
en cuentaa la horade la interpretacion pues la manera en la que afecta a la continuidad

del fuelle es directa.
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llustracion 6. Precz, B. Suite para nifios. N° 1. Acordeon. Fuente: Opera tres. 1989, p. 6.

Este tercer movimiento presenta una melodia caracterizada por un motivo de dos
negras y una blanca con puntillo ligada a negra, como podemos observar en la llustracién
6. Este se realiza de principio a fin. En el manual izquierdo se realiza un movimiento de
tres negras a modo de respuesta del derecho, creando un dialogo entre ambas voces, de
modo que mientras una mantiene la melodia la otra genera movimiento, y viceversa. La
idea del compositor es de una pequefia obra infantil que funciona adecuadamente y no es
de gran dificultad para el alumno puesto que las dos voces no suenan opuestas de forma
simultanea. Esto es unagran ventaja a la horade unamayor facilidad de lectura de laobra,
pero puede generar problemas a la hora de la interpretacién, como hemos observado en

este alumno.

En la interpretacidn del alumno, como se ha explicado anteriormente, el factor de
que la mano izquierda tenga una sonoridad mas pesada ha influido directamente en la
estabilidad de la melodia del manual derecho. Este problema se ha corregido a través de
la indicacion al alumno de una mayor observacion del material derecho a pesar de la
inclusion del manual izquierdo. Para conseguir que la voz superior no se vea afectada por
el acompafiamiento, se le ha indicado al alumno la necesidad de una presion constante del
fuelley, peseaque lainformacién masimportante de la partitura se encuentraen el manual

izquierdo, se haga énfasis en la direccionalidad de la voz superior,a modo decrescendo.

Sesidn 3 (50 minutos). Esta Gltima sesidn ha sido destinadaa la interpretacion por
parte del alumno del Il y IV movimientos y, posteriormente, la interpretacion de la suite
completa.

En los primeros 20 minutos han sido empleadosen la escucha del II movimiento

completo, donde se han podido ver adquiridos los contenidos preestablecidos, junto a una
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correcta digitacion unido a una posicion mas natural del manual derecho. Como aspecto a
mejorar en el que hatenido que intervenir el profesor, se ha encontrado la determinacion
de un cambio de fuelle en el compas 7, puesto que el alumno necesitaba de un mayor

recorrido de este.

Llevado a cabo el trabajo de lectura y comprension de este movimiento y

finalizadas mis sesiones en el Conservatorio Profesional de Valladolid, queda este Il

movimiento completado para un posterior trabajo por parte de la profesoratitular.

Los siguientes 20 minutos han sido destinados a la escucha del IV y Gltimo
movimiento. Sibien el | movimiento de esta suite nos haservido paratrabajar los stacattos
y el 1l movimiento, para trabajar la no influencia del acompafiamiento del manual
izquierdo en la melodia del manual derecho, en este Gltimo movimiento encontramos la

posibilidad de trabajar estos dos aspectos de manera conjunta.
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llustracion 7. Precz, B. Suite para nifios. N° 1. Acordeon. Fuente: Opera tres. 1989, p. 8.

Como vemos en la llustracion 7, encontramos un compas de 5 por 4 donde la
figuracion del manual izquierdo es de cinco negras picadas que prevalecen hasta el final

de la obray una melodia de blanca con puntillo y de blanca.

La ejecucidn por parte del alumno ha sido correcta, pero se le ha hecho ver la
influencia de los movimientos anteriores sobre este ultimo. Es decir, de ahora en adelante,
debe trabajar de la misma manera los aspectos que sean similares entre los movimientos
LHyIV.

Para finalizar, en los diez Gltimos minutos de la sesién el alumno ha interpretado
de manera ininterrumpida la suite completa, en la que hemos podido comprobar, tras el
trabajo de tres semanas, la lectura completa y su correspondiente interpretacion del 11

movimiento y una mejora en la calidad interpretativa del resto de la obra.
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Conclusiones

Tras el analisis de los diferentes métodos empleados en el tercer curso de
Ensefianzas Elementales en el Conservatorio de Valladolid, hemospodido comprobar la

eficaciay funcionamiento de estos para el aprendizaje de acorde6n en el conservatorio.

En primer lugar, cabe destacar que en ninguno de los tres métodos utilizados se
han encontrado pautas pedagdgicas sobre su utilizacion en el aula. Es decir, queda
totalmente a disposicion del docente seleccionar el método a utilizar, sin presentar
indicaciones sobre su uso, para qué se puede utilizar cada uno de los ejercicios y qué
habilidades se pretenden desarrollar con ellos, como se deben realizar con el alumnoy
cémo podemos adaptarlo a las necesidades de este. Por ejemplo, como se ha indicado
anteriormente, pese a que el método Suite para nifios n® 1 de Bogdan Precz (1989) esta
pensado como un acercamiento a una forma sonata, se ha podido comprobar que, dentro
de la singularidad de cada movimiento se puede emplear como un método para trabajar
no solo la interpretacidn sino competencias especificas impuestas en el curriculo de las
Ensefianzas Elementales para este curso, como, por ejemplo, la digitacion autonomay la

direccionalidad del fuelle.

En esta misma linea, la principal dificultad que cabe destacar es que el docente
debe adaptar todosy cada uno de los métodos al alumno, aspecto que, por un lado, puede
ser muy beneficioso para este puesto que se le dota de un aprendizaje totalmente
individualizado. Sin embargo, puede resultar muy complejo para el docente realizar esta
tarea ya que puede no presentar todas las herramientas necesarias en un primer momento
para adaptar un ejercicio a estos niveles. Es decir, una vez realizada la seleccién del
método, durante su uso en el aula podemos encontrarnos con ciertas dificultades para el
alumno que, para generar una mayor eficacia del uso, deberian ser solventadas de forma
rapida por el docente, sin embargo, al no disponer de pautas de adaptacién o de varias
opciones, es posible que esto resulte muy complicado en el aula y no se saque todo el
provecho del método, lo que podria entorpecer a su vez el aprendizaje de ciertas

competencias por parte del alumno.

En segundo lugar, en la puesta en practica de estos métodos no se ha encontrado

en ninguno de los casos premisas sobre el uso de las obras en los diferentes tipos de
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acordedn que podemos encontrar. Por ello, se pueden hallar obstaculos para la utilizacion
de alguna de las indicacionesde las obras en funcion del tipo de acordedn utilizado por el
alumno, aspecto que queda en manos del profesor, sin presentarse facilidadesa la hora de
adaptar dicha obra. Es el caso del método Accordion minuatures (Harris, E., 1970) en el
que viene establecida una digitacion propuesta por el compositor paraacordeén de teclas,
sin presentarse una segunda opcidn para el acordedn de botones, que cada vez es mas

frecuente encontrar en los conservatorios.

Por otro lado, el modelo de alumno que podemos encontrar en un conservatorio
puede ser muy variado. El curso que estemos cursando no define un prototipo de alumno
concreto, ya que podemos encontrar diferencias de edad y diferencias morfologicas y/o
anatdmicas que pueden influir en la adaptacion individualizada de la forma de trabajar de
cada alumno. Como se ha visto anteriormente en el uso del método Allerlei (Lundquist,
1968) con el Alumno 2, con el que se pretendia trabajar la elasticidad de dedos, ha sido
necesario adaptar la digitacion propuesta por el compositor para no sobrecargar la tension
de la mano, aspecto que no viene adaptado en este ni en ninguno de los métodos
empleados. De esta forma comprobamos, como indicamos en el tercer objetivo especifico
planteado para esta investigacion, que eltipo dealumnoy por lo tanto su capacidad influye
de forma directa en el aprendizaje de las diferentes competencias pese a utilizar el mismo
método y/o ejercicio que con otrosalumnos, ya que este debe estar en continua adaptacion

y puede necesitar de varias modificaciones en la forma de ensefianza.

Los métodos empleados estan compuestos entre los afios 1968 y 1989. Sin
embargo, pese a su antigiiedad, queda demostrada su validez y utilidad en la actualidad
como herramientas de ensefianza del acordedn. Siguen siendo modelos referentes en el
aprendizaje del acordedn en la actualidad, pero a su vez requieren de unaadaptacion mas
contemporanea por parte de los docentes en las sesiones para adaptarse asi al alumnado y

al modelo de acordedn que prevalece hoy en dia.

Queda reflejada la importancia de la labor del profesorado en el uso de estos
métodos como instrumentos de ensefianza en el aprendizaje del acordedn. Son muchas las
herramientas pedagdgicas que se nos indican durante la formacién como docentes a la
hora de afrontar las formas de adaptacion al alumno, sin embargo, en lo que a formacion

especifica se refiere, no se nos muestra qué métodos utilizar y como emplear cada uno de
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ellos en el aula, por lo que queda en manos de nuestra experiencia saber seleccionarlos y
modificarlos, sin presentar pautas, opciones, correcciones y/o adaptaciones que se deben

emplear para alcanzar las competencias establecidas.

En conclusion, hemos podido observar en el uso y comparacion de los métodos
utilizados, como estos influyen en el aprendizaje del alumnoy viceversa. Es decir, cémo
las capacidades del alumno, sus actitudes, sus formas de aprendizaje y sus caracteristicas
fisicas o morfoldgicas pueden influir en el método de ensefianza a utilizar. De esta forma,
no solo hemos comprobado o analizado si un método se utiliza para una competencia
especifica, sino como podemos adaptar dicho método a varias competencias y/o a varios
alumnos, corroborando a su vez la efectividad de estas herramientas en cada uno de los
alumnos con los que se ha trabajado. Por lo tanto, se ha logrado analizar cada uno de los
métodos de acordedn utilizados durante el ciclo de préacticas en el Conservatorio
Profesional de Musica de Valladolid concluyendo que estos si son efectivos como
instrumentos pedagdgicos para diferentes alumnos, siempre y cuando el docente sea capaz

de adaptarlos en el aula a los objetivos planteados.
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ANnexos

Anexo 1. Método para acordeon. Allerlei (Lundquist, T., 1968)

—

Teetjim Lendquist

ALLERLEI

20 kietne St0cke fir Anfinger

MISCELLANY FAITS-DIVERS

HOHKNER . VERLAG . TROSSINGEN
Bevrb o sEm
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